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CAPITULO I

DESCRIPCION DE LAS FIGURAS

En la denominacion de los grupos de las
figuras y en la numeracion de éstas, emplea-
mos las mismas anotaciones que se emplea-
ron en el primer trabajo acerca de esta cue-
va (Barandiaran yAltuna, 1969). En los con-
tados casos en que se describen figuras
nuevas, las denominamos, anadiendo el tér-
mino bis al numero de la figura precedente.
Asi, por ejemplo, la 4 bis, 11 bis o 15 bis son
nuevos hallazgos situados a continuacién de
la 4, la 11 o la 15 del trabajo citado. La ma-
yoria de estos hallazgos fueron hechos cuan-
do este primer estudio estaba a punto de ser
publicado, tal como se indica en la nota al
pie de la pagina 383 del mismo.

Antes de iniciar esta parte queremos de-
finir claramente, sobre una fotografia de ca-
ballo, la terminologia utilizada en la descrip-
cién de las figuras (Foto A).

Foto A. Indicacién de los términos empleados en la

descripciéon de las figuras 1, tupé. 2, frente. 3, cara.

4, ollar. 5, belfos. 6, fauces. 7, cuello. 8, pecho. 9, es-

palda. 10, antebrazo. 11, rodilla. 12, cerneja. 13, codillo.

14, costillar. 15, vientre. 16, muslo. 17, pierna. 18, cor-

vejon. 19, canas. 20, nalgas. 21, grupa. 22, ijar. 23, lomo.
24, dorso. 25, cruz. 26, crinera.

GRUPO |

Las figuras de este grupo se encuentran
en la zona mas proxima a la entrada de la
cueva, en la galeria Erdibide (Eb) (Plano 3),
en la dependencia ciega lateral Auntzei (A)
y en el muro oriental de la sala central Er-
dialde (Ed) (Plano 5).

Se inicia el grupo con una rayita oculta
bajo una bovedilla a ras de suelo (Foto 1b).
A unos metros mas adelante existe otra li-
nea arqueada, y enseguida, bajo un lenar in-
verso, se encuentra la cabeza de caballo mas
grande de la cueva. Esta, con otras 9 figuras
mas, forma el primer conjunto, situado en
una galeria lateral, ciega. En él hay, ademas
del caballo citado a la entrada de la galeria,
un ciervo seguido de una cierva, un salmoén,
4 cabras y 2 signos. Todas las figuras, ex-
cepto una cabra y un signo, estdn en la pa-
red izquierda de la galeria. La cabra y el sig-
no, en frente, en la derecha. Este es el con-
junto mas proximo a la entrada de la cueva.
De las 5 cabras existentes en la misma, 4 se

encuentran aqui. Asimismo, 2 de los 3 cier-
vos. Las restantes figuras del grupo | se en-
cuentran separadas y aisladas, tanto de las
anteriores, como entre si. Son un signo, un
caballo y una raya arqueada. Estan situadas
en el muro oriental de la sala Erdialde (Ed)
y en la galeria que avanza desde éste hacia
el S (Plano 5).

1. Trazo negro (Fig. 1).

Mide 6 cm. de longitud. Se encuentra en
la bovedilla de entrada de una pequefia ga-
tera situada a ras del suelo a la derecha de
la galeria Eb, segun se avanza hacia el inte-

Fig. 1. Trazo negro.
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Ed
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Plano 5. Situacién de las figuras del grupo 1. Eb: Erdibide. Ed: Erdialde. A: Auntzei
La escala de las figuras es, evidentemente, mucho mayor que la de la cueva.
Por eso, las que no entran en la zona correspondiente, se indican en un recuadro

Fig. 1. Gatera en la que se encuentra la figura 1.
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rior de la cueva (Foto 1). Esta gatera, de
30 cm. de altura y 90 de anchura, comunica
con una amplia sala marginal, carente de fi-
guras, a la que se accede avanzando un poco
mas en la galeria Eb. Este trazo recuerda a
otros situados en esta misma cueva, tales co-
mo el numero 10, o los que se encuentran de-
lante de las figuras 6 y 53. Es la figura mas
préxima a la entrada, la que inicia, por tanto,
la serie de figuras de Ekain.

2. Trazo negro arqueado doblemente
(Fig. 2 y Foto 2)

Esta situado a 15 m. de la figura anterior,
a 3 de la gran cabeza de caballo que descri-
biremos a continuacién y a 1,40 m. del sue-
lo. Mide 50 cm. de longitud. En el primer tra-
mo, comenzando por la izquierda, la conca-
vidad esta dirigida hacia el techo, y tras un
punto de inflexién, en el segundo tramo la

e} I'EI .

Fig. 2. Trazo negro arqueado doblemente

Foto 2. Idem
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concavidad se dirige al suelo. Este segundo
tramo es mas largo que el primero y, en la
actualidad, de un negro mas acusado que
aquél. No existe ningun otro trazo de pin-
tura en sus proximidades, que pueda permi-
tir pensar en un dorso de animal. Parece ser
un signo arqueado mas, de los numerosos
que existen en esta cueva, si bien éste es
el mas largo de todos ellos. De todas for-
mas, tampoco se puede negar que pueda tra-
tarse del dorso de un bisonte.
3. Cabeza, cuello y comienzo de dorso de
caballo (Fig. 3 y Foto 3a)

Se encuentra a 3 m. de la figura anterior,
en el angulo izquierdo de la entrada a la ga-
leria Auntzei, bajo una béveda formada por
un lenar inverso, a 1,10 m. del suelo (Fo-
to 3b). Mide 80 cm. de hocico a dorso. Mira
a la derecha del espectador.

Esta pintado en negro y a tinta plana. Hoy
la pintura aparece como difuminada. A ex-
cepcion de algunas manchas bajo la mandi-
bula, fauces y zona ventral del cuello, la si-
lueta no estd mas marcada que la tinta pla-
na que rellena la figura. Hay unas zonas cla-
ras en la regién del ojo y sienes, asi como
en la zona que separa la crinera de la zona
dorsal del cuello. Las orejas estan bien in-
dicadas. El ojo esta acusado por un trazo ne-
gro mas intenso. En la cruz hay dos rayas
que muestran un comienzo de banda crucial,

cosa muy comun en los caballos de esta cue-
va. Comparense asimismo estos detalles con
un caballo de Przewalski actual (1) (Foto 3c).
Con la tinta plana parece haber querido mos-
trarse la mancha o cebradura «mongdlica»
que, como el caballo asiatico, parece que po-
seian con frecuencia los de nuestro paleoli-
tico (ver figuras 25, 32 y 43).

El tamafio de esta figura y la detencién
con que se ha hecho parecen anunciar que
esta cueva es la cueva del caballo.

Foto 3 c. Caballo de Przewalski (Foto N. V. Lobanov).

(1) No queremos con ello decir que el caballo de
Ekain fuera el de Przewalski, sino que poseia al-
gunos caracteres externos comunes a éste. Véa-
se mas adelante.

Foto 3 b. Boveda bajo la que se encuentra la figura 3
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Fig. 3. Cabeza, cuello y comienzo de dorso de caballo

Foto 3a. Idem
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4 y 4 bis. Ciervo y cierva grabados

(Fig. 4 y Foto 4a y 4b)

Estan situados a poco mas de metro y
medio de la anterior y a 1,10 m. del suelo
sobre el muro izquierdo de la galeria A. El
ciervo mide 50 cm. de hocico a nalga. Ambos
miran a la izquierda del espectador.

Se trata de un grabado fino que repre-
senta a un ciervo seguido de una cierva. Del
ciervo estan representados la cabeza con su
cuerna, el cuello, el dorso completo y las
nalgas. A la altura de éstos, la no coinciden-
cia de los trazos parece indicar que esta tam-
bién representada la cola.

(11

¥ 20 i
S|

Fig. 4 y 4 bis. Ciervo y cierva, grabados

La cuerna puede estar dibujada en pers-
pectiva torcida. Los tallos ascendentes con
sus coronas estarian vistos de frente. Es en
esta posicion, en efecto, como éstas se mues-
tran en todo su esplendor (Foto 4c). En cam-
bio, en la visiéon lateral se proyectan un tallo
sobre el otro. Por el contrario los candiles
basales y el resto del animal estéan represen-
tados de lado. Aquéllos, por estar dirigidos
hacia adelante, no destacan en la vision fron-
tal; si, en cambio, en la lateral (Foto 4d).
De todas maneras, no es preciso recurrir a
esta interpretacion como hemos hecho nos-
otros mismos en anteriores publicaciones.

. Las lineas a lapiz indican hoyos en la roca.
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Puntos de vista algo sesgados de ciervos
muestran visiones de cuernas semejantes a
la del grabado (Foto 4e).

El artista dibuj6 también la oreja, el ori-
ficio nasal y el ojo. El extremo del hocico lo
sefiald con una doble linea. El pelaje de la
zona ventral del cuello lo representé con una
serie de trazos finos. Faltan las patas y la
linea del vientre.

La cierva que le sigue fue trazada con otra

i I. 1 * ¥ tl.:‘l ' . r r -. -"l;‘-| B 3
.l._ ! I.-':‘H .. . o . . =¥, kF

técnica. En lugar del grabado simple que da
un surco unico, como es el de la cuerna del
ciervo, aqui se ha grabado una banda, en cu-
yo interior a veces se ven trazos paralelos
mas finos. Solamente fue representada la ca-
beza, con sus dos orejas en posicidn tipica
(Fotos 4f y 4g), y el cuello, hasta el dorso
por un lado y pecho por otro. Los rasgos de
la boca parecen indicar la actitud que mues-
tran las ciervas cuando la tienen entreabier-
ta (4h).

Foto 4a. Idem.
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Foto4b. Cierva4 bis

v 1+ .'.._ ..
Foto 4c. Ciervo con la cuerna de frente Foto 4d. Ciervo con la cuerna de perfil
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e b

Foto 4 e. Ciervo con la cuerna en posicion algo sesgada. Foto 4f. Cierva con las orejas en la misma
posicion que en el grabado de Ekain.

~ Foto 4 h. Cierva con la boca en posicion
semejante a la del grabado de Ekain

Foto 4g. Detalle de la cabeza de la cierva 4 bis
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5. Salmén (Fig. 5. Foto 5a) La aleta dorsal y las aletas pares estan casi

Esta situado a 2 m. de la figura anterior perdidas.
y a 1,05 del suelo. Mide 55 cm. de longitud. Se trata de un salménido y creemos que
Mira hacia el interior de la pequefia galeria. del salmén, mas bien que de la trucha. En

Se ha pintado en negro la silueta comple- éstas, en efecto, la linea lateral no destaca
tz’a con la boca, el opérculo, Ias.faletas y'Ia tanto como en aquél. Asimismo las aletas
linea lateral. Para la representacion del ojo, pares y la dorsal son proporcionalmente me-
se ha aprovechado uno de tantos hoyos que nores que en la trucha y corresponden me-
existen en la pared. La zona anterior del dor- jor a los de la figura que estudiamos (Fotos
so esta acompanada por una arista del muro. 5b y 5c).

MH’M_ _-
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Fig. 5. Salmoén.

Foto 5a. Salmén
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Foto 5b. Salmén.

5 bis. Trazos de pintura negra (Fig. 5 bis.
Foto 5 bis)

A 1,30 metros de la cabeza del salmoén vy
a 1,50 del suelo existen unos trazos de pin-
tura negra, no publicados hasta ahora.

Se trata de unos rasgos, en parte perdi-

#

a

Fig. 5 bis. Trazos de pintura negra.

6. Cabras y trazo (Fig. 6. Fotos 6a y 6b)

A 2,50 m. del salmén hay un trazo corto
vertical de pintura negra, muy ligeramente
curvado, que mide 13 cm. de longitud (A).
A 40 cm. a su derecha hay una cabra peque-
fia, también en pintura negra (B). Esta en po-
sicion frontal, algo sesgada. Consiste en la
cabeza con los cuernos, el cuello y el arran-
que de la linea del dorso. Los cuernos estan
representados «en palmera», segun los mues-
tran las cabras en perspectivas frontales o se-

Foto 5c. Trucha

dos, que forman una «Y». Pueden represen-
tar a una cabra en vision frontal. De hecho
esta figura se encuentra muy proxima a otras
tres, que representan asimismo cabras, dos
de las cuales, las mas préximas, estan tam-
bién en posicion frontal (ver Fig. 6).

Foto 5 bis. Idem

mifrontales (Fotos 6¢ y 6d). Un trazo en la
base del cuerno derecho parece representar
la oreja. Los puntos de la zona semiborrada
de la cabeza pueden representar los ojos y
nariz, como en la cabra 7 (ver también Fo-
tos 6¢c y 7a).

A 15 cm. a su derecha y un poco mas arri-
ba hay otra cabra (C), casi totalmente bo-
rrada, también en perspectiva frontal. Apare-
cen sus cuernos rectos, como los que se ven
en la cabra de la Foto 6Ge.
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Fig. 6. A. trazo. B: cabra. C: cabra

Foto 6a. Idem

CAPITULO I
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Foto G
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7. Cabra y rasgos (Fig. 7 y Fotos 7a y 7b)

Estan situados en la pared opuesta de la
galeria frente a la figura 5 bis y a 1,05 cm.
del suelo. La cabra mide 20 cm. de longitud.

La cabra estd pintada en negro y, en par-
te, rellena de pintura. Esta en posicion tum-
bada, con la pata anterior derecha extendida
y la izquierda recogida bajo el cuerpo. La ca-

/ ! '
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beza la tiene vuelta hacia la izquierda, es
decir, hacia quien la contempla, lo que hace
que los cuernos se vean tal como en el trofeo
de la Foto 7c. A la altura del lomo, un poco
por encima de él, hay un signo de pintura
negra. A 30 cm. a la derecha de la cabra hay
dos trazos mas en pintura negra. Uno largo
y otro corto.

Foto 7a. Idem
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Fig. 7b. Cabra de la Fig. 7, mas detallada.

8. Trazos de pintura negra (Fig. 8 y Foto 8)

Saliendo de la galeria A y continuando
por la galeria principal, en el angulo de la
izquierda situado a 5 m. de la galeria Ay a
1,10 m. del suelo hay unos rasgos de pintu-
ra de dificil interpretacién. Uno de ellos, el
mas largo, estd en posicién vertical y es al-
go sinuoso. Hay tres mas, paralelos y en po-
sicion algo oblicua respecto al anterior. A
ambos lados de la parte superior del trazo
triple hay dos mas, cortos.

9. Caballo (Fig. 9 y Foto 9)

Esta situado en el mismo muro de la fi-
gura 8, a 7 m. de ésta y a 1,50 del suelo,
que en esta zona presenta una serie de ho-
yos de invernaciéon del oso de las cavernas.
Mira hacia la derecha del espectador.

Foto 7c. Cabra pirenaica (Trofeo)
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I0em

Fig. 8. Trazos de pintura negra.

El caballo estd pintado en negro, en silue-
ta incompleta, y mide 58 cm. de longitud. Le
faltan el extremo del hocico, la parte infe-
rior de las patas y las nalgas. La crinera
erecta esta representada por una serie de
trazos cortos verticales. No se ha dibujado
el ojo, ni linea alguna en el interior del
cuerpo.

Foto 8. Idem

10. Trazo curvo de pintura negra (Fig. 10 y
Foto 10)

En la misma pared de la Fig. 9, a 12 m. de
ella y 1,05 del suelo, hay un trazo curvo de
pintura negra bien conservada. Al parecer, la
roca se ha desconchado algo después de su
realizacion, ya que el punto situado bajo el
trazo parece ser el extremo inferior donde
terminaba éste.

La galeria en que se encuentra posee un
techo muy bajo, que va descendiendo cada
vez mas, para hacerse impracticable unos
metros mas adelante y terminar enseguida
en fondo ciego.
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Foto 9. Caballo.
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Foto 9. Caballo



32

CAPITULO 1l

-
¥
=
el
r"
P
13
i
[
:1"
-
k2 |
.r
L. F—
—_— -
1] S
O
e N

Fig. 10. Trazo curvo de pintura negra.

Foto 10. Idem

GRUPO I

La inmensa mayoria de las figuras de es-
te grupo se encuentran en la galeria Zaldei
(Z) (Plano 6). Las pocas restantes estan en
la amplia sala Erdialde (E) que precede a la
citada galeria, detras, precisamente, del gran
bloque con lenarizacién inversa, donde esta
el gran panel de los caballos. Esta sala cen-
tral, la mas amplia de la cueva, lleva en su
mitad una elevada y gracil columna estalag-
mitica. Tras ella hay una gran roca, cuyo per-
fil natural recuerda plenamente la silueta de
la cabeza de un caballo, con una serie de ho-
yos situados a la altura de lo que podia ser
boca, nariz y ojo, asi como un saliente que
se parece a una oreja (Foto 10 bis). Es difi-
cil pensar que el hombre que utilizd varias
aristas, salientes y orificios naturales para
completar con ellos figuras (ver Figs. 5, 14
y 47) no se fijara en ésta. En todo caso, no
lleva signo alguno intencional humano en la
silueta y accidentes descritos. ;Fue quiza el
factor desencadenador que hiciera que esta
cueva fuera «la cueva del caballo» por anto-
nomasia?

En la primera publicaciéon, este grupo fue
dividido en dos subgrupos. El subgrupo a es-
ta a la derecha de esta sala y de la galeria Z,
segun se avanza hacia el interior. El subgru-
po b estd en la parte izquierda de la gale-
ria Z.

Las primeras figuras del subgrupo a, que
forman un pequefio conjunto en la zona NW.
de la sala central, son dos pequefos caba-
llos incompletos y dos bisontes. Uno de los
caballos y el bisonte mas completo se en-
cuentran bajo la roca que semeja la «cabe-
za de caballo» natural citada.

Esta sala central se continla en la gale-
ria Zaldei (Z). A su entrada, a derecha e iz-
quierda, hay dos bisontes. Ellos dan paso al
resto de las figuras, que estan situadas en
los dos muros laterales de la galeria. En el
muro de la izquierda (subgrupo b) hay 2 bi-
sontes y 8 caballos. El caballo mas elevado
del suelo, por una parte, y el mas bajo, por
otra, miran haciael exterior de la cueva. Los
demas hacia el interior.

En el muro de la derecha, en la roca de
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Plano 6. Plano en planta de las zonas Erdialde, Zaldei y

Il'y Il (Ver lo indicado en el
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entrada a la galeria, hay 1 bisonte, 2 caba-
llos y varios signos. A continuaciéon viene un
lienzo de pared con una gran cierva e inme-
diatamente después el gran panel de caba-
llos. Este cuenta con 12 caballos, 4 bison-
tes, 1 cabra, 1 pez y varias rayas arqueadas.
Los bisontes ocupan una situaciéon periférica
en la zona superior y derecha del conjunto,
segun se mira al panel. Dos de ellos, los me-
jor conservados y mas completos, miran ha-
cia el exterior de la cueva. Los otros dos ha-
cia el interior. De los caballos, el mas eleva-
do del suelo y el que estd semiborrado mi-
ran hacia el exterior. Los demas hacia el in-
terior.

Frente al gran panel se abre una salita
con unas cuantas figuras mas: un caballo
aislado por un lado y un dorso de bisonte con
varias rayas delante y detras, en un pequefio
y estrecho diverticulo. En el fondo del mis-

mo hay huellas de dedos metidos en la ar-
cilla.

Foto 10 bis. Roca que semeja una cabeza de caballo.

Subgrupo a.

11. Caballo (Fig. 11 y Foto 11)

Esta situado en el muro W. de la sala cen-
tral (Ed) a 3,30 m. del suelo. Mide 25 cm.
Se trata de una pequefia figura de caballo
pintada en negro, que representa la cabeza,
cuello y linea dorsal completa hasta las nal-
gas. En la cabeza falta el extremo del ho-
cico, en especial los belfos, la nariz y el ojo.
Esta presente, en cambio, la oreja. Existe un
pequefio rasgo suelto de pintura a la altura
del pecho. Mira hacia la derecha del espec-
tador.

@ 18 em.
i —

Fig. 11. Caballo

11 bis. ¢Bisonte? (Fig. 11 bis y Foto 11 bis)

A 1,30 m. a la derecha de la Fig. 11 y a
1,10 m. del suelo hay 2 trazos de pintura ne-
gra que parecen representar un bisonte. No
fueron publicados en la primera memoria.

Se trata de una linea curva semejante a
la linea dorsal de un bisonte y otra que re-
presentaria la nalga. Falta el trazo interme-
dio correspondiente a la grupa y la cola. Tam-
poco estd la cabeza, vientre y patas. A 16 cm.
a la derecha hay un trazo corto de pintura.

Foto 11. Idem
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Fig 11 bis, ¢Bisonte?

Foto 11 bis. Idem.

12. Bisonte (Fig. 12 y Foto 12)

Esta situado en el lado izquierdo del gran
bloque con forma de «cabeza de caballo», que
hemos citado antes, a 1 m. del suelo. Para su
trazado se ha aprovechado una convexidad
abombada de la roca, que da volumen al cuer-
po del bisonte. Mide 30 cm. Mira hacia !a
derecha del espectador.

A excepcion de las patas delanteras, in-
dicadas s6lo en su arranque, se ha dibuja-
do, en pintura negra, la silueta completa, con
la barbilla, los cuernos, la melena que avan-
za por la frente, la cola y la verga.

A 3 cm. a la izquierda de su giba hay una
linea curva de 10 cm. de longitud, semejan-
te a otras de la cueva.
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Fig. 12. Bisonte.

13. Cabeza, cuello y dorso de caballo
(Fig. 13 y Foto 13)

Esta situado en el lado derecho del gran
bloque en que nos encontramos, a 0,85 m.
del suelo. Mide 21 cm.

Es una simple figura en silueta, hecha en
pintura negra, que representa la cabeza sin
hocico, la oreja, el cuello y el dorso de un
caballo. Una linea que arranca de las fauces
y llega a la oreja, separa la cabeza del cue-
llo.

! . e

Fig. 13. Cabeza, cuello y dorso de caballo.

Foto 12. idem

14. Bisonte con linea dorsal natural y trazos
(Fig. 14 y Fotos 14a y 14b)

Esta situado en el mismo gran bloque
donde estan las figuras anteriores, en el pun-
to en que dobla, para dar paso a la galeria
Zaldei. Se encuentra a 1,60 m. del suelo. Mi-
de 65 cm. Mira hacia la izquierda del espec-
tador.

Si se ilumina esta figura desde abajo, se
observa que la silueta natural de la roca for-
ma la linea dorsal completa, y la cola de un
bisonte. El artista se limitd a completar la
figura. Dibujé en pintura negra y en silueta
la cabeza con los 2 cuernos y toda la zona

Foto 13. Idem
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Fig. 14. Bisonte con linea dorsal natural y trazos

ventral del animal. La Unica pata anterior es-
td inacabada en su extremo. Las posteriores,
en cambio, estan acabadas con sus pezufias.
El artista dibujé también la cola con un trazo.

La cabeza estd hoy algo desdibujada. El
punto de pintura situado ante la frente, pue-
de ser un resto que queda del tupé que avan-
zaba hasta él, ya que la linea que prolonga
el cuerno hacia abajo, parecen ser precisa-
mente la prolongacion del cuerno izquierdo
(ver. fig. 14c).

Entre las patas traseras y la zona poste-
rior del vientre hay un trazo algo curvo ana-
logo al existente en la misma zona del ca-
ballo 43, si bien en este ultimo es recto.

Existen ademas otros rasgos y puntos de
pintura, tales como 3 trazos curvos situados
bajo las patas posteriores; una linea recta,
en parte de su trazado doble, que arranca por
debajo de la pata anterior y que se continta
mas abajo en dos trazos de pintura cortos;
dos trazos cortos delante de la pata anterior
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Fotos 14a y 14 b. Bisonte con linea dorsal natural, con distinta iluminacion.
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y una banda y una mancha, bajo la cabeza.
Este bisonte y otro situado en el muro
de enfrente (Foto 14d) dan paso a la gale-
ria donde se encuentran los conjuntos de ca-
ballos mas numerosos y bellos de la cueva.

15. Cabeza y cuello de caballo (Fig. 15 y
Foto 15)

Esta situada en la misma roca que el bi-
sonte anterior, nada mas doblar el &ngulo
de la misma y un poco mas abajo, a 25 cm.
del bisonte 14 y a 1,30 m. del suelo. Mide
25 cm. Mira hacia la derecha del especta-
dor.

Se trata de una cabeza y cuello, en pin-
tura negra, que en la parte dorsal llega has-
ta la cruz. Le falta el hocico, como a otros
caballos de esta cueva (figs. 9, 11, 13, 31,
45..)). Tampoco se ha representado el ojo.
Si, en cambio, el tupé, la oreja, la banda di-
visoria de cabeza y cuello y tres bandas o
cebraduras mas, que responden indudable-
mente a bandas de coloraciéon claro-oscura
que los caballos paleoliticos de la zona po-
Foto 14 c Bisonte de Isturitz seian. Estas mismas cebraduras, mas o me-
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Foto 14d. Acceso a la galeria Zaldei, dando entrada a la cual, se
encuentran enfrentados los bisontes 14 y 35, indicados por las flechas
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nos retrasadas y mas o menos reducidas en
ndmero y extensién, se observan en los ca-
ballos de las figuras 20, 26, 27, 28, 29, 30,
42, 43, 44, 45, 57. En algun caso quedan li-

a
L i

Fig. 15. Cabeza y cuello de caballo (15)

15bis. Cabezas de caballo y bisonte
(Fig. 15 y Foto 15)

A unos cms. a la izquierda y por encima
de este caballo pueden observarse, semi-
borrados, la cabeza y cuello de otro caballo
y la cabeza de un bisonte, ambas con pin-
tura negra. El caballo parece tener dibuja-
das las dos orejas y el cuello hasta el dor-
so. Una linea vertical bajo la cruz puede co-
rresponder a las bandas de que acabamos
de hablar.

El bisonte es una simple silueta desde
la nuca a la barbilla, con dos cuernos.

Existen también una rayita y un punto a
20 cm. debajo del caballo 15.

mitadas a una simple banda bajo la cruz.
Esta banda crucial, en forma mas o menos
perceptible, existe también en el caballo de
Przewalski, como veremos mas adelante.

Cabeza de caballo y bisonte (15 bis).

Estas figuras no han sido publicadas an-
teriormente.

16. Cierva (Fig. 16 y Foto 16)

Esta situada a 2,30 m. a la izquierda de
la figura 15 y a 1,40 del suelo. Mide 84 cm.
Mira hacia la izquierda del espectador.

Es una simple silueta con la que se ha
dibujado el perfil frontonasal, una oreja, la
linea dorsal completa hasta la nalga, la li-
nea ventral del cuello y pecho, con la pata
anterior sin su extremo distal y la linea del
vientre. Faltan, por tanto, la parte inferior
de la mandibula y la pata posterior com-
pleta.
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Foto 15. Idem.

Foto 16. Cierva
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Fig. 16 bis. Gran panel de caballos y bisontes, de la galeria Zaldei.



GRUPO II: SUBGRUPO A 43

El manchon oscuro existente a 20 cm. 17. Bisonte (Fig. 17 y Fotos 17a y 17b)

bajo la zona posterior de la cierva parece L . .
I Esta situado bajo el cuello de la cierva y

natural. . .
un poco adelantado respecto a él. Esta a
A continuacion de esta cierva se encuen- 95 cm. del cuello, mide 50 cm. y mira hacia
tra el gran panel de caballos y bisontes de la izquierda del espectador. Esta figura ini-
la galeria Zaldei (Foto 16 bis). cia el grupo del gran panel.

] 2 em
§

Fig. 17. Bisonte

Foto 17a. Idem.
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Foto 17 b. Idem., con luz rasante. para mostrar el
borde rocoso en algunas zonas del cuarto trasero.
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Fig. 18. Bisonte bicromado y grabado.
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Se trata de una silueta de bisonte pinta-
da en negro, con un modelado en la mitad
posterior del cuerpo. El tren delantero esta
casi perdido y se ve con dificultad. Posee
dos cuernos y el arranque de las patas an-
teriores. Para el cuarto trasero se han apro-
vechado los salientes de la roca, de forma
que la cola, alzada, sigue la direccion de
ellos. La pintura de esta parte posterior es-
td mejor conservada y hay una serie de tra-
zos oblicuos subparalelos en dorso, ijar y
muslo, ademas de otro corto en el costillar,
en otra direccion. Este ultimo puede repre-
sentar un venablo, como en las figuras 43 y
44, situadas en el muro de enfrente. La li-
nea del lomo que se abre en banda hacia
el dorso puede representar la abundancia de
pelaje que en esa zona se inicia en los bison-
tes. (Foto 17c).

SUBGRUPO A 45

18. Bisonte bicromado y grabado (Fig. 18 y
Foto 18a)

Sobre la cabeza del bisonte 17 se encuen-
tra otro a 1,20 m. del suelo, que mide 57 cm.
y mira hacia la derecha del espectador.

Foto 18a Idem.
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Esta pintado con pintura negra y roja y
lleva la giba grabada. Le faltan la parte pos-
terior del vientre y las patas traseras. Pa-
rece como si no se hubiera querido super-
poner a la figura 20. La pintura negra se
limita a la silueta. La roja, en cambio, relle-
na el cuerpo del animal, siendo mas inten-
so el colorido en la cabeza y zonas proxi-
mas a la silueta. La barbilla y las orejas es-
tan bien indicadas. Para el ojo han dejado
una zona amplia menos coloreada. Parece
representar la zona semilampifa que rodea
el ojo del bisonte, en medio de la densa me-
lena de la cabeza (Foto 18b). Estd indicada
también la melena que cuelga en la frente
y la barbilla. También aqui, como en el bi-
sonte anterior, la linea que sube desde la
grupa y lomo a la giba se ensancha para re-
presentar el aumento de pelo en esa zona.
La cola esta alzada y arqueada, como en el
de la foto 18c.

19. Bisonte en pintura negra (Fig. 19 y
Foto 19)

Esta situado detras del bisonte 18. Mira,
como él, a la derecha del espectador. Mi-
de 43 cm.

Se trata de una silueta de bisonte en pin-

tura negra. En la cabeza se han sefalado Foto 18c Bisonte
L
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Fig. 19. Bisonte en pintura negra
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Foto 19. Idem.

los dos cuernos, el tupé y la barbilla. El cuer-
no derecho ha sido pintado en todo su re-
corrido, no sélo en la parte que emerge de
la silueta. También aqui, como en los dos
bisontes anteriores, la linea de la giba es
mas gruesa que la del lomo y grupa. De la
cola, también enhiesta, sdlo se ha dibujado
su arranque. Lo mismo decir de las patas.
En la anterior se han detallado el codillo y
la linea anterior del arranque del antebra-
zo, la cual emerge sobre la melena del pe-
cho.

20. Caballo bicromado y grabado (Fig. 20
y Foto 20a)

Esta situado bajo los bisontes 18 y 19.
Mide 67 cm. entre las bases de la oreja y
la cola. Mira hacia la izquierda del especta-
dor, es decir, hacia la zona donde se en-
cuentran los osos que luego veremos. Asi
ocurre con casi todos los caballos del gran
panel.

La silueta del caballo y su modelado in-
terno han sido realizados en pintura negra.
La pintura roja se ha utlizado a tinta plana
para colorear el cuerpo. El grabado, para la
cabeza y la linea dorsal. La figura estd com-
pleta, se han cuidado mucho los diversos
detalles morfologicos.

Visto con luz frontal, parece que tiene la
cabeza recogida. Ello se debe, en parte, a
que la pintura roja se ha corrido algo bajo
las fauces o angulo mandibular, y, en parte,
a que termina un poco antes del ollar y los
belfos. Esta terminacién aqui creemos que
es intencional, como en el caballo 27, y que
corresponde al hocico claro que estos caba-
llos debian tener, lo cual constituye otra
coincidencia mas, enel color del pelaje, en-
tre estos caballos y el de Przewalski (Fo-
to 20b). Hay sendos puntos de pintura roja
mas intensa, quizd algo corrida, en la parte
posterior de las patas, a la altura de las cer-
nejas.
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Fig. 20. Caballo bicromado y grabado.

El grabado de la cabeza es muy fino, difi-
cilmente perceptible, de ahi la dificultad de
fotografiarlo (Foto 20c).

Esta grabado el ojo y las orejas. El graba-
do se ha hecho con una serie de trazos sub-
paralelos, relativamente cortos, que se inte-
rrumpen. Hay también unas lineas en pintura
negra, ademas de la coloracién roja citada.
Delante del limite frontonasal hay un rasgo
corto de pintura negra y otro delante de la
oreja.

El grabado de la linea dorsal es semejante
al de la cabeza, aunque mas visible. Encima
de la parte mas alta de la crinera hay un
conjunto de rayas oblicuas. Otras analogas,
aunque mas espaciadas entre si, hay encima
de la grupa. Hay también unos trazos graba-
dos en el muslo y anca.

La pintura negra, ademas de trazar la si-
lueta, ha modelado el interior del cuerpo me-
diante una serie de trazos. Asi los que for-

man las cebraduras del cuello y las patas an-
teriores, el que forma la linea en M que co-
rre desde la espalda al ijar pasando por el
costillar, los que modelan las rodillas y los
que parecen indicar la regién del encuentro.

Las cebraduras del cuello, patas y banda
crucial debian presentarse en la capa de los
caballos paleoliticos de la zona, al menos en
algunos individuos, a juzgar por la frecuencia
con que son representados en Ekain. A este
respecto, no podemos menos de recordar un
reciente trabajo de M. Rousseau (1974) en
que nos habla de atavismos registrados por
Darwin en caballos actuales (Foto 20d). La
banda crucial y las cebraduras de las patas
son muy comunes en asinianos (Foto 20e).

La linea en M que separa una zona ante-
rior, dorsal y posterior de otra ventral, es
también comun en Ekain y responde a la di-
ferente coloracién que poseian estos caba-
llos entre ambas regiones, mas clara en la
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Foto 20c. Cabeza grabada del caballo 20

123 e N AT IE " am

Foto 20 b. Caballo de Przewalski
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Foto 20d. Poney segun Darwin (de Rousseau).

ventral que en las otras. Esto puede verse
aun hoy, no sélo en caballos de Przewalski
(Foto 20f), sino también en caballos actua-
les (Fotos 20 g y 20 h).

Hemos de observar también que la linea
del vientre no ha sido dibujada con un trazo
Unico, sino con multiples trazos cortos verti-
cales, como indicando una abundancia de pe-
laje. En cambio, en la crinera han empleado

otra forma de expresidon. Aunque la han se-
parado claramente de la linea del cuello, no
lo han hecho como en los caballos 9, 27, 29
6 43, sino con trazo continuo, como en los
caballos 3 y 26.

Por fin hay que indicar unostrazos cortos
de pintura negra situados en la zona ventral
clara y otros bajo la linea ventral, entre las
patas.

Foto 20f. Caballos de Przewalski
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21. Cabello en silueta de pintura roja
(Fig. 21 y Foto 21)

Esta situado debajo del caballo 20, a 1 m.
del suelo. Mide 58 cm. entre las bases de
oreja y cola y mira también a la izquierda del
espectador.

Es una simple silueta casi completa, en
pintura roja, de un caballo. Se han dejado sin

Hem

— =

pintar los extremos distales de las patas. En
las anteriores estan indicadas las dos. En la
Unica posterior, parece haberse aprovechado
un borde rocoso para la silueta posterior de
la pierna y el corvején. En la crinera, la li-
nea de pintura es algo mas gruesa. Dentro
del cuerpo no hay mas modelado que un sim-
ple trazo, que indica el avance de la extremi-
da trasera hacia el ijar.

Fig. 21. Caballo en silueta de pintura roja.
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Foto 21.

22. Cabeza y cuello de caballo
(Fig. 22 y Foto 22)

A la izquierda del bisonte 19 y mas alto
que él, a 1,70 m. del suelo, hay una cabeza
de caballo con su cuello que llega por la zo-
na dorsal hasta la cruz y por la ventral has-
ta el pecho. Esta trazado toscamente en pin-
tura negra y no presenta ningun detalle dig-
no de mencion.

Mide 33 cm. de hocico a cruz y mira ha-
cia la izquierda del espectador.

23. Bisonte (Fig. 23 y Foto 23)

Esta situado bajo el caballo anterior. Tra-
zado de forma analoga a él; representa, en

Idem

pintura negra, una silueta incompleta de bi-
sonte. Falta la parte posterior y el hocico.
Lleva un cuerno y un ligero modelado sobre
la pata anterior.

24. Cabra montés (Fig. 24 y Foto 24 a)

Esta situada delante y un poco por deba-
jo del bisonte anterior. Mide 23 cm. de ho-
cico a nalga. Mira hacia la izquierda del es-
pectador.

Se trata de una cabra montés pintada en
negro. Se ha indicado la cornamenta, tal co-
mo corresponde a la especie pirenaica. Se
han indicado también a tinta plana, en es-
pecial en el tren delantero, las manchas os-
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Figs. 22 y 23. Cabeza y cuello de caballo y bisonte

curas de la espalda (Foto 24 b). También,
con dos trazos, la mancha que con frecuen-
cia presenta esta especie en la cruz. No se
han indicado las existentes en el cuarto tra-
sero.

En la cabeza faltan su extremo y las ore-
jas. Esta sefialado, en cambio, el ojo.

Detras de la cabra hay una linea, curvada
en su extremo izquierdo, de dificil interpreta-
cion.

25. Caballo (Fig. 25y Foto 25 a)

Esta situado bajo la cabra anterior, a
1,25 m. del suelo. Mide 64 cm. de oreja a
nalga. Mira también hacia la izquierda del
espectador.

Es un caballo completo, en pintura negra,
relleno asimismo de la misma pintura. Esta
parece haberse perdido en una buena parte
del mismo. De todas formas, es facil que es-
te caballo presentara en la parte anterior del

cuerpo (cabeza, cuello, pecho y cruz) una co-
loraciébn negra més intensa que en el resto
(mancha «mongdlica»). Esta diferencia ante-
ro-posterior en la coloracion, que se ve tam-
bién en el caballo 32 y en el 43, responde sin
duda a la realidad del caballo paleolitico de
la zona, al menos en determinados ejempla-
res. Puede verse también, en casos, en el
Przewalski actual (Fotos 25 b, c, y d).

Las patas estan también ennegrecidas, en
especial las traseras. Un trozo corto detras
del corvejon parece responder a la cola.

25bis. Cuarto trasero de caballo (Fig. 25 y
Foto 25a)

Delante del caballo anterior se aprecian
los cuartos traseros de otro caballo, en silue-
ta de pintura negra, en buena parte perdida.
Se han dibujado de él la grupa, nalgas, cola,
las dos patas posteriores y la linea del vien-

tre.
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Es, con el caballo 28 que esta encima
de él, el Unico que mira hacia la derecha del
espectador, dentro de los caballos de este
gran panel.

26. Caballo (Fig. 26 y Foto 26)

Esta situado debajo del anterior, a 1,10 m.
del suelo. Mide 67 cm. de oreja a nalga. Mira
a la izquierda del espectador.

Esta pintado en silueta y a tinta plana, con
numerosos detalles. Estan perfectamente de-
finidas la crinera, la banda crucial, el mode-
lado en M del flanco, las cebraduras de an-
tebrazos y piernas, los detalles anatdémicos
Foto 24b. Cabra pirenaica de las patas, tales como las rodillas en las
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Fig. 24. Cabra montés

Foto 24a. Idem.
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Foto25b. Caballo de Przewalski

anteriores y los corvejones, cernejas y cas-
cos en las posteriores. Estan por terminar los
extremos de las patas anteriores, justamente

cuando éstas alcanzan el dorso del caballo
27. Bien puede ser que se borraron al trazar
éste, en cuyo caso el 26 seria anterior, o
bien que se respetara el inferior, por lo que
el 26 seria posterior. En todo caso se evita
la superposicion y ésta parece una constante
general entre las figuras de esta cueva, a
diferencia de lo que ocurre en la préxima de
Altxerri.
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Foto 25d. Caballo de Przewalski (segun Grassé).

En la cabeza no se distinguen ni los ojos,
ni los orificios nasales. ni la boca.

La crinera ha sido trazada con una linea
doble longitudinal. Se ha dejado una banda
intermedia mas clara entre ella y el cuello,

Foto 25 a. Caballo y delante de él, cuarto trasero de otro caballo,

: ,ﬁfu i

como en los caballos 3 y 20. La crinera pare-
ce avanzar entre las orejas, aunque los tra-
zos se interrumpen y muestran el tupé de-
lante de ellas.

Llama la atencién en este caballo, asi co-
mo también en los caballos 27, 30, 43, 44 y
53, la forma exagerada como dibujaban las
nalgas del animal. Es asimismo tipico de es-
tos caballos la grupa caida. Esta puede res-
ponder mas a la realidad, pero la hipertrofia
de las nalgas parece ser un convencionalismo
en muchos de los caballos de esta cueva.

Bajo el vientre hay una linea oblicua. Qui-
z4 representa un venablo y corresponde a la
linea mas intensa que aparece en el costillar,
en el borde de la M. Comparense con otros
analogos que acompanan al caballo 43.

27. Caballo bicromado (Fig. 27 y Foto 27)

Esta situado debajo del anterior, a 1,10 m.
del suelo. Mira a la izquierda del espectador
y mide 68 cm. de oreja a nalga.
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Fig. 26. Caballo.

Idem.

Foto 26.
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Fig. 27. Caballo bicromado

La cabeza esta maravillosamente trazada,
siendo la mas bella de las existentes en la
cueva. Esta siluetada en pintura negra. Esta
silueta ha representado bien el ollar median-
te una inflexion, tras la cual se ha hecho un
simple rasgo curvo que limita el orificio na-
sal en su zona lateral. La boca esta repre-
sentada por una linea. Ademas, la linea fron-
tonasal, la oreja y fauces, llevan un grabado
muy fino. Hay también tinta plana, en negro
y en rojo. El color rojo cubre toda la cabeza,
pero el negro se limita a modelar algunas par-
tes. Asi, es breve en la frente, como mos-
trando que es plana en la realidad. Se extien-
de mas hacia los lados en la cara, como in-
dicando que ésta forma a modo de tejadillo.
Hay una mancha mas intensa en esa zona,

que parece representar el ojo. Esta zona pin-
tada en negro se interrumpe antes del ollar,
dejando en blanco el extremo del hocico. (Ver
lo comentado al respecto en el caballo 20).

La crinera, enhiesta, estad representada de
forma distinta a los caballos anteriores. Aqui
se han dibujado una serie de trazos cortos
verticales en lugar de una linea longitudinal.
Solo en el limite del cuello existe esta linea.
De la crinera parten 4 bandas, analogas a las
comentadas en el caballo 20. La mas ancha
es la crucial.

Se han dibujado con gran detalle las pa-
tas anteriores, tanto en su arranque como en
su desarrollo. Estan bien indicadas, en ante-
brazos y piernas, las cebraduras tantas veces
citadas, las rodillas, las cernejas y los cas-
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Foto27.ldem

cos. La pata derecha ha perdido algo la pin-
tura en su extremo y la izquierda presenta
una interrupcién bajo la rodilla, por probable
pérdida de pintura.

La pata trasera unica, lleva también dos
lineas cebroides, mas perdidas, y se han de-
tallado el corvején, cerneja y casco, aunque
éste esta también bastante perdido. De nue-
vo los muslos y nalgas aparecen hipertrofia-
dos.

El cuerpo esta relleno de pintura roja, que
se interrumpe en forma de M muy rebajada,
dejando blanco el vientre y las patas.

En conjunto, el tren delantero es notable-
mente mas bello que el cuarto trasero.

Bajo el vientre, entre las patas anteriores
y posterior hay una linea ondulada y un poco
mas abajo otra recta, mas corta. La linea on-
dulada puede ser la crinera y dorso de un
caballo, analogo al n.° 37.

28. Caballo sin cabeza (Fig. 28 y Foto 28)
Esta situado delante y un poco por enci-
ma del caballo 25. Mide 58 cm. de oreja a nal-

ga. Con el 25 bis, es el unico del panel que
mira hacia la derecha del espectador.

Se trata de una silueta de caballo, en pin-
tura negra, al que le faltan la cabeza y las
patas posteriores desde el corvején. Esto ul-
timo puede ser debido a no querer superpo-
nerlo al caballo 29. Las patas anteriores ter-
minan en punta. Dentro del cuerpo hay algu-
nos pocos trazos en el cuello, correspondien-
tes a las bandas anteriormente mencionadas
y un punto entre la espalda y el costillar.

29. Caballo (Fig. 29 y Foto 29)

Esta situado debajo del anterior y a 1,30
m. del suelo. Mide 57 cm. de oreja a nalga.
Mira hacia la izquierda del espectador.

Se trata de un caballo completo, hecho en
pintura negra, tanto su silueta como el re-
lleno del cuerpo. Estan presentes en él to-
dos los detalles que hemos ido enumerando
en la capa de los caballos de esta cueva:
crinera erizada, indicada mediante pequefios
trazos, cebraduras en cuello y cruz, diferen-
ciaciéon dorso-ventral, mediante la linea en M
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Figs. 28 y 29. Caballo sin cabeza y caballo completo

tantas veces citada, y cebraduras en antebra-
zo. Por la fotografia 29 parece también haber
cebraduras en las piernas. Pero estas lineas
transversas son naturales. Quiza fueron apro-
vechadas por el artista. Se han sefialado tam-
bién con cuidado una serie de detalles ana-
tébmicos. Asi en las extremidades anteriores,
el codillo y rodillas; en las posteriores, el
corvején y, en todas, las cernejas y cascos.

En el caso del presente caballo, el oscureci-
miento dorsal no alcanza a la grupa, muslos
y nalgas, como en los demas casos.

30. Caballo (Fig. 30 y Foto 30)

Esta situado bajo el anterior a 1,10 m. del
suelo. Mide 59 cm. de oreja a nalga. Mira
también hacia la izquierda del espectador.

Se trata de una silueta completa con al-
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Foto 28 y 29. Idem

gunos detalles mas en el cuerpo. En la ca-
beza han sefalado las orejas, pero no los
ojos, ni el ollar, ni la boca. Tampoco ha sido
cuidado el dibujo de la crinera. Hay, en cam-
bio, dos bandas anchas en la cruz, se han
indicado las cebraduras en las piernas y se
ha trazado la linea en M diferenciadora de
las tonalidades de color de las zonas dorsal
y ventral, aunque luego no se ha rellenado
de pintura la dorsal. En la silueta del dorso,
lomo, grupa y nalgas se ha trazado una li-
nea doble paralela. La grupa es también de-
rribada y las nalgas se presentan mas exa-
geradamente salientes que en los demas ca-
ballos.

Hay una mancha en la zona anterior del
costillar, que posiblemente tiene el mismo
significado de herida, que en oftras repre-
sentaciones de esta cueva.

De la figura 34, situada bajo las patas de-
lanteras, trataremos mas adelante.

31. Caballo (Fig. 31 y Foto 31)

Esta situado debajo del anterior, a 1 m.
del suelo. Mide 40 cm. y mira hacia la iz-
quierda del espectador.

Es una simple silueta en pintura negra, a
la que le falta la parte posterior del cuerpo.
En la cabeza se han indicado solamente la
oreja y la linea inferior de la mandibula. La
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Foto 30. Idem
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Figs. 31 y 32. Caballos

linea frontonasal es una grieta de la roca.
Faltan el hocico y el ojo.

La cruz sobresale algo, en corresponden-
cia a la actitud inclinada del animal. Se han
indicado las patas anteriores, terminandolas
en punta. Se han senalado bien, con simples
inflexiones, las rodillas.

32. Caballo (Fig. 32 y Foto 32)

Esta situado bajo el anterior. Mide 45 cm.
desde el hocico y mira hacia la izquierda del
espectador.

Hecho en pintura negra, estd incompleto.
Faltan las lineas del vientre, nalgas, cola y
patas. La cabeza, cuello Y pecho, en cambio,
estdn bien cuidadas.

En la cabeza se han indicado las orejas y

la boca. El cuello lleva las bandas cebroides,
tantas veces citadas, y ademas esta relleno
de pintura negra, senalando la diferenciacién
de coloracion anteroposterior. Véase lo que
hemos dicho al respecto al tratar del caba-
llo 25.

33. Linea curva en rojo (Fig. 33 y Foto 33)

Esta situada delante de la cabeza del ca-
ballo 30 y a 1,35 m. del suelo. Es una linea
curva ancha pintada en rojo, cuya cuerda de
arco mide 25 cm. Esta linea cierra el conjun-
to de figuras del gran panel y es semejante
a otras anteriormente citadas, aunque aqué-
llas estan trazadas en pintura negra y ésta
en roja. Recuerda especialmente a la que men-
cionaremos delante del caballo 53. Quiza in-
dica el final de este grupo de figuras.
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Fotos 31 y 32. Idem.

n. i ‘f‘m' Fig. 33. Linea curva en rojo (y cabeza del caballo 29).
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Foto 33. Idem

34. Pez (Fig. 34 (junto con la figura 30) y
Foto 34)

Esta situado bajo las patas anteriores del
caballo 30, a 90 cm. del suelo. Mide 35 cm.
Es una simple silueta pisciforme con su co-
la, no facil de determinar.

No se ha sefalado ningun trazo en la ca-
beza ni en las zonas dorsal y ventral que
pueda indicar como eran las aletas. Soélo hay
una variacién en la zona caudal, pero poco
definida. Esta parte recuerda a la de un len-
guado, pez que penetra en la zona salobre
de los rios, pero en éste la region cefélica
es mas redondeada (Fig. 34 a).

Foto 34a. Lenguado. Foto 34
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Subgrupo b

Este subgrupo esta situado en la misma
galeria Z, en el muro opuesto al de las fi-
guras descritas anteriormente (Plano 6, pa-
gina 33 y Foto 14d).

35. Bisonte (Fig. 35 y Foto 35a)

Esta situado frente al bisonte 14, en el
muro izquierdo de la entrada a la galeria ci-
tada. Mide 62 cm. entre los arranques de
cuernos y cola. Esta a 1,60 m. del suelo.

Se trata de un bisonte en pintura negra

B ——ny

e

L

al que le falta la linea dorsal. Una grieta de
la roca a la altura de la grupa y lomo puede
indicar el comienzo posterior de la giba. Es-
tan, en cambio, representadas en detalle, la
cola del animal, las cuatro patas y la linea
del vientre. Sus partes distales estan total-
mente ennegrecidas. La cabeza estd hoy mas
débilmente representada que el resto y se
limita a la linea frontonasal con los 2 cuer-
nos, al hocico y a una doble linea que repre-
senta la barbilla. No lleva ojo.

Figs 35 y 36. Bisontes.
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Foto 35 y 36. Idem.

36. ¢Bisonte? incompleto (Fig. 36 y Foto 36)

Esta situado bajo las patas posteriores del
anterior. Se trata simplemente de dos lineas,
en pintura negra, que parecen representar la
linea dorsal y la nalga de un bisonte. Estaria
en posicién vertical, con la parte anterior ha-
cia arriba. La linea superior se continia en
un resalte de la roca, que parece haber sido
utilizado para completar la linea de la giba
por delante y para el cuerno. La cola estaria
en posicién alzada.

37. ¢Crinera y dorso de caballo? (Fig. 37 y
Foto 37)

A1 m. a la derecha del bisonte 35 y a
2,10 m. del suelo hay una linea negra doble-
mente arqueada que puede representar la cri-
nera y el dorso de un caballo. No lleva nin-
gun otro detalle. Mide 36 cm. de longitud.

Las lineas grabadas que existen bajo esta
figura y que fueron publicadas como figu-
ra 38 en la memoria de 1969, nos parecen
zarpazos de 0so.
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Figs. 37 y 39. Crinera y dorso de caballo. Cabeza y cuello de caballo

Fotos 37 y 38. Idem
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Foto 41. Idem
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39. Cabeza y cuello de caballo (Fig. 39 y
Foto 39)

Delante de la figura anterior, y en silue-
ta en negro, incompleta, se encuentra este
caballo, del que sélo se ha representado la
cabeza sin la linea frontonasal, la silueta de
la crinera y dorso y la linea inferior del cue-
llo hasta el pecho. La oreja estd indicada. No
lleva mas detalles.

Bajo él hay unas lineas grabadas publica-
das en 1969 como figura 40, pero que cree-
mos pertenecen a los zarpazos de oso antes
citados.

41. Caballo (Fig. 41 y Foto 41)

Esta situado a 60 cm. de la Fig. 39 y a
2,40 m. del suelo. Mide 73 cm. de oreja a
nalga. Mira a la izquierda del espectador. Se
trata de una silueta de caballo en pintura ne-
gra, perdida en parte en la zona de cabeza,
cola y parte inferior de las nalgas. De las
patas soélo se representd, al parecer, el an-
tebrazo en las anteriores y la pierna en las
posteriores. Faltan, pues, las partes distales.
En la cabeza no se aprecian orejas, ni 0jo, ni
ollar. Unos puntos en su parte alta pueden
ser lo que queda de la representacion del tu-
pé. También en la crinera parece que hubo
mas pintura, probablemente 2 lineas, de las
que queda un testigo en la zona posterior,
delante de la cruz.

Hay un corto trazo vertical bajo la crine-
ra, correspondiente probablemente a las ra-
yas que hemos visto en el cuello de otros

i .'*

caballos de la cueva. Hay otro pequefio trazo
sobre la linea ventral. La cola esta represen-
tada, si bien semiborrada.

42. Caballo incompleto (Fig. 42 y Foto 42)

Esta situado bajo la vertical del caballo
anterior, a sélo 70 cm. del suelo. Mide 40 cm.
de oreja a final del lomo. Mira hacia la iz-
quierda del espectador.

Se han representado, en pintura negra, la
cabeza, sin mas detalles que las orejas, la
linea inferior del cuello, la crinera mediante
trazos cortos verticales, y la cruz, dorso y
lomo. Ha sido representada también la banda
crucial. No hay rastro de patas, vientre, ni
cuartos traseros.

43. Caballo (Fig. 43 y Foto 43)

Su cuarto trasero estd situado sobre el
caballo anterior. Esta a 1,10 m. del suelo. Mi-
de 85 cm. de oreja a nalga. Mira hacia la de-
recha del espectador.

Esta dibujado en pintura negra, en partes
a tinta plana, con una serie numerosa de de-
talles.

En la cabeza hay una zona rellena de pin-
tura, en parte de la cara. Hay 2 lineas verti-
cales que bajan desde la zona préxima a las
orejas hasta la mandibula. No se aprecia ojo.
La zona de los belfos estd borrada y una li-
nea parece indicar el ollar. También esta algo
perdida la zona de las orejas, si bien éstas
estan presentes. La mas corta y mas adelan-
tada puede ser, en vez de oreja, el arranque
de la crinera.

il 10 m.
|

Fig. 42. Caballo incompleto
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Foto 42. Idem

20 ern.
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Fig. 43. Caballo
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Foto 43. Idem.

La cabeza esta separada del cuello por
una linea vertical, tal como hemos visto en
los caballos 13, 26, 29 y 32, y veremos en
otros mas.

El cuello, hasta el pecho por un lado y
el dorso por otro, esta relleno de pintura ne-
gra. Lleva en su zona més proxima a la cruz
varias bandas, como las que hemos sefalado
en otros caballos, en especial en los de las
figuras 20, 27, 29 y 30.

Las patas anteriores estan indicadas am-
bas. La derecha lleva lineas cebroides en el
antebrazo, y desde la rodilla estan ambas re-
llenas de pintura, excepto el casco izquierdo.
Estan bien indicadas las cernejas y cascos.
De las patas anteriores se aprecian bien la
silueta posterior de la derecha, en la que se
ha cuidado de trazar la inflexion del corve-
jon. La pata no esta acabada en su extremo.
Por su lado anterior sélo se ha dibujado la

silueta de la pierna hasta el corvejon. Delan-
te de esta linea hay otra que, mas que si-
lueta de la pata izquierda, parece uno de tan-
tos dardos que este caballo lleva insertos en
el cuerpo.

En el cuerpo se ha trazado la linea en M,
como en los caballos 20, 26, 29, 30, 54, 56
y 57. Aqui no se ha oscurecido la parte su-
perior de esta linea, como en otros casos.
En la parte anterior de la linea del vientre
hay un doble trazo. La cola arranca de una
zona muy baja y presenta una inflexion en
su recorrido. La pintura es mas densa en su
mitad distal. El cuerpo esta asaeteado por, al
menos, 6 dardos, representados por otras
tantas lineas rectas. La primera entra en la
parte anterior del costillar, la segunda en su
zona posterior, la tercera y cuarta en el vien-
tre, la quinta en la parte antero-superior del
muslo y la sexta en la nalga. Aparte de es-
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Fig. 44. Caballo.

tas lineas hay otra serie de trazos cortos.
Bajo el vientre, mas abajo que la linea de
union de patas anteriores y posteriores, hay
un punto de pintura roja.

44. Caballo (Fig. 44 y Foto 44)

Esta situado delante del anterior y mide
80 cm. de oreja a nalga. Mira hacia la dere-
cha del espectador.

Se trata de una silueta casi completa, en
pintura negra, algo perdida en la parte de la
cabeza y crinera.

La cabeza lleva las 2 orejas, pero no se
ven en ella mas particularidades. Una linea
la separa del cuello, como en otros muchos
casos que hemos citado. La crinera la lleva
enhiesta, pero so6lo se ha dibujado la linea
externa de ella, no la que le separa del cue-
llo, como en algunos otros casos. Hay banda
crucial y otras dos bandas en el cuello. Hay
dos patas delanteras y una trasera, ésta ul-
tima sin su extremo distal, interrumpida por

una grieta de la roca. La grupa es abatida y
la cola lleva su arranque rebajado, como es
comun en la mayoria de los caballos de la
cueva.

Lleva 3 dardos clavados en el costillar y
una pequefa mancha en la parte antero-pos-
terior del muslo.

45. Cabeza, cuello y dorso de caballo
(Fig. 45 y Foto 45)

Esta situada delante del caballo anterior.
Mide 50 cm. de oreja a final del dorso y mi-
ra hacia la derecha del espectador.

Se trata de una cabeza, cuello y dorso de
caballo. La cabeza lleva oreja, pero le falta
el hocico y no posee mas detalles. La crinera
estd bien marcada, mediante trazos cortos
verticales. Falta su parte posterior. Sigue
una linea que marca la cruz y el dorso. Por
la zona ventral se ha trazado la linea del cue-
llo hasta el pecho.
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Foto 44. Idem

Fig. 45. Cabeza, cuello y dorso de caballo Foto 45. Idem
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Fig. 46. Caballo, utilizando grietas de la roca (lineas a pluma).

Foto 46. Idem, con luz frontal
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Foto 46 b. Idem. con luz rasante

46. Caballo, utilizando grietas de la roca
(Fig. 46 y Fotos 46a y 46 b)
Esta situado a 1,70 m. de la figura ante-
rior, a 1 m. del suelo. Mide 90 cm. de «ore-
ja» a arranque de la cola.

En este caballo, la pintura completa sim-
plemente lo que las grietas y resaltes de la
roca sugieren. La cabeza con sus orejas, la
linea que le separa del cuello y el comienzo
de la crinera son naturales. A continuacion
hay un corto trazo de pintura que continta la
crinera, luego de nuevo un resalte de la roca.
El resto de la linea dorsal es pintura. El arran-
que de la cola viene indicado también con
pintura.

La linea ventral del cuello es pintura. El
arranque de las patas anteriores son resal-
tes naturales. La linea ventral la inicia un tra-
zo corto de pintura. La continda otro resalte
de roca para concluirla de nuevo otro trazo
de pintura. También el arranque de la parte

anterior (babilla) es pintura, pero el resto de
las lineas de la pata y nalga son grietas na-
turales.

Hay un dardo clavado en el vientre, figu-
rado mediante un trazo breve de pintura. Dos
grietas, en ijar y muslo, pueden significar
también dardos (véase caballo 43).

47. Dorso de bisonte y rayas (Fig. 47 y Fo-
tos 47a y 47 b)

A continuacién del caballo descrito se
abre una pequefia galeria hacia la izquierda,
enfrente del gran panel de caballos. Esta ga-
leria tiene una ramificacion estrecha hacia la
derecha. Es a 1,10 m. del fondo de esta ra-
mificacion y en su muro derecho, donde se
halla esta figura.

Mide 38 cm. de base de cuernos a grupa
y estd a 1 m. del suelo. Mira hacia la iz-
quierda del espectador.

Se trata de una simple linea dorsal de bi-
sonte con los cuernos y la frente. Cuernos y
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Fig. 47. Dorso de bisonte y rayas

Foto 47. Idem., con luz frontal
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Foto 47. Idem, con luz rasante

frente estan solamente grabados. La linea del
dorso es un surco grabado, relativamente an-
cho, que lleva a la vez pintura negra. Sobre
la mitad posterior del animal hay una serie
de rayas grabadas verticalmente y un par
subhorizontal. Este par podria representar la
linea ventral del bisonte.

Detras de la figura hay 3 lineas curvas
hechas con un grabado menos perceptible que
las realizadas sobre el bisonte.

48. Rayas de pintura (Fig. 48 y Foto 48)

Estan situadas delante del bisonte ante-
rior. La mas larga mide 40 cm. de longitud.

Se trata de 6 rayas subverticales de pin-
tura negra, que no representan nada figurativo
de facil interpretacion.

48bis. Huellas de dedos en la arcilla
(Foto 48 bis)

Al fondo de la pequefa galeria en que se
encuentran las 2 figuras anteriores hay una
serie de huellas de dedos hincados perpendi-
cularmente en una colada de arcilla. Estas
huellas han sido descubiertas después de la
primera memoria sobre las figuras de esta
cueva.

49 y 50. Caballo en pintura roja (Fig. 49 y
Foto 49)

Esta situado a la izquierda de la galeria
que, hemos dicho, se abre después del caba-
llo 46, y a 2 m. de éste. Mide 80 cm. de oreja
a nalga y estd a 70 cm. del suelo. Mira hacia
la izquierda del espectador.
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Fig. 48. Rayas de pintura. Foto 48 Idem.

Esta figura fue publicada como dos figu-
ras (cuarto trasero de bisonte y doble linea
en V). Se trata en realidad de un caballo he-
cho a tinta roja plana. Destaca sobre todo la
cabeza y cuello, por conservar mejor la pin-
tura o porque ya en su origen era mas inten-
sa aqui que en el resto del animal, a seme-
janza con lo que ocurre con los caballos 32
y 33. El resto de la pintura esta casi perdida,
a excepcion de dos lineas anchas que for-
man la silueta de la grupa y la nalga. Tras el
lugar correspondiente a las patas anteriores,
hay tres lineas que forman una N, también
en rajo, y que bien pueden representar armas
arrojadizas, como en los caballos que le pre- Y ;
ceden en la galeria Z. Foto 48 bis. Huellas de dedos

en la arcilla.
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Fig. 49. Caballo en pintura roja.

Foto 49. Idem.
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51y 52. Pareja de osos (Figs. 51 y 52y Fo-
tos 50, 51 a, 51 b)

Estan situados bajo un techo recubierto de
un manto de travertino granuloso, que se ha-
lla en un ensanchamiento (Ar) que forma la
galeria central (Plano 6), a 10 m. mas ade-
lante del gran panel. El techo en el que es-
tan realizados esta a 1,30 m. del suelo.

El oso mayor mide 70 cm. en su linea dor-
sal y el pequeio 65 cm. de hocico a nalga.
Los dos miran hacia la derecha del especta-
dor.

Ambos consisten en simples siluetas pin-
tadas en negro con trazo ancho. La pintura pa-
rece haberse corrido después, desbordando
las lineas originarias. El o0so pequefio esta
completo. Al mayor le falta la cabeza. Mues-
tra en cambio la cola mejor definida. El oso
grande lleva un trazo corto de pintura a la

X

altura del corazén. Por otro lado, su linea
dorsal esta grabada, ademas de pintada (Fo-
to 51 b). El grabado es ancho y ha quitado,
en su recorrido. la granulosidad que el techo
muestra en toda esta zona.

La determinacién especifica de estos osos
no parece ofrecer dificultad. Creemos que se
trata del oso pardo actual y no del oso de
las cavernas. Este poseia un mayor desarro-
llo en su tren anterior y la regiéon lumbar de-
bia ser algo caida, a juzgar por los esqueletos
que poseemos. Su tibia, sobre todo, es pro-
porcionalmente mucho méas corta que la del
oso pardo. Asi ha sido reconstruido también
recientemente en el Naturhistorisches Mu-
seum de Basilea por Koby y Schaefer (Foto
51 ¢). En cambio, el oso pardo actual mues-
tra una mayor anchura lumbar (Fotos 51 d, e,
f, g). Un detalle tipico del oso pardo, no pre-

Foto 50. Zona donde se encuentra la pareja de osos
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Foto 5a. Idem
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Foto 51 c. Dibujo segun el que se reconstruyé el oso
de las cavernas del Naturhistorisches Museum
de Basilea.

t?-- .

Foto 51 e. Oso pardo Foto 51f. Oso pardo (segun Grassé)
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sente en las pinturas de Ekain, es la peque-
fa protuberancia de pelo erizado que suele
mostrar sobre la cruz.

Como es obvio en la silueta de un oso,
debido a su espeso pelaje, no se perciben
detalles anatémicos, como en el caso del ca-
ballo. Pero esta silueta ha sido trazada con
gran seguridad, a la vez que con gran simpli-
cidad.

Foto 51 g. Oso pardo (segun v. d. Brink)

GRUPO IV

Este grupo esta situado al fondo de la ga-
leria que ha conducido a los osos, en la sala "::?'-
denominada Azkenzaldei, a 19 m. de éstos.
En esta sala hay 7 caballos, todos ellos mi- -
rando hacia la zona donde se encuentran los [ ,
0s0s, y unas cuantas figuras mas (Plano 7 y -

Foto 52). W ”:’E'I_’“

s alio Im

Plano 7. Situaciéon de las figuras de los grupos IV y V. Ver lo indicado en el plano 5 (pag. 16).
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Foto 52. Cinco de los siete caballos de Azkenzaldei.

El primero de los caballos ocupa una po-
siciobn mas elevada y estd algo separado del
resto. Lleva delante un signo arqueado ana-
logo al que lleva el caballo 29. Los otros 6
caballos ocupan un mismo lienzo y excepto
el dltimo, que es una cabeza, estdn alinea-
dos. Todos ellos miran hacia el exterior de
la caverna. Hay ademas varios signos.

53. Caballo (Fig. 53 y Foto 53)

Es el primero de los caballos de la sala
y viene precedido, como acabamos de decir,
de un signo curvo en pintura negra, el cual
indica quizd el comienzo de un nuevo grupo,
o bien relaciona este grupo con el del gran
panel.

Este primer caballo se halla a 1,20 m. del
suelo. Mide 42 cm. de frente a nalga. Es una
simple silueta en pintura negra con algo de
tinta plana en la zona de la cruz, dorso y lo-
mo. La crinera estd bien marcada, asi como
también un comienzo de banda crucial y la
linea divisoria de cabeza y cuello, tantas ve-
ces citada en caballos anteriores. No existe

ojo y las patas no estan terminadas en sus
extremos. Se han indicado las dos delanteras,
pero sélo una trasera. Como en tantos caba-
llos de esta cueva, las nalgas y la grupa es-
tan excesivamente retrasadas.

54. Caballo rojo (Fig. 54 y Fotos 54 a y b)

Esta situado a 3 m. a la izquierda del an-
terior, en la pared del fondo, a 90 cm. del
suelo. Mide 42 cm. de la frente al arranque
de la cola.

La silueta del caballo, incompleta sobre
todo en su parte posterior, esta trazada con
pintura negra. Falta o ha desaparecido la pata
posterior, sefalada solamente por su arran-
que y dos trazos mas que la contindan. Qui-
z4 las prominencias de la roca en esa zona
fueron escogidas precisamente para comple-
tar la figura en esa region. Parte de la silue-
ta esta grabada. El grabado se limita a la li-
nea divisoria cabeza-cuello, a la linea inferior
del cuello, al pecho, al antebrazo y rodilla
y a la mitad anterior de la linea ventral. Aqui
el grabado es mas ancho. Una buena parte
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Fig. 53. Caballo

Foto 53. Idem



88

CAPITULO I

a g:].c-u

Fig. 54. Caballo rojo

Foto 54. Idem., con luz frontal
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Foto 54. Idem., con luz rasante.

del caballo esta relleno a tinta plana roja.
Esta parte abarca la cabeza, el cuello, la mi-
tad dorsal del tronco y el extremo de la co-
la. El limite inferior de la pintura roja en el
tronco es ondulado y viene a trazar, en for-
ma prolongada, la linea en M tantas veces ci-
tada, desde la espalda hasta la nalga, pasan-
do por el costillar y el ijar. Esta pintura roja
indica también la crinera. El rojo es mas in-
tenso en la mitad anterior y dorsal que en
la posterior.

Aparte de lo indicado no hay muchos de-
talles que sefialar. La pintura negra ha indi-
cado también el ojo, la divisoria cabeza-cue-

llo, la regién de la rodilla y una larga cola,
en parte perdida.

55. Caballo (Fig. 55 y Fotos 55a y b)

Esta situado inmediatamente detras del
anterior. Mide 44 cm. de la base de la oreja
a la nalga. Es el peor conservado de todo el
grupo.

Esta realizado en pintura negra, en gran
parte relleno de la misma pintura y con gra-
bado en la cabeza.

Las lineas de pintura negra cubren casi
toda la silueta con la cola, excepto la cabe-
za y los extremos distales de las patas. La
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linea de la crinera es doble en su parte an-
terior. Esta trazada también la divisoria ca-
beza-cuello, tres bandas cebroides en éste y
tres trozos cortos mas: dos en el dorso y
uno en el vientre. La zona posterior es mas
proporcionada que en la mayoria de los ca-
ballos de la cueva.

La tinta plana cubre casi toda la zona dor-
sal del animal, incluyendo casi toda la espal-
da, la mayor parte del costillar, la mitad su-
perior del ijar y zonas mas altas del muslo
y nalga. La cabeza no lleva tinta plana. El li-
mite inferior de la zona rellena de pintura
no forma aqui una linea en M tan clara como
en otros caballos, aunque puede asimilarse
a ella, habida cuenta sobre todo de la mane-
ra como dicha linea se ha trazado en los ca-
ballos de este ultimo recinto de la cueva (ver
Fig. anterior especialmente).

El grabado se limita a indicar el hocico,
la oreja y el perfil frontonasal. En esta zona
la roca presenta una serie de surcos que
creemos naturales, pero que parecen com-
pletar la oreja y la crinera mediante rasgos
cortos. No los hemos sefialado en nuestro di-

Foto 55b. Idem., Detalle del grabado de la cabeza.

bujo, pero pueden apreciarse en la fotogra-
fia 55b. Lo mismo hemos de decir de una
linea fina curva que sigue en parte el curso
de la crinera, por fuera de ésta.
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Foto 55a. Idem.

56. Caballo negro (Fig. 56 y Foto 56)

Esta situado detras y un poco por encima
de la figura anterior. Mide 45 cm. de frente
a nalga y esta a 1 m. del suelo.

Esta pintado en negro y en gran parte re-
lleno de pintura. Lleva también grabado.

La linea de pintura, que marca la silueta,
falta en la cabeza, parte de las patas, parte
posterior del vientre y quizéd en la zona alta
de las nalgas. Es facil que la actual linea te-
nue de esta region no forme la linea original
de la silueta de aquéllas. Esta linea de silue-
ta viene a confundirse casi con la tinta plana
en la zona dorsal del animal y en la ventral
del cuello. Han sido dibujadas las dos patas

traseras juntas y, segun parece, también las
dos delanteras, aunque aqui la pintura esta
peor conservada.

La tinta plana rellena gran parte del ani-
mal, incluso parte de la cabeza, en especial
los carrillos. Un grupo negro mas oscuro pa-
rece formar el ojo. Este relleno de pintura
negra forma en su limite inferior la linea en
M comun, que esta vez incluye la totalidad
del muslo. Parece haberse perdido en una zo-
na de la nalga.

El grabado traza la linea fronto-nasal con
el hocico, la linea inferior del cuello hasta el
pecho, parte de la zona anterior de una de
las patas delanteras y toda la linea dorsal
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Fig. 56. Caballo negro.
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desde la cruz, incluyendo el arranque de la
cola, tanto por su cara dorsal como por la
ventral. El grabado de la zona dorsal es més
ancho.

57 y 59. Caballo con flecha y signos grabados
(Fig. 57 y Fotos 57 a y 57 b)

Estan situadas estas figuras detras del
caballo anterior, a 1,15 m. del suelo. El caba-
llo mide 45 cm. de oreja a nalga.

Se trata de un caballo hecho con linea de
pintura negra y algo de grabado, rodeado de
una serie de lineas grabadas.

El dibujo en linea negra, ademas de com-
pletar del todo la silueta del caballo, encie-
rra numerosos detalles. Se han dibujado cla-
ramente la oreja, la linea dorsal del cuello
y encima la crinera, que avanza entre las
orejas formando un tupé erecto, la linea di-

Cratada [

- Grabado profunds : ____.-"
e

Cirletn de la roce

visoria de cabeza y cuello, las bandas ce-
broides de éste, la linea en M del flanco,
las rodillas, las cernejas, los corvejones, las
cebraduras en la pata posterior izquierda y
tres trazos curvos en el vientre: dos cortos
superpuestos delante y uno mas largo atras.
La pata posterior derecha lleva algo de relle-
no de pintura en la pierna y en la cana.

El grabado, en banda ancha, sigue por
fuera la silueta del animal. desde la oreja
hasta el arranque de la cola. Hay también
grabado en la pata posterior derecha, en la
zona de la pierna y cafia, por ambos lados
de la silueta. El hocico en la regién de los
belfos aprovecha una pequefa grieta natural
de la roca.

Entre los signos grabados que penetran
en el caballo destaca una flecha a la altura
del corazon. El extremo superior de la mis-

Figs. 57 y 59. Caballo con flecha y signos grabados
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ma le sobrepasa un poco. Otra doble linea
grabada penetra por delante de la flecha an-
terior. Existen asimismo otras lineas que pe-
netran en el caballo por la cafia posterior
y nalgas hasta el muslo.

Entre las lineas grabadas que lo rodean
destaca el conjunto vertical situado sobre la
grupa y detras de la misma, entre este ca-
ballo y el que le sigue. Convergen algo ha-
cia abajo. Hay, ademas, otro conjunto bajo
y tras las patas posteriores, dos de las cua-
les atraviesan la cola. Hay dos largas mas
bajo la cabeza. Una ultima linea curva esta
situada entre las dos patas delanteras.

58. Caballo (Fig. 58 y Fotos 58 y 59)

Esta situado a continuacién del anterior
y a 1,15 m. del suelo. Mide 47 cm. de oreja
a nalga.

Se trata de una silueta de caballo hecha

Foto 57a. Idem.. con luz frontal

con una linea de pintura negra y algo de gra-
bado.

La pintura completa la silueta, a excep-
cién de la linea del pecho, las patas delan-
teras y la parte anterior de la linea ventral.
Estan presentes las dos orejas. No asi los
ojos y otros detalles de la cabeza, la cual
lleva un poco de relleno de pintura en su
parte terminal. No existe aqui la tipica linea
divisoria de cabeza-cuello. En la parte dor-
sal del cuello se han sefialado dos lineas, la
del cuello y la de la crinera. De nuevo la
grupa y las nalgas sobresalen en exceso so-
bre las patas traseras. Se han dibujado las
dos patas, sin sus cascos. Los corvejones
estdn netamente indicados.

El grabado, en banda ancha, acompafia
por fuera a la linea dorsal, desde la crinera
hasta el lomo, en forma andloga a como lo
hace en el caballo anterior. Otra linea analoga,
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Foto 57b. Idem., con luz rasante

completa el vientre en su mitad anterior. So6-
lo hay una mancha de pintura en el cuello,
ademas del relleno de la mitad anterior de
la cabeza. Otras manchas que se ven en la
fotografia 58 son naturales de la roca.

Hay cuatro lineas grabadas en la zona
posterior del caballo. Una penetra en la pata
derecha. Tras ella hay una corta. Una tercera
ocupa la zona de la cola y la cuarta esta un
poco mas atras.

El grabado 59, citado al hablar del caba-
llo 57, alcanza a las orejas del que describi-
mos aqui (Foto 59).

60. Linea ondulada (Fig. 60 y Foto 60)
Esta a 50 cm. del caballo anterior, a 1,40
m. del suelo. Mide 20 cm. de longitud.

Se trata de una simple linea sinuosa, que
bien puede cerrar el conjunto de figuras que
venimos describiendo.

61. Cabeza y cuello de caballo (Fig. 61
y Fotos 61 ay 61 b)

Esta situado a 35 cm. bajo la pata delan-
tera del caballo 58. Mide 20 cm. desde el ho-
cico al pecho.

Se trata de una cabeza, cuello y pecho
de caballo hecha a tinta plana roja, con gra-
bado en la cabeza y linea ventral del cuello.
Estan indicadas las dos orejas, pero no el
0jo, ni otros detalles del interior de la cabe-
za. El grabado tuerce perfectamente frente al
ollar y en las fauces, cambiando de linea en
el barboquejo.



96 CAPITULO I

]
L

Fig. 58. Caballo.

Foto 59. Rayas grabadas situadas entre la grupa del caballo 57 y la cabeza del 58.
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Foto 58. Caballo
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Idem.

Foto 60.

Fig. 60. Linea ondulada.
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Fig. 61. Cabeza y cuello de caballo. Foto 61. Idem., con luz frontal

: Pl
&
Foto 61. Idem., con luz rasante.
62. Lineas grabadas (Fig. 62 y Foto 62)
Estan situadas a 40 cm. por encima del
caballo 56. Se trata de una serie de li-
neas grabadas, unas mas profundamente que
otras, que se entrecruzan, y cuyo significa-
do nos es totalmente desconocido.
\ i] e
| R B |

Fig. 62. Lineas grabadas.
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GRUPO V

63 y 64. Grabados anchos del final de la
cueva (Fig. 63 y Foto 63a)

Estan situados a 13 m. del grupo que aca-
bamos de describir (Plano 7).

Se trata de dos grabados anchos y muy
poco profundos, hechos probablemente con
la yema del dedo, sobre el mantillo de
arcilla que cubre la roca en esta zona, acom-
pafiados de otras lineas grabadas mas finas.

Se encuentran a 1,50 m. del suelo y son
de gran tamafio, comparados con el resto de
las figuras.

El primero, comenzando por la derecha,
mide 87 cm. de longitud. Recuerda la cabeza
y cuello de un mamifero. A lo que mas se
parece, si bien reconocemos que el parecido
es lejano, es a un rinoceronte. Las lineas
angulosas ascendentes serian las orejas y el
cuerno distal estaria indicado por una serie
de lineas dificiles de definir situadas en el
extremo de lo que seria la parte alta del ho-
cico. Esta interpretacién, muy dudosa, pare-
ce recibir apoyo con la segunda figura.

La segunda comienza a 20 cm. a la izquier-
da de la descrita y recuerda, con mas realis-
mo que la anterior, el dorso con el cuerno
y cola de un rinoceronte. El rinoceronte que
pudieron conocer los hombres de Ekain, era
el rinoceronte lanudo (Coelodonta antiquita-
tis), bicorne, pero que como en los casos de
los rinocerontes actuales mostraba desarro-
llos muy variables en la longitud de sus cuer-
nos.

¢Les sugirieron la silueta, grietas y re-
saltes de la roca en esa zona la cabeza de
un rinoceronte? (Foto 63 b). De todas for-
mas, ellos no utilizaron esos accidentes co-
mo en los casos antes citados en esta cueva.

A continuacién mostramos un dibujo-re-
construccion de una silueta de rinoceronte
lanudo inspirada en E. Thenius (1962) vy
O. Abel (1927) (Fig. 63 c) y algunas fotogra-
fias de rinocerontes actuales (Fotos 63 d, c,
e, f).

El rinoceronte lanudo es, junto con el
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Fig. 63. Grabados anchos del final de la cueva

Foto 63a. Idem.
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Foto 63b. Perfil y grietas naturales de la roca donde

se encuentran las figuras 63 y 64.

Foto 63f. Rinoceronte blanco

mamut, uno de los mamiferos extinguidos
mejor conocidos en su morfologia externa,
debido a que en ocasiones ha sido conser-
vado, como fésil excepcionalisimo, con sus
partes blandas. Asi, entre otros casos, el cé-
lebre ejemplar de Starunia, hallado al E. de
los Carpatos en una mina de sal y ozoqueri-
ta (Fig. 63 g).

101
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Fig. 63 c. Silueta de rinoceronte lanudo

Fig. 63 g. Rinoceronte lanudo de Starunia

Esta especie ha sido hallada en el Grave-
tiense de Lezetxiki. No se le conoce entre
los restos 6seos de los yacimientos prehis-
toricos del Wirm IV (Magdaleniense) del
Pais Vasco meridional. Si, en cambio, en la
zona septentrional del Pais, concretamente
en lIsturitz. El nivel Sl de la sala Saint-Martin
(Magdaleniense V) proporciond 4 molares
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pertenecientes a esta especie. De todas ma-
neras estd muy escasamente representado
también en las faunas de yacimientos pre-
histéricos de Aquitania. Quiza, como opina
F. Delpech (1975) su caza ofrecia serias di-
ficultades.

Si realmente estos grabados representan
a este animal, constituye el Unico caso en el
arte parietal del Cantabrico. Son famosas sus
representaciones en Rouffignac y Font-de-
Gaume (Dordonia).

Sobre la zona media del grabado segundo
hay tres lineas paralelas analogamente gra-
badas, si bien con trazos mas finos. Por de-

tras y encima de la figura hay otros tres
trazos mas largos y finos que no habian sido
sefalados en nuestra primera publicacion.

64 bis.

Estan situadas en el muro situado frente
a las figuras anteriores, a 2 m. del suelo.
La inferior mide 75 cm. de longitud y la su-
perior 54. Estan hechas de la misma forma
que las lineas de las figuras 63 y 64.

Tampoco habian sido publicadas anterior-
mente.

Y con ello se cierra el conjunto de figu-
ras descubiertas hasta hoy.

Lineas grabadas (Fig. 65)

.-'_'___
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LA PLAQUETA DEL YACIMIENTO DE EKAIN

En la memoria de excavaciones publica-
da por J. M. de Barandiaran y J. Altuna (1977),
hemos dado cuenta sucinta del hallazgo de
una plaqueta grabada en el yacimiento situa-
do a la entrada de la cueva de Ekain. Esta
plaqueta aparecié en el nivel Vla, que des-
cansa inmediatamente encima de otro data-
do por el C14 en 12.050 + 190 afos B.P.
(1-9240).

Se trata de una plaqueta de arenisca mi-
cacea bastante rugosa que aparecié rota en
7 trozos, dispersos por toda la zona que se
venia excavando. Ello permitid, ademas, sin-
cronizar perfectamente los diversos cuadros
del nivel, el cual, dada su homogeneidad es-
tratigrafica, no ofrecia otros criterios macros-
copicos de sincronizacién precisa.

En esta parte nos limitaremos a descri-
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bir los animales de la plaqueta. En el capitu-
lo V, nuestro colega J. M. Apellaniz la anali-
zara desde otros puntos de vista.

En la plaqueta (Fig. 66 y Foto 66) se han
grabado tres animales y unos cuantos trazos
mas, de dificil interpretaciéon. Los animales
son los siguientes:

1. Una cabra montés macho

Su cuerna, con las dos curvaturas tipicas,
muestra su pertenencia a la especie pirenai-
ca. Ha sido grabada con un surco bastante
profundo y es la figura que mas destaca en
la plaqueta.

La cabeza esta trazada con gran detalle.
Presenta el ojo dibujado con cuidado, las
orejas, la prominencia frontal y los dos cuer-
nos. En éstos se han detallado los medro-
nes, mediante una serie de lineas transver-
sas. Las mismas lineas que marcan el de-
sarrollo longitudinal de los cuernos se han
trazado mediante trazos cortos, como que-
riendo indicar las discontinuidades que los
medrones provocan en la cuerna. La Unica
zona donde esos trazos se transforman en
una linea continua es el extremo final de
los cuernos, zona precisamente en que al ce-
sar los medrones no aparece la discontinui-
dad citada (Fig. 67). La cara esta modelada
mediante una serie de trazos cortos que van
en distintas direcciones. La barbilla no esta
sefalada con claridad, aunque dos trazos
verticales cortos, situados bajo la grieta de
rotura de la plaqueta en esa zona, pudieran
indicarla. Asimismo, los tres pequefios tra-
zos subparalelos situados frente al extremo
del hocico, también bajo la rotura citada,
pudieran significar la lengua fuera, actitud,
por otra parte, nada rara en el arte paleo-
litico. J. M. Apellaniz, en su desglosamiento
de figuras de la plaqueta (ver capitulo V,
Figs. 78 y 80) ha puesto estos trazos con el
ciervo.

La linea dorsal se ha sefialado simple-
mente con unos pocos trazos longitudinales,
pero se ha indicado bien la prominencia de
la cruz. Solamente llega hasta el lomo, aun-
que pudiera ser que tras una interrupcion
analoga a la que muestra en el cuello, antes
de la cruz, continuara.

El cuello en su parte ventral, el pecho
y patas anteriores, han sido trazados -cui-
dadosamente con muchos trazos cortos que

Fig. 67. Cabra pirenaica (segun v. d. Brink)

modelan en parte todas esas regiones. El
comienzo de la zona ventral se interrumpe
también antes de llegar al borde de la pla-
queta. Es probable que no se hubiera graba-
do de la cabra mas de lo que se conserva.
2. Un ciervo

El ciervo, a excepcion de su cuerna, ha
sido trazado con una técnica de grabado mas
fina que la empleada en la cabra. Se ha di-
bujado la cabeza con el ojo y la linea bucal.
Lleva también algunos trazos cortos de mo-
delado bajo el ojo. La linea del cuello esta
realizada con la misma técnica. Pueden tam-
bién pertenecer al cuello los trazos cortos
mas profundos y paralelos entre si, situados
al final del dibujo en esa zona, aunque son
distintos del resto de los trazos. Represen-
tarian el pelo que los ciervos llevan en esa
region. Hay, por fin, otros trazos de mode-
lado en la tabla del cuello.

La cornamenta estd trazada con cuidado.
Se han sefialado los dos candiles basales, el
candil medio de cada cuerno, y la corona, en
forma ensanchada. Esta parte suele ser la
mas variable de la cuerna de los ciervos v,
aunque son mas comunes las coronas me-
nos «apaletadas» que la de la figura que co-
mentamos, se dan también ensanchamien-
tos y aplanamientos en esa zona, de los cua-
les salen los pitones terminales (Fig. 68 y
69). Parece estar también trazada la oreja en
forma romboidal (ver Fig. 4d).



104 CAPITULO 1

7 s

Foto 68. Ciervo. Foto 69. Trofeo de ciervo
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Foto 66. Idem.

3. Un caballo

Del caballo se han trazado la cabeza, cri-
nera, cruz y dorso, por un lado, y el cuello,
pecho y antebrazos, por otro.

La cabeza se reduce a una simple linea
que marca el perfil de la cara y el extremo
del hocico. Falta la linea entre éste y las
fauces. En el limite cara-frente hay unas
cuantas lineas mas que salen en forma di-
vergente hacia arriba.

La crinera estd claramente sefialada me-
diante una serie numerosa de trazos cortos
verticales, como en algunos de los caballos
del interior de la cueva. La cruz y la linea
del dorso se han trazado con una doble raya,
que llega al borde de la rotura de la pla-
queta.

La zona ventral del cuello, el pecho y los
antebrazos estdn grabados profundamente y



106 CAPITULO 1l

son una serie de lineas alargadas, subpara-
lelas.

Esta figura de caballo resulta en conjunto
la menos perfecta de las tres. Su dorso que-
da excesivamente alto.

4. Trazos diversos

Aparte de todo lo indicado aparece en la
plaqueta una serie de trazos mas.

Unos parten de la zona basal de los cuer-
nos de la cabra, atraviesan la crinera del
caballo, luego los extremos de los cuernos
citados y terminan elevandose un poco so-
bre éstos. Se trata de una serie de trazos
finos cortos, que describen una curva doble,

analoga a la de los cuernos de la cabra, si
bien menos abombada en su primera parte.
Préximos a ellos hay otros trazos semejan-
tes que atraviesan la zona alta de los mis-
mos cuernos de la cabra, para llegar casi
hasta el borde superior de la plaqueta. ;Re-
presentan quiza los cuernos de una segunda
cabra?

Hay otras dos bandas de trazos cortos.
Una recorre el cuello de la cabra desde la
parte posterior de los carrillos hasta cerca
de la cruz, con una interrupcion en su re-
corrido. La otra, mas abajo que la anterior,
arranca en el mismo cuello y atraviesa par-
te de la espalda de la cabra.

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LAS FIGURAS DE EKAIN, EN ESPECIAL SUS CABALLOS

A. En conjunto hay en Ekain cerca de 70
figuras. Su numero exacto depende de como
se consideren algunos de los signos: si liga-
dos o no a las figuras. En algunos casos,
como las flechas que penetran en los caba-
llos, las contamos ligadas a éstos. En otros
casos, en que se trata de lineas proximas
a animales, es mas dificil decidir si perte-
necen o no al animal préximo. En todo caso
el numero total no varia mucho, ya que en
Ekain tales signos son mucho menos nume-
rosos que las figuraciones animales.

De ese conjunto, son 59 los que repre-
sentan animales. Las especies representa-
das, su numero absoluto y los porcentajes
relativos los mostramos en la tabla si-
guiente:

N.° %
Caballo 34 57,6
Bisonte 11 18,6
Cabra 5 8,5
Ciervo 3 5,1
Oso 2 3,4
Rinoceronte ? 2 3,4
Peces 2 3,4

Compaérense los valores de esta tabla con
los de la siguiente, en la que exponemos
el material paleontologico hallado en los ni-
veles Aziliense y Magdaleniense del vya-
cimiento, situado a la entrada de la cueva
(solamente citamos los ungulados cazados

por el hombre y el 0so0). Indicamos asimis-
mo el numero de restos y los porcentajes.

Como puede verse, en el Aziliense es el
ciervo, el animal méas cazado, con mucho.
En el Magdaleniense Final, con arpones, la
cabra, y en el Magdaleniense que subyace, ca-
rente de arpones, el ciervo (1).

En repetidas ocasiones hemos comenta-
do esta disparidad existente, en casos, en-
tre los animales que el hombre prehistérico
cazaba y los que pintaba. No vamos a insis-
tir mas en ello. (Altuna, 1972, 1976).

B. Las figuras citadas aparecen a veces
aisladas y otras, formando conjuntos. En
Ekain sélo hay 3 conjuntos que contienen
mas de 5 figuras cada uno. Los demas, o es-
tan aislados, o en pequefios grupos de menos
de 5 figuras cada uno. Esos tres conjuntos
son los siguientes:

1. El situado en la galeria Auntzei, con
una gran cabeza de caballo a la entrada, dos
ciervos (macho y hembra), un salmén, 4 ca-
bras monteses y unas lineas sueltas. Las re-
presentaciones de las cabras son todas muy
pequefias (no pasan de 20 cm.) y sélo una

(1) J. M.2 Merino, que ha estudiado el material litico
de este yacimiento, nos ha comunicado verbal-
mente, que este Magdaleniense pertenece tam-
bién a la ultima fase de este periodo (Magd. Final).
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Magdal. Final Magdal. Final
Aziliense con arpones sin arpones
NR % NR % NR %
Caballo 2 0,5 4 0,6
Bisonte (o uro) 5 1,1 3 1,5 9 1,3
Cabra montés 70 15,9 139 68,5 57 8,1
Ciervo 275 62,6 41 20,2 619 87,8
Corzo 16 3,6 1 0,5 7 1,0
Reno 4 2,0
Sarrio 70 15,9 9 4.4 6 0,9
Jabali 1 0,3
Oso de las cavernas 6 3,0 3 04
Rinoceronte
TOTAL 439 203 705

estd completa. Queremos recordar aqui que
la representacion de la quinta cabrade esta
cueva, situada en el gran panel de caballos,
es también muy pequefia (20 cm.)

2. Conjunto de la galeria Zaldei. En uno
de los muros laterales de esta galeria se en-
cuentra el gran panel de caballos, con 12
caballos, 4 bisontes y un pez, amén de al-
gunas lineas arqueadas. En el muro opuesto
de la galeria hay 8 caballos y 2 bisontes. El
acceso a este magnifico conjunto doble esté
enmarcado por 2 bisontes situados a derecha
e izquierda de la entrada a la galeria Zaldei.

3. Conjunto de la camara Azkenzaldei.
Este conjunto estd formado por 7 caballos vy
varios signos. Las representaciones de los
mismos son menores que la mayoria de los
demas caballos de la cueva.

C. Los caballos de Ekain nos ilustran res-
pecto a la capa del caballo existente en el
Pais durante el final del Paleolitico. Como
hemos podido ver a lo largo de la descrip-
cion de las figuras, estos caballos tenian la
crin corta y erizada. Muchos de ellos pre-
sentaban cebraduras en el cuello y en las ex-
tremidades. También con frecuencia debian
poseer la llamada mancha mongdlica en el
cuello y el hocico claro. Estos caracteres los
podemos contemplar hoy, mejor o peor mar-
cados, en el uUnico caballo salvaje que exis-
te, el caballo de Przewalski, sin que ello quie-
ra decir que los caballos paleoliticos del
Cantdbrico sean de esta subespecie. Ya en
otros trabajos hemos indicado que la Paleon-
tologia impide asimilar nuestros caballos pa-
leoliticos al de Przewalski (Altuna, 1972 y

1976). Pero si podemos afirmar que los ca-
racteres citados eran comunes a ambos. Lo
mismo decir de la diferente coloracion de
las zonas dorsal y ventral en el tronco, ex-
presada por la linea en M abierta que reco-
rre el flanco. Esta diferencia se ve también
en otros muchos caballos domésticos, como
hemos hecho ver en nuestro tipo «pottoka»
0 poney pirenaico (Fotos 20g y 20 h).

D. Respecto a la aplicacién de la hipo-
metria al estudio de las figuras rupestres de
caballos han existido numerosos intentos
con resultados poco rentables en la inmensa
mayoria de los casos. B. Madariaga (1967 y
1971) public6 2 trabajos muy utiles sobre
normas acerca del estudio de las figuras ru-
pestres, y R. Lién (1971) otro extenso dedi-
cado exclusivamente al caballo, en el que
incluye un epilogo dedicado a los caballos
de Ekain. Creemos que es uno de los traba-
jos mas serios sobre los estudios hipomé-
tricos y fanerdpticos de las figuras rupes-
tres caballares, especialmente en su parte
hipométrica. De hecho ha obtenido resulta-
dos importantes, incluso de indole arqueol6-
gica, relacionados con los célebres estilos
de A. Leroi-Gourhan. Sin embargo, y como
el mismo autor reconoce, las medidas toma-
das sobre publicaciones (figuras o fotogra-
fias) originan con frecuencia errores impor-
tantes por diversas causas. Esto ha ocurri-
do en su trabajo respecto a los caballos de
Ekain, que no ha podido medir directamente
en la cueva. Asi, por ejemplo, en una de las
figuras mas bellas y completas de caballo,
como es la figura 20, en la primera publica-
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cion no observamos el fino grabado con que
estd trazada la cabeza y se toma por ella,
lo que es una mancha de pintura, en parte
corrida, Como la longitud de la cabeza es ne-
cesaria para, utilizada como divisor, poder
hacer comparables caballos figurados en ta-
mafo grande y pequefio, todo el resto de va-
lores obtenidos en dicho caballo mediante la
citada division deja de ser valido. Por otro
lado, como conclusiones generales obteni-
das de la medicién de 10 caballos de Ekain,
deduce que hay un 70% (mejor seria decir
7) longilineos, 10% mediolineos y 20% bre-
vilineos. Pues bien, por medidas tomadas di-
rectamente en la cueva (1) (tablas 1 y 2 y
Fig. 70) a nosotros nos resultan, de 13 ca-
ballos, sélo 4 longilineos, 4 mediolineos y
5 brevilineos. De todas formas, el trabajo de
R. Lién, que se extiende a todas las figura-
ciones mas o menos completas de caballos
del arte franco-cantdbrico, es de gran valor.
abre caminos en este campo de investiga-
cibn y nos ha servido a nosotros grande-
mente. Comprendemos que medir todos esos
caballos en cada cueva es una tarea inmen-
sa, pero habria que hacerla para obtener con-
clusiones validas, tanto mas cuanto que mu-
chas publicaciones antiguas de las figuras
son notablemente deficientes. Las medicio-
nes, sobre fotografias especialmente, son pe-
ligrosas, ya que la situacién de algunas figu-
ras en lugares angostos o dificiles ha impedi-
do, con frecuencia, reproducirlas fotogréfica-
mente con exactitud, cuando no se ha con-
tado con un instrumental adecuado (grandes
angulares en especial).

Sin embargo y a excepcion del indice cor-
poral, que por otra parte, no nos ayuda de-
masiado, las conclusiones derivadas de la ta-

L100

perimetro toracico
En la imposibilidad de medir el perimetro tora-
cico, hemos empleado el mismo método que
R. Lién; suponer que la altura del tronco es el
diametro de una hipotética circunferencia (peri-
metro toracico) y expresar el indice de esta for-

L100

K.
supera a 72, brevilineos los que no alcanzan a 68
y mesolineos los encuadrados entre estos dos
valores.

(1) El indice corporal viene dado por

ma . Son longilineos aquellos cuyo indice

bla, coinciden con las de Lién. Asi las cabe-
zas son de longitud menor que las de los
caballos actuales. Ello hace que los valores
de la tabla 2 sean altos y que la suma de
los mismos supere, en todos los casos, el
valor 13. Los caballos actuales oscilan entre
9y 13, segun R. Lién. Entre éstos, es preci-
samente nuestro «pottoka» o poney pirenai-
co uno de los que mas se les acerca.

La longitud escapulo-isquial supera en
todos los casos a la alzada (L>H). La alza-
da es por tanto poco elevada, aunque este
caracter esta influenciado por el hecho, tan-
tas veces citado en la descripcion de los
caballos, de la hipertrofia de las nalgas, qui-
z4 como convencionalismo de los artistas de
Ekain.

Respecto a este Uultimo caracter dificil-
mente puede admitirse que correspondia real-
mente a los caballos de la época. Por eso
decimos que parece un convencionalismo de
los artistas de Ekain (1). Ello no quiere de-
cir que las grupas caidas y los arranques
muy bajos de las colas también lo sean. Es-
to puede corresponder mas a la realidad.

La altura del tronco respecto a la alzada
(K/H) muestra un desarrollo de aquél, ma-
yor que en los caballos actuales, por lo que
la distancia vientre-suelo es menor en los
caballos de Ekain que en los actuales.

Por fin, hemos de indicar que los valo-
res de las tablas muestran una homogenei-

Fig. 70. Forma en que se han tomado las medidas.

(1) Es curioso sefialar a este respecto que uno de
los caballos que mas acusadamente presenta es-
te caracter en todo el arte franco-cantabrico es
precisamente el de la cueva préxima de Santi-
mamifie.
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dad bastante grande entre los caballos me-
didos. Los que mas se apartan del conjunto,
son el indicado con el niumero 56, que se se-
para en todos los valores tomados, y en me-
nor medida, los indicados con los numeros
29 y 43, los cuales se separan del conjunto,
por el extremo opuesto, en los valores de
D/Ay L/IA el 29y de L/IAy F/A el 43.
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No queremos entrar en los resultados de
tipo propiamente arqueoldgico, que dejamos
para el capitulo V dedicado al analisis de las
representaciones, escrito por J. M. Apellaniz.
El estudiard ese punto y podra utilizar tam-
bién nuestras tablas hipométricas para inten-
tar distinguir posibles manos distintas en la
realizacion de las figuras.

TABLA |
MEDIDAS TOMADAS SOBRE LAS FIGURAS DE LA CUEVA (Ver fig. 66)

Figura A B c D L F K H
20 11 26 24 16 43 19 22 40
21 105 18 23 16 38 17 19 —
25 14 29 24 22 50 23 (23) 41
26 13 23 28 18 48 18 22 (37)
27 14 26 24 21 52 21 22 40
29 13 25 23 14 42 18 20 37
30 125 25 24 16 43 19 21 39
43 19 31 35 26 62 24 29 50
44 15 28 34 22 61 24 26 46
53 85 15 17 11,5 29 135 145 —
56 6 15 18 13 30 11 14 23
57 85 19 17 15 32 125 14 26
58 8 17 22 14 38 13 16 (28)

Las cifras entre paréntesis son

medidas aproximadas, por no estar las patas completas.

TABLA I
K100 L100
B/A- C/A D/A LA F/A KA H/A ——
Suma H K.n
20 2,36 2,18 1,45 3,90 1,72 2,0 3,63 17,24 55,0 62,2 |Brevilineo
21 1,71 219 152 361 161 180 — > 15 — 63,7 Brevilineo
25 2,07 1,71 1,57 3,57 1,64 (1,64) 2,92 15,12 (56,1) (69.2) |(Mediolineo)
26 1,76 2,15 1,38 3,69 1,38 1,69 (2,84) (14,89) (59,5) 69,5 [Mediolineo
27 1,85 1,71 150 3,71 1,50 1,57 2,85 14,69 55,0 76,3 [Longilineo
29 1,92 1,84 1,07 3,23 1,38 1,53 284 13,81 541 66,9 [Brevilineo
30 20 192 128 344 1,52 168 3,12 14,96 53,8 65,2 |Brevilineo
43 1,63 1,84 1,36 3,26 126 1,52 2,63 13,50 58 68,1 |Mediolineo
44 1,86 2,26 1,46 4,06 1,60 1,73 3,06 16,03 56,5 74,7 |Longilineo
53 1,76 2,0 1,35 341 158 1,70 — - — 63,7 |Brevilineo
56 250 3,0 216 50 1,83 2,33 3,83 20,65 60,9 68,2 |Mediolineo
57 223 20 1,76 3,76 1,47 164 3,05 15,91 53,8 72,8 [Longilineo
58 212 2,75 1,75 4,75 162 2,0 (3,50) (18,49) (57,14) 75,6 [Longilineo
Przewalski | 1,26 1,29 0,80 2,35 1,02 1,08 2,38 11,20 46 69 Mediolineo
Pottoka 161 1,38 0,92 261 1,22 123 2,69 11,66 45 67 Brevilineo

Longil. = ind. > 72

Brevil. = ind. < 68

Mediol. = ind. 68-72
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El 8 de junio de 1969 dos jovenes azpeitia-
nos del Grupo Cultural Antxieta, A. Albizuri
y R. Rezabal, que venian realizando prospec-
ciones y catas en cuevas de la cuenca del
Urola, en relacién con la Sociedad de Cien-
cias Aranzadi, descubrieron el mas bello con-
junto de figuras rupestres conocido hasta el
presente en el Pais Vasco.

Con motivo de este nuevo estudio de las
figuras hemos solicitado de uno de ellos,
A. Albizuri, la narracién exacta del descubri-
miento, a lo que ha accedido envidandonos es-
tas lineas escritas:

«En la primavera del afio 1969, la sec-
cion de Prehistoria del Grupo de Cultu-
ra Antxieta, de Azpeitia, comenz6 a ex-
plorar la zona del macizo de Izarraitz,
situado entre los términos municipales
de Azpeitia y Azcoitia especialmente.

Después de varios rastreos en la zo-
na Oeste del macizo calcareo durante el
mes de abril, el dia 18 de mayo, por la
mafana, nos dedicamos a explorar la
zona Noroeste. De regreso por la tarde,
bajando por el sendero que discurre jun-
to a la regata de Goltzibar en direccién
a Cestona, nos llamé poderosamente la
atencion el caserio Sastarrain y sus al-
rededores (zona que desconociamos),
quedando impresionados por su situa-
cién, abundancia de agua y por las con-
diciones favorables que mostraba para
la habitacion prehistérica. Quedamos en
visitar la zona detenidamente en una
ocasién proxima.

Asi, el dia 1 de junio dos miembros
del grupo, Andoni Albizuri y Rafael Re-
zabal, nos dirigimos a primeras horas de
la marfana al citado caserio. Nada mas
llegar a él preguntamos a la «etxekoan-
dre» si en las colinas que veiamos en-
frente y en las calizas laterales habia

cuevas. La «etxekoandre» contestd afir-
mativamente, indicandonos el Iugar
aproximado de las mismas. Nos costo
bastante localizarlas, especialmente la
de la colina, por lo abrupto del terreno
circundante a la cueva.

Una vez en el vestibulo, nos dedica-
mos a indagar las condiciones de habi-
tabilidad de la gruta, que a simple vista
parecia adecuada, aunque no pudimos
apreciar debidamente la parte izquierda
del vestibulo por la oscuridad reinante
y la carencia del material adecuado.

El domingo dia 8 de junio, muy de
manfana, nos trasladamos al caserio Sas-
tarrain con el material adecuado para
su exploracién. Nada mas llegar a la cue-
va empezamos a examinarla detenida-
mente. Dadas las caracteristicas que
mostraba veiamos la posibilidad de que
hubiera alguna galeria y, efectivamente,
mientras uno de nosotros, Albizuri, se
dedicaba a explorar la parte izquierda
del vestibulo, el otro compafero, Reza-
bal, que hacia lo mismo en la parte de-
recha, exclamd: «Andoni, emen zulo bat
zeokl» (Aqui hay un agujero). Miramos,
y sin mediar palabra empezamos a qui-
tar las piedras (bloques de caliza) que
taponaban la abertura. Segun ibamos
agrandando el agujero, se observaba el
arco de un pasadizo, y se sentia una co-
rriente suave de aire, sinfoma de algu-
na galeria importante. Al cabo de varios
minutos de tensién logramos desobstruir
el boquete e introducirnos por el pasa-
dizo. Nos miramos instintivamente el
uno al otro y Rezabal pregunté «Ze egin-
go diau?». «Aurreal», le contesté.

Reptamos por el suelo unos siete
metros y nos encontramos delante de
una galeria en la que pudimos ponernos
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de pie. Cuando nos aseguramos de que
el suelo que pisabamos, cubierto por un
manto estalagmitico, era firme comple-
tamente, avanzamos por la galeria que
cada vez era méas amplia. Era virgen. La
emocion nos embargaba al romper con
nuestra presencia la virginidad de aquel
antro.

Al llegar al ramal denominado actual-
mente «Auntzei» y justamente a los
pies donde se halla trazado un maravillo-
so salménido, nos detuvimos a inspec-
cionar algo que parecia resto de pintu-
ra. Mas a la derecha observamos que
las paredes se hallaban pulimentadas;
nuestra imaginaciéon rebasaba limites in-
imaginables.

Unos metros mas adelante, en direc-
cion a la zona que hoy se llama «Zal-
dei», uno de nosotros, Albizuri, se de-
dic6 a explorar con su linterna la pla-
zoleta donde se encuentra una maravi-
llosa estalagmita, muy cerca de la figu-
ra de un bisonte que hicieron los pre-
histéricos aprovechando un recorte na-
tural de la roca. El otro compariero, Re-
zabal, se introdujo por la abertura que
se halla debajo de la cara posterior del
panel central de la galeria «Zaldei», ex-
clamando momentos después, con un
grito de emocién inenarrable: «Andoni,
ator!» Al oir el grito me avalancé hacia
el lugar en que se hallaba tendido el
comparnero. Era la culminacién de una
imaginacion rebosante. Qué maravillosa
impresiéon la nuestra, tendidos en el
suelo, contemplando aquel extraordina-
rio panel lleno de dibujos con figuras de
caballos.

La emocién que sentiamos nos im-
pedia continuar investigando més a fon-
do la caverna, asi que decidimos salir.

Cuando llegamos a Azpeitia notifica-
mos nuestro hallazgo a los miembros
del grupo. Por la tarde mantuvimos una
conversaciéon telefénica con don José
Miguel de Barandiarédn, manifestandole
nuestro hallazgo. Seguidamente volvi-
mos a Sastarrain con varios compafieros
del Grupo, con el propdsito de explorar
mas a fondo la cueva.

Al dia siguiente, lunes, informamos
también a don Jesus Altuna del descu-
brimiento, quedando en que lo visitaria
con don José Miguel de Barandiarén.

El martes dia 10 visitaron la cueva
los seriores Barandiaran y Altuna, ratifi-
cando el descubrimientoy.

Una vez confirmada la autenticidad de las
figuras, a los 20 dias iniciamos el estudio
de las mismas.

Este estudio hubo de ser realizado con
excesiva rapidez, asi como la publicacion del
mismo, debido a causas totalmente ajenas
a nuestra voluntad, derivadas del esteriliza-
dor centralismo del Estado espanol.

A pesar de ello, apenas han sido halladas
nuevas figuras en la cueva, ya que la mayor
parte de las que aqui se representan por vez
primera habian sido vistas ya, en aquellas
primeras investigaciones, tal como lo expre-
samos en la nota al pie de la pagina 383 de
nuestro trabajo de 1969, si bien no pudimos
incluirlas ya en la publicacién, que se en-
contraba muy avanzada en la imprenta.

El actual trabajo quiere precisamente com-
pletar sus lagunas, detallar mas la descrip-
cion y reproduccion de las figuras, introducir
fotografias mejores de ellas y hacer un ana-
lisis comparativo de las mismas.

Esta nueva investigacién se ha efectuado
gracias a la ayuda econdémica de la Asocia-
ciéon para el Fomento de la Ensefianza y de
la Cultura de Deva.
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SITUACION Y DESCRIPCION DE LA CUEVA

La cueva de Ekain esta situada en la la-
dera oriental de la colina del mismo nombre,
en término jurisdiccional de Deva, si bien a
sblo kildbmetro y medio del casco urbano de
Cestona, desde donde se efectua el acceso
mas cémodo. Ekain es la ultima de una se-
rie de cuspides que se desprenden desde
Agido hacia el ENE., limitados por los to-
rrentes de Goltzibar y Beliosoerreka. Estos
torrentes se unen precisamente delante de
la boca de la cueva para formar la regata
de Sastarrain, que desemboca en el Urola,
cerca del Palacio de Lili. Ekain se halla, por
tanto, no lejos de otros importantes yaci-
mientos, tales como Urtiaga, Ermittia, Iru-
roin, Agarre, Aitzbeltz, Erraila, Amalda, etc....
(Planos 1 y 2).

La cueva se abre en calizas cretacicas del
complejo urgoniano y su boca, que da hacia
el E., esta rodeada de un bosquecillo de ro-
bles, castafios, arces, avellanos, sanguinos vy
yedra. La altitud de la misma es de unos 100
metros sobre el nivel del mar y de unos 20
metros sobre el valle en el que confluyen 103
torrentes citados. La entrada de la cueva es
una abertura en forma de arco rebajado, de
1,20 metros de altura y 2,30 metros de an-
chura en la base. De la misma entrada par-
ten dos galerias: una hacia la izquierda, de
piso llano, que mide 12 metros de longitud
y 1,50 metros de anchura (Plano 3). Esta era
la dUnica parte conocida de la cueva en los
ultimos tiempos. Es en su primer tramo don-
de se han practicado las excavaciones ar-
queoldgicas estos Uultimos afios. Otra, hacia
la derecha, muy corta, tenia forma de embu-
do y estaba obturada por algunos grandes
bloques. Estos fueron los bloques retirados
por los descubridores. Tras ellos continuaba,

en direccion W, una gatera descendente que
a los 2 metros se ensanchaba, pero en la que
era preciso arrastrarse totalmente tumbado
por el angosto espacio que quedaba entre se-
dimento y techo de la cueva. Hoy en dia, la
tierra levantada mediante la excavaciéon per-
mite un acceso mas cémodo al interior. De
todas maneras es interesante hacer notar
que el acceso del pintor prehistérico al in-
terior era también dificultoso, ya que en la
gatera y zona baja que le sigue los restos
de osos de las cavernas comienzan a salir
a 20 cm. bajo la superficie actual y sobre
ellos no hay yacimiento humano. En cambio,
en la entrada, los restos de estas fieras sa-
len por debajo de todos los niveles con in-
dustria. Se ve que en la entrada la sedimen-
tacion que ha tenido lugar después de que
la cueva fue guarida de osos ha sido mucho
mas intensa que en la gatera y zona siguien-
te (Plano 4).

Después de esta zona angosta, la boéve-
da se eleva y el piso es llano. Es a partir de
este punto desde donde el hombre paleoli-
tico podia seguir caminando de pie en el res-
to de la cueva.

A continuaciéon arranca, hacia el WNW.,
una galeria mas estrecha, de suelo estalag-
mitico, ascendente, facil de recorrer. En nues-
tro primer trabajo lo denominamos Erdibide
(Eb). A los 6 metros y a la derecha hay una
pequefia gatera, donde se encuentra la pri-
mera pintura (un simple trazo). Diez metros
mas adelante la estrecha galeria se ensan-
cha, da dos ramificaciones a la derecha, que
dan acceso a una serie de galerias ciegas en-
cenegadas, en su mayor parte, una de las
cuales comunica también con la gatera en
que se encuentra el trazo de pintura citado.
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Plano 2. Situacién de la cueva de Ekain y orografia circundante I

Una tercera ramificacion, a la izquierda, ha-
cia el SW., conduce a las restantes pinturas.
Las primeras se encuentran al comienzo de
esta galeria mayor, seguidas de otras pocas
situadas en una galeria ciega que tuerce des-
de aquélla hacia la izquierda, hacia el SSE.
Esta galeria llamada Auntzei (A), de algo
mas de 2 metros de anchura, tiene unos 15 m.
de longitud y es de piso algo accidentado
por los gours. Al fondo de la misma hay un

hoyo de invernacion de osos de las cavernas
y todos los salientes del muro rocoso estan
pulidos por el paso de los mismos. En ella
hay 2 ciervos, 4 cabras y un salmon.

La galeria central (Eb) llega a una zona
amplia central, llamada Erdialde (Ed). De
alli sale un ramal hacia el S. y en él hay 3
figuras aisladas mas a lo largo de 20 metros.
Entre estas figuras hay un conjunto numero-
so de hoyos de invernacién de o0sos sobre
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enliada

Plano 3a. Plano en planta de la cueva.

SECCION LONGITUDIMAL

Plano 3b. Seccién longitudinal de la cueva.

un suelo arcilloso. El techo de esta galeria
va descendiendo hasta que se hace imprac-
ticable. Frente a los hoyos de invernacién
parte otra galeria hacia el NW., llamada Zai-

dei (Z), de piso estalagmitico accidentado
por los gours, en cuyo arranque se encuen-
tran, a ambos lados de la misma, los conjun-
tos principales de la cueva. Enfrente del gran
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Plano 3c Secciones transversas de la cueva, en las zonas indicadas en el plano 3a.
A la misma escala que el plano 3a. (Este plano y sus secciones han sido realizados
por Txomin Ugalde y Francisco Echeverria, de la Secciéon de Espeleologia de la
Sociedad Aranzadi).

panel de caballos y bisontes parte otra pe-
quefia galeria ciega y acodada con bellas for-
maciones estalagmiticas y unas figuras mas.
Continuando la galeria Z y a 6 metros del
gran panel se llega a una plataforma llamada
Artzei (Ar) en donde se encuentran las dos
figuras de osos.

A partir de aqui, la cueva de piso rocoso
se hace algo mas accidentada, sigue avan-
zando, en ascenso, hacia el NW., hasta llegar
a la dltima sala de figuras denominada Az-

kenzaldei (Az). El piso es arcilloso y vuelve
a tener hoyos de osos. La galeria continta
ascendiendo en fuerte rampa y pronto se ha-
ce impracticable.

Las filtraciones de agua tras los dias llu-
viosos son rapidas y abundantes y el agua
llena los gours y corre por el suelo estalag-
mitico de Eb en direccion a la zona encene-
gada arriba citada. En las épocas secas del
verano, todos los gours se hallan vacios y la
cueva relativamente seca. La cueva guarda
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Plano 4. Plano en planta de la entrada de la cueva, con la cuadricula utilizada en la
excavacion. Perfil de la misma entrada, y cortes esquematizados del relleno
sedimentario, con indicaciones de los niveles. Il: Mesolitico Final.

Il + IV + V: Aziliense. VI Magdaleniense Final con arpones.

VIl - Xlll: Sin industria.

su encanto original. Se ha procurado evitar
la instalacién de luces, escalones, barras y
todo artificio, a excepcion de la puerta de en-
trada. El estado de las formaciones estalag-
miticas induce a pensar que el interior de
la misma no ha sido visitado por el hom-
bre en los ultimos siglos. Por fortuna, las
figuras se descubrieron el mismo dia que la

parte de cueva que las alberga. Eso unido a
la rapida actuaciéon de la Sociedad de Cien-
cias Aranzadi para protegerla ha hecho que
las figuras se conserven como el dia de su
descubrimiento, cosa que no puede decirse,
por desgracia, de la inmensa mayoria de las
cuevas con arte paleolitico.
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CAPITULO 1iI
ANALISIS E INTERPRETACION DE EKAIN

Desde la aparicién de la primera publica-
cion en la que se describi6, inventario y es-
tudié el conjunto de las figuras rupestres de
Ekain (Barandiaran, J. M.; Altuna, J., 1969)
hasta nuestros dias, no han sido muchos los
trabajos dedicados a esta cueva. Existen, eso
si, referencias a ella dentro de publicaciones
destinadas a otros temas, aunque tampoco
en gran numero. El estudio que nos parece
mas importante de entre todas estas es el
de Leroi-Gourhan que fue incluido en su obra
general de todos conocida (Leroi-Gourhan, A,
1971). Las otras, aun siendo detalladas, con-
templan aspectos parciales del tema y de
entre ellas recogemos especialmente las des-
tinadas a tratar los problemas de los conven-
cionalismos representativos (Barandiaran, |.,
1974 y Lién, R., 1971).

En todas las obras citadas echamos en
falta un estudio detallado de todo el conjun-
to, cosa natural en las ultimas especialmen-
te, por no ser éste el problema que se pro-
ponen aclarar. Este estudio detallado reque-
riria un analisis de las peculiaridades orga-
nizativas del Santuario, sus caracteres esti-
listicos peculiares y sus parentescos con los
Santuarios de su entorno natural y de otros
mas lejanos.

Este trabajo pretende cubrir este vacio y
particularmente profundizar un poco mas en
la naturaleza estilistica de sus representa-
ciones.

A. EKAIN COMO SANTUARIO

En primer lugar trataremos el conjunto de
representaciones de EKAIN como integrando
un Santuario, denominacién y concepto que
ha justificado sobradamente A. Laming-Empe-
raire hace ya tiempo (Laming-Emperaire, A.,
1962) y que han retomado todos los estudio-
sos de este tema hasta el presente.

1. El modelo.

Para nuestro trabajo contamos con una hi-
potesis que nos va a servir de linea de refe-
rencia. Al concepto de Santuario se ha su-

mado otro, que distribuye las representacio-
nes contenidas en él en grupos de diferente
significacion y establece el sentido de sus
asociaciones (Leroi-Gourhan, 1973), ademas
de establecer la dispersién geografica de las
variantes mas importantes y presentar una
secuencia de sus peculiaridades estilisticas.
Aceptamos esta hipétesis como basica a fin
de determinar hasta qué punto Ekain coinci-
de y diverge de ella.

Suele ocurrir con frecuencia que las hi-
potesis que se proponen estudiar conjuntos
de fendmenos muy amplios, atienden funda-
mentalmente a conseguir luz sobre el com-
portamiento general de lo que estudian y ob-
tener asi constantes. Si repasamos la histo-
ria de las elaboradas hasta el presente sobre
el asi llamado «arte paleolitico», veremos que
todas consiguieron encontrar un sentido al
mismo. Sin embargo no es menos cierto que
en todas se observan series de fendmenos
que quedaron sin explicaciéon. Asi ocurrid con
la teoria de la magia de la caza e incluso con
el esquema general del proceso estilistico
elaborado bajo su influjo.

Ocurre también que los autores de hipé-
tesis generales entrevén estos aspectos que
quedan en la sombra e indican que su traba-
jo es susceptible de ser mas profundamente
elaborado.

En la hipétesis que tomamos como base,
ocurre algo similar. Asi Leroi-Gourhan habla
de que las cuevas pueden presentar férmu-
las diferentes o que existen particularidades
geogréficas especiales como la «férmula es-
pafola» (Leroi-Gourhan, 1971, p. 86 y 322).
Otras veces es el propio sentido y simbolis-
mo expuesto en la hipétesis el que se juzga
susceptible de ser cambiado (Laming-Empe-
raire, A. 1972, p. 68-70).

En una primera inspeccion del Santuario
de Ekain, nos ha parecido que son varios los
elementos que divergen de los que la hipote-
sis presenta como basicos. De ahi que nos
propongamos referir Ekain al modelo para co-
nocer hasta qué punto se adapta o diverge
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del mismo. Incluso queremos repertir la ex-
periencia con los restantes Santuarios del
Pais Vasco por si se pudieran apreciar pecu-
liaridades propias de esta area geografica.

Como puede deducirse no pretendemos
invalidar ninguna hipdtesis, cosa que por otra
parte no lograria el estudio aislado de unos
pocos casos, sino de establecer un analisis,
que daria mas fruto si fuera aplicado a cada
uno de los Santuarios existentes.

De ahora en adelante trataremos todos los
elementos de Ekain siguiendo la numeracién
y el siglado que, debidamente completado,
se establecié en la publicacion originaria.

2. La organizacién de Ekain.

El Santuario pertenece al grupo de los lla-
mados profundos y dentro de él, al que for-
man aquellos cuya decoracidon se encuentra
poco alejada de la entrada. Ademas forma
parte de la serie de aquellos que no ofrecen
dificultades de acceso a sus paneles deco-
rativos.

Las figuras estdn ordenadas siguiendo un
eje longitudinal principal al que dan algunas
pocas galerias laterales y ocupan una gran
parte del desarrollo de la cavidad.

En conjunto, diriamos, parece un Santua-
rio que no se aleja del término medio.

En términos generales, se puede decir
que no presenta demasiadas complicaciones
por las que se pudiera reconocer en él mas
de un Santuario con la consiguiente diferen-
ciacion de épocas de realizacion.

Esta claramente dividido en tres zonas
geogréficas, separadas entre si por espacios
si no completamente vacios y grandes, si lo
suficientemente distanciados como para re-
conocer tres unidades.

En la zona de entrada, hallamos signos y
figuras aisladas, repartidas casi exclusiva-
mente por una pared. A esta zona viene a
dar una galeria lateral en la que las figuras
también se hallan un tanto separadas entre
si pero que, por su relativa proximidad, no
dejan de asemejarse a un friso o panel. Co-
mo el término panel estd asociado especial-
mente a los conjuntos numerosos de figuras
muy proximas entre si, no nos atravemos a
asegurar que estamos ante un verdadero pa-
nel puesto que su forma no es exactamente
la de los conjuntos de la zona central a los

que hay que aplicar estrictamente este tér-
mino.

En la zona central las figuras se reunen
en tres paneles, dos de los cuales ocupan
ambas paredes de la galeria principal y el
tercero un diverticulo lateral. Esta zona se
halla precedida de algunas figuras aisladas,
al estilo de las que se denominan «de acce-
so o entrada a la zona central».

Entre la zona central y el fondo se pue-
den ver otras figuras que podemos identifi-
car como «de paso» por ocupar una situacion
intermedia.

Por fin, en la zona de fondo hallamos las
figuras tanto agrupadas en un panel como
aisladas sin que a éstas podamos catalogar-
las como «de paso».

También esta clara la diferencia existen-
te entre la distribucion geografica en tres
partes y la que resulta de la comparacién y
combinacion de las figuras, la cual parece no
tener relaciéon con ella.

Si tomamos las figuras una por una, es
decir, especie por especie, notaremos que
cada una se comporta de diferente modo. Asi
el caballo lo encontramos en todas las si-
tuaciones excepto en la de paso. Al bisonte,
aunque en la incertidumbre de que mas ade-
lante hablaremos, lo encontramos en la zona
central y su entrada. Al grupo formado por
los ciervos y las cabras lo hallamos solamen-
te en la zona de entrada y de centro y al oso
solamente en la zona de paso al fondo. Tam-
bién, con las debidas reservas, al rinoceronte
lo situamos exclusivamente en el fondo.

Si tomamos las especies combinadas en-
tre si, notaremos comportamientos que nada
tienen que ver con la distribucidon geografica
tripartita. Asi el caballo estd unido al blo-
que ciervo-cabra-pez en la entrada: al bison-
te, ademas, en el centro y al rinoceronte en
el fondo.

A este andlisis queremos anadir la seria
dificultad que presentan algunas figuras. Asi
la 2 es identificada por Leroi-Gourhan como
curva cérvico-dorsal de bisonte (Leroi-Gour-
han, 1973, p. 338). De ser tal, la combina-
cion a que haciamos referencia para la zona
de entrada variaria. Lo mismo cabe decir de
los trazos 63 y 64 que podrian interpretarse
como dorsos de rinoceronte, lo cual hace va-
riar la combinacion de la zona de fondo. Y,
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por ultimo, el o los trazos 5 bis que podrian
interpretarse como cabra; aunque no hagan
variar las combinaciones de figuras, inciden
seriamente en la asociacion de signos.

Estas serias dudas sobre la identificacién
de los trazos a que hemos aludido, presentan
nuevos problemas a la hora de comparar las
asociaciones con las tres zonas que hemos
advertido en el Santuario.

Si el 2 resultara un bisonte, entonces la
combinacion de figuras de la zona de entra-
da se repetiria exactamente en la central. Y
si los 63 y 64 no resultaran rinocerontes,
Ekain no presentaria los animales raros ca-
racteristicos de esta zona y dejaria sélo al
caballo. De este modo encontrariamos diver-
gencias con la féormula que presenta nuestro
modelo de base.

La zona central resulta la mas clara y en
ella encontramos la asociacion caracteristi-
ca caballo-bisonte con su constelacién de
ciervo, cabra y pez. Sin embargo esta asocia-
cion no se repite de forma idéntica en los
paneles que constituyen la zona, pues en dos
de ellos faltan las figuras de contorno.

Pese a que aparece el bisonte, éste no
ocupa un lugar central como seria de espe-
rar especialmente en la zona del Pirineo, se-
gun el modelo que seguimos. Este puesto lo
ocupa el caballo. Y esto por dos razones: la
primera, por su numero abrumadoramente su-
perior al del bisonte y la segunda por la po-
sicion central del caballo en los paneles, que
parece dejar a un lado a los bisontes los cua-
les se enlazan directamente con las figuras
de contorno.

Las especies menos frecuentes son las
que aparecen en los lugares de paso y en
esto coincide Ekain con el modelo.

Lo que, como se ha dicho antes, queda en
el aire es la composicién de la zona de fon-
do.

Las especies representadas en Ekain di-
fieren de las de otros Santuarios. Por la pre-
sencia de la cierva, se asimila a lo que Leroi-
Gourhan llama la «férmula espafola», a la
vez que, por la ausencia del mamut, se aleja
también de los Santuarios de férmula fran-
cesa, si podemos expresarnos asi siguiendo
el espiritu del prehistoriador francés. De en-
tre los Santuarios vascos, Ekain diverge es-
pecialmente de Santimamifie tanto por el pre-

dominio del caballo como por la presencia
de los peces, siendo esta divergencia menos
acusada quiza, aunque matizandola, si lo com-
paramos con Altxerri y diverge absolutamen-
te de Arenaza. Pero de estos detalles nos
ocuparemos mas adelante.

Orientandonos ahora hacia los signos, no-
taremos las mismas dificultades de identifi-
caciéon que tuvimos con los animales. Y la
razon estriba en que, de no ser tomados los
casos dudosos como animales, habria que co-
locarlos entre los signos.

Si el 5 bis no resultara una cabra, se po-
dria considerar como el signo femenino mas
claro. En este caso, su posicién en la zona
de entrada con el caballo no se guiaria al
modelo. Los signos masculinos estan mas
claros puesto que los trazos verticales o bas-
tones pueden ser facilmente identificados y
éstos estan colocados en todas las situacio-
nes. Los otros signos que no son reductibles
a éstos se reducen a una férmula unitaria y
consiste en una linea arqueada simplemente
u ondulada. Es cierto que un trazo arqueado
dibuja, de alguna manera, una forma que tien-
de a cerrarse pero no tenemos seguridad de
que tal cosa pueda ser tenida como un sim-
bolo femenino. En cualquier caso, este tipo
no figura como tal en la tipologia de signos
femeninos de Leroi-Gourhan (Leroi-Gourhan,
1973, p. 473). Tampoco podemos decir que la
diferencia entre lo femenino y lo masculino
representado en los signos haya adquirido
una claridad completa en todos sus extre-
mos. incluso en algunos casos se puede ob-
servar que signos extremadamente pareci-
dos, por no decir iguales, son interpretados
en los dos sentidos. Asi puede verse el ca-
so de algunos de la 1.2 serie de signos cua-
drangulares (D) y otros derivados de la se-
rie de bastones simples y dobles (C) (Leroi-
Gourhan, A. 1973. Figs. 780 y 781 pags. 473
y 474). De todos modos no queremos afir-
mar que no haya una sensible diferencia en-
tre los signos claros de un género y de otro,
lo que esta fuera de toda discusion. Pero ca-
be observar que algunos Santuarios como
Ekain no ofrecen posibilidades de ordenar
sus signos segun el modelo.

Si elegimos entre los signos aquellos que
mas se parezcan a lo que Leroi-Gourhan en-
tiende como femenino (el trazo arqueado o
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dos trazos arqueados préximos) entonces te-
nemos que en la zona de entrada acompafian
al caballo tanto los signos masculinos como
los interpretables como femeninos. No diga-
mos nada del caso de no ser aceptado el 5
bis como una cabra. En tal supuesto este sig-
no mas claramente femenino que ninguno
también acompafiaria al caballo lo que diver-
ge notablemente de la hipétesis.

Por dltimo anadiriamos que de no acep-
tarse como femeninos estos casos que aca-
bamos de indicar, no encontrariamos signos
femeninos en todo el Santuario, lo cual tam-
bién diverge notablemente del modelo de la
hipotesis.

Otro de los componentes del Santuario
del modelo lo constituyen los paneles de
«contornos inacabados» (Leroi-Gourhan, A.
1973, p. 125). Tales paneles que acompafan
a los mas tipicos, estan formados segun dos
caracteres: sus figuras no estan terminadas
y generalmente son descuidadas y torpes, pe-
se a que, a veces, son de buena factura v,
en segundo lugar, estan mezcladas con sig-
nos generalmente grabados, de modo que
ofrecen un aspecto de desorden y confusion.

No encontramos en Ekain nada similar a
lo descrito por el modelo. Todo lo contrario,
parece que cada figura ocupa un lugar propio
y las superposiciones entre ellas estan ex-
cluidas.

Sin embargo, las figuras de contorno ina-
cabado también se hallan presentes en Ekain
y sobre este detalle volveremos con mas
calma un poco mas adelante y a propdsito
de las figuras de caballos. Y esto porque una
cosa es el panel de contornos inacabados y
otra las figuras de contornos no terminado,
es decir, de contorno que no incluye todas
las partes del animal. Este tipo de figuras
también aparece en los paneles de contar-
nos inacabados en los que, segun Leroi-Gour-
han, se ven «figuras de animales muy incom-
pletas pero a veces ejecutadas con gran fi-
nura» (Leroi-Gourhan, A. 1973, p. 125).

B. LAS REPRESENTACIONES DEL
SANTUARIO

Aisladas o asociadas las figuras de Ekain
se refieren a animales o signos. Nuestro ana-
lisis se ordena a partir de los animales y en
razéon de su importancia numeérica.

1. El caballo

Sobre un total de 55 figuras identificables
como animales, el caballo aparece represen-
tado 34 veces. Si tomamos como animales las
dudosas, este total asciende hasta 59. Asi
que el caballo alcanza el 61,81% en el pri-
mer caso y el 57,62% en el segundo. Este
predominio del caballo sobre las restantes
especies aparece mas claro si se tiene en
cuenta que el numero absoluto de la especie
mas veces representada después de él, es
de 11.

Vamos a comparar ahora el caballo repre-
sentado con el caballo llamado Przewalski.
No lo hacemos por creer que éste fue el mo-
delo que los prehistéricos tuvieron delante,
sino porque, segun reconocen los especialis-
tas, éste parece retener en nuestros dias un
gran numero de caracteres arcaizantes que
probablemente poseyeron los caballos con
los que convivieron los decoradores de Ekain.

Esta comparaciéon nos sirve para conocer
en qué aspectos de la figura se apartaron los
decoradores de la reproduccion de la reali-
dad y se dejaron guiar por su impulso esté-
tico. No es demasiado segura esta conclusion
pues siempre cabria suponer que las diver-
gencias del caballo real pudieron ser datos
de la realidad y no libertades estéticas. Sin
embargo esta suposicidn se nos muestra in-
demostrable y, por otra parte, tenemos la se-
guridad de que los artistas paleoliticos han
«deformado» la realidad de modo muy pare-
cido a como lo hacen los de otros tiempos,
lo que nos lleva a tomar nuestra idea como
mas verosimil. Por ultimo, esta claro que el
caballo Przewalski retiene caracteres arcai-
zantes. Si unimos las dos consideraciones,
veremos que una comparacion del género
que sugerimos puede llevarnos al punto que
deseamos alcanzar.

El denominador comun de las figuras de
caballo en relaciéon con el caballo real es de-
finible como una exageracion o distorsion
contenida y ligera. En general puede decirse
que la figura no se aparta grandemente de la
realidad. Los puntos en que se produce la
distorsion o exageracién son varios:

a) Se nota un abultamiento del vientre,
el cual alcanza el punto de mayor inflexién
en las zonas media y trasera del mismo, lle-
gando en algunos casos a situarse muy proé-
xima a los pliegues inguinales.
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b) Se nota igualmente un excesivo re-
dondeamiento de las nalgas, el cual se su-
braya, en algunos casos, mediante el afiadi-
do de un trazo inguinal.

c) Se representa casi exclusivamente ca-
ballos de grupa caida lo que nos lleva a su-
poner o que la eleccion del modelo es pre-
meditada, rechazando aquellos que no la te-
nian o que sistematicamente, independiente-
mente de la realidad, se tiende a exagerar
este rasgo.

d) Se abulta excesivamente el maslo al
cual se le separa en demasia de la linea de
la grupa, llegando, en algun caso, a formar
parte de la elevacion desconsiderada de ésta.

e) La cola se representa idealmente me-
diante un doble trazo convergente que nos
advierte, a todas luces, que el artista defor-
mé a su gusto la realidad ya que se nos ha-
ce muy dificil suponer que en su tiempo
existieran caballos con tales colas. Y lo que
todavia es mas claro, la cola aparece rarisi-
mas veces caida en la natural posicion que
ésta alcanza en la realidad.

f) Los cascos corren la misma suerte y
se representan mediante varias figuras geo-
métricas dificilmente referibles a la realidad.

g) Se insiste, con frecuencia, en exce-
so en el abultamiento que determina el
musculo pectoral, que cubre la cabeza del
himero, dandole una forma esquinuda.

Creemos que los artistas de Ekain han
escapado de la copia de la realidad siguien-
do estos caminos.

Ahora volvamonos a lo que se ha dado en
llamar los convencionalismos. El caballo es
representado normalmente en posicién quie-
ta pero trastocandola mediante un irreal le-
vantamiento de las patas traseras que dis-
torsiona la figura. Esta aparece en posicion
plantada sobre el suelo si se atiende al tren
delantero y en posicion flotante si se atien-
de al trasero. Viene a ser una transferencia
de la perspectiva torcida a otro terreno, no
por ello menos importante y claro.

Esta situacion «intermedia» o «torcida»
se subraya ademdas en otro aspecto. Algunas
veces las patas adquieren aire de marcha sin
que el resto de la figura se mueva, fenédme-
no que ya se advierte en el arte egipcio y
en el periodo arcaico del arte griego. Y és-

tas se adelantan o se atrasan sin que se si-
ga el orden natural. Asi se encuentran caba-
llos en tos que la pata derecha del par delan-
tero se adelanta y se atrasa la derecha del
trasero o viceversa, se atrasa la derecha del
delantero y se adelanta la del trasero, lo que
da al caballo un aire extrafio.

La perspectiva suele ser correcta. Se
adopta como norma la lateral, desplazandola
sutiimente hacia los tres cuartos en unos ca-
sos y en otros no tan sutiimente.

El movimiento generalmente se omite,
aunque existe un caso de notable perfeccion
en el estudio de este fendmeno, debido, sin
duda, a la mano de un habil dibujante. Como
consecuencia, la cabeza tiende a colocarse
en posicion que llamariamos normal y la cur-
va cérvico-dorsal se abulta o no en razén de
la importancia concedida a la crinera.

Se respeta invariablemente la posicién
horizontal y no se admite la vertical quedan-
do el caballo s6lo muy levemente inclinado
en algunos casos, lo que no parece una des-
viacion demasiado significativa de la norma.

LOS CONTORNOS INACABADOS DE
CABALLO

Como deciamos antes, vamos a estudiar
la significatividad del hecho segun el cual
los caballos no son representados con todas
las partes de su contorno. A éstos llamare-
mos contornos inacabados o incompletos dis-
tinguiéndolos precisamente de los paneles
de contornos inacabados de que habla nues-
tro modelo.

Una figura completa parece deber incluir
todas aquellas partes anatdomicas que sean
visibles desde la perspectiva elegida para la
representacion. Estas pueden ser, por lo tan-
to, de numero variable. En un contexto de rea-
lismo intelectual.

Sabemos, por otra parte, que muchos ar-
tistas no han querido representar la totalidad
de las partes de un animal y han reducido su
representacion a la cabeza o al busto. En es-
te sentido conocemos algunas figuras de las
que tomamos como ejemplo, por ser de so-
bra conocido, el ciervo de Velazquez que
guarda el Museo del Prado en Madrid. Esta
figura estd representada en posicion frontal
y de ella se excluyen una notable cantidad
de partes anatomicas.
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Sin embargo vy, recurriendo de nuevo a la
Historia del Arte, no vemos figuras de ani-
males en perspectiva lateral a las que falten
partes anatémicas concretas. Ponemos por
caso un animal al que faltare la cara y el ho-
cico cuando se ha representado su cerviz,
cuello, frente y fauces. Tampoco conocemos
animales representados en sus patas median-
te lineas convergentes en V. Por el contra-
rio, estos casos se repiten en Ekain. No que-
remos decir que las figuras cuyas patas ha-
yan sido cerradas en V no estén completas en
la intencion del artista, al contrario. Sin em-
bargo este sistema de terminacién es acep-
table en el cuaderno de apuntes y esbozos
de un artista, nunca en las paredes de un
Santuario. La intencionalidad de los paleoli-
ticos no es desconocida, el hecho de la no
terminacién de sus figuras nos aparece cla-
ro, asi como el entorno sacro en el que ta-
les estan colocadas.

Una inspeccion ocular parece mostrarnos
esta conducta del artista paleolitico como al-
go sistematico y quiza significativo. Vamos
ahora a darle una base numérica.

En Ekain encontramos solamente 6 figu-
ras de caballo terminadas en la practica to-
talidad de sus partes de contorno. Quiza in-
cluso la cifra sea exagerada puesto que la
zona mas complicada como el menudillo, la
cuartila y la corona no alcanzan siempre a
detallarse completamente. El colectivo alcan-
za a 34. Estamos, pues, ante un caso claro
de conducta andmala respecto del modelo
que ofrecen las representaciones en la His-
toria del Arte. Y esto es particularmente sig-
nificativo cuando observamos que las figuras
no estan representadas en escorzo, lo que
evitaria la inclusion de partes del contorno,
sino en perspectiva lateral. De este modo,
podemos concluir que las figuras han sido
intencionalmente hechas como las encontra-
mos, es decir, que el caballo esta sujeto a
un comportamiento diferente del que ofrece
la Historia del Arte.

Para expresar numéricamente el compor-
tamiento de los decoradores de Ekain res-
pecto de la inclusién de partes anatomicas
del caballo, el Prof. José Ignacio Ruiz Olabué-
naga (Facultad de Sociologia y Ciencias Po-
liticas de la Universidad de Deusto, Bilbao)

nos ha aconsejado establecer los porcenta-
jes en que se presentan las diferentes par-
tes del animal. Para ello hemos recogido el
esquema del caballo de Lién Valderrabano vy
hemos ordenado los detalles de la siguiente
foma (Li6n, R. 1971. p. 52): orejas, nuca, tu-
pé, frente, cuenca, cara, ojo, contorno de la
zona de la boca (hocico), boca, contorno de
la zona del belfo, contorno de la zona de la
barba, barba, contorno de la zona del barbo-
quejo, barboquejo, contorno de la zona entre
el barboquejo y las fauces, fauces, ollar, ta-
bla del cuello, pecho, espalda, codillo, ante-
brazo, rodilla, cafa, menudillo, cuartilla, coro-
na, casco, cerneja, cinchera, costillar, vien-
tre, ijar, muslo, babilla, pierna, corvejon, nal-
gas, cola, maslo, anca, grupa, dorso, cruz,
crinera, carrillos y sienes.

Se habra notado que hemos anadido a la
serie de detalles propuestos por Lion, algu-
nos mas. Estos son los contornos de la zona
que va de la cara a las fauces. Aunque Lién
indica como fauces la zona de contacto de
la cabeza con el cuello, quiza podriamos ha-
ber suprimido nuestro apartado de «contor-
no entre fauces y barboquejo». Sin embargo
no lo hemos hecho porque los decoradores
de Ekain suelen representar esta zona no
atendiendo a sus detalles sino a su contor-
no. Por ello, suelen quitar o afadir partes a
ésta y nosotros hemos querido seguirles lo
mas de cerca posible. También hemos ana-
dido «zonas de contorno» que no figuran en
Lién, como la de la boca, belfo, barba y bar-
boquejo. Lo hemos hecho por la misma ra-
zon.

Algunos de estos conceptos, como el de
boca, no se refieren solamente a la repre-
sentacion del entrante de la misma sino a la
linea de contorno. Y creemos haber sorpren-
dido a los de Ekain distinguiendo estos dos
casos Yy representando unas veces la zona de
la boca mediante una linea de contorno y
otras anadiéndoles un trazo que representa
el entrante de ésta, propiamente visible en
perspectiva lateral. Lo mismo digamos para
las zonas de la barba y barboquejo ya que, a
veces, las sinuosidades caracteristicas son
sustituidas por un trazo continuo y casi rec-
tilineo que nada tiene que ver con el deta-
lismo de aquellas. Asi hemos logrado distin-
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guir perfectamente las figuras en las que to-
do este conjunto se esquematiza y aquellas
en que no.

Se advertira igualmente que algunos de-
talles no han sido catalogados, como los ten-
dones, la gotera de la yugular, los genitales,
el espejuelo y el encuentro. Se debe a que
ninguno de ellos aparece representado en
Ekain.

A la hora de identificar estas partes del
animal en los contornos inacabados, apare-
cen algunas dificultades en aquellas que no
pertenecen a la linea de contorno. Asi es el
caso del anca, el costillar, el ijar y el mus-
lo, partes que forman el interior de la figura.
Para ser los mas precisos posible, hemos
ideado el sistema siguiente. Tomamos los
dos puntos extremos del contorno y trazamos
entre ellos una linea. Si en su interior apa-
recen estas partes, las consideramos inclui-
das en la representacion aunque ningun deta-
lle lo haga saber. En el caso contrario, las ex-
cluimos, suponiendo que el artista no ha te-
nido interés en representarlas.

Los porcentajes que hemos determinado
de esta manera van desde 96,77 a 9,67. En la
escala que media entre ambos tenemos al-
gunos detalles interesantes. ElI porcentaje
61,29 vale para 9 partes del animal indistin-
tamente y el de 9,67 vale para 7, lo cual nos
da una division natural de la escala en gru-
pos mayores. Estos serian los formados por
los porcentajes que sobrepasan el 61,29 y los
que se hallan entre él y el mas bajo, del 9,67.
Igualmente notamos que el porcentaje inme-
diatamente por debajo del 6,29 dista de él
un 10%. Por ultimo notamos también que el
grupo mas bajo se refiere a detalles inte-
riores de una zona concreta, el hocico hasta
el barboquejo y el ojo mientras que los res-
tantes grupos incluyen zonas del contorno.

Nos ha parecido que los porcentajes son
susceptibles de agruparse mediante el crite-
rio de 10% partiendo de aquellos que for-
man algo asi como los hitos principales e
indiscutibles de la escala. De este modo, he-
mos confeccionado grupos que detallamos de
la siguiente manera:

1.° Entre el 96,77 y el 87,09%. Compren-
de la representacion de la cruz, cerviz, fren-
te, fauces, sienes y tabla del cuello.

2°Entre el 83,87 y 77,41%. Comprende
el dorso, carrillos, orejas, cara y pecho.

3.° Entre el 74,19 y 67,74%. Comprende
la grupa, lomo, anca, contorno entre el bar-
boquejo y las fauces y la espalda.

4° El 61,29%. Comprende el antebrazo,
cinchera, vientre, costilla, ijar, muslo, babi-
lla, crinera y contorno de la zona de la boca.

5.° Entre el 51,61 y 41,93%. Comprende
la cafia, pierna, nalgas, contorno de la zona
del belfo y la del barboquejo.

6.° Entre el 3870 y 12,19%. Comprende
la rodilla, menudillo, cuartilla, corona, cerne-
ja, casco, maslo, nuca, tupé y contorno de
la zona de la barba.

7.° El 9,67%. Comprende el codillo, cuen-
ca, ojo, boca, ollar, belfo y barboquejo.

Para dar una mayor consistencia matema-
tica a la formacion de estos grupos, podria-
mos haber recurrido a un analisis de la va-
rianza. Sin embargo el Prof. Ruiz Olabuénaga
nos lo ha desaconsejado por creer que los
porcentajes ofrecen datos suficientes para
su agrupacion en la forma que hemos hecho
sin recurrir a un analisis mas complejo que,
a su juicio, nos hubiera arrojado los mismos
resultados.

A los seis primeros grupos los llamare-
mos esquemas de caballo porque si los tras-
ladamos a un bastidor con la figura de un
caballo notaremos que construyen represen-
taciones de caballos. Y esto se avala median-
te el recurso a las figuras del Santuario, las
cuales se presentan con gran aproximacion
formadas de estas maneras.

Para hacer mas visible el resultado de es-
te proceso de tratamiento, hemos confeccio-
nado, sobre la figura que presenta Lion (1971,
p. 52), los detalles que incluye cada uno de
los esquemas de contorno, es decir, los 6
primeros, ya que el 7.° lo constituyen deta-
lles. Esto aparece en la Fig. 70. Y para com-
pletarlo hemos recogido los esquemas resul-
tantes en la Fig. 71.

Con estas figuras podemos seguir el pro-
ceso de construccion de la figura del caba-
llo mediante la adicién progresiva de partes.

Si suponemos que el numero mayor de
partes representadas es sinénimo de la im-
portancia que se atribuye a ellas, entonces
notaremos que el comportamiento de los de-
coradores de Ekain y el de los artistas pos-
teriores es claramente divergente.

Esta claro, a la vista de los porcentajes,
que lo mas importante de la representacion
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de uncaballo es el conjunto de cruz, cerviz,
frente, sienes, fauces y tabla del cuello y
que lo menos importante esta constituido por
la rodilla, menudillo, cuartilla, corona, cerne-
ja, casco, maslo, nuca, tupé, contorno de la
barba. Esto es lo que arman los esquemas
1.°y 6.° Acerca de la importancia de otros
detalles nada digamos puesto que es mini-
ma. Asi la cuenca, ojo, boca, belfo, barbo-
quejo, ollar y codillo.

Notamos que el proceso de inclusiéon de
partes del contorno se desarrolla en tres sen-
tidos diferentes:

a) Longitudinal. Se van afadiendo par-
tes mas grandes de la linea que va de la cruz
a las nalgas, quizd mas precisamente a la
grupa.

b) Vertical. Se afaden progresivamente
mayor cantidad de partes desde las fauces
al casco y

c) Oblicuo. Se anaden las partes en la
direccion desde la cabeza, concretamente,
desde las fauces al hocico.

En conjunto las figuras se forman de mo-
do arménico y progresivo, por afadido de par-
tes que parecen naturales o al menos que,
como tales, han sido identificadas por los
zodblogos, si se puede suponer que la nomen-
clatura utilizada responde a zonas diferencia-
bles a partir de la realidad.

Estas consideraciones, es ocioso decirlo,
se refieren solamente al caso de Ekain. Si son
vélidas para otros, es algo que solamente lo
podran decir las aplicaciones que se hagan

Fig. 70. Partes del caballo ordenadas en grupos
seguln los porcentajes de frecuencia.

de este sistema a otros Santuarios. Y, des-
de luego, valen para el caballo, lo que no ex-
cluye que pueda ser aplicable al bisonte cu-
yo numero es generalmente mayor que el del
caballo.

Como el numero de caballos en los San-
tuarios vascos es muy escaso no nos atreve-
mos a proyectar este modelo sobre ellos.
Quiza solamente insinuar que no nos parece
repetirse en ellos.

Desgraciadamente no hemos podido con-
vertir estos esquemas en tipos estadisticos
mediante la aplicacion del test de configura-
cion de frecuencias que se usa para este fin
(Lienert, G. A. Krauth, J. 1975) por falta de
colectivo. Tanto si establecemos variables in-
dependientes con cada una de las dimensio-
nes de nuestro modelo como si las reduci-
mos a grupos, nuestro colectivo no nos per-
mitiria llegar a resultados de alguna fiabili-
dad. Por otra parte tampoco las variables
pueden ser consideradas tedricamente inde-
pendientes y por tanto su establecimiento de-
jaria que desear.

Nada digamos del test mas sencillo co-
mo es el x2 para el que tanto el colectivo
como las frecuencias tedricas y observadas
serian inadmisibles.

Si ahora nos referimos a los resultados
de nuestro analisis, deberiamos reflexionar
sobre ellos buscandoles wuna significacion.
¢Por qué los decoradores de Ekain dejan de

[

5]

Fig. 71. Esquemas de figuras de Ekain.
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lado sistematicamente aquellas partes de la
cabeza y patas que presentan mayores com-
plicaciones? ¢Por qué rehuyen menos, mucho
menos, otras cuya complicaciéon es menor?
Creemos estar ante dos comportamientos di-
ferentes. Rehuir zonas de mucha complejidad
como las que ofrecen las citadas puede de-
berse a dos causas distintas. La primera pue-
de ser la dificultad de realizarlas causando
un efecto estético. Friedlander recuerda que
los artistas suelen rehuir las zonas compli-
cadas: «Y si a ello anadimos que, precisa-
mente muchos de estos elementos, de ma-
nera notoria en el ejemplo de la mano o la
oreja, son organos complicados que el artis-
ta domina con dificultad, facilmente podre-
mos comprender que, manteniéndose fiel a
un preconcebido esquema, trate de soslayar
la tarea de estudiar, en cada caso, la forma
que tiene delante» (Friedlander, 1969, p. 131).
Y la segunda podria ser que, por hacer un
apunte destinado a resolver otros problemas,
descuide éstos. Nosotros nos inclinamos por
la primera.

¢Por qué no se presentan zonas del con-
torno cuyas dificultades son las mismas que
las que presentan aquellas que se dibujan?
Aqui creemos encontrarnos frente a un com-
portamiento distinto que no puede explicar-
lo la dificultad o la complejidad. Estamos por
una parte frente a la «voluntad de arte». Des-
de las obras de Alois Riegl se extendié en-
tre los estudiosos la idea de que en los es-
tilos que descuidan un realismo de corte fo-
tografico domina una voluntad decidida de
hacer arte de otra manera, con otros medios
expresivos y otras intenciones. Fue W. Wo-
rringer quien logré6 demostrarlo en sus es-
tudios sobre el goético (Das Wesen der go-
tischen Stil). El arte contemporaneo se ha
encargado de dar a ambos la razén.

Tampoco podemos suponer que las pin-
turas parietales reproduzcan el cuaderno de
apuntes y esbozos de los artistas prehisté-
ricos. En los Santuarios no parecen hallarse,
como en estos cuadernos, los preparativos
de obras que se terminan en otro lugar. Es-
tamos ante obras terminadas. Y ello parece
deberse a que dibujan siguiendo esquemas.
RELACION ENTRE ESQUEMAS Y TECNICA

La tendencia a formar figuras en sentido
progresivo siguiendo esquemas parece coin-

cidir con la tendencia a utilizar técnicas de
mayor complejidad y refinamiento.

Por técnicas complejas entendemos aque-
llas que sobrepasan la simple linea de con-
torno en la creacion de la figuras. Asi, nos
referimos a la utilizacién de tintas planas vy
a la mezcla de linea de contorno y grabado
0, mas aun, a la unién de las tintas planas,
la linea de contorno y el grabado.

Los esquemas mas sencillos como el 1.°,
2.°y 3.° se realizan mediante la linea de con-
torno. Sélo excepcionalmente se utiliza la
tinta plana, lo que no invalida el principio
También se nota una tendencia a olvidar los
detalles mas estrictamente pictéricos como
la colocacién de manchas cebroides las cua-
les tienen no sélo el aspecto de la inclusion
de detalles fanerdpticos sino también el de
dar mayor viveza a la figura y por ello se
hallan cerca de la funcién que ejercen las
tintas planas.

Las técnicas mas complicadas, y con es-
to aludimos a la utilizacién de tintas planas,
van ligadas a los esquemas mas completos,
especialmente el 6.°, lo que tampoco es Obi-
ce para que haya alguna figura de este es-
quema que no las tenga. Y lo mismo cabe
afirmar de la simultaneidad de las tintas pla-
nas y el grabado.

Los esquemas intermedios, 4° y 5° se
comportan de modo indiferente ya que las
técnicas complicadas se alternan con las li-
neas de contorno. Y es curioso observar co-
mo cuanto mas completo tiende a ser el es-
quema, tanto mas frecuentemente se usa pa-
ra su realizacién las técnicas complicadas vy
viceversa.

El grabado merece una consideracion es-
pecial ya que puede aplicarse tanto al subra-
yado de la linea de contorno como al de al-
gunas zonas interiores de detalle. Su utili-
zacioén sigue la misma orientacion que la que
hemos visto en las tintas planas. Cuanto me-
nos completo es el esquema, el grabado se
utiliza menos y ademds se lo destina a su-
brayar la linea de contorno. Cuanto mas com-
pleto, se le destina tanto a esta linea como
a pequefios detalles. Y, por fin, se nota que
el grabado se utiliza en el mismo sentido
en el que se construyen los esquemas. Si la
figura se desarrolla a partir del bloque cons-
tituido por la cruz, cerviz, frente, fauces mo-
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viéndose hacia el dorso por una parte, el
tren delantero por la otra y la cabeza por la
otra, también el grabado va a subrayar estas
zonas de modo progresivo. De ahi que los
detalles interiores queden reducidos a los
propios de la cabeza, que son también los que
subraya la pintura. Digase lo mismo de las
zonas traseras del animal como el vientre,
las nalgas y la cola las cuales se excluyen
del grabado sigue la orientacion del dibujo de
grabado sigue a orientacion del dibujo de
contorno mas de cerca, la de las tintas pla-
nas mas de lejos.

Como conclusidbn nos parece que existe
una unidad y una cierta coherencia en gene-
ral entre las figuras de caballos del Santua-
rio lo que parece llevarnos a pensar que, al
menos los caballos, pueden ser obra de un
tiempo Unico cuya duracion no podriamos
precisar y en el que los decoradores pare-
cen participar en conjunto de una serie uni-
forme de recursos técnicos ademas de sis-
temas de pensamiento unitarios.

2. El bisonte.

El nimero de figuras de bisonte es tan
sensiblemente inferior al de los caballos
que nuestro analisis no puede alcanzar el
mismo grado de verosimilitud. Incide en este
hecho la mala conservacién de varios de ellos.
De ahi que nuestras observaciones deben ser
consideradas de forma mas aleatoria.

Notamos entre estas figuras tanto puntos
de coincidencia como de divergencia, que va-
mos a resefiar.

Los esquemas que hemos determinado
para los caballos no son aplicables con de-
masiada exactitud a los bisontes. Digamos
en primer lugar que no tenemos ninguna fi-
gura de bisonte completa en el sentido en
que este término se aplica a los caballos. En
el extremo opuesto, sin embargo, tenemos
dos dorsos que cumplen con bastante pare-
cido las normas del esquema 1.°.

Pese a no estar los bisontes en ningun
caso absolutamente completos, las figuras a
falta de algunos pequefios detalles de las
patas, son mas numerosas proporcionalmen-
te que las de los caballos. Anotamos también
que la falta de terminaciéon de las patas si-
gue bastante bien los casos concretos de ca-

ballos en los que se detallan éstos en un
par y se omiten en el otro.

Sirva también como caso extrafio la fal-
ta de linea de dorso en el bisonte 23, por
otra parte completo en los restantes deta-
lles y partes. Como se trata de un Unico ejem-
plar, es dificil establecer el principio de que
en los bisontes la linea cruz, cerviz, dorso
tiene menos importancia que en los caballos,
dificultad ésta que acentia el escaso nume-
ro del colectivo.

Si nos referimos ahora a la proporciona-
lidad general de la figura, notaremos que los
bisontes tienden a desproporcionarse de for-
ma mas ostensible que los caballos. La des-
proporcion afecta tanto a la figura en gene-
ral como a algunas partes, concretamente las
patas.

Gracias a una reducciéon del volumen de
la giba y por tanto de la masa delantera, la
figura adquiere un estiramiento longitudinal
que no se ve en los caballos. Buen ejemplo
de lo que decimos se halla en los bisontes
14, 17, 18y 19.

Las patas han sido reducidas, mas bien
deformadas o ambas cosas a la vez. En el
bisonte 12, el par delantero se reduce a un
apéndice que contrasta vivamente con el par
trasero y especialmente con el conjunto de
la figura.

Un ejemplo no ya de reduccién sino de
voluntaria deformaciéon lo ofrece el bisonte
35. Su par delantero ha sido tratado con el
mismo detalle que el trasero, pero su tama-
o se ha reducido a tres cuartos del contra-
rio. Esta deformacién no se explica por la
presencia de la figura 36 que se halla bajo
aquel, pues su zona mas saliente no ocupa
el espacio que podria haberse utilizado para
dar a las patas su tamario ldgico.

En este terreno notamos una sensible di-
ferencia entre el tratamiento que se ha da-
do a los caballos y el que se aplica a los bi-
sontes.

Respecto del bisonte 18, es interesante
anotar algun dato. Toda su figura ha sido cui-
dadosamente dibujada y pintada a excepcion
de la mayor parte de las nalgas y patas tra-
seras incluida una pequefia zona del vientre.
Aunque su figura no coincide exactamente
con las del esquema 5.°, sin embargo nota-
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mos algunas similitudes con un caso concre-
to de caballo como el 54 en el que las patas
delanteras estan terminadas pero al que fal-
ta buena parte del tren trasero. La técnica
empleada en ambas figuras es del todo si-
milar pues para ambos se han utilizado tin-
tas planas y grabado. ;Por qué no se han ter-
minado las patas del bisonte? ;Por respetar
la figura del caballo cuyo dorso y lomo apa-
rece en el lugar que deberian ocupar aque-
llas? Probablemente no. Nos parece que ese
hecho responde a conceptos representativos
y no a problemas de espacio.

Aunque algunas figuras estan un tanto bo-
rrosas y por ello son mas dificimente ana-
lizables, parece que los bisontes estadn so-
metidos a un tratamiento mas sencillo que
los caballos. No encontramos en aquéllos fi-
guras de gran detalle como las mas termina-
das de los caballos del panel central, pese
a que también se han utilizado en ellos gra-
bado y tintas planas como en los caballos.

Por lo que al uso de técnicas mas com-
plicadas se refiere, encontramos algunas
coincidencias en el trato dado a bisontes y
caballos, asi como algunas diferencias. Es
cierto que las tintas planas y el grabado del
dorso se utilizan en los bisontes mas bien
completos como el 18, pero faltan en la ma-
yoria de aquellos que, sin tintas planas, apa-
recen tan completos como éste. Por otra par-
te éstas no se han aplicado a la totalidad de
la figura, como ocurre en los caballos, sino
a una parte, fundamentalmente la delantera.
Si deciamos mas arriba que no hallabamos
figuras completas de bisonte, observamos
también una cierta menor utilizacion de las
técnicas mas complicadas. En este sentido
encontramos una cierta coincidencia de ten-
dencias en caballos y bisontes. Una nueva
coincidencia se aprecia en el bisonte 47, del
cual solamente ha sido representada la fren-
te, cuernos, giba y dorso mediante una grue-
sa linea de contorno flanqueada por un do-
ble trazo grabado que afecta a estas ultimas
pero que falta en cuernos y frente, en don-
de el grabado aparece en solitario. Este ca-
so no es desconocido entre los caballos. Y
para cerrar el capitulo de las divergencias
anotemos que, cosa insdlita en los caballos,
el grabado ha sido aplicado a la cola como
en el bisonte 14.

En otro lugar anotdbamos que el caballo
es representado invariablemente en posicion
horizontal; en pocos casos, levemente incli-
nada. Entre los bisontes notamos una mayor
tendencia a la inclinacién e incluso el caso
de un ejemplar vertical (hacia el techo), el
cual, ademas, presenta un esquema comple-
tamente opuesto a los de los caballos. Se
ha representado solamente las nalgas, vien-
tre y arranque de las patas traseras. La dis-
cordancia no puede ser mayor.

El resultado de este analisis nos lleva a
admitir que, a la vista de los datos existen-
tes y considerada su escasez, probablemente
nos hallamos ante un fendmeno diferente. La
razén de esta diferencia no es facil hallarla.
Quizd se deba a que este animal juega un
papel diferente al del caballo en la concep-
cion basica del Santuario. Pero esto no im-
plica que consideremos necesariamente a
los bisontes como fruto de otra época. Se
puede explicar mediante el recurso a una di-
ferencia de valoracion.

3. Lacabra

Esta especie presenta importantes diver-
gencias respecto de lo que hemos visto has-
ta el momento.

Desgraciadamente su numero es mas es-
caso todavia que el de los bisontes y nues-
tras consideraciones deben adoptar un aire
de sugerencia.

Una de ellas, la 24, se encuentra en el
panel central y ofrece un aspecto despropor-
cionado y tosco que no es comun en los ani-
males del Santuario. Su cuello es largo y an-
cho y su cuerpo pequefo y desmanado. Es-
ta dibujada en linea de contorno y presenta
una mancha de tinta plana a la altura de las
patas delanteras que se extiende hacia la
cruz y el vientre. Respecto de caballos y bi-
sontes no deja de presentar una forma de
utilizacion de las tintas que dificilmente es
comparable a la de aquéllos. La cabeza se
halla a falta de partes de la frente y hocico
y las patas estdn reducidas a una linea sin
detalles.

Pese a todo, esta representacion, por des-
mafiana que sea, no deja de poder alinearse
junto a las restantes.

Sin embargo el resto de las cabras, que
se halla en la galeria lateral A, diverge com-
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pletamente tanto de su homénima como del
resto de las figuras.

La cabra 7 se presenta en posicion tum-
bada y en perspectiva lateral, al parecer con
la cabeza vuelta al espectador y adelantando
airosamente sus grandes cuernos. Su cuerpo
esta parcialmente, al menos, cubierto con tin-
tas planas. Una pata delantera estéd adelanta-
da como es costumbre en las cabras tumba-
das. El contorno del cuerpo, sin ser perfecto,
es gracioso.

De las cabras 6b y 6 c, solamente es le-
gible la primera. Esta parece haber sido re-
presentada en escorzo y ofrece, como la 7,
el mismo espectaculo de sus cuernos. Tam-
bién en ella notamos restos de tintas planas
que se han perdido con el tiempo.

Probablemente la 6 c haya sido una re-
peticion de la 6 b pero de ella solamente se
adivinan los cuernos, muy pequefios a causa
de la pérdida de la pintura, algun punto de
la cabeza y un fragmento del cuerpo.

Las tres figuras no se vuelven a repetir
en el Santuario. Pero, segun nuestros cono-
cimientos, tampoco se ven en representa-
ciones parietales del Pais Vasco y si en cam-
bio en objetos de arte mueble como en Istu-
ritz (Saint-Perier, R. S.S. fig. 63,10. p. 111) o
en Torre (Oyarzun, Guipuzcoa) (Barandia-
ran, I. 1971. p. 43 ss).

Por lo que se refiere a la técnica, nota-
mos en las cabras un uso de tintas planas
desproporcionado en relacion con el que se
ve en caballos y bisontes y un olvido del
grabado.

4. El ciervo

También este animal presenta algunas di-
vergencias apreciables pese a que su esca-
SO numero no nos permitira sacar de ellas
demasiado partido.

Es el Unico animal del que consta haber
sido representado en sus dos sexos.

Por otra parte dos de sus tres ejempla-
res han sido grabados, contra la costumbre
absolutamente predominante en todos Ilos
demas animales de reservar el grabado para
funciones complementarias.

Pese a esta ultima divergencia técnica,
las figuras cumplen los requisitos estable-
cidos de proporcionalidad aunque la que se
halla en el panel central sea una obra tosca

en la que el dibujante, en un intento de ex-
presar el alargamiento caracteristico del es-
belto cuello del animal, lo haya convertido
en una figura geométrica uniforme y desacer-
tada. Con ello ha conseguido crear un con-
junto desproporcionado y carente de agilidad.

Renunciamos a hacer consideraciones, al
igual que con motivo de las cabras, sobre los
esquemas que presentan por su escaso nu-
mero.

5. El oso

Aunque en su analisis debamos renunciar
también a consideraciones de esquemas por-
que su numero es todavia mas bajo, debe-
mos hacer resaltar en él valores estilisticos
que le distinguen del resto, Notemos espe-
cialmente una concepcién expresionista nue-
va. Los contornos han sido ligeramente es-
quematizados y reducidos a factores esen-
ciales como si nos estuviéramos alejando de
la concepcion predominantemente 6éptica v,
realista para pasar a otra en la que el valor
fundamental estuviera constituido por lo pe-
culiar y caracteristico. Es el autor quien eli-
ge la significatividad y por tanto expresa lo
que a él le importa, obligando al espectador
a cambiar de 6ptica.

Pese a ser solamente dos, los osos pre-
sentan dos posiciones diferentes. Mientras
uno se halla en horizontal el otro se levan-
ta claramente hacia el techo en forma incli-
nada, como se ve en los ciervos y en las
cabras y ya observamos en los bisontes.

Los caracteres técnicos son interesantes.
En uno de ellos se han utilizado tintas pla-
nas y se ha subrayado el dorso mediante
grabado en forma que recuerda directamente
a caballos y bisontes.

En los dos ejemplares la cabeza ha sido
tratada de forma peculiar. Mientras en uno
queda excluida, en el otro se la reduce a
unas lineas esenciales que concuerdan bien
con la tendencia expresionista de que habla-
bamos mas arriba.

6. Los peces

No podriamos llegar a apoyar lo dicho so-
bre los osos con lo que se puede decir de
los peces, pero también en ellos notamos al-
gun indicio de cierto cambio.

Mientras el 5 se sitia dentro de la tra-
dicion naturalista y por tanto en el marco
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general de los animales representados, el
34 ofrece un aire esquematizante, desgracia-
damente mas dificil de analizar que el de los
0s0s pues su escasa terminacion hurta da-
tos de gran valor.

Notemos, sin embargo, que, al igual que
ocurre con los osos, también el grabado si-
gue ejerciendo una funcién complementaria
como en los demas animales.

No queremos hablar del parecido que la
cola del pez 34 ofrece con las de los peces
de Altxerri porque nos parece un recurso
elemental, si bien es cierto que esta forma
también podria haberse utilizado en el 5 y
sin embargo no se ha hecho.

7. Los signos

Ya indicamos al principio los problemas
de identificacion que planteaban algunos ani-
males. Ahora sdélo queremos notar que aque-
llas dificultades revierten necesariamente
sobre los signos, pues a esta categoria ha-
bria que hacer recular aquellos trazos.

El problema mas grave esta centrado en
la indecision frente al que puede ser el mas
claro signo femenino del Santuario.

Todos aquellos trazos de cuya significa-
cion no se ha planteado una duda seria pue-
den agruparse en dos apartados:

1) Trazos horizontales arqueados u ondu-
lados que aparecen en todas las situaciones
del Santuario.

2) Trazos verticales simples o mudltiples,
algunas veces ligeramente arqueados, que
encontramos preferentemente en la entrada
y fondo y menos en el centro, donde sélo apa-
recen en un par de casos.

La tipologia de estos signos nos parece
poco definida y como deciamos mas arriba,
no hallamos una forma que pueda razona-
blemente tenerse como femenina y que haya
sido incluida como tal entre los signos de
este género que ofrece el modelo.

A no ser que se consideren signos com-
puestos los trazos simples reunidos en nu-
mero variable, no encontramos en Ekain sig-
nos que el modelo llama compuestos.

Como una observacién marginal, creemos
que Ekain no se aleja de lo que es normal
en los Santuarios vascos cuyos signos son
de una gran sencillez y de dificil tipificacién
si los tomamos como conjunto y dejamos a
un lado las rarisimas excepciones que exis-
ten.

C. EKAIN COMO OBRA DE ARTE

El aspecto artistico de las figuras paleoli-
ticas no ha pasado nunca desapercibido a los
prehistoriadores desde la aceptacion gene-
ral de la capacidad de creacidén estética de
los prehistéricos. Las hipétesis que se han
sucedido desde entonces tuvieron como ob-
jetivo buscar el sentido de las representa-
ciones parietales y estructurar una historia
de las formas estilisticas cambiantes que
se observaban en ellas. Los trabajos mas re-
cientes han logrado nuevas interpretaciones
del sentido de los conjuntos rupestres pero
no han dejado por eso de volver sobre los
problemas estilisticos que aquellos plantea-
ban.

Ekain también presenta, como los demas
Santuarios, su aspecto estético y estilistico.
En este apartado vamos a estudiar cuales son
sus peculiaridades y situarlo en un momen-
to de la evolucion estilistica general.

LOS METODOS DE LA HISTORIA DEL ARTE

La critica de arte aplicada al mundo pre-
histérico ha comenzado por articular una his-
toria general de los estilos paleoliticos, por
establecer las formas peculiares de cada
uno de ellos y situarlos cronolégicamente.

La creacion de este bastidor o esquema
evolutivo ha sido posible gracias a un doble
recurso: la estratigrafia y algunos conceptos
bésicos de la Historia general del Arte. En
los momentos en que la estratificacion de
las obras de arte mueble no estaba suficien-
temente desarrollada se recurrio al principio,
generalmente no especificado, de que el ar-
te prehistérico habia evolucionado de forma
similar a como lo habia hecho el de las épo-
cas historicas. En otros momentos en que
las observaciones estratigraficas eran mas
abundantes y detalladas, éstas parecieron
confirmar, en lineas generales, el principio
utilizado anteriormente. Pero incluso en nues-
tros dias, las hipotesis mas completas lo han
continuado utilizando con mayor o menor
frecuencia. Este hecho nos parece que sub-
yace en la diferenciacion de las fases del Es-
tilo IV de Leroi-Gourhan.

De los esfuerzos de todos, ha resultado
un cuadro evolutivo general. En sus origenes
el arte se desarrollaria en forma corporal y no
extrapolada. Se limitaria, para hablar sola-
mente de las artes plasticas, a pinturas y de-
coraciones hechas sobre el cuerpo humano.
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En un momento posterior y sin abandonar a
éste, el arte se trasladaria a objetos exterio-
res. Las primeras figuraciones estarian carac-
terizadas por una escasa experiencia técnica,
una forma sumaria y mas bien tosca, un rea-
lismo intelectual y un cierto olvido del natu-
ral. Poco a poco se habria conseguido un per-
feccionamiento técnico, unas formas delica-
das y detallistas, un creciente realismo Op-
tico y una cierta fidelidad al natural. A par-
tir de este momento el arte habria derivado
a formas expresionistas de creciente vigor
para terminar en el esquematismo y la abs-
traccion.

Este cuadro, crecientemente coherente,
parece formar un ciclo artistico completo
que tiende a repetirse en las épocas histori-
cas con sus naturales variantes. Asi el mun-
do de las representaciones prehistéricas ha
venido a formar el primer capitulo de la His-
toria general de Arte.

Partiendo de esta realidad, nosotros qui-
siéramos continuar aplicando criterios de es-
ta misma Historia general del Arte al Santua-
rio de Ekain.

En las obras de conjunto sobre el Arte
prehistérico vemos utilizados con frecuencia
términos y conceptos que se refieren a la His-
toria general del Arte. Se ha hablado de las
escuelas del arte francocantdbrico y se han
fijado provincias que engloban a estas escue-
las y las separan de otras. Asi se va crean-
do una historia del arte paleolitico cuyos
principios se ven en la historia del arte an-
tiguo o medieval. Basta con echar una ojeada
a la historia del arte romantico para ver co-
mo en ella se desarrollan los mismos meca-
nismos de ordenacion y atribucion.

Seria necesario continuar por este cami-
no y detallar, hasta donde sea posible, las
contingencias no solo a las escuelas ar-
tisticas sino incluso de sus maestros. Este
trabajo lo han realizado ya con las suyas los
historiadores del Arte que han pretendido v,
en muchos casos logrado, identificar las
obras de maestros desconocidos dando asi
un mayor contenido y detalle al desarrollo de
las escuelas de las que éstos formaron par-
te.

Nosotros también intentamos aplicar es-
tos métodos a las representaciones de Altxe-
rri (Altuna, J., Apellaniz, J. M. 1976) identifi-

cando asi un taller local cuya intervencion
fue decisiva en la decoracion de aquel San-
tuario. Sin embargo creemos haber funda-
mentado escasamente este procedimiento,
cosa que pretendemos hacer con motivo del
analisis estilistico de Ekain.

1. Los criterios de atribucion de maestros

Entre los muchos aspectos en que las re-
presentaciones paleoliticas son paraleliza-
bles con las de las épocas histéricas mas an-
tiguas se encuentra el de la falta de la iden-
t'"dad de sus autores. Con ello se priva a la
Historia del Arte de un valioso dato que im-
pide un mejor conocimiento de ésta. Sin em-
bargo este serio inconveniente no ha sido
obstaculo para que los historiadores hayan
intentado reconstruir estos detalles. Para lo-
grarlo han utilizado el método comparativo,
sobrepasando el nivel del estilo y llevando-
lo al terreno de la escuela, el taller o el
maestro.

El valor que han dado a los resultados ob-
tenidos por este método lo ha expuesto uno
de los mas célebres criticos contemporaneos,
M. J. Friedlander, sistematizador de la pintu-
ra primitiva flamenca, con estas palabras:
«Aunque la determinacién de autor de una
obra individual no constituye, seguramente,
la tarea extrema y méas elevada del estudio
del Arte, aunque ella misma no puede afir-
marse que signifique un verdadero camino
hacia el fin propuesto, es, sin duda alguna,
util escuela para el ojo, pues no existe nin-
gun otro problema que penetre tan profunda-
mente en la esencia de una obra como la
determinacién de la persona que haya sido
su autor. Una cabal comprensiéon de la obra
tomada individualmente nos ensefa cuanto
no podria ensefiarnos un amplio estudio de
la actividad artistica universal» (Friedlander,
M. J. 1969, p. 125).

Por nuestra parte anadiriamos que la de-
terminacién de autor y con ella la de lo que
en Historia del Arte se denomina taller, nos
podria aclarar mejor el problema concreto de
la creacién de cada Santuario y de sus rela-
ciones con los que le rodean. Incluso podria
arrojar un poco de luz acerca del comporta-
miento de los decoradores de los Santuarios
y de los posibles desplazamientos de sus dis-
cipulos a otros distintos. Para no insistir con
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detalle en otros aspectos, podria sacarse la
misma o parecida luz que obtiene la Histo-
ria del Arte por este método.

El hecho de que varias manos hayan in-
tervenido en la creacién de un Santuario es
reconocido por Leroi-Gourhan, el cual ha ha-
blado de «retoques» posteriores en algunas
figuras paleoliticas. Nosotros mismos lo ob-
servamos en algunas de Altxeri. Y por otra
parte, resulta natural si comprendemos que
muchos Santuarios han sido utilizados duran-
te mucho tiempo cosa que aparece clara en
aquellos en los que se reconocen Santuarios
de varias épocas. Nos parece, por tanto, 16-
gico emprender el estudio de los detalles de
la creacién de cada Santuario, lo cual inclu-
ye el de sus maestros.

No se nos ocultan las dificultades que
este estudio ofrece en el mundo paleolitico,
dificultades mucho mayores que las que afec-
tan a las obras de épocas histdricas. Las re-
sumimos de esta forma:

a) La sencillez o escasa complejidad de
las representaciones. Las figuras paleoliticas
se reducen con gran frecuencia a simples con-
tornos lo cual reduce el campo del desarro-
llo de la personalidad de su autor.

b) La no terminacion de los contornos.
Como se sabe, incluso los contornos de las
figuras no se terminan y esto incide en el
mismo problema que delatamos en el parra-
fo anterior.

c) La dificultad de establecer paralelos
entre figuras diferentes. Debido a las distin-
tas estructuras de los animales, cada uno de
los ejemplares de cada especie es suscepti-
ble de ser comparado con sus congéneres,
pero no tan facilmente con las de otras es-
pecies.

Tales evidentes dificultades pueden res-
tar amplitud a nuestras conclusiones pero no
anularlas. Y si no nos fuera facil seguir a
un maestro en dos Santuarios diferentes, si
al menos es posible seguir al grupo de éstos
que esté emparentado entre si. Por ello que-
remos definir lo que entendemos por los tér-
minos que se utilizan normalmente en la His-
toria del Arte. Asi cuando hablamos de un
maestro que realiza varias figuras, no siem-
pre estamos totalmente seguros de que se
trate de una uUnica persona, pero logramos
alcanzar una cierta seguridad de que se tra-

ta de quizd dos, cuya manera de trabajar sea
extremadamente similar. Cuando hablamos
de taller, nos referimos a un grupo de maes-
tros cuyas directrices y maneras sean simi-
lares. Y cuando nos referimos a escuelas, no
lo hacemos en el sentido que esta palabra
tiene entre los tratadistas del arte paleoli-
tico (escuela perigurdina, escuela pirenaica)
sino en un sentido mas restringido. Sin em-
bargo el término de escuela pueda ser dis-
cutido y utilizado mejor en la forma que pro-
ponen los tratadistas a que hacemos refe-
rencia.

Como nuestro método de trabajo esta to-
mado de la experiencia de los historiadores
del Arte, vamos a ver cémo se llega a esta-
blecer la serie de criterios por los que se
identifica a los maestros.

Fue el critico italiano Morelli quien co-
menzd con la sistematizacion de este méto-
do recogiendo una serie de criterios que lla-
mé objetivos o indicios mensurables para de-
terminar los autores de obras de arte. Para
él, el entendido en Arte, especialmente si
pretende comunicar sus doctrinas como es-
critor, se encuentra con la dificultad, y aun
con la imposibilidad, de convencernos de sus
juicios y por esta causa suele aferrarse a los
indicios objetivos. En esto Morelli quiso ir
mas lejos que otro critico contemporaneo,
Mindler, que daba mas valor a la intuicion
a la hora de atribuir obras.

Morelli creia basar sus criterios en la Psi-
cologia del artista y pensaba que el pintor
ponia mas cuidado y tensién animica en la
confeccion del rostro, ojos y boca que en la
de la de las otras partes de la cabeza como
las orejas y del resto del cuerpo, como las
manos. A esta consideracion afiadia también
la complejidad de las orejas y manos, com-
plejidad que, con frecuencia, eluden incluso
los mas notables retratistas.

Los conceptos de Morelli los perfeccio-
né M. Berenson, el mas importante sistema-
tizador de la pintura primitiva italiana. En su
obra de 1902 (Rudiments of Connoisseur-
ship), concedié especial importancia a los ro-
pajes en los que vi6 un campo especialmen-
te ancho en el que el autor no sélo refleja-
ba su personalidad sino que también nos per-
mitia ver hasta su estado de animo.

Recientemente M. J. Friedlander ha vuel-
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to sobre este método y ha expuesto sus ex-
periencias en el trabajo de ordenacién de la
pintura primitiva flamenca, retocando los cri-
terios de sus antecesores. Segun su pensa-
miento, el estudio de los criterios objetivos
de atribucién de obras tiene una similitud
con lo que la Grafologia ensefa acerca de
como la escritura revela la presencia y la
personalidad del que escribe. Estas son sus
palabras:

«El grafélogo parte del principio de que
quien escribe debe dar una determinada for-
ma a cada letra para que sea legible, pero
que los trazos de adorno, libres de tal obli-
gacion pueden desarrollarse a su capricho,
revelando, por consiguiente la fantasia, el ca-
racter y el estado de animo. También en las
obras de arte es preciso distinguir los trazos
de adorno, de los signos convenidos. En el
caso de los ropajes, los vestidos cortados y
cosidos vienen a ser como letras, el juego
de pliegues, bandas flotantes, festones o cin-
tas sueltas, equivalen a los trazos de ador-
no» (Friedlander, M. J. 1969, p. 132).

No vamos a resefar los criterios a los que
Friedlander ni los anteriores criticos conce-
den esta importancia puesto que no nos ser-
virian demasiado en nuestro trabajo ya que
aquellos se refieren a las obras pictéricas
de épocas muy posteriores a la nuestra. Sim-
plemente mantengamos un concepto general
valido para aquellas y para éstas. Y seria és-
te: que es posible mediante el estudio de
las especiales maneras de crear algunas par-
tes de la obra de arte, distinguir a los auto-
res que las han hecho.

Quiza no necesitariamos acudir a épocas
tan tardias de la Historia del Arte para con-
templar como estos métodos se han aplica-
do. Nos bastaria volver los ojos a la siste-
matizacion que los arquedlogos han realiza-
do con la cerdmica griega pintada entre los
que es obligado destacar a J. D. Beazley a
quien se debe la sistematizacion de la pin-
tura de vasos de figuras rojas y negras en el
Atica. Los métodos que estos hombres han
seguido no difieren en nada de los que utili-
zan los criticos de arte de otras épocas mas
recientes. También ellos han reconocido
maestros, talleres y escuelas.

importa todavia anadir un nuevo concep-
to que Friedlander considera de gran valor.
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Se trata de que los criterios objetivos de atri-
bucién pueden variar segun las épocas y los
lugares. Lo expone asi: «Tal esquema es dig-
no de ser mencionado y responde a una idea
bastante exacta de la cuestion, pero no de-
be ser considerado como aplicable en todos
los casos. Puesto a prueba por el perito in-
teresado preferentemente en las obras del
Quatrocento italiano, fracasa en parte, en
otros periodos, en otros campos artisticos.
Un holandés del s. XVI puede dar al paisaje
mas variaciones de formas, mayor expresivi-
dad, que a la arquitectura, de suerte que, por
lo que a tal pintor atafie, antes que los pai-
sajes, deben ser utilizadas como pruebas, las
formas de los edificios. Hay que tener presen-
te en cada caso, si domina el habito y la ru-
tina o si tiene primacia la observacién de la
naturaleza, la caracterizaciéon individual y la
expresion del sentimiento. Cuanto mas ten-
sa es la voluntad de realizacién artistica, tan-
to mayor es la variacion» (Friedlander, M. J.
1969, p. 133).

En nuestro campo concreto y pese a las
dificultades que no hemos ocultado, cree-
mos hallar como criterio fundamental de atri-
bucion la forma o manera peculiar de hacer
los contornos de las figuras y en segundo lu-
gar la adicion de detalles anatomicos, quedan-
do en segundo término la utilizacién de téc-
nicas especiales como la policromia o las tin-
tas planas, Para fundamentarlo pasamos a ex-
poner un caso concreto del método de atri-
bucién de maestros.

2. Modelo de aplicacion de criterios objeti-
vos de atribucion de maestros. La «es-
cuela» de Ramales.

Tomamos un pequefio grupo de cuevas pro-
ximas entre si y cuyo centro aproximado es la
localidad santanderina de Ramales de la Vic-
toria. Aqui se localizan las cuevas de Cova-
lanas y La Haza mientras que Arenaza (San
Pedro de Galdames, Vizcaya) se aleja de ellas
unos 40 kms. al E. y La Pasiega (Puente Vies-
go, Santander) a unos 45 kms. al W.

En nuestro estudio nos vamos a referir a
las obras tanto generales donde se incluyen
Covalanas y La Haza (Alcalde del Rio,
H. Breuil, H. Sierra, L. 1911) como a mas
particulares dedicadas a La Pasiega (Breuil, H.
Obermaier, H. Alcalde del Rio, H. 1913) in-
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cuida también en otra mas general (Breuil,
H. 1952, reproducida en 1974).

Comenzamos por Covalanas y recurrimos
a los calcos publicados en la obra de 1911
especialmente a los que forman las figs. 20,
21, 22 y 23, pags. 17 a 21. Para nuestras re-
ferencias a Arenaza, presentamos los calcos
hechos personalmente por nosotros y que es-
tdn preparados para un estudio que acomete-
remos cuando la excavacion del yacimiento de
esta cueva haya alcanzado los niveles con-
temporaneos del Santuario del interior, don-
de quizd hallemos datos mobiliares precisos.

Elegimos para comenzar Covalanas y Are-
naza porque ambas presentan un alto nume-
ro de figuras de una misma especie, ciervas,
y esto nos permite mayor amplitud en las
comparaciones.

Las formas que presentan las ciervas de

Foto 70. Reproduccion de la
Fig. 20 (abajo e izquierda)

de Les Cavernes de la region
cantabrique de H. Alcalde del
Rio, H. Breuil y L. Sierra.

Covalanas son poco variadas y sus técnicas
pueden decirse practicamente idénticas, lo
cual facilita la comparacién y permite estu-
diar en qué aspectos o campos de la creacion
artistica se desarrolla mas libremente la per-
sonalidad de los maestros.

Si contemplamos la cierva que aparece a
la Izquierda de la fig. 20 de la obra de refe-
rencia y que presentamos en nuestra foto 70,
notaremos varios caracteres:

a) La composicion de la figura del ani-
mal es proporcionada y responde con bastan-
te fidelidad al natural.

b) La linea de contorno es regular y no
ofrece alteraciones que no respondan al con-
torno natural del animal.

c) Las nalgas estan dibujadas de forma
que un trazo poco arqueado una los corvejo-
nes con la cola.

Foto 71. Reproduccion de la
Fig. 20 (abajo y derecha)

de Les Cavernes de la regién
cantabrique de H. Alcalde del
Rio, H. Breuil y L. Sierra.
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Foto 72. Reproduccién de la Fig. 23 de Les Cavernes
de la region cantabrique de H. Alcalde del Rio,
H. Breuil y L. Sierra.

d) En la cabeza se sefialan un ojo, las
orejas y la separacién de aquélla con el cue-
llo y no se cierra la boca ni la linea de la
nuca.

e) Se indica una pata por par y en la
trasera se especifica el corvejon.

Si ahora nos volvemos a las dos ciervas
a la derecha de la Fot. 70 y las de las Fot. 71,

72 y 73 veremos sensibles diferencias res-
pecto de la anterior. Las resumimos asi:

a) La composicién general de la figura
se desproporciona mediante un estrechamien-
to y alargamiento del cuello y una reduccion
del tamafio de la cabeza.

b) La linea de contorno es irregular y
presenta alteraciones en forma de inflexio-
nes o abultamientos bien perceptibles en el
cuello, el vientre y el lomo. En la cierva su-
perior de la Fot. 72 la linea del dorso-lomo
tiende a ondularse repetidas veces forman-
do el caso quizd mas exagerado de todos.

c) Las nalgas se redondean mediante li-
neas sensiblemente arqueadas.

d) En la cabeza tanto puede estar indi-
cado como no, el ojo, cerrada como no, la
linea de la nuca y la boca y sehalado o no,
el angulo de los gonios.

e) En las patas tanto se pueden repre-
sentar una como dos por par, desarrollarlas
completamente o reducirlas a apéndices re-
siduales y sefialarse o excluirse los corvejo-
nes.

Estas diferencias visibles en los contor-
nos no se aprecian sin embargo en la utiliza-
cion de las técnicas.

Si seguimos observando, notaremos que
los caracteres detallados en ultimo lugar, es
decir, en las ciervas del segundo grupo, tam-
bién aparecen en lo que llamamos contornos
inacabados de los que el mas claro apa-
rece en la Fot. 74 a la derecha del caballo.

A la vista de este andlisis creemos justi-

Foto 73. Reproduccién de la

fig. 22 de Les Cavernes de la
region cantabrique de H. Alcalde
del Rio, H. Breuil y L. Sierra.
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ficado atribuir a dos maestros distintos estas
obras, sefalando, por otra parte, un sensible
parentesco entre ambos. Al autor de la cier-
va estudiada en primer lugar le llamaremos
el primer maestro de Covalanas y al de las
restantes el segundo maestro de Covalanas.

Ahora y puesto que tenemos una larga
serie de obras que creemos atribuibles a una
misma mano, podemos observar cuales son
los criterios que nos permiten identificarle.
El primero es la fidelidad a un canon general
de la figura; dicho de otro modo, a la compo-
sicion de la misma. En segundo lugar a su pe-
culiar forma de realizar el contorno. Quedan
muy en dultimo lugar, mas bien parecen ex-
cluirse, la adicion de detalles (ojos por ejem-
plo), los convencionalismos de terminacion
de las patas y la utilizacion de diferentes téc-
nicas (tampones, lineas babosas). De don-
de podriamos concluir que no es exactamen-
te el canon general de un estilo el que pue-
de ser tomado como criterio mas importante,
sino su fidelidad a él y el grado de la mis-
ma. Si, como asegura Leroi-Gourhan, el ca-
non alargado y desproporcionado (cuerpos
gruesos, cuellos estirados y cabezas peque-
fias), puede ser tomado como caracteristico
de un estilo (el estilo lll), no siempre los
decoradores se mantienen fieles a él sino que
se permiten libertades como las que hemos
contemplado en estos dos maestros de Co-
valanas que, por otra parte parecen empa-
rentados y que nadie se atreveria a suponer
de épocas y estilos distintos. Y algo similar
cabe decir del empleo de las técnicas. Estos
dos criterios deben ser tomados como posi-
tivos pero no como exclusivos, y por lo tan-
to ceden en importancia al de la forma del

Foto 74
Reproduccion de la
fig. 21 de Les
Cavernes de la
region cantabrique
de H. Alcalde del
Rio, H. Breuil y

L. Sierra.

contorno. Y, afadamos, por ultimo, que los
convencionalismos  (terminacion de patas,
por ejemplo) también pueden ser utilizados
indistintamente por un mismo autor de don-
de se podria deducir que sigue la misma
orientacién que la de las técnicas y el ca-
non general asi como la de la inclusién de
mayor o menor numero de partes del cuer-
po del animal. Para dejar esta ultima obser-
vacién mas clara, digamos que lo que hemos
llamado esquemas al. hablar de los caballos
de Ekain, tampoco son necesariamente crite-
rios de atribucion de autor, al menos de gran
importancia, aunque puede, como veremos
en el propio Ekain que algunos maestros tie-
nen preferencias casi exclusivas por algunos
de ellos.

Una de las dificultades que encontrabamos
a la hora de aplicar los criterios objetivos
de atribucion de maestros era la diferencia
de forma de las distintas especies animales.
Sin embargo en Covalanas encontramos po-
sibilidades de superar esta dificultad.

Vamos a ftratar al caballo de Covalanas,
el cual nos va a poner en contacto con los
maestros de otras cuevas. En la Fot. 74 pue-
de contemplarse una figura de caballo, al que
falta el par delantero. En él observamos, jun-
to a un alargamiento de la figura que no pro-
duce los mismos efectos estilizados y es-
beltos que veiamos en las ciervas, una linea
de contorno con las mismas inflexiones que
caracterizan el de aquéllas.

La figura se ha compuesto, en lo funda-
mental, trasladando la forma de la cierva,
con algunas variantes, al caballo. El cuello
ha sido representado diferenciandolo muy
claramente de la crinera. Si nos olvidamos,
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por un momento, de ésta, notaremos que el
cuello se estira hasta reducirse a un es-
pacio estrecho que recuerda el de las cier-
vas. A éste se le ha afiadido una crinera la
cual no consigue borrar el efecto despropor-
cionado de la figura. EI maestro, pese a ha-
ber comprendido que ambos animales presen-
tan formas sensiblemente diferentes, no ha
podido escapar a su propia mano que le lle-
va a dibujar ciervas.

Esta dificultad también se ve en las in-
flexiones de la linea del contorno. Aunque
éstas faltan en el cuello, estdn sin embargo
presentes en el vientre. La que solia situar
en el lomo la ha sustituido por un levanta-
miento de la grupa. Y si analizamos el con-
torno muy levemente ondulado del dorso y
lomo, veremos que, aunque mas sutilmente,
también en él ha introducido inflexiones si-
milares a las que aparecen, particularmente
exageradas, en la cierva superior de la Fot. 72.

Desde el punto de vista técnico, notamos
claras similitudes y algunas diferencias en-
tre caballo y ciervas. Los mismos tampones,
algunas veces corridos a la manera de lo que
serdn mas adelante las tintas planas y las
puntuaciones del interior del cuerpo, que qui-
za sea el anuncio de lo que después seran
las lineas cortas (hachures) de sombreado,
despiece y pelaje, en el caballo utilizadas
incluido para el contorno del belfo, barba y
barboquejo.

En resumen, creemos que estos detalles
nos sirven para identificar al mismo maestro
que ha hecho las ciervas y que hemos de-
nominado 2.° maestro de Covalanas. Y ano-
temos que lo que nos permite identificarlo
como tal es mas el criterio de la composi-
cién de la figura y la forma del contorno que

.,-""'."“.-‘l“‘v

Foto 75. Reproduccion de la fig 25 de Les Cavernes
de la region cantabrique de H. Alcalde del Rio,
H. Breuil y L. Sierra.

otros detalles anatémicos. Porque si nos fi-
jamos en las pezufas, notaremos que las
ciervas, cuando las poseen, las tienen redu-
cidas a una linea y el caballo las especifica
de modo muy claro; lo que no se explica sim-
plemente por la diferencia de estructura ana-
tébmica de cada especie.

Todavia tenemos en Covalanas otro caso
de atribucién a un maestro, de dos animales
de distinta especie. Se trata del que fue de-
nominado «boeuf rouge» (Alcalde del Rio, H.
Breuil, H. Sierra, L. Fig. 25) y que Leroi-Gour-
han interpreta como ciervo, no sabemos
con qué probabilidad y que reproducimos en
la Fot. 75.

Sea cual fuere la identidad del animal,
queremos hacer observar que la composi-
cion de la figura se hace guardando otro ca-
non distinto del que utiliz6 para sus obras
el 2.° maestro. La figura es proporcionada,
mas proporcionada que la de las ciervas y
caballo de aquel. Notemos ademas que las
inflexiones caracteristicas han desaparecido
casi completamente. Lo decimos porque no-
tamos en su vientre un recuerdo de aquéllas,
aunque tratadas de forma distinta. La linea
de contorno es regular especialmente en
cruz, dorso y lomo y se hace mas armoénica
en la cabeza. Nosotros creemos ver un ani-
mal que responde a los rasgos que descri-
bimos en la cierva de la izquierda de la Fot. 70
y a la que consideramos obra del 1.° maes-
tro de Covalanas.

En este caso las diferencias técnicas en-
tre ambas obras no son tan acusadas y de
ahi que no insistamos especialmente en la
importancia de la composiciéon y el contorno
por encima de los detalles anatémicos y téc-
nicos de que hablamos mas arriba. Pero no
deja de ser cierto que lo que nos lleva a
atribuir ambas figuras al mismo maestro es,
como antes, la composicion y el contorno.

De la mano de las ciervas de Covalanas,
pasemos a Arenaza. Aunque la distribucién
de las figuras en este Santuario es netamen-
te diferente de la de Covalanas, también
aqui existe un predominio de la cierva so-
bre los restantes animales, mucho mas acu-
sado incluso que en Covalanas.

En Arenaza podemos observar varias con-
cepciones diferentes del mismo animal. En
primer lugar la que presenta la cierva de la
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Fot. 76. La figura, pese a que se conserva
solamente en su parte superior, ofrece una
composicidon armoénica a la vez que esbelta
y elegante. El cuello se alarga y se constru-
ye mediante dos contornos paralelos que co-
rren desde las fauces al pecho. Esta mane-
ra la creemos distinta tanto de la del 1.°co-

Foto 76. Cierva del 1.- maestro
de Arenaza.

Foto 77. Cierva del 2.° maestro
de Arenaza.

Foto 78. Cierva del 3. maestro
de Arenaza.

”

mo del 2.° maesto de Covalanas. EI modelo
se repite, al menos en otra cierva situada
en el fondo del Santuario. La atribuimos al
que llamaremos maestro 1.° de Arenaza.
Un segundo modelo aparece representa-
do en la Fot. 77 en donde observamos, den-
tro de una concepcién similar, un cuello mas
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corto y construido mediante contornos que
se abre en una forma aproximadamente tra-
pezoide.

Del mismo género, por su composicién y
contorno son por lo menos otras dos cier-
vas. Las atribuimos al 2.° maestro de Are-
naza.

Un tercer modelo se presenta en la
Fot. 78. Su figura se compone de otro mo-
do. La esbeltez que veiamos en las obras de
los dos maestros anteriores es sustituida
por un encogimiento general. El cuello se
acorta, se ancha ligeramente y se encaja en
el pecho. El cuerpo se reduce en longitud y
se estrecha siguiendo el aire del cuello. Y
esta construccion se repite probablemente,
aunque no sea tan facil discernirlo por su
mal estado de conservacion, en al menos
otra cierva. Ambas estan realizadas a base
de una mancha de tinta plana que cubre com-
pletamente su cuerpo.

Las atribuimos a un maestro 3.° de Are-
naza.

Es interesante anotar, que al revés que
ocurre en Covalanas en donde las ciervas de
un mismo maestro pueden ser realizadas con
técnicas diferentes, en Arenaza los maes-
tros divergen poco en sus preferencias. El
maestro 1.° las realiza tanto a tampones suel-
tos como en lineas continuas formadas por
corrimiento de las tintas en una forma mas
intensa que lo frecuente en las llamadas Ii-
neas babosas. Sin embargo los otros dos no
ofrecen ni siquiera esta variacion.

En relacion con Covalanas, Arenaza nos
parece la obra de distintos maestros pero
emparentados con aquélla.

A Arenaza deciamos que nos habian con-
ducido las ciervas de Covalanas. Ahora to-
memos otra vez Covalanas cuyo caballo nos
lleva en primer lugar a La Haza y posterior-

Foto 79. Reproduccién de la Fig. 14 de Les Cavernes
de la region cantabrique de H. Alcalde del Rio.
H. Breuil y L. Sierra.

mente a La Pasiega donde también retoma-
remos el caso de las ciervas.

En La Haza encontramos un caballo cu-
yas similitudes con el de Covalanas (Fot. 74)
son llamativas. Para mayor claridad lo repro-
ducimos en la Fot. 79.

La composicién general de la figura dela-
ta la del maestro 2.° de Covalanas. Hablan-
do de su caballo deciamos que trasladaba el
esquema compositivo de la cierva, con casi
ninguna variante, a la figura del caballo. Es-
te hecho lo vemos repetido aqui. El cuello
se estira y estrecha innecesariamente de
forma similar a como se estrechaba y alar-
gaba el cuello del caballo de Covalanas. En
La Haza, sin embargo, al faltar la crinera, es-
te efecto resulta todavia mas llamativo. Si
atendemos a la linea del dorso-lomo, vere-
mos que su contorno es, aunque mas corto,
del mismo tipo que el de Covalanas. Incluso
la grupa se levanta de la misma forma y se
subraya por un procedimiento similar. La
forma de colocacién de la cola como un apén-
dice que se conecta casi perpendicularmente

Foto 80. Reproduccion de la
fig. 13 de Les Cavernes de la
region cantabrique de H. Alcalde
del Rio, H. Breuil, L. Sierra.
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on la grupa y nalgas es en ambos idéntica.
Incluso el contorno del vientre repite el mis-
mo abombamiento mas exagerado en La Ha-
za. Y, por ultimo, el encogimiento de las pa-
tas traseras, diferentes en ambos por su
forma, resulta el mismo.

Creemos que este caballo de La Haza
puede pertenecer al maestro 2.° de Covala-
nas.

Si atendemos a los otros caballos de la
misma cueva, veremos que no son atribui-
bles a este maestro. Los presentamos en la
Fot. 80. En el mas pequefo y situado en el
angulo superior derecho, observamos una
composicidbn mas armonica. También es ob-
servable el alargamiento del cuello que se
ve en buena parte de las ciervas y algunos
caballos, pero esta tratado de forma dife-
rente. El cuello tiende a ser proporcionado
en sus partes aunque se alargue en relacion
con las restantes de la figura. La crinera se
ha montado sobre el cuello sin que éste pier-
da sus proporciones y el conjunto de ambos
resulta elegante. El contorno es regular y
cuidado. Todo él diriamos revela una mano
notablemente diferente de la que se ve en
su comparfiero anteriormente descrito y por
eso lo atribuimos a un 1.° maestro de La
Haza.

Sin embargo notaremos que existe un pa-
rentesco entre ambos. Y este lo descubri-
mos en el idéntico levantamiento que abre
la zona de la grupa, una especie de punto de
inflexion que exagera el otro maestro. Igual-
mente la implantacion de la cola sigue el
mismo camino y se inserta en forma casi
perpendicular a la grupa y nalgas. Incluso y
aunque resulta menos claramente percepti-

Lo

Foto 81. Reproducciéon de la fig. 15 de Les Cavernes
de la region cantabrique de H. Alcalde del Rio,
H. Breuil, L. Sierra.

ble, notaremos que la tendencia a dividir la
linea del dorso-lomo en un trazo un tanto ho-
rizontal metido entre los dos levantamientos
de la grupa y la cruz, denota actitudes simi-
lares en ambos. Nos hallamos, pues, ante un
maestro, pues, ante un maestro distinto, pe-
ro emparentado con el anterior. Qué grado
de emparentamiento se pueda determinar, es
algo mas delicado. Nosotros pensariamos ha-
llarnos ante dos personas que trabajan en
un mismo taller, dando a esta palabra un
sentido quizd no tan estricto como el que
se emplea en la Historia del Arte. Parecen
trabajar juntos, puesto que muestran sen-
sibles similitudes.

Si volvemos ahora la vista hacia el otro
caballo de la Fot. 80, encontraremos también
un evidente parentesco con este ultimo y
que creemos obra del 1.° maestro de La
Haza asi como también, aunque en menor
proporcién, con obras del 2.° de Covalanas.
Quizd la escasa conservacion de su figura
nos impida hacer mas deducciones.

Para terminar con las comparaciones de
La Haza, queremos hacer notar la similitud,
mas lejana ciertamente pero similitud al fin,
de estas figuras con la del animal identifica-
do con inseguridad como carnicero que re-
producimos en la Fot. 81.

Las figuras de caballos de Covalanas y
La Haza nos llevan de la mano a La Pasie-
ga (Puente Viesgo, Santander).

Citaremos en primer lugar una observa-
cion de Leroi-Gourhan que nos parece muy
interesante por coincidir, aunque sea de for-
ma general, con el concepto fundamental de
nuestro analisis: «Or, a La Pasiega, galerie
A, on trouve, dans les panneaux 30 et 34,
le cheval de Covalanas, avec sa criniere si
particuliere acompagne de signes en ecco-
lade...» (Leroi-Gourhan, 1973, 287).

Esta observacion, poco frecuente en el
autor, nos indica que tanto la concepcién de
la figura como su particular forma de reali-
zar algunos detalles, le han llamado tanto la
atencién como para hablar del mismo caba-
llo en las dos cuevas. Lo cual, sin embargo,
no creemos interpretable como si Leroi-Gour-
han identificara en las dos figuras un mis-
mo maestro en el sentido que entendemos
aqui.
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Presentamos en la Fig. 72 algunas figu-
ras de La Pasiega entre las que se halla el
caballo.

No solamente deseamos subrayar el pa-
rentesco de la figura de caballo de Covala-
nas y La Pasiega a la que hace alusién Leroi-
Gourhan, sino también con la del pequefo
caballo situado por encima de éste en el
mismo panel y que recuerda muy de cerca,
tanto por la composicién general como por
la peculiar forma de su dorso-lomo a los de
La Haza. El dorso-lomo encajado de una for-
ma casi horizontal entre el resalte abultado
de la grupa y la cruz, se repiten casi sin
variacion.

Junto a los caballos de La Pasiega, ha-
llamos dos ciervas (Fig. 72) que vamos a
comparar con las de Covalanas. Notemos una
variacion en la composiciéon de la figura que
las distingue de aquéllas. En La Pasiega, la
cierva no se estira por el alargamiento del
cuello sino, sobre todo, por el del cuerpo.
Estamos pues, ante una variacién de la for-
ma de componer. Sin embargo notamos una
similitud en los detalles del contorno. El abul-
tamiento o inflexion que aparece en el cue-
llo repite el tema de Covalanas y algo simi-
lar cabe decir de la inflexion que inicia la
grupa y denota la cruz. Por el contrario, el
abombamiento del vientre recuerda mas a
otros maestros distintos del 2.° de Covala-
nas pero, especialmente en la cierva de la
izquierda de la Fig. 72, puede hallarse una
cierta similitud con el del caballo de La Ha-
za, que hemos atribuido al 2.° maestro de
Covalanas.

No es nada dificil reconocer la misma
mano en las dos ciervas de la Fig. 72 aun-
que quiza sea mas dificil identificarla con la

Fig. 72 Caballo y
ciervas de La Pasiega
segun H. Breuil.

que hace el caballo. Sin embargo nos parece
hallar un parentesco de concepcion entre
ellos, asi como algunos detalles del contorno.

Que estos maestros de La Pasiega se ha-
llan emparentados con los de Covalanas vy
La Haza creemos facil de demostrar, aunque
no podamos estrictamente definir su grado.
Nos atreveriamos a decir que una misma
«escuela» trabaja en estos Santuarios, jun-
to a otros maestros de los que ahora no va-
mos a ocuparnos.

A este conjunto lo denominamos escuela
en un sentido, si no estrictamente igual al
que se usa en la Historia del Arte, si al me-
nos en un sentido aproximado. Y notemos,
por otra parte, que su trabajo se realiza en
lugares proximos si tomamos como centro
geogréfico de su dispersiéon Covalanas y La
Haza, es decir, el pueblo de Ramales de la
Victoria, pero que resultan un tanto alejados
si tomamos como punto de referencia Are-
naza y La Pasiega. Como, por otra parte, pa-
recen Covalanas y La Haza mas densas en
obras de esta escuela, es por eso por lo que
preferimos hablar de la «escuela de Rama-
les».

Con este andlisis creemos poder sugerir
que los criterios de atribucion de maestros
validos para, al menos esta escuela, son fun-
damentalmente tanto la fidelidad variable a
un canon basico (propio quizad del estilo im-
perante en la época) como la forma pecu-
liar de confeccionar los contornos. Para un
segundo lugar debemos dejar las variantes
técnicas con las que las figuras se realizan
y la mayor o menor inclusién de partes ana-
tébmicas del animal.

Nuestro estudio se ha centrado sobre
Santuarios que pertenecen a una misma épo-
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ca y estilo. Quizd en otros de otras épocas
y estilos, no pueda ser aplicado. Pero vamos
a utilizarlo para Ekain por si aqui también
resultara util. Otros trabajos pueden aplicar-
lo a otras regiones y sus resultados decidi-
ran si sigue siendo valido o si, como decia
M. Friedlander aplicandolo a épocas histéri-
cas mas recientes, hay que cambiarlo.

RELACION ENTRE MAESTROS Y ESTILO

Al hablar de la fidelidad al canon bésico
de la composicion de la figura, hemos toca-
do un punto de gran importancia. Habremos
notado que nuestro analisis ha hablado con
frecuencia del alargamiento de los cuellos,
el empequefiecimiento de las cabezas y el
abultamiento de las grupas. Estos caracteres
son los que Leroi-Gourhan considera especi-
ficos de las figuras del estilo Ill. ¢Quiere es-
to decir que confundimos los convenciona-
lismos del estilo con los criterios objetivos
de determinacién de autor? Pensamos que
no.

Hemos observado que las figuras de cier-
vas y caballos que comentamos, no todas
guardan un respeto absoluto y total al canon
del estilo. Asi ocurre con algunas de Cova-
lanas (maestro 1.°) con otras de Arenaza
(maestro 3.°) y con los caballos. El canon
del estilo es, por tanto, susceptible de ser
reformado a la medida de los deseos del
autor. Incluso, en algunos casos, ni siguie-
ra respetado. Este fendmeno lo encontramos
bien claro en la cierva del maestro 1.° de Co-
valanas. En los restantes observamos ade-
mas que existen formas particulares de res-
petar este canon y que no son todas ellas
iguales. Asi lo podemos observar en los
maestros 2.° y 1.° de Arenaza quienes, alar-
gando las figuras segun lo establecido por
el canon, dan al alargamiento formas diver-
sas. Y si comparasemos este punto entre el
maestro 2.° de Covalanas y el 3.° de Arenaza
0 su compafiero, maestro 1.° de Covalanas,
veremos que las variaciones son todavia mas
sensibles. Por tanto, debemos distinguir cla-
ramente entre el canon y el respeto o fide-
lidad al mismo, que es variable e incluso, la
forma peculiar como se consigue respetar-
lo. Y es aqui donde nosotros creemos poder
distinguir a los maestros, de decir, no sélo

en su mayor o menor respeto por el mismo
sino también en la manera propia de expre-
sar tal respeto en términos concretos.

Los caracteres que Leroi-Gourhan atribu-
ye a las figuras del estilo Ill se cumplen en
una gran parte de los casos que hemos ana-
lizado pero si se utilizaran como criterios
exclusivos de reconocimiento de tal estilo
habria que dejar a un lado algunas figuras.
Creemos que esto se debe a la escasa com-
plejidad de las mismas lo que obliga a re-
ducirse a pocos elementos de juicio a la ho-
ra de situarlas en un estilo determinado. No-
sotros seriamos partidarios de utilizarlos en
un sentido complementario o positivo.

Respecto de los convencionalismos de
cada estilo tenemos que decir lo mismo. No-
tamos que éstos pueden ser utilizados por
los maestros o dejados a un lado, incluso
pueden ser utilizados en formas diferentes.
En el estudio orientado a determinar maes-
tros, los convencionalismos no cuentan por si
mismos sino la forma concreta en que son
utilizados por cada uno de ellos.

Para dejar mas claros estos principios,
recurrimos a un ejemplo tomado de la pintu-
ra. En el Flandes de la segunda mitad del
s. XV, todos los pintores participan de los
canones y de los convencionalismos del es-
tilo imperante, pero cada uno mantiene su
personalidad y es susceptible de ser iden-
tificado como tal.

3. Los maestros de Ekain

En este apartado intentaremos aplicar a
Ekain los criterios objetivos de identificacién
de maestros de los que hemos hablado.

LOS MAESTROS DE CABALLOS.

Ekain parece prestarse, como los Santua-
rios que acabamos de estudiar en el mode-
lo, a la aplicacion de estos criterios prefe-
rentemente para los caballos, cuyo numero
es relativamente elevado y entre los que
pueden establecerse comparaciones, cosa no
facil en el caso de los restantes animales.

Notamos que los caballos 13, 15, 27 bis,
37 y 39 coinciden en la forma del contorno
de la cerviz-cruz-dorso. Esta consiste en dos
partes de las que la primera (crinera) es una
linea un tanto inclinada y casi recta que se
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articula con una segunda (cruz-dorso) ligera-
mente arqueada mediante un trazo interme-
dio que adquiere la forma de una S muy ten-
dida.

De los casos elegidos, algunos como el
13, 15 y 39 afaden a la forma descrita al-
guna parte de la cabeza. De estas partes ha-
cemos resaltar las orejas. La forma que se
ha dado a éstas es coincidente. Se las re-
presenta en forma coénica y aguda, lo que
contrasta con las restantes formas que ad-
quieren en los demas caballos, excepto en
el 32 del que hablaremos.

En la Fig. 73, ofrecemos las principales
variantes de caballo a que hacemos alusién.

No estamos seguros de poder atribuir a
la misma mano la figura del caballo 45. Nos
lo impide el alargamiento de su cuello y los
trazos poco agiles que presenta.

En algunos casos como el 13 y el 39, apa-
rece especialmente claro el contorno que se
da al cuello, contorno quebrado y regular,
que no se ve en las siluetas que sélo con-
tienen la curva cérvico-dorsal.

Desde el punto de vista del dibujo, no-
tamos una gran seguridad en los trazos que,
sin necesidad de repeticiones ni correccio-
nes, alcanza una sencilla elegancia.

Debemos notar varios extremos de los
que ya hemos hablado anteriormente:

a) Aunque reconocemos al autor traba-
jando en el primer esquema de caballo, éste
no se atiene estrictamente a una férmula si-
no que incluye, a su gusto, diferentes deta-

\

lles anatémicos que tedricamente entran en
el esquema segundo como las orejas.

b) Su trabajo fundamental lo realiza me-
diante una sencilla linea de contorno, utiliza
tinta plana para indicar las manchas cebroi-
des, las cuales en otros caballos pueden ser
simplemente reducidas a un trazo repetido.

En las obras de este autor tenemos ade-
mas un dato interesante desde el punto de
vista geografico. Su obra se centra en las
figuras de entrada a la zona central y en dos
de los paneles mayores de esta zona.

En él creemos poder identificar a un per-
sonaje que llamaremos primer maestro de
caballos de Ekain.

EL SEGUNDO MAESTRO

Analizando los caballos 28, 44, 53 y 58,
advertimos detalles que los aproximan. En
primer lugar, vemos la linea de contorno de
las nalgas. A diferencia de los restantes ca-
ballos, estos presentan un contorno quebra-
do de forma que entre el corvejon y la cola
se desarrolla un perfil en S abierta cuyos
extremos son rectilineos. La estructura de
este contorno estd especialmente clara en
los caballos 28, 44 y 58 y algo menos en el
53, pero lo suficiente como para advertir la
misma tendencia fundamental.

Otro detalle que completa esta identifi-
caciébn es probablemente el subrayado del
pliegue inguinal mediante una linea corta y
aguda que alarga la babilla. Este detalle es
tanto mas interesante cuanto que no se tra-

\

Fig. 73. Variantes mas
caracteristicas del modelo del
maestro 1.° de caballos de Ekain.
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ta de la adicion de una parte anatémica sino
de una forma de terminar un contorno de mo-
do innecesario.

Notese ademas que el abombamiento del
vientre de las figuras resulta muy similar,
lo cual no nos llamaria la atencion por si
mismo, sino porque aparece siempre situado
no en el centro sino retrasado hacia el plie-
gue inguinal.

También es observable en las figuras un
cierto abultamiento del musculo pectoral vy
que se ha hecho de forma muy similar en
todas ellas.

Un detalle indicativo que se suele llamar
en la critica de arte, «de mano», también
puede ayudar a la identificacion. Consiste
en la tendencia a repetir algunas partes de
la linea de vientre, a veces mediante trazos
en negro, otras anadiéndoles una incision.

La composicion de la figura es regular y
el maestro no se aparta normalmente de la
proporcionalidad que establece el canon de
su tiempo. Solamente en el caballo 53 nota-
mos un levantamiento del cuarto trasero que
desentona con el conjunto.

Como lo haciamos con el primer maes-
tro, anotamos varias observaciones:

a) Aunque trabaja dentro de un esque-
ma unico, el 5.° incluye u omite partes pe-
quefias del contorno como puede observarse
en el caballo 28 y, en menor proporcién, en
el 58 y notemos que se refieren a las del
contorno bajo de cabeza principalmente (lo
cual se halla dentro de las normas del es-
quema 5.°) pero también a otras como las
fauces y el arranque del cuello (lo cual no
encaja exactamente con las normas de su
esquema).

b) Se muestra indiferente a la hora de
incluir las manchas cebroides, aunque me-
nos que el maestro primero.

Desde el punto de vista de la geografia
del Santuario, el segundo maestro trabaja tan-
to en la zona central, como en el panel del
fondo.

Sus obras no se hallan ciertamente entre
las mas notables del Santuario, pero dista
bastante de ser un dibujante mediocre.

Por fin notemos que emplea técnicas di-
ferentes como la linea de contorno y el gra-
bado, lo que nos parece interesante por in-
cidir en la idea de que la técnica no adquie-

re una primordial importancia a la hora de
determinar criterios objetivos de atribucion
de maestros.

Al autor de estas obras le denominamos
segundo maestro de caballos de Ekain.

EL TERCER MAESTRO

Aunque lo incompleto de las figuras nos
resta elementos mayores de comparacion,
notamos entre los caballos 31 y 32 una inte-
resante coincidencia. Esta consiste en la pe-
culiar forma de realizar el contorno de las
fauces subrayando claramente el angulo de
los gonios.

Un dato de interés puede ser ademas la
facilidad «de mano» que demuestran las dos
lineas de contorno. Sin que podamos dar a
esta observacion un valor excesivo, nos pa-
rece ver en ella la misma seguridad de que
hacia gala el primer maestro, con cuya obra
hallamos también una relacion mediante la
forma aproximadamente coénica de las ore-
jas del caballo 32. De todos modos, diriamos
que hay algunos puntos de contacto entre
ambos, que no podemos detallar por falta de
datos.

No nos parece lejano el autor del caba-
llo 42, sin que queramos decir que la rela-
cion es estrecha.

Afadamos que el maestro trabaja en dos
esquemas diferentes y utiliza también técni-
cas diversas como la simple linea de contor-
no y la tinta plana asi como incluye u omi-
te detalles como las manchas cebroides.

Desde el punto de vista geografico, se
circunscribe a un uUnico panel, el mayor de
la zona central.

EL CUARTO MAESTRO Y SU «TALLER»

En este analisis vamos a extender algu-
nas relaciones, partiendo de un maestro y
mediante detalles particulares y poco am-
plios. Esto nos parece poner en la pista de
un entramado de parentescos artisticos al
que denominamos «taller», en un sentido
bastante mas restringido, por su escasa se-
guridad, que el que recibe el término en la
Historia del Arte. De ahi que entrecomille-
mos la palabra.

Partimos de los caballos 20 y 27. Este ul-
timo ofrece algunos detalles que interesa
discutir. En primer lugar el caballo ha sido
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representado en posicion plantada sobre las
cuatro patas (aunque solamente presenta
tres visibles) lo cual le aleja de los de po-
sicion flotante. Si lo comparamos con otros
que ofrezcan su misma posicion (a modo de
ejemplo, el 57), notaremos una sensible di-
ferencia. El 57 presenta una clara proporcio-
nalidad entre sus partes trasera y delante-
ra. Por el contrario el 27 distorsiona las pa-
tas traseras alargandolas de modo que no
respondan a la proporcion establecida por las
delanteras. Asi produce la impresion de que
el caballo se apoya en un suelo a dos altu-
ras distintas. Si fuera esto lo que ha inten-
tado representar el autor, notariamos una
cierta distorsion en el cuerpo, cosa que no
ocurre, No tendria este detalle demasiado
valor si es que no se advirtiera que la mis-
ma proporcion de las patas estd sensible-
mente alterada. En el arte de la época anti-
gua especialmente en las obras mas arcai-
cas en las que domina la posicién frontal,
también se observa que el movimiento de
las piernas no influye sobre la torsién gene-
ral de la figura. Y, para no alejarnos tanto,
también se advierte en Ekain que las posi-
ciones de las patas de caballos se alteran
arbitrariamente sin que esto determine cam-
bios en la posicion de la figura. Sin embar-
go, las proporciones de las patas se mantie-
nen. Para ello recurrimos al ejemplo elegido
del caballo 57.

Si de aqui pasamos a la forma concreta
de realizacion de las patas, notaremos sensi-
bles diferencias entre las delanteras termi-
nadas con gusto y fidelidad al natural y las
traseras esquematizadas y dislocadas con
torpeza. El dibujo o la «mano» parecen dife-
rentes contrastando la seguridad de las de-
lanteras con la inseguridad de las traseras.
Nos extrafia que una misma mano haya dado
contornos diferentes a detalles que deberian
ser idénticos como las cafias y los cascos.

La comparacién de la grupa con el dorso
y cerviz aunque nos parece instructiva, nos
deja mas inseguros. Indicariamos que esta
figura, a partir del dorso parece no guardar
la proporcion que tienen la cerviz, cuello y
cabeza. Esta desproporcién quiza se advier-
te con mas claridad si observamos el vien-
tre.

Entre la cinchera y el vientre, la linea de

contorno desaparece en un buen tramo vy tras
esta interrupcion se ve un vientre demasia-
do alargado que parece coincidir con la des-
proporcién que veiamos en el lomo y grupa.
Subrayando este detalle digamos que tam-
bién entre la cruz y el dorso, se observa un
empalidecimiento de la linea del contorno
que llega a salvarse sélo mediante la man-
cha de tinta que cubre la mayor parte del
cuerpo.

Por dltimo y para hacer mas visible este
contraste, comparemos la precisién y correc-
cion de la cabeza con el desmafiamiento de
las patas traseras.

A la vista de este analisis, sugeririamos
que se atribuyera el caballo 27 a dos manos
diferentes, de las cuales, la mas torpe ha com-
pletado el tren delantero creado por un ex-
cepcional maestro, al que denominamos el
cuarto maestro de caballos de Ekain.

Si comparamos ahora el tren delantero
del caballo 27 con el 20 notaremos algunos
puntos de contacto. Sea mencionado en pri-
mer lugar el de la forma particular que ha
dado a las orejas, una forma que damos en
llamar folidcea por su parecido con algunos
tipos de hojas. Solamente se repite en el ca-
ballo 57 al que también y por otros motivos
mas, creemos relacionable con este maes-
tro. Tanto en el 27 como en el 20 la oreja
va grabada.

En segundo lugar aludimos a la peculiar
manera de hacer el contorno de las cahas
de las patas delanteras. Estd logrado median-
te una linea convexa que, partiendo de las
cernejas alcanza y hasta sobrepasa las rodi-
llas. También este detalle se repite tanto en
las patas delanteras como en las traseras
del caballo 57 pero no vuelve a verse en
otros caballos. Presentamos este detalle en
la Fig. 75.

Hay otros detalles. La manera de inter-
pretar las manchas cebroides del cuello que
presentan estos tres ejemplares. Se trata de
una serie de trazos sueltos, mas bien cortos
y proximos, especialmente similares en los
caballos 20 y 27, quizd menos en el 57. No
hablamos de la inclusién de estas manchas
en las figuras, fendmeno que, como hemos
dicho varias veces, puede producirse o0 no,
sino de la particular forma dada a las mis-
mas.
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20 27

También notamos una coincidencia apre-
ciable en la forma de interpretar las rodillas,
las cuales se representan mediante un O6va-
lo en cuyo interior se coloca una mancha.
En este aspecto disiente el caballo 57.

Por udltimo vemos repetida en los caba-
llos analizados una misma forma del casco.
Este se redondea ligeramente en el par de-
lantero y, por lo que hace al 20, se repite
aproximadamente en el trasero. También en
esto diverge el 57. Esta forma del casco no
vuelve a encontrarse en los restantes ca-
ballos.

Tomemos algunos detalles en particu-
lar. Estos nos van a llevar a otros maestros
que creemos emparentados con éste. Sea el
primero la forma ovalada de las rodillas. Es-
te reaparece en el caballo 26 y, quiza con
menos exactitud en el 29, en el cual tam-
bién notamos la misma tendencia a formar
las manchas cebroides del cuello mediante
los trazos sueltos, cortos y proximos que
veiamos en el 20 y 27.

La forma del ollar del caballo 27 nos con-
duce hasta el 43, el cual, a su vez, se em-
parenta con el 26 que acabamos de relacio-
nar con el 27 y 20 por la forma de su rodi-
lla. Y tanto el 26 como el 43 coinciden en los
trazos que se han hecho correr por los ca-
rrillos de ambos y que reproducimos en la
Fig. 76, detalle que no se ve en otros. Un
nuevo parentesco entre estos caballos nos
lo puede proporcionar la forma de crear la
mancha crucial que adquiere el contorno de
una V por cuyo interior corre un trazo que
resalta con fuerza.

Aunque los datos son mas débiles nota-
mos el subrayado del ollar en el caballo 61,
detalle al que no nos atrevemos a dar una
importancia decisiva pues podriamos confun-

Fig. 75. Particular forma de
interpretar las cafias del
maestro 4.° de caballos de
Ekain.
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dir una zona de contorno con un afadido in-
terior cuyo valor hemos dejado en un se-
gundo lugar en cuanto criterio objetivo de
identificacién de maestro.

Al conjunto de los caballos que analiza-
mos caracteriza una similar composicién, un
mismo grado de fidelidad al canon que tra-
dicionalmente se tiene como propio del es-
tilo 1V antiguo.

Une también a estas obras, quizd con la
excepciéon del caballo 43 y 29, una mano que
maneja las siluetas con soltura, pero desi-
gual, lo cual nos lleva a pensar que no se tra-
ta de la misma, pese a que muchos detalles
revelan un cierto origen comun. En este sen-
tido hablamos de un «taller» cuyo mas des-
tacado maestro es evidentemente el autor
del caballo 27.

Si podemos atribuir los caballos 20 y 27
a la misma mano, notaremos una vez mas
el indistinto uso que se hace en ellos de al-
gunos convencionalismos. Sea quiza el mas
interesante el de la serie de trazos (hachu-
res) que adornan el vientre del 20 y que se
pierden en la crinera del 27. Y lo mismo di-
gamos del uso del grabado.

—_—
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Fig. 76. Trazos en los carrillos de caballos relacionados
con el maestro 4.° de caballos de Ekain.
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Desde el punto de vista geografico, todo
el grupo trabaja en los paneles de la zona
central y en el de fondo.

Para terminar anotemos la preferencia de
estos maestros por el esquema 6.°.

LOS CABALLOS DE ATRIBUCION INCIERTA

En este grupo situamos al resto de las
figuras utilizables para el analisis. Los ca-
ballos 25, 25 bis, 46 y 49 no entran en él
puesto que su deficiente conservacion nos
aleja de todo intento razonable.

Respecto de los caballos 3, 9, 11, 22, 30,
41 y 45 diremos que no nos parecen relacio-
nables entre si y lo mismo diriamos del 55
y 56 aunque entre ellos notemos alguna si-
militud como el contorno de la cara a los
belfos, a todas luces poco seguro.

4. Los maestros de bisontes

El reducido nimero de casos a analizar,
reduce el valor de nuestras consideraciones.

Para comenzar por lo mas claro, diremos
que no nos parecen atribuibles a la misma
mano.

Excluimos de estas consideraciones los
bisontes 11 bis y 36 por su extremada par-
quedad en datos y su falta de repeticion.
Digase lo mismo del 47 aunque la parquedad
se deba al mal estado de conservacion.

La manera peculiar de seguir el canon
propio del estilo IV antiguo parece repetirse
en los bisontes 14, 18 y 19 y quiza en el 17,
pese a su mal estado de conservacion. Ob-
servamos en estas figuras una reduccion de
la masa delantera del bisonte, un rebajamien-
to de su volumen que ha determinado una fi-
gura alargada y casi fusiforme.

El bisonte 35 puede estar cerca de esta
concepcion compositiva pero, para poder ase-
gurarlo, deberiamos contar con la linea dor-
sal que es precisamente la que su autor no
ha hecho.

La mayor proximidad, entre estos bison-
tes, la muestran el 18 y el 19 gracias al tra-
zado de su contorno que revela una mano
segura y una forma de trazar la linea con-
tinua. Por el contrario, el 14, tan proximo a
éstos por su composicidn, nos sitia ante otra
mano que traza el contorno mediante lineas
mas bien cortas que se sobremontan en sus

extremos, la cual no debe hallarse lejos de
la anterior.

Nos parece claramente diferenciable de
este grupo un maestro que ha realizado el
bisonte 12. En él reconocemos una compo-
sicion diferente de la figura. Al contrario
que aquellos, desarrolla una zona delantera
muy voluminosa gracias al abultamiento que
otorga a la giba y dorso reduciendo el alar-
gamiento del vientre. El canon, pues, se al-
tera de otra forma.

La figura resulta descuidada y torpe y
contrasta con la elegancia de las anteriores.

En conjunto nos inclinamos por ver un
primer maestro o grupo, quiza con dos maes-
tros, y un tercero aislado.

Debemos llamar la atenciéon sobre un de-
talle del bisonte 35, al que nos parece po-
der situar, con las naturales reservas, den-
tro del primer grupo, y es la deformacion de
su par delantero. Las patas han sido acorta-
das en tamafo pese a haberse dibujado con
la mayor cantidad de detalles. Este hecho no
nos parece importante como criterio objeti-
vo de identificacion. Desde luego la deforma-
ciébn es intencional y no una necesidad de
aprovechar espacio.

5. Los maestros de cabras

Los ya escasos datos con que contaba-
mos para el estudio de los bisontes, se re-
ducen todavia mas si se trata de las cabras.
Digamos, pues, que nuestras observaciones
son de alcance mas limitado.

Distinguimos dos grupos claramente se-
parables en razén de las posiciones y pers-
pectivas de los animales. En uno primero in-
cluimos las cabras de la galeria A (6 b, 6 cy
7) y en otro la cabra 24 del panel mayor de
la zona central.

Al primer grupo le caracteriza la excep-
cionalidad de sus posiciones, que no se re-
piten en ningun otro animal del Santuario.
Quiza también se caractericen por el tama-
o elegido para las figuras. Es cierto que las
cabras 6 b y 6 ¢ no se hallan tan completas
como la 7 y esto dificulta la comparacion,
particularmente con la 6¢c. Pero si tomamos
los dos ejemplares claros 7 y 6 b, notaremos
que la forma de representar los cuernos ofre-
ce una notable similitud que nos lleva a iden-
tificarlas como obra de un solo maestro.
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Si de aqui pasaramos a la cabra 24, no-
tariamos una sensible proximidad a la forma
de representacion del resto de los animales
y un alejamiento de las anteriores como si
fuera la obra de otra mano diferente. Esta di-
ferencia estd ademéas apoyada en el contras-
te de la composicion, muy ajustada y propor-
cionada en las primeras y descabalada en la
segunda. En aquéllas el autor ha logrado
transmitirnos el expresivo espectaculo de
las grandes cuernas de estos animales des-
tacandolas sobre el resto del cuerno propor-
cionado. Por el contrario el autor de la se-
gunda, ha otorgado al cuello una amplitud
desmesurada y lo ha encajado en un cuerno
pequefio. El primero ha elegido con acierto
lo mas llamativo de animal, lo mas especta-
cular por asi decir, lo que da mas belleza a
su figura. El segundo ha trasladado el efecto
de la desproporcion al cuello con lo que la
figura ha quedado descompuesta y torpe. Si
afadimos una consideracion sobre la «mano»
del maestro, quizd la diferencia sea mas
apreciable. La mano del primero es correcta
y segura y, especialmente en la realizacion
de la cuerna, logra lineas que evolucionan
con agilidad, cosa que no alcanza en ningun
momento el segundo que no ha interpretado
la airosa curva de aquélla.

Desde distintos angulos nos hallamos en-
frentados no sélo con dos maestros distin-
tos sino incluso con dos concepciones dife-
rentes de la estética. De esto hablaremos
mas adelante.

6. Los maestros de ciervos

En los ciervos no hallamos diferencias tan
acusadas. Pero la forma que adquieren los
ejemplares de la galeria A (4 y 4 bis) y el
del panel mayor de la zona central, recuer-
da de algun modo lo que ocurria con las ca-
bras.

La técnica que se hautilizado para los
ciervos 4 y 4 bis es del todo similar. La ma-
yor parte de sus contornos se ha hecho me-
diante un grabado de lineas cortas, subpara-
lelas y repetidas que recuerda los grabados
complementarios utilizados en algunos caba-
llos. El contorno de ambos es muy parecido
y nos parecen salidos de la misma mano.

En la cierva 16 observamos un cambio en
la composicion. Incluyendo el natural alarga-

miento del cuello de la cierva, que subraya-
ban tan hermosamente los maestros de Co-
valanas, el autor no ha logrado darle su ver-
dadera dimensién. El cuello se ha converti-
do en una banda rectangular y ancha que no
guarda relacién con la arquitectura del cuer-
po. No se trata, pues, del alargamiento del
cuello que estaria justificado por el natural,
sino de su anchura que resulta mayor que la
mitad del cuerpo. Sin que queramos dar a
esta observacion un excesivo valor, recorde-
mos que ésta era la manera de realizar el
cuello del segundo maestro de las cabras.

Para terminar, anotemos que encontramos
un paralelismo geografico entre ciervos y ca-
bras. Los maestros se distinguen no sélo por
criterios objetivos sino por el lugar en que
han trabajado: los primeros en la zona de
entrada, donde se sitla la galeria A y los
segundos en el panel mayor de la zona cen-
tral.

7. Los maestros de peces

Los peces nos llevan a insistir en los gru-
pos de maestros cuyo ritmo binario observa-
mos en las cabras y ciervos.

El pez de la galeria A (5) dista sensible-
mente en su concepcion del que aparece en
el panel mayor de la zona central. La dife-
rencia es doble: de concepcién de la figura
y de realizacion.

El primero es proporcionado y sigue de
cerca el canon predominante en el Santua-
rio, mientras que el segundo lo esquematiza
y distorsiona. El primero ofrece una visién
figurativa del animal, el segundo lo reduce a
elementos que juzga mas importantes.

Si atendemos a las «manos» veremos que
el primero domina el dibujo hasta crear una
figura estética, el segundo se ve obligado a
corregir trazos cuyo desarrollo le hubiera lle-
vado a construir un contorno equivocado.

Nosotros creemos ver en estas figuras
dos manos diferentes.

De ser como decimos, veriamos repetir-
se el mismo tipo de distribucion geografica
sefialado arriba para cabras y ciervos, dos
maestros distintos trabajando en dos zonas
distintas.

8. EIl maestro de osos
Tanto por la composicion de la figura co-
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mo por el tratamiento de su contorno, cree-
mos estar ante un maestro Unico para las dos
figuras (51 y 52).

Notemos ademas que la tendencia estili-
zadora y casi esquematizante que se advier-
te en las representaciones no es suscepti-
ble de atribuirse a cualquiera de los restan-
tes maestros que han trabajado en Ekain. Es
algo que parece repetir el caso de las ca-
bras. Se trata de obras excepcionales en el
sentido de que no admiten comparacion con
las restantes.

9. La construccion del Santuario de Ekain

Si nuestras observaciones resultan acer-
tadas, podemos avanzar algunas conclusiones
acerca de la forma en que se ha decorado el
Santuario.

Ekain nos parece obra de una serie de
maestros de los cuales hemos podido indivi-
dualizar al menos cuatro en el grupo de los
caballos, uno en las cabras, otro en los osos
y otro en los peces. No podemos demostrar
que algunos maestros de caballos no hayan
trabajado en figuras de bisontes, ciervos,
una de las cabras y uno de los peces. Sola-
mente hablamos de aquellos cuyas obras
puedan sefalarse como no compatibles. No
ocultamos, sin embargo, que han podido ser
mas numerosos, pero no tenemos pruebas
fehacientes de ello.

Parece que los maestros trabajan, en tér-
minos generales, en distintas zonas del San-
tuario y que no es posible hablar de una cons-
truccién decorativa del mismo en partes o
zonas estancas. Diriamos que cada maestro
afiade algo a lo que ya existe, aunque este
afiadido no implique necesariamente un lap-
so de tiempo precisable en términos estilis-
ticos. Si un estilo continuo vigente durante
largo tiempo, como parece muy probable, se-
ra muy dificil determinar si los maestros tra-
bajaron en lapsos cronolégicamente distintos
o si todos trabajaron practicamente a la vez.
Sin embargo se nos hace dificil pensar que
varias manos trabajaron simultaneamente
hasta dejar el Santuario concluido tal como
lo vemos hoy. Mas bien diriamos que éste
fue construido poco a poco, de modo que re-
cordaria lo que ha sido comun en la historia
de estos monumentos: una serie de adicio-
nes sucesivas debidas tanto a los cambios o

novedades en la tradicion religiosa como al
gusto por el enriquecimiento de lugares de
culto muy importantes. Pero no tenemos
pruebas sodlidas para fundamentar esta opi-
niéon. Solamente podemos hablar de indicios.
Y éstos estan basados en el cambio de es-
tructura de las representaciones que se ad-
vierte tanto en las figuras de oso como en
las de cabra, que no conseguimos integrar
en el cuadro, por lo demas bastante unitario,
del Santuario.

Una cierta unidad técnica parece carac-
terizar a Ekain, como si fuera producto de
una larga tradicion. Observemos que el uso
de las tintas planas esta vinculado a los es-
quemas de animales mas completos y que
el uso del grabado resulta complementario
y se refiere, en términos generales, a simi-
lares partes de las figuras. No seria, por lo
tanto, ilégico hablar de un Santuario cons-
truido segun una tradicién local conservada
durante muy largo tiempo y en la que han
trabajado maestros que se han formado den-
tro de ella. El caso de una «escuela de gra-
badores» trabajando en un Santuario creemos
haberlo detectado en Altxerri (Altuna, J..
Apellaniz, J. M. 1976, p. 148 y ss.), sin em-
bargo no habia alli datos para suponer que
se trataba de una tradicion de la que forma-
ran parte la mayoria de los decoradores del
Santuario.

Afadamos, por ultimo, la unidad que su-
pone el uso de esquemas muy similares, fru-
to probable de una misma tradicion. Los cri-
terios de atribucién de maestros en Ekain.

Deciamos antes que los criterios de atri-
bucién de maestros podian cambiar en luga-
res y en épocas diferentes, tal como ocurria
en otras épocas histéricas.

En Ekain hemos utilizado practicamente
los mismos que empleamos en el analisis de
Covalanas, Arenaza, La Haza y La Pasiega. Si
nos atenemos a la hipotesis de Leroi-Gour-
han, aquellos Santuarios difieren en tiempo
del de Ekain y con ello en el estilo que éste
lleva consigo. Esta también la diferencia de
espacio, aunque tampoco podemos decir que
sea demasiado sensible.

¢Por qué podemos trasladar a una época
distinta los mismos criterios? Quiza por la
misma naturaleza de éstos. En aquellas épo-
cas en las que las obras de arte presentan
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mayores complicaciones representativas, los
criterios deben hacerse mas precisos y de-
ben extenderse a campos mas grandes. Pero
si la naturaleza de nuestras figuras ofrece
escasa complejidad, es légico que los crite-
rios de atribucién también deban reducirse
en amplitud. Esto coincide con una observa-
cion que hemos hecho anteriormente, segun
la cual no siempre que determinabamos un
maestro trabajando en varias figuras podia-
mos estar seguros de identificar a un Unico
personaje. Lo deciamos porque los criterios
de atribucién eran muy reducidos. A esta re-
duccion corresponde por una parte una cier-
ta inseguridad, pero por la otra una cierta
universalidad para el tiempo y el espacio. De
ahi que hayamos podido utilizar los mismos
tipos de criterios en dos épocas diferentes
y para Santuarios un tanto alejados entre si.

Solamente una aplicaciéon sistematica de
estos criterios a los demas Santuarios exis-
tentes podria decidir acerca de su validez
para otras épocas y lugares.

D. LOS PARENTESCOS DE EKAIN

Examinemos ahora aquellos Santuarios
con los que Ekain puede hallarse emparen-
tado. Este parentesco puede deberse tanto
a la proximidad geografica como a la simili-
tud de sus representaciones.

1. Ekain y los Santuarios del Pais Vasco

Si excluimos Venta Laperra (Carranza,
Vizcaya) los Santuarios vascos pertenecen
al grupo de los llamados profundos. Dentro
de éste, aparecen algunos que deberiamos
llamar «muy profundos» cuya serie abre
Etxeberriko Karbia y otros que podriamos lla-
mar «poco profundos» cuya base puede ser
Alkerdi.

Una divisién similar cabe entre aquellos
que presentan serias dificultades de acceso,
otra vez Etxeberriko Karbia y los que no las
presentan como Alkerdi.

En un punto intermedio de esta serie se
sitla Ekain, teniendo como pariente mas pro-
ximo a Altxerri.

La decoracion de los Santuarios se pue-
de desarrollar a partir de un eje, como Ekain
y Altxerri, o centrarse en un diverticulo para
dejar las galerias mayores con escasas figu-
raciones como Santimamifie o Arenaza.

Ekain pertenece al grupo de Santuarios
en los que la distribucién tripartita de las fi-
guras es claramente perceptible, cosa no tan
clara en Santimamifie o Arenaza donde el di-
verticulo principal crea un desequilibrio no
facilmente interpretable. En este sentido tam-
bién Ekain se aproxima a Altxerri mas que
a los restantes.

La zona central de Ekain sigue de cerca
el paralelo con Alixerri, presentando paneles
independientes entre si tanto como figuras
en pequefias galerias o diverticulos en lo que
diverge de nuevo de Arenaza y Santimamifie.
La zona de fondo lo repite.

Atendiendo a las figuras que aparecen,
pueden verse diferencias notables entre los
Santuarios, asi:

a) En unos domina una especie sobre
las restantes. En Ekain, Etxeberriko Karbia e
Isturitz, el caballo; en Altxerri y Santimami-
fie, el bisonte; en Arenaza, el ciervo.

b) En otra, Alkerdi, se produce un equi-
librio entre ellas.

c) En otras, aparece solamente una es-
pecie, el bisonte, en Xaxisiloaga, y, al pa-
recer, en Goikolau, la cabra.

También cabe distinguir los Santuarios
gracias al numero absoluto de sus figuras.
Altxerri parece, hasta el momento, ocupar
la cima de una escala que pasaria por Ekain,
Santimamifie, Etxeberriko Karbia, Arenaza
para llegar a Goikolau y Xaxisiloaga.

El espectro de especies representadas es
el siguiente: el bisonte (88), el caballo (57),
el ciervo o cierva (19), la cabra (15), el re-
no (6), el toro (4), el oso (4), el pez (6).
El sarrio, la caiga, la serpiente, el pajaro, la
liebre y un indeterminado carnicero como re-
siduos.

La distribucion de las especies por San-
tuarios arroja este resultado: el bisonte apa-
rece en 8 de 10 Santuarios, el caballo y el
ciervo en 6, la cabra en 5, el oso en 4, el
toro en 3, el pez y la fiera en 2 como el re-
no y, por fin, el sarrio, la caiga, la liebre y
la serpiente en 1.

En una escala de numeros absolutos de
especies representadas y en cuyo vértice se
hallaria Altxerri. Ekain parece seguirle en im-
portancia situandose en la base de la mis-
ma, Goikolau y Xaxisiloaga. Santimamifie
practicamente se equipararia a Ekain.
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No encontramos en las representaciones
de animales de los Santuarios vascos gran pa-
recido con los esquemas de caballos de Ekain
y por tanto no hemos intentado someter las
figuras a un test de significatividad. Sin em-
bargo, una primera inspecciéon ocular parece
indicarnos que las figuras se representan en
esquemas varios, aunque no idénticos a los
caballos de Ekain. Para desbrozar un camino
que quiza interese seguir, hemos creado tres
esquemas fundamentales que nos parecen
aplicables a las figuras. Son los siguientes:

a) Cabeza completa o incompleta con la
linea cervicodorsal.

b) Tren delantero o trasero representa-
do aisladamente.

c) Figura completa con o sin detalles
completos de las patas hasta los cascos, y
con cabeza completa o incompleta.

Sobre un colectivo de 178 figuras de bi-
sonte, caballo, cabra y ciervo de todos los
Santuarios vascos citados (Venta Laperra,
Arenaza, Santimamife, Goikolau, Ekain, Al-
txerri, Alkerdi, Xaxisiloaga, Etxeberriko Kar-
bia e Isturitz) hemos aplicado el test de x2
a la distribuciébn en estos tres esquemas.
El resultado es altamente significativo, alcan-
zando P: menos de 0,001, con lo que el grado
de confianza sube por encima de lo normal-
mente exigible en estos analisis.

Sin embargo no queremos ocultar que el
test resulta poco preciso y que los esque-
mas estan forzados por la necesidad de al-
canzar frecuencias tedricas y practicas con
las que se pueda trabajar, pero que habria
que redistribuir para lograr mejores resul-
tados.

Queremos, pese a todo, subrayar que con
este anadlisis parece poder orientarse el es-
tudio de las figuras por el camino de su dis-
tribucién en esquemas, que alcanzaria ma-
yor precision mediante la aplicacion del test
de configuracién de frecuencias.

Las representaciones de los Santuarios
vascos aportan otros datos que observamos
en Ekain a propdsito de la posicién de caba-
llos, bisontes, cabras y osos. Alli hicimos
notar que el caballo no era representado mas
que en posicion horizontal, sélo alguna vez
ligeramente inclinada, mientras que en los
bisontes veiamos tres posiciones: horizontal,
mayoritaria, inclinada, menos frecuente vy

vertical, menos frecuente aun. Este compor-
tamiento no pudo ser validado estadistica-
mente por falta de colectivo.

En los Santuarios vascos, sin embargo, es-
te colectivo aumenta de modo suficiente y a
él hemos aplicado el test x* formando tres
grupos con las posiciones indicadas. En el
caso de los bisontes, el test alcanza un
alto grado de significatividad siendo P: me-
nos de 0,001. En los caballos, el grupo
formado por la posicién vertical desapare-
ce puesto que no conocemos ningun caso del
género. El test, por tanto, ha debido apli-
carse solamente a las posiciones inclinada y
horizontal, alcanzado el mismo resultado.

Creemos poder ver una conducta repeti-
da significativamente en lo que hace a la po-
sicion de las figuras de. caballo y bisonte.
Aquél nunca se coloca en vertical, con la
cabeza mirando al techo, cosa que ocurre,
significativamente, en el bisonte. Lo mismo
vale para la desproporcion de la posicion in-
clinada.

Los maestros que trabajan en la decora-
cion de los Santuarios vascos no nos pare-
cen demasiado claramente emparentables en-
tre si, aunque no hemos hecho un estudio
detallado de los mismos.

Segun veiamos en Arenaza, sus maestros
parecen relacionarse mas bien con lo que
hemos llamado la «escuela de Ramales»
mientras que Altxerri parece representar un
«taller local», aunque sus grafismos sean re-
lacionables con los de algunas cuevas del
Pirineo de cuya tradicion es muy facil que
participen. Quizd Labastide sea un ejemplo
de esto.

Santimamifie no nos parece relacionable
con Altxerri en el sentido de que veamos a
un grupo de decoradores trabajando en am-
bos Santuarios, si lo es en otros aspectos.
Y, desde luego, creemos que puede excluir-
se un parentesco del tipo que ahora estu-
diamos, con Niaux. No negamos que haya re-
laciones estilisticas entre ambas, pero nos
parece claro que no se trata de los mismos
maestros.

Por su parte, Ekain no nos parece empa-
rentable a este respecto con ninguno de los
otros Santuarios vascos y sin embargo ex-
pondremos mas adelante la extraordinaria si-
militud que presenta con el de Tito Bustillo
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cuyo alejamiento geografico es grande. No
por eso queremos decir que se trate de los
mismos maestros.

2. Ekain y Etxeberriko Karbia

Anteriormente hemos resefiado las dife-
rencias de acceso y organizacion que median
entre estos dos Santuarios. Los colocamos
ahora en relacion debido a ciertas similitu-
des como el espectro de sus especies y so-
bre todo, al predominio de la figura del ca-
ballo sobre todas las demas.

Creemos notar una relacion de proporcio-
nes en el numero de las figuras de ambos
Santuarios, quizd no aplicables enteramente
al bisonte que obtiene una mayor proporcion
en Ekain que en Etxeberriko Karbia. Las di-
ferencias de espectro se refieren a los ani-
males menos frecuentes como el oso y el
pez mientras que en lo fundamental, ambos
parecen coincidir.

Notamos que el numero absoluto es sen-
siblemente distinto. Ekain se asemeja a los
Santuarios de gran importancia, donde las
figuras se repiten, mientras que Etxeberriko
Karbia parece ocupar un segundo término,
como un Santuario secundario, pero, en el
fondo, ambos parecen repetir un mismo tipo
general. Para poner un ejemplo que sélo de-
be ser entendido como tal, Ekain parece una
catedral y Etxeberriko Karbia una iglesia de
pueblo.

Esta diferencia se subraya quiza si aten-
demos a los medios técnicos que se emplean
en ambos. En Ekain se utilizan las tintas pla-
nas de varios colores y hasta se mezclan con
contornos de color diferente en algun caso.
En Etxeberriko Karbia notamos esta ausen-
cia si la comparacion es muy estricta. Sin
embargo notamos también puntos de contac-
to. En Ekain advertimos un caso en el que
un caballo (el 20) ha sido pintado median-
te una mancha cuyos bordes exceden los
contornos del caballo como si ambas cosas
fueran independientes. En Etxeberriko Karbia
aparecen algunas figuras que se han dibuja-
do sobre manchas de tinta que sobrepasan
los contornos, unas veces en su totalidad
otras en la zona del vientre.

Los decoradores de Ekain parecen, en tér-
minos generales, manejar con soltura el di-
bujo, cosa que no se ve tanto en Etxeberriko

Karbia. Y a la hora de realizar las figuras,
los de Ekain llegan a hacerlas con gran de-
talle cosa que no aparece en Etxeberriko Kar-
bia, que desconoce también los despieces.

Ekain, deciamos mas arriba, nos parece
obra de una serie de decoradores entre los
que reconociamos al menos siete. Etxeberri-
ko Karbia parece obra de menos. En ella no-
tamos un primer maestro que trabaja en la
pared W. (Breuil, H. 1974, fig. 296) y que
parece el autor de tres caballos cuyo con-
torno de vientre presenta un abombamiento
proximo al pliegue inguinal, de mano inse-
gura, que necesita repetir y corregir los tra-
zos de las curvas cérvico-dorsales o la cabe-
za y que tiende ligeramente a desproporcio-
nar a ésta. Un segundo maestro aparece tra-
bajando en la pared E. (Breuil, H. 1974, fi-
gura 298) y cuya mano se distingue del an-
terior. Este gusta de simplificar las curvas
cérvico-dorsales negandoles la complejidad
sinuosa y quebrada que caracterizaba las
del primero, pero regulariza el contorno de
los vientres y tiende a proporcionar mas la
cabeza. Quiza otro maestro haya creado los
caballos pequefios, sumarios y esquematicos
que acompafian a sus congéneres mayores.

Aunque nos llama la atencién la simili-
tud del contorno del vientre del pequefio ani-
mal que se ve en el panel de la cabra, en la
pared W. (Breuil, H. 1974. fig. 295) y el que
caracteriza al primer maestro, no nos atre-
vemos a sugerirlo.

Si reunimos los maestros de caballos de
Etxeberriko Karbia, notaremos, como es 16-
gico, que son menos que los que reconocia-
mos en Ekain, lo cual se explica faciimente
por la menor cantidad de figuras que contie-
ne. Y desde luego, falta en Etxeberriko Kar-
bia un maestro que deje obras como el tren
delantero del caballo 27 de Ekain.

En resumen, nos parece que hay grandes
similitudes entre los dos Santuarios, si las
consideramos en términos proporcionales,
un poco al estilo de nuestro ejemplo de la
catedral y la iglesia de pueblo.

Ya que también Etxeberriko Karbia colo-
ca al caballo en el puesto central de sus re-
presentaciones, queremos anotar que en su
posicion, también se excluye la vertical co-
mo en Ekain y que la inclinada se presenta
en la misma forma.
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3. Ekain y Tito Bustillo

Hemos seguido hasta ahora los paralelos
de Ekain en su ambito geografico propio. Si-
gamos ahora a éstos fuera de este territorio.

Ya Leroi-Gourhan hablaba de una simili-
tud entre Ekain y Tito Bustillo a propésito del
predominio del caballo sobre las restantes
especies en ambas cuevas y del tratamiento
de sus figuras (Leroi-Gourhan, A. 1971, pa-
gina 340).

Nosotros queremos ampliar esta alusién
sumaria del investigador francés a otros he-
chos que convierten a los dos Santuarios en
parientes muy préximos. El paralelo que es-
tablecemos no se refiere solamente a los
convencionalismos  estilisticos comunes a
ambos sino mas especificamente a la orga-
nizacion y distribucién de las figuras y sus
detalles.

La disposicion de los dos Santuarios es
igual y su decoracioén se desarrolla en un sen-
tido longitudinal, con sus divérticulos y ga-
lerias laterales.

En lo que se refiere al desarrollo de la
decoracién, encontramos en ambos que una
figura gigante de caballo se situa en el arran-
que de la misma, también a ras de suelo y
junto a la primera bifurcacion de galerias.
El caballo que en Ekain es una gran cabeza
con su cuello correspondiente, esta tratado
con tinta plana (Berenguer, M. 1972, p. 101).
A partir de él puede decirse que se desarro-
lla el Santuario.

En ambos Santuarios se presenta un mis-
mo Gran Panel en el que domina la figura
del caballo y en un punto geografico muy
similar. Notemos que igualmente en ambos
aparece una o varias grandes manchas de
tinta sobre la que se dibujan figuras; varias
en Tito Bustillo, y, al menos una (caballo
20) en Ekain. Y, como este fendmeno tam-
bién se observa en Etxeberriko Karbia, apro-
vechamos el momento para recordarlo.

En Ekain aparece el caballo representa-
do en varios esquemas de los que algunos
coinciden y otros divergen de los de Tito Bus-
tillo. En éste aparecen algunos que Ekain
solo conoce excepcionalmente como el ca-
ballo completamente acéfalo o los simples
traseros. Otros esquemas coinciden ademas
de en su forma en la proporcion de su uso
y nos referimos particularmente a las cabe-

zas con cuello o con cuello y dorso. Sin em-
bargo, digamos que Ekain es mas prodiga
en variedades de esquemas. En ambos la fi-
gura completa de caballo adopta formas muy
similares. Los cascos aparecen pocas veces
representados en ambos pares y completos.
En Ekain advertimos también mayor variedad
en la representacién de las patas a las que
se aplica una perspectiva lateral mas fuer-
temente inclinada hacia los tres cuartos.

Los detalles anatémicos que se incluyen
son comunes, en términos generales. Diga-
se lo mismo de la forma de su representa-
cion. Si tomamos las orejas, notamos que
en las dos cuevas adquieren tanto la forma
foliacea como la cénica, mientras otras ve-
ces se disimulan entre la crinera.

Las manchas cebroides del cuello, la
mancha crucial y las cebraduras de las pa-
tas pueden verse, como en Ekain, colocadas
en los caballos mas completos, asi como el
llamado despiece en M, utilizado para re-
presentar las diferencias de color del pe-
laje.

En cuanto a las técnicas notamos también
fuertes similitudes: la linea de contorno, las
manchas de tinta planas aplicadas a las mis-
mas zonas, la bicromia. Y, fendmeno intere-
sante, en ambos falta la representacion de
pelaje y sombreado mediante la serie de li-
neas cortas y sucesivas (hachures) que tan
caracteristica se considera del estilo IV an-
tiguo. La diferencia mas acusada se puede
ver en el uso del grabado, mas profuso en
Tito Bustillo y aplicado a la construccién
completa del caballo, dato que no se repite
en Ekain.

Divergen los dos Santuarios en cuanto a
los signos, mucho mas claros vy tipificados
en Tito Bustillo y mas simples y oscuros en
Ekain.

El Gran Panel central de Tito Bustillo,
cuya similitud hemos subrayado, ofrece una
diferencia con el de Ekain en cuanto a la uni-
dad de realizacion. En Tito Bustillo es dificil
distinguir una serie de maestros como los que
trabajan en Ekain; mas bien se diria que es
una obra unitaria por la que, con pequefias
excepciones, corre un aire de familia. Un
mismo maestro parece ser el autor de la ma-
yoria de las figuras de caballos.

Ciertamente no podemos asegurar que, en
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el Gran Panel de Tito Bustillo, haya trabaja-
do algun maestro de Ekain. Sin embargo, nos
sorprende mucho tanto detalle convergente,
no sélo en cuanto a la organizacién general
del Santuario, sino también en cuanto a las
formas y técnicas de las representaciones.
Tendriamos que decir que algun maestro de
cualquiera de los dos Santuarios ha estado
en una relacion artistica muy estrecha con
alguno de su contrario o pareja. Para sugerir
esta conclusién no nos basamos en detalles
aislados, sino en el conjunto convergente de
los mismos. Y esto es tanto mas notable
cuanto que entre los Santuarios no hallamos,
por encima de los canones y convencionalis-
mos del estilo, tanta similitud. Si, como he-
mos hecho notar en nuestro modelo de apli-
cacion de criterios objetivos de atribucién de
autor, los maestros claramente emparentados
entre si trabajan en areas geograficas mas
bien reducidas, la similitud de Tito Bustillo
y Ekain nos indica que las influencias de «es-
cuela» pueden llevarse mas lejos, incluso
hasta una distancia de 200 kms., que son los
que aproximadamente separan estos dos San-
tuarios.

La Historia del Arte ofrece ejemplos que
nos podrian servir para ilustrar este caso y
que deben ser tomados simplemente a titulo
de ejemplos. Recordariamos,para citar sola-
mente uno, el transvase de artistas borgoio-
nes a la Castilla del siglo XV.

E. LA PLAQUETA DEL YACIMIENTO
DE EKAIN

En el nivel VI a del yacimiento localizado
en la entrada de la cueva que alberga el San-
tuario, aparecié una plaqueta de arenisca mi-
cacea pizarrosa fragmentada, que puede ver-
se en la Fig. 66 (Barandiaran, J. M., Altuna,
J. 1977, p. 44). |Iba unida a una industria que
su actual estudioso, José Maria Merino, atri-
buye al Magdaleniense VI y cuya fecha abso-
luta es posterior a 10.100 mas o menos 190
afios B.C. (1-940), datacion ésta que se ha
obtenido para el nivel inmediatamente ante-
rior.

Como es frecuente en este tipo de objetos,
sobre la plaqueta se han grabado con dife-
rentes intensidades varios animales de tra-
Z0s, a veces, superpuestos. Para determinar
sus contornos intentaremos desdoblarlos.

1. Proceso de creacion de la plaqueta

Una de las figuras que puede leerse con
mas claridad es la de una cabra montés pi-
renaica que ocupa el centro aproximado de
la plaqueta. En el animal se indican, con unas
incisiones de intensidad media, la cabeza con
ojo, orejas y cuernos, cuello y dorso, asi co-
mo pecho y patas delanteras con el arranque
del vientre. En los cuernos se han detallado
los medrones. Desgraciadamente una de las
varias fracturas de la plaqueta corre a la al-
tura de la boca y esto elimina los detalles
de las fauces. A este animal vamos a llamar-
lo cabra 1.2. Segun nuestro parecer esta for-
mado de la manera que revela la Fig. 78. Co-
mo se observara, la zona de los carrillos del
animal no presenta todos los trazos que apa-
recen en la Fig. 66. Se debe a dos razones.
Por encima del ojo se aprecian unos peque-
fnos y finos rasgos que parecen pertenecer
al mismo género que otros que cruzan los
cuernos y se levantan por encima de ellos
hasta terminar dobldndose a la manera de los
de las cabras pirenaicas. Nos parecen, por
tanto, que no pertenecen a la cabra 1.2. En
segundo lugar, notamos que los trazos de los

Fig. 38. Reconstruccién de los contornos y detalles
principales de la cabra 1.2 de la plaqueta
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carrilos de ésta forman una marafna poco
acorde con lo que se ve en los contornos
del animal y por otra parte sobrepasan la li-
nea de contorno de la boca indicando con
ello que forman parte de otra figura. Como
nos resulta practicamente imposible determi-
nar qué trazos pertenecen a la cabra 1.2 y
qué otros a este otro animal, hemos optado
por suprimirlos dejando solamente aquellos
que no parecen ofrecer dudas.

Hemos aludido a unos trazos menudos y
finos que, atravesando el contorno de la ca-
beza de la cabra 1.2, llegan hasta su ojo. Nos
parecen formar parte de unos cuernos que
cruzan los de la cabra 1.2 y cuyo contorno
lo exponemos en la Fig. 79. Hemos tomado,
como lineas de referencia, los cuernos de la
cabra 1.2 y les hemos dado una representa-
cion continua y sumaria a efectos de com-
prender mejor el desarrollo de aquellos.

Estos cuernos parecen pertenecer a una
cabra que incluso podriamos identificar co-
mo pirenaica gracias al levantamiento final
de sus puntas. Le llamaremos cabra 2.2, pe-
se a que no es facil seguir su desarrollo y
conectarlo con su cabeza y cuerpo corres-
pondiente.

El animal al que tendencialmente podrian
pertenecer los cuernos de la cabra 2.2 y debe-
ria estar situado ligeramente por debajo de
la cabeza de la cabra 1.2, puesto que sus tra-
zos atraviesan su contorno para llegar hasta
el ojo. Tedricamente este animal podria ser
el identificado como ciervo, pero no es facil
conectar con su cabeza aquellos cuernos, pe-
se a que sobre ésta aparezcan una serie de

Fig. 79. Los cuernos de.la cabra 2.2 de la plaqueta,
sobre el contorno de la cabra 1.2

trazos que, atravesando los carrillos de la
cabra 1.2, se elevan en direccion hacia ellos.
Por otra parte parece que la incisién fina de
los cuernos no encaja con toda exactitud en
el tipo de grabado que caracteriza al ciervo.

Ya que hemos hablado del ciervo, conti-
nuariamos con él y terminariamos con su
contorno. Lo hemos reconstruido en la fi-
gura 80. Notemos que el contorno de la ca-
beza no se halla terminado y que, como de-
ciamos, sobre ella se ven trazos menudos
que se internan en la cabra 1.2, y al que va
a dar el extremo de una percha. Es dificil
seguir el contorno del dorso del animal pues
no se puede asegurar que la serie de trazos
cortos que recorren la zona baja del cuello
de la cabra le pertenezcan. De ahi que no
aparezcan en nuestra reconstruccion. Por otra
parte disefiarian una figura de cuello muy
ancho que seria desproporcionado y ademas
no existe hilacion entre ellos y los trazos
de la cabeza. Podria tratarse de un detalle
del cuello de la cabra.

Fig. 80. Reconstrucciéon del ciervo de la plaqueta, en
las zonas problematicas.
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La cuerna cuyo extremo inferior va a dar
a la cabeza del ciervo estd hecha con una
técnica sensiblemente diferente, puesto que
la incision es mas profunda y su aspecto ge-
neral mas descuidado del que presenta el
resto de animal. Nos parece un anadido pos-
terior, hecho después de realizada la ca-
bra 1.2 cuya cara cruza de parte a parte.

Los candiles basales que tedricamente
pueden pertenecer a la percha nos parecen
extrafios por la separacién que media entre
el mas bajo de ellos y el recorrido que de-
beria llevar el contorno correspondiente de
la percha. Su grabado, por otra parte, es mas
fino que el que se ve en aquélla y su distri-
bucion en el espacio difiere de la de los can-
diles medios. Pese a que su posicién puede
encajar en la estructura de la cornamenta
nos resulta mas facil ver en ellos un elemen-
to extrafo.

Se podria seguir la evolucién de estos
grabados de la siguiente forma: en principio
debié hacerse la figura de la cabra 1.2 a la
que siguié la cabeza del ciervo de la que
partieron trazos que recorrieron la cara de
aquélla y en tercer lugar, probablemente por
otra mano, se afadié la cuerna cuyos candi-
les basales no sabemos si se afiadieron o
se habian hecho anteriormente.

No estamos sin embargo demasiado se-
guros de este proceso. Los trazos que sur-
can la cara de la cabra 1.2 parecen seguir
una direccién que podria dar al ciervo el
aspecto deforme de que hemos hablado mas
arriba y que no parece coincidir con el tono
equilibrado que presentan las restantes par-
tes del cuerpo del animal.

Si seguimos el contorno del pecho del
ciervo encontramos una serie de trazos se-
guidos y verticales que parecen indicar el
pelaje de esta zona del cuerpo pero cuyo gra-
bado no coincide con el caracteristico del
resto del contorno. Después se interrumpen
para dar paso a otros largos y fuertemente
incisos que nos parecen poco relacionables
con el animal y que quizéd deban ponerse en
relacion con el haz que baja desde el cuello
de la cabra 1.2

Quedan fuera de toda relaciéon apreciable
unos trazos arqueados que no conseguimos
conectar con las figuras y que nos parecen

una prueba adicional de que la plaqueta ha
sido obra de muchos retoques. Su situacion
muy desplazada a la derecha es el argumen-
to mas fuerte que tenemos para dejarlos ais-
lados.

Hemos dejado voluntariamente para el fi-
nal, una observacién sobre los que hemos
llamado los candiles basales, del ciervo. Nos
parece ver en ellos algo diferente de la cor-
namenta de la que tedricamente podrian for-
mar parte. En primer lugar su alejamiento del
eje de la percha, su proximidad a otros tra-
zos sueltos que no parecen pertenecer a la
cabeza del ciervo y su diferencia de trazado
en comparacién con los candiles mediales a
los que deberian parecerse, nos hace dudar
de su pertenencia a esta cornamenta. Con
muchas reservas casi diriamos que nos pa-
recen haber pertenecido a otro animal que
pudo estar incipientemente grabado y cuya
silueta no se completd pero que se pudo
aprovechar para terminar la cornamenta del
ciervo. En todo caso, los trazos que sobre-
pasan el ambito de la cabeza de este animal
y que tampoco deben pertenecer a la cabra
1.° ni al caballo que luego describiremos, nos
hablan de una fase de creacién de la plaque-
ta que no se explica mediante el proceso
que describimos, de una forma completa. Y
esto no nos parece fuera de lugar siempre
que sabemos que una gran parte de las pla-
quetas se han visto sometidas a toda clase
de retoques y regrabados.

Con los afiadidos de la cuerna, el ciervo
resulta desmafado, cosa que no deberia ha-
ber sido si el autor de la cabeza hubiera ter-
minado la figura.

A la misma altura que los candiles basa-
les del ciervo, aparece una linea frontal de
un animal que, con dudas, los excavadores
del yacimiento identifican como un caballo
(Barandiaran, J. M., Altuna, J. 1977, p. 44).
Hemos reconstruido la figura del animal reu-
niendo los trazos que éstos consideran po-
sible que le pertenezcan. Fig. 81. El resul-
tante puede ser efectivamente un caballo. El
animal parece ser el efectivo final de activi-
dades aisladas. Notamos una sensible dife-
rencia de grabado entre el contorno frontona-
sal y el bloque de la crinera-dorso-lomo, no
tanta entre éste y los haces que forman su
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Fig. 81. El caballo de la plaqueta.

cuello, pecho y patas. Junto a éstas hemos
colocado los trazos arqueados de que ha-
blabamos mas arriba a propdsito del ciervo
para que se note la dificultad de vincularlos
al caballo. Desechados éstos, el caballo no
deja de ofrecer una silueta que es dificil si-
tuar junto a la de la cabra y el ciervo. Esto
nos lleva a considerar que estamos otra vez
ante el resultado de acciones diversas. De
hecho, uniendo esta serie de trazos, compo-
nemos una figura que mas se parece a un
caballo que a ningun otro animal. Quiz4 nos-
otros contemplamos lo que un grabador ter-
miné sobre la base de un pie forzado.

Desde el punto de vista técnico no en-
contramos diferencias entre los animales.
Todos parecen estar dentro de lo que llama-
mos «hachures». Los casos de linea continua
no son suficientes para que supongamos un
cambio de técnica que nos lleve a un estilo
diferente.

2. Paralelos de la plaqueta con las figuras
del Santuario.

Tomemos ahora cada uno de los anima-
les representados y comparémoslos con sus
hermanos de especie dibujados o pintados en
el Santuario.

a) El caballo. Lo colocamos en primer
lugar por tratarse de la especie mas repeti-
da. No cabe una comparacion entre el de la
plaqueta y los del Santuario a excepcion de
pequefios detalles. Si nos fijamos en los es-
quemas en que han sido tratados los caba-
llos veremos que la composicién de cabeza-
cerviz-cruz-dorso-lomo no justifica la adicion
del par delantero. Nada digamos de la forma
general de la figura cuya desproporcién con-
trasta légicamente con la de los otros caba-
llos. Solamente la forma de representar la
crinera mediante trazos sueltos, cortos y se-
guidos puede recordarnos algun parentesco.

b) El ciervo. Es el que presenta mayo-
res parecidos. Aunque el detalle del trazado
del contorno es mayor en el de la plaqueta,
esta técnica recuerda bastante la del ciervo
grabado de la galeria A, aunque el tratado
de los detalles del interior de la figura los
haga diverger. Y ademdas notablemente.

Respecto del esquema de su figura, hay
una cierta similitud no con el ciervo graba-
do de la galeria sino con la cierva que le
acompafa, pero, tratdndose de tan escasos
ejemplares, no esta justificada una tal com-
paracion.

c) La cabra. La diferencia técnica, la po-
sicion, la perspectiva son elementos discor-
dantes entre los que no cabe comparacion.

Si atendemos ahora al conjunto de ani-
males representados, notaremos que la pla-
queta no reproduce exactamente la propor-
cion de las especies. Es evidente que cier-
vo y cabra en el Santuario siguen una mis-
ma conducta y que parecen inseparables. Lo
extrafio es que falte el bisonte cuya impor-
tancia sigue a la del caballo. Y, si nuestra
lectura de la plaqueta es valida, diriamos
que el animal representado con mas interés,
detalle y gusto, es la cabra, que de esta for-
ma ocuparia el lugar central que poseia el
caballo en los paneles del Santuario.

3. Paralelos en el Pais Vasco

No encontramos paralelos de interés en
representaciones de plaquetas vascas.

Aunque por la tendencia a anchar la ta-
bla del cuello, el caballo de la plaqueta de
Urtiaga sugiera algun recuerdo, la proporcién
y el detalle de la figura se aleja claramente
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del de Ekain y por eso preferimos dejarlo a
un lado (Barandiaran, I. 1973, p. 224).

Los paralelos que pueden establecerse
con los huesos grabados del Magdaleniense
superior de Isturitz (Saint-Perier, R.s.a. pa-
ginas 95-111), se basan solamente en la téc-
nica de trazos cortos que es comun a muchas
representaciones. Digase lo mismo del tubo
grabado de Torre (Oyarzun, Guipuzcoa) (Ba-
randiaran, . 1971, p. 37-69) cuyo ciervo y
cabras, pese a tratarse de animales de la
misma especie, no presentan mejores pun-
tos de parentesco.

F. LA CRONOLOGIA DE EKAIN

El modelo que hemos seguido como pun-
to de referencia para el estudio de Ekain
comporta también un cuadro de la evolucién
estilistica y cronoldgica dividido en cuatro
grandes estilos.

Ekain se acomoda bastante al denomina-
do estilo IV antiguo. Segun Leroi-Gourhan, en
las figuras de este estilo se nota una reduc-
cion de la desproporcion entre el tren delan-
tero y trasero de las figuras que caracteri-
zaba a las del estilo Ill. Su volumen se con-
sigue jugando entre las zonas mas y menos
intensas del trazo. El modelado y los relle-
nos matizados otorgan a las figuras gran uni-
dad.

Sin embargo algunos detalles nos pare-
cen poco concordes con los caracteres ge-
nerales del estilo. Los vamos a estudiar por
separado.

a) El caballo 27. Si el estilo IV reciente
se caracteriza por un realismo casi fotogra-
fico, el tren delantero de esta figura nos pa-
rece cumplir sobradamente este requisito.
Se podria arguir que es mas propio del es-
tilo IV reciente el descuido de los detalles
interiores y su tendencia clara a la simplifi-
cacion. Pero en este caso, seria mas dificil
atribuir a la etapa mas reciente del Magda-
leniense (VI) la cabra y el ciervo de la pla-
queta del yacimiento, cuyo gusto por el de-
talle estd de sobra demostrado. Lo mismo
valga para el tubo de Torre.

b) Las cabras 6b, 6¢c y 7. Hemos alu-
dido a la excepcionalidad de estas figuras
anteriormente. Si es cierto que algunos ani-
males como el sarrio, aparecen en Isturitz

en huesos grabados del Magdaleniense que
hoy llamamos medio, no menos cierto es
que el hueso de Torre reproduce casi lite-
ralmente en pintura el grabado de las cabras
de éste, lo que indica que esta perspectiva
no se pierde en el Magdaleniense final (VI).
Nuestra extrafieza frente a estas representa-
ciones no procede tanto de su aparicién en
los grabados del Magdaleniense final sino
de su incoherencia, si podemos hablar asi,
con las restantes representaciones de Ekain,
donde parecen hallarse fuera de su contex-
to. Ahadamos que el tamafio pequefio de es-
tas figuras contrasta con el natural del res-
to y que es mas propio de las figuras del Mag-
daleniense final.

c) Los osos. La tendencia a la simpli-
ficacion de las siluetas de estos animales
nos produce una impresion semejante de in-
coherencia que las cabras 6a, 6b y 7, aun-
que en otro sentido. La soltura de sus con-
tornos y su tendencia al movimiento nos re-
cuerdan caracteres del estilo IV reciente mas
que los del antiguo y no creemos que falte
en ellos el realismo de tenor fotografico del
estilo IV reciente.

Refiramonos ahora a una de las técnicas
que Leroi-Gourhan considera mas caracteris-
ticas del Estilo IV antiguo como la del som-
breado y modelado por serie de lineas cor-
tas. Si tomaramos este criterio en un senti-
do exclusivo, nos seria dificil encajar las fi-
guras parietales de Ekain dentro de él pues
esta técnica practicamente se desconoce. Y
cuando se usa, sirve para representar cri-
neras o vientre. Para decir que practicamen-
te se desconoce, nos apoyamos en el hecho
de que se usa en 3 casos con claridad y en
otros dos con menos claridad sobre un co-
lectivo de 34 figuras. Es evidente que ade-
mas de esta técnica, se usa en el estilo IV
antiguo, la de las manchas de tinta plana
que también se ven en Ekain, lo que nos im-
pide utilizarla en forma exclusiva como cri-
terio de diferenciacion de las dos fases del
estilo IV. Con estas consideraciones no ha-
cemos mas que subrayar la inseguridad que
el propio Leroi-Gourhan reconoce existir en
la atribucion de obras a cada una de estas
fases.

Anadamos ahora otra dificultad, que nace
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de la similitud entre Ekain y Tito Bustillo. En
Tito Bustillo aparece el reno, animal cuya pre-
sencia se considera por Leroi-Gourhan como
caracteristica del estilo IV reciente. Para ex-
plicar tanto las similitudes establecidas co-
mo la diferencia que supone este animal,
ausente de Ekain, deberiamos recurrir a una
solucién intermedia. O las similitudes de que
hablamos no permiten asegurar una identi-
dad de estilo entre ambas cuevas o el reno
debe ser considerado como un animal no ex-
clusivo de los Santuarios del estilo IV re-
ciente. La primera de las soluciones no nos
parece aceptable y la segunda nos parece
contradecir la opinibn comun que hace del
reno, al menos fundamentalmente, un ani-
mal caracteristico de la ultima fase del esti-
lo IV. ¢Cabria suponer que Tito Bustillo re-

presenta un momento posterior a Ekain en
el que, sin variaciones estilisticas detecta-
bles, se hubiera introducido en la panoplia
figurativa a este animal? De ser asi, ¢esta-
riamos ante una transicion?

Con las consideraciones anteriores que-
remos indicar que no es facil incluir a Ekain
en el estilo IV antiguo de Leroi-Gourhan de
un modo claro y terminante. Si bien es cier-
to que muchas de las figuras encajan bien
en él, otras parecen salirse de su marco. Pa-
ra resolver esta dificultad tendriamos que
recurrir o a suponer que se han hecho afa-
didos dentro del estilo IV reciente o que nos
hallamos en un momento de transicion si
nos decidiéramos por considerarlo una obra
unitaria.

BIBLIOGRAFIA REFERENTE A TODOS LOS CAPITULOS

ABEL, O.

1927 Lebensbilder aus der Tierwelt der Vorzeit. Jena.
ALCALDE DEL RIO. H. BREUIL. H. SIERRA, L.

1911 Les cavernes de la regién cantabrique.

ALTUNA, J.

1972 Fauna de Mamiferos de los yacimientos pre-
histéricos de Guipuzcoa. Munibe, 24.

ALTUNA. J.. APELLANIZ, J. M.

1976 Las figuras rupestres paleoliticas de la cueva
de Altxerri (Guiplzcoa). Munibe, 28. p. 1-241.

BARANDIARAN, .

1971 El hueso con grabados paleoliticos en Torre
(Oyarzun, Guipuzcoa). Munibe, 23, 37-69.

1973 Arte mueble del Paleolitico cantdbrico. Zara-
goza.

1974 Representaciones de caballos en la cueva de
Ekain. Estudios de Arqueologia alavesa, 6, 47-56.

BARANDIARAN, J. M., ALTUNA J.

1969 La cueva de Ekain y sus figuras rupestres.
Munibe 21, 329-386.

1977 Excavaciones en Ekain (Memoria de las cam-
pafias 1969-1975) Munibe, 29, 3-58.

BREUIL, H.

1974 Quatre cents siecles dart parietal.

DELPECH, F.

1971 Les faunes du Paléolithique Supérieur dans le
Sud-Ouest de la France. 3 t. (Tesis doctoral).
Burdeos.

FRIEDLANDER, M. J.

1969 EI arte y sus secretos.

LAMMING-EMPERAIRE, A.

1962 La signification de [lart rupestre paleolithique.
Methodes et aplication.

1972 Art rupestre et organisation social Santander
Symposium. 65-82.

LEROI-GOURHAN, A.

1973 Prehistoire de [lart occidental.

LIENERT. G. A.. KRAUTH, J.

1975 Configural frequency analysis as a statistical
tool for defining types. Educational and Psycho-
logical Meausurements. 35. 231-238.

LION VALDERRABANO. R.

1971 El caballo en el arte cantabro-aquitano, Public.
Patronato Cuevas Prehist. Santander, 8.

MADARIAGA,

1969 Las pinturas rupestres de animales en la re-
gién franco-cantabrica. Institucién  Cultural de
Cantabria. Santander.

MADARIAGA, B.

1970 Normas para el estudio y descripcion de los
animales en el arte prehistérico. Informacion
arqueologica, 3. 76-80. Barcelona.

ROUSSEAU. M.

1974 Darwin et les chevaux Paléolithiques d’Ekain.
Munibe 26, 53-56.

SAINT-PERIER, R.

1936 La grotte d’Isturitz. Il. Le Magdalenien de la
Grande Salle. Arch. Inst. Paléont. Humaine 17.

THENIUS, E.

1962 Die Grossaugetiere des Pleistozans von Mitte-
europa. Zeitschrift f. S&ugetierkunde, 27, 65-83.



