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INTRODUCCION
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HACIA UNA HISTORIA CRITICA
DEL CONCEPTO DE ARTE PALEOLITICO






RN

ste trabajo es una reflexion critica sobre la manera en que se

han conceptualizado las imagenes y representaciones paleoliti-
cas. Tradicionalmente nos referimos a dichas manifestaciones como
“arte paleolitico”, término muy difundido entre los prehistoriadores
y que se ha asumido como una categoria neutra y aséptica. Sin em-
bargo, en las ultimas tres décadas, varios autores han planteado lo
peligroso de utilizar el término “arte” para caracterizar estas repre-
sentaciones (e.g. Conkey 1987: 413; Layton 1991: 23; Moro Abadia y
Gonzalez Morales 2007; Soffer y Conkey 1997: 2-3; Tomaskova 1997:
268-269; White 2003: 20), dado que supone transferir un concep-
to especifico de la tradicion occidental, lleno de connotaciones y
valores propios, a un pasado lejano con unos referentes culturales
diferentes de los nuestros. Esta proyeccion cultural sobre las ima-
genes paleoliticas también se manifiesta en la aplicaciéon constante
de principios y conceptos estéticos occidentales (belleza, propor-
cion, perspectiva...) a su descripcion, en su caracterizacion formal
a partir de la idea de “naturalismo” (e. g. Breuil 1935: 115-118; 1952a:
26-41; Boule 1923: 259-262; Capitan 1931; Dreyfus [1888] 1893: 224-
225; Mortillet 1883: 415-421; Laming-Emperaire 1962: 27-28; Le-
roi-Gourhan [1964] 1976: 87; Peyrony 1914: 83), en la tendencia a
unificarlas bajo la nocion de estilo o ciclo artistico (e. g. Breuil 1907;
1935; Laming-Emperaire 1962: 53-58 ; Leroi-Gourhan [1964] 1976:
89; [1965] 1971: 75-128), y en la ambigiiedad generada entre su apre-
ciacion exclusivamente esteticista y su aparente dimension simbo-
lico-religiosa (e. g. Bégouén 1924; 1929; Breuil 1952a: 23-24; Breuil
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y Lantier 1951: 327-328; Capitan, Breuil y Peyrony 1910; Cartailhac
y Breuil 1906: 144-225; Chauvet 1910; Deonna 1914; Hamy 1903;
1908; Laming-Emperaire 1962: 294; Leroi Gourhan [1964] 1976:
79-144; Mainage 1921; Obermaier 1918; Reinach 1899b: 478; 1903c;
Wernert 1948; Zervos 1959: 35-55). Precisamente muchos de estos
principios (naturalismo, significado simbolico-religioso...) han
persistido, bajo diferentes formas, como elementos delimitadores
de las imagenes paleoliticas (e.g. Delporte 1990: 61-74 y 225-247;
Lorblanchet 1999: 251-272; 2010: 431-439; Moro Abadia 2006; 2015;
Moro Abadia, Gon-zalez Morales y Palacio-Pérez 2012; Palacio-
Pérez 2010a b; 2013a b; Vialou 1984: 479-483; 1991: 344-379). En
este contexto, el presente trabajo se centra en dos cuestiones
esenciales. En primer lugar, explicar como y por qué estas ideas y
conceptos se incorporaron a la definicion del arte paleolitico
durante las ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del siglo
XX. En segundo lugar, examinar cémo esos conceptos se
mantuvieron como las nociones fundamentales a partir de las
cuales se pensoé el arte paleolitico durante buena parte del siglo
XX. Para llevar a cabo esta tarea me veo obligado a hacer frente a
dos obstaculos iniciales. Por una parte, delimitar cual va a ser el
ambito cronoldgico en el que centraré mi estudio. Por otra

parte, elegir una estrategia critica de analisis.

1. El marco cronolodgico: 1864-1985.

Respecto al primer obstaculo, la definiciéon del marco temporal de
mi estudio, el punto de inicio no resulta especialmente problematico
dado que coincide con el descubrimiento cientifico del arte paleoli-
tico. Tomaré como fecha de referencia el afio 1864, momento en el

que se reconoce la existencia de una forma de arte en el Paleolitico,
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a partir de la publicacion de una serie de objetos grabados y escul-
pidos que fueron hallados en distintos yacimientos de La Dordofia
(Lartet y Christy 1864). Sin embargo, la eleccion del limite que cie-
rra este trabajo resulta mas problematica. En este sentido, he optado
por establecer un punto de corte a mediados de la década de 1980.
Los motivos para escoger esta fecha tienen que ver con una cierta
desintegracion del concepto tradicional de “arte paleolitico”. Si has-
ta los aflos ochenta ese concepto fue aceptado de manera unanime
por los investigadores del arte paleolitico (ya fueran prehistoriado-
res, arqueodlogos o historiadores del arte), a partir de los afios noven-
ta hemos asistido a la emergencia de una serie de planteamientos
que han puesto en cuestion el concepto mismo de “arte paleolitico”
hasta el punto de que algunos autores han sefialado que pudiera ser
necesario sustituirlo por términos mas adecuados (Moro Abadia y
Morales 2013: 281-291; Palacio-Pérez 2015: 193-201).

Me propongo examinar a continuacion algunas de las modifi-
caciones que han afectado al concepto de arte paleolitico durante los
ultimos treinta afios. Para comenzar, el arte paleolitico ha pasado de
ser visto como un fenémeno casi exclusivamente europeo a conver-
tirse en una manifestacion global. En parte, esto es el resultado de
una serie de transformaciones socio-politicas, vinculadas al proceso
de la globalizacion, que han afectado a las ciencias humanas y socia-
les en general, y a los estudios de arte prehistorico en particular. Asi,
la expansion de la educacién superior a partir de los afios setenta
del siglo XX permiti6 la multiplicacion de departamentos de Antro-
pologia, Arqueologia e Historia del Arte interesados en el estudio
del arte prehistorico. De igual forma, han surgido instituciones in-

ternacionales dedicadas a la investigacion y conservacion del arte
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prehistorico, como el IFRAO (International Federation of Rock Art
Organisations), AURA (Australian Rock Art Research Association) o
ARARA (American Rock Art Research Association). Esto ha hecho
que investigadores de muchos lugares se hayan sentido interesados
por el estudio de diferentes formas de arte prehistérico. Todo ello
ha llevado a un cambio en el perfil del investigador. Hasta los afios
ochenta del siglo XX éste vino definido por la especial configura-
cion del campo cientifico francés en torno a grandes “mandarines”
que controlaban una disciplina, siendo buenos ejemplos en nuestro
caso Henri Breuil (e. g. Coye 2010; Hurel 2011: 287-300, 312-312 y
354-359; Gran-Aymerich 2006) y André Leroi-Gourhan (Coye 2015;
Soulier 2003; 2015). Sin embargo, con posterioridad la realidad se
ha hecho mas plural sin que haya un investigador lider que marque
la pauta a seguir. Como consecuencia, multitud de emplazamientos
con arte de cronologia paleolitica han sido descubiertos y estudiados
en Asia (Aubert 2014; Bednarik 1994; Clottes 2012, 149-167; Olivieri
2010; Tacon et al. 2010), América (Clottes 2012; 101-147; Loendorf et
al. 2005; Turpin 2001), Australia (Bednarik 2010; Clottes 2012: 169-
185; Tacon 2010; Tacon et al. 2012) y Africa (Clottes 2012, 91-100;
Coulson y Cambell 2001; Deacon, 2007; Le Quellec 2004; Lewis-Wi-
lliams 2000; 2006). Por otra parte, las investigaciones sobre el arte
paleolitico se han ido transformando a medida que han incorpora-
do nuevas ideas de las ultimas tendencias tedricas y metodologicas
de la antropologia y la arqueologia. Estas fuentes de inspiracion
han sido muy diversas: la semiotica y la teoria de la comunicacion
(e.g. Hodder 1982 a; 1982 b; 1985), la “antropologia del cuerpo” (e.g.
Blacking 1977; Douglas 1970; Turner 1980, 1984), la “arqueologia del
cuerpo” (e.g. Bori¢ y Robb 2008; Csordas 1994; Fisher y Loren 2003;
Hamilakis et al. 2002; Joyce 2005, 2008; White 1992, 2007), la “ar-
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queologia cognitiva” (e.g. Donald 1991; Renfrew, 1982; 1998; Ren-
frew et al. 1993), el desarrollo de los estudios tecnoldgicos (Bar-Yosef
y Van Peer 2009; Boéda 1995; Dobres 1999; 2000; Novell 2010; Nove-
11 y Davidson 2010; Pelegrin 1990; Shlanger 1996; Stout et al. 2008),
la aplicacion de nuevos sistemas de documentacion (bases de datos,
fotografia multiespectral, imagen 3D...), el analisis de composicion
de pigmentos (e.g. Clottes et al. 1990) y la aplicacion de técnicas de
datacion como el C*- AMS, la Termoluminiscencia o las series de
Uranio (e.g. Alcolea Gonzalez y Balbin Behrmann 2007; Clottes et
al. 1995; Clottes y Geneste 2012, Chauvet et al. 1995; Pike et al. 2012;
Rosenfeld y Smith 1997; Valladas et al. 2001; Valladas et al. 2005). A
esto pueden sumarse otros elementos como el descubrimiento en la
Peninsula Ibérica de un arte paleolitico realizado al aire libre (Al-
colea Gonzalez y Balbin Behrmann 2006; Balbin Behrmann 2009).

Todos estos aspectos han introducido cambios importantes
en la definicién misma del “arte paleolitico”. En primer lugar, se
ha producido una ruptura con el analisis formalista del arte pa-
leolitico dominante hasta mediados de los afios ochenta del siglo
XX (Moro Abadia 2006; Moro Abadia, Gonzalez Morales y Pa-
lacio-Pérez 2012; Palacio-Pérez 2013a). El estilo se entiende hoy
como una mera convencion simbélica dentro de un proceso comu-
nicativo (Barton et al. 1994; Conkey 1978; O’Brien y Lyman 2003;
Pfeiffer 1982; Wiessner 1983; Wobst 1977). Este hecho, combinado
con la obtenciéon de nuevas dataciones, especialmente en el caso
de la cueva de Chauvet (e.g. Chauvet et al. 1995; Geneste 2012), ha
evidenciado que un comportamiento figurativo sofisticado existio
en las fases mas antiguas del Paleolitico, de manera simultanea a la

realizacion de representaciones esquematicas y signos abstractos.
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De igual forma, esta perspectiva sobre la variabilidad estilistica ha
promovido el analisis de la distribucion espacial y geografica del
arte paleolitico (Chippindale y Nash 2004; Fritz et al. 2007; Gam-
ble 1986; Ross 2001) y estudios de caracter regional (Corchon Ro-
driguez 1997; Delluc y Delluc 1991; Delporte y Clottes 1996; Gon-
zalez Sainz 1989; Vialou 1986). En segundo lugar, la influencia de
la “arqueologia del cuerpo” hallevado a una revalorizacion del lla-
mado arte mobiliar. Este se concibe como un elemento simbélico
esencial en la transmision de informacion y en la definicion de la
identidad individual y étnica de los grupos humanos del Paleoli-
tico (e.g., Boyd y Richerson 1987; Bvocho 2005; Hill et al. 2009;
Kuhn y Stiner 2007; McElreath et al. 2003; Novell 2006; Sores-
si y D’Errico 2007; Taborin 2004; Vanhaeren 2005; Vanhaeren y
D’Errico 2006; White 2007; 2010; Zilhao 2007). También se ha es-
tudiado desde un punto de vista tecnolégico (Farbstein 2011; Whi-
te 1995, 2006, 2007) o ha servido para sefalar la relacion existente
entre materialidad y significado (Dobres 1999; Fritz 1999b; Soffer
2000; Soffer et al. 2000). En tercer lugar, la union entre arqueolo-
gia cognitiva y arte paleolitico se ha hecho evidente en los deba-
tes referidos a los origenes del comportamiento simbdlico com-
plejo del Homo sapiens (Bar-Yosef 2002; 2007; Jelinek 1994; Klein
1994, 2000; Mellars 2005; Noble y Davidson 1993; White 1982) o
de los neandertales (D’Errico et al. 1998; 2003; Soressi y D’Errico
2007; Vanhaeren 2005; Vanhaeren y D’Errico 2006; Zilhao 2007).
En relacion a lo anterior, el arte paleolitico se ha convertido en
un elemento diagndstico para analizar los origenes del simbolismo
(Henshilwood et al. 2001; Mellars 1996; Reuland 2005), el lenguaje
(Davidson 1996; Deaconl1997; D’Errico 1995; D’Errico y Vanhaeren
2009; Henshilwood y Dubreuil 2009; Layton 2007; Mithen 2005),

18
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la creatividad (Mithen 1998; Turner 2006; Whitley 2009), la mu-
sica (D’Errico et al. 2003; Morley 2009), la memoria (Coolidge y
Wynn 2005; D’Errico 1998; Wynn y Coolidge 2010), las configura-
ciones visuales (Davidson y Noble 1989; Hodgson 2000; Ouzman
1998) o la imaginacion (Mithen 2000; Renfrew y Morley 2007).

Este cumulo de aportaciones ha hecho pensar en una supera-
cion del concepto tradicional de arte vinculado a la tradicion estética
occidental. Asi, la multiplicidad de propésitos, el caracter heterogé-
neo de los motivos, la pluralidad de técnicas y de convenciones esti-
listicas ha llevado a distintos investigadores a suponer la existencia
de diversas “culturas visuales” paleoliticas (e.g., Conkey 1987: 413,;
Layton 1991: 1-6; Odak 1991; Soffer y Conkey 1997: 2-3; Tomaskova
1997: 268-269; White 1992: 538). Por tanto, han propuesto sustituir
el término “arte” por otros conceptos como el de “cultura visual”,
“imagineria”, “simbolismo grafico”, “representacion material” o
“actividad grafica”. Sin embargo, otros autores siguen considerando
el término arte como adecuado (e.g. Blocker 1994; Heyd 2005; Lor-
blanchet 1992; Whitley 2001), ya que lo entienden como una mera
convencion, que hoy alude a un concepto mucho mas amplio e inte-

grador, reuniendo una enorme variedad de elementos.

Creo queresulta oportuno establecer el final de mi analisis ha-
cia finales de la década de 1980, cuando muchos de los cambios que
acabodedescribirempiezanaerosionarlasbasestedricasdelaforma
de conceptualizar el arte paleolitico que habia marcado casi todo el
siglo XX. En cualquier caso, nuestra perspectiva historicatodaviaes

demasiadocortaparaapreciarelalcance definitivo de estos cambios.
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2. Cuestiones metodologicas.

El segundo problema que me veo obligado a plantear es el de la
eleccion de una estrategia critica de analisis. La historia del descu-
brimiento e interpretacion del arte paleolitico por parte del pensa-
miento contemporaneo de los siglos XIX y XX resulta apasionante.
No me refiero aqui al descubrimiento geografico y arqueolodgico, es
decir, a las expediciones y busquedas de los prehistoriadores, sino a
los debates suscitados por tales evidencias. De hecho, en cierto sen-
tido, el desarrollo del concepto de “arte paleolitico” puede ser inter-

pretado como una respuesta a dichos debates.

Hay muchas formas de escribir la historia de la construccion
de un concepto, dependiendo de quién la escribe, del enfoque esco-
gido y del proposito que se persigue. Mi intencion es aproximarme
al concepto de arte paleolitico alejandome de una posicion “presen-
tista” e “internalista” (e.g. Dennell 1990; Moro Abadia 2007, 2009;
Morrell 1981; Pinsky 1989; Shanks y Tilley 1987; Trigger 2001, 2007;
Van Reybrouck 2002). Intento acercarme a una definicion y com-
prension de este concepto a partir del entorno historico, social, po-
litico, institucional e ideoldgico en el que surgio y se desarrollo. Sin
embargo, soy consciente de que la eleccion de una actitud menos
“presentista” e “internalista” no garantiza, ni mucho menos, la so-
luciéon de todos los problemas (Moro Abadia 2010). En este senti-
do, los socidlogos e historiadores de la ciencia han senalado algunos
problemas de la practica historiografica, incluyendo la proyeccion
anacronica de limites conceptuales modernos sobre el pasado, la
imposibilidad de una distincion absoluta entre ciencia y sociedad, y
la siempre dudosa identificacion de lo “externo” con lo “social” (e.g.
Barnes 1974; 2005; Porter 1990; Shapin 1982;1992; Latour y Woolgar
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1979). En esencia, se trata de un problema de fronteras. Si definimos
el concepto de arte paleolitico como algo social e historicamente
constituido, ;como podremos identificar las fronteras entre el con-
tenido de este concepto y su contexto? y ;la carga de valores sociales
e historicos que contiene son “internos” o “externos” a él? Cons-
ciente de esta realidad, he intentado confeccionar un relato ecléc-
tico en donde los factores sociales, institucionales e ideoldgicos que
estan implicados en la interpretacion del arte paleolitico se sientan
como algo imbricado en ella, sin que necesariamente establezcamos
una jerarquia entre lo “interno” y lo “externo”. En cualquier caso,
al tratar este trabajo del origen y desarrollo de un concepto, el tono
principal del discurso se centra en aspectos ideoldgicos con la dis-
cusion de categorias, ideas y teorias. Por tanto, pretendo asi analizar
los origenes, las raices tedricas y la transformacion del concepto de
arte paleolitico en el contexto de la historia de la arqueologia de fi-
nales del siglo XIX y una parte importante del siglo XX. En particu-
lar, identifico tres raices principales de este concepto: la categoria
occidental de “arte”, la idea de “evolucién” y la nociéon de “primi-
tivo”. Paralelamente, y como parte del mismo discurso, evaluaré la
extrapolacion de valores e ideas que pertenecen a nuestra tradicion
estética occidental a la comprension de las imagenes del Paleolitico.

Para ello me centro en tres puntos esenciales.

En la primera parte del trabajo, profundizo en el contexto
cientifico en el que surgio el concepto de “arte paleolitico”. La géne-
sis de este concepto se produjo en un ambiente intelectual marcado
por las grandes controversias de los afios centrales del siglo XIX,
tales como el debate sobre la antigiiedad de la humanidad, la con-

dicion de los pueblos “salvajes”, la disputa entre evolucion y dege-
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neracion, o el choque entre ciencia y religion. Se trata de un marco
ideoldgico y cientifico complejo, porque en él se mezclaron explica-
ciones opuestas del origen y la condicion del ser humano, multiples
especulaciones sobre la evolucion cultural, distintas concepciones
de los “primitivos” y diversas hipotesis relacionadas con el naci-
miento y naturaleza del arte. Es, por tanto, una realidad heterogénea
al menos en dos sentidos. Lo es diacrénicamente porque a lo largo
del tiempo cambian las ideas que se tenian sobre la vida de los hu-
manos paleoliticos, pero lo es también sincrénicamente porque en
un mismo momento coexisten concepciones tedricas y explicacio-

nes cientificas diferentes.

En la segunda parte, tras evaluar una serie de cambios esen-
ciales que se producen en el seno de la prehistoria en torno a 1900,
exploro la estrecha relacion que se establece entre el concepto de
“arte paleolitico” y el de “arte primitivo”, un término que ha tenido
un papel central en la historia de la antropologia (Claerhout 1965;
Haselberger 1961; Price 2001). El concepto de “arte primitivo” se
consolidé en el paso del siglo XIX al XX (1890-1906) como el resul-
tado de un dialogo entre arquedlogos, antropdlogos, historiadores y
teoricos del arte. Asi, indago en como se gesto este concepto, qué le
caracterizo y, sobre todo, como influyd en el estudio y concepcion

del arte paleolitico.

En la tercera parte, trato de esclarecer hasta qué punto existe
una continuidad entre la idea del arte paleolitico generada en etapas
anteriores y las nuevas perspectivas que se difundieron a partir de
finales de los afios cincuenta del siglo XX con los llamados auto-

res “estructuralistas” (e.g. Laming-Emperaire 1962; Leroi-Gourhan
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[1964]1976; [1965] 1971), cuyas ideas dominaron los estudios del arte
rupestre hasta la altima década del siglo. Precisamente es aqui don-
de interrumpiré mi narracion, dado que a mediados de los afios 80 se
inici6 un proceso de critica que esta transformando el contenido del
concepto de arte paleolitico o, incluso, como ya he sefalado, susti-
tuyéndolo por otras categorias como las de “cultura visual”, “imagi-
neria”, “simbolismo grafico”, “representacion material” o “actividad
grafica” (e.g. Conkey 1987: 413; Layton 1991: 1-6; Odak 1991; Soffer
y Conkey 1997: 2-3; Tomaskova 1997: 268-269; White 1992: 538).
En esta seccion trato de afrontar algunas cuestiones fundamenta-
les: ;Qué relacion se puede establecer entre el concepto tradicional
de arte paleolitico y el propuesto por los autores estructuralistas?
;Estos investigadores fueron capaces de superar los principios fun-
damentales de la etapa anterior? ;Rompieron verdaderamente con
el modelo propuesto por Henri Breuil y sus discipulos? Para respon-
der a estas preguntas trato de examinar sus ideas sobre el arte pa-
leolitico en el contexto de su pensamiento general sobre la estética,
la evolucion, el arte y la religion, al tiempo que discuto la etiqueta de

“estructuralistas” bajo la cual se ha agrupado a estos autores.

Para abordar esta tarea la literatura a examinar resulta ingen-
te. La imposibilidad de revisar en profundidad todo el corpus de tex-
tos sobre el tema, hace que un trabajo de este tipo tenga que adoptar
diferentes estrategias. He optado por una seleccion lo mas amplia
posible de escritos, que incluyen manuales, monografias, sesiones
de congresos y articulos especializados, en los que los investigado-
res mas sefieros de cada momento de la historia de la investigacion
reflejaron una concepcion, mas o menos, identificable del arte pa-

leolitico. De manera tangencial y s6lo para apoyar algunas argumen-
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taciones, he empleado informacién no publicada presente en los

diarios y la correspondencia de algin prehistoriador.

Esta seleccion de textos ha llevado también a dar mayor prota-
gonismo a unos autores que a otros. Algo que viene definido por la
influencia que tuvieron algunos de ellos (Henri Breuil, André Le-
roi-Gourhan...), al generar practicas de estudio e interpretaciones
que se convirtieron en modelos compartidos por otros investigadores.
He puesto en relacion esta literatura sobre el arte paleolitico con un
contexto mas amplio, que incluye otros textos de antropodlogos, psico-
logos, historiadores del arte e, incluso, escritores en los que se anali-
zaron temas mas generales como los “origenes del arte”, la “sociedad

primitiva”, la “evolucién humana” o la “religion y el arte primitivo”.

Todo ello me ha servido para confrontar autores concretos con
el contexto ideologico y cientifico del que forman parte. En ocasiones,
esta relacion entre las propuestas especificas de ciertos investigado-
res y el contexto intelectual que las rodea genera cierta tension. Esta
tension puede resultar problematica y, en realidad, responde al hecho
de poner en paralelo la investigacion del arte prehistorico con la his-
toria de las ideas, dos realidades que no siempre compadecen bien.
Sin embargo, esta doble estrategia, la de ir, en unas ocasiones, del con-
texto a los autores, y, en otras, de los autores al contexto, me ha
permitido superar cierto mecanicismo. Asi, he intentado liberar a
algunos investigadores del corsé de determinados contextos
ideoldgicos y cientificos demasiado rigidos. He tratado de mostrar
como muchas de estas propuestas pueden responder a
planteamientos eclécticos e, incluso, originales, otorgandolas asi un
papel activo y no viéndolas exclusivamente como el mero reflejo de

tendencias generales.
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Un elemento que tengo que aclarar es el caracter central que
adquiere en mi narracion el desarrollo de la arqueologia prehistorica
francesa. Este hecho se explica a partir de diversos factores. Primero,
porque a finales del siglo XIX la prehistoria francesa marcé la pauta
tanto en los debates relacionados con la arqueologia del Paleolitico
como en la creacion de instituciones en donde se discutieron (e.g.
Coye 1998; 2006; Hurel 2007; Trigger 2006: 147-156; Richard 2008:
97-110). Segundo, porque fue en Francia donde se suscitaron las re-
acciones e interpretaciones iniciales sobre el arte paleolitico, a raiz
de las primeras evidencias halladas en La Dordofia, tanto del llama-
do arte mobiliar (Lartet y Christy 1864) como del parietal (Capitany
Breuil 1901a, 1901b). Tercero, por la relevancia que en el estudio del
arte paleolitico adquirieron dos de los prehistoriadores franceses
mas sefieros del siglo XX, Henri Breuil y André Leroi-Gourhan. Este
caracter hegemonico se explica por dos razones principales. Por una
parte, los dos autores supieron crear unas practicas de estudio pro-
pias (documentacion, analisis e interpretacion) y fueron capaces
de asegurar la difusion y reproduccion de su saber tanto a nivel na-
cional como internacional. Un buen numero de publicaciones dan
testimonio de ello (e.g. Alcalde del Rio et al. 1911; Breuil 1952a; Car-
tailhac y Breuil 1906; Breuil y Obermaier [1935] 1984; Breuil, Ober-
maier, Alcalde del Rio 1913; Capitan, Breuil, Peyrony 1910; 1924; Le-
roi-Gourhan 1958a; 1958b; 1958c¢; 1966a; 1966b; [1965] 1971; [1964]
1976; 1982). Por otra parte, la particular configuracion del campo
cientifico-institucional francés con grandes investigadores que tien-
den a controlar ambitos de conocimiento especificos, permitio que
Henri Breuil primero (e. g. Coye 2010; Hurel 2011: 287-300, 312-312
y 354-359; Gran-Aymerich 2006) y André Leroi-Gourhan después
(Coye 2015; Soulier 2003; 2015) adquiriesen una relevancia y poder
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notable en el contexto de las instituciones académicas francesas
dedicadas a la prehistoria. Esto les aseguro los apoyos necesarios
para desarrollar y difundir su trabajo a todos los niveles. Todo ello
posibilitd a estos dos investigadores que su metodologia de estudio,
sus modelos sobre la organizacion crono-estilistica y sus propuestas
sobre la significacion del arte paleolitico fueran hegemonicas en el
contexto internacional entre los especialistas dedicados al estudio

del arte paleolitico.

En un trabajo que, en parte, es limitrofe con la historia de las
ideas es una exigencia intentar comprender de la manera mas exac-
ta posible el discurso en el cual éstas fueron expresadas (Fernandez
Martinez 2012). Ello me ha llevado a entrecomillar algunos conceptos
que con la escala de valores actual pudieran resultar inadecuados por
su carga etnocéntrica, sexista o racista. He mantenido términos como
“hombre primitivo”, “salvaje”, “buen salvaje”, “mente primitiva”, “ci-
vilizado” o “arte primitivo” porque sustituirlos por expresiones ac-
tuales mas neutras hubiese supuesto restarles el valor metaforico y el
caracter arquetipico que tuvieron para aquellos que los acufiaron y
emplearon. En este sentido, son palabras cargadas de los significados

y valores de su tiempo, de ahi que no haya pretendido ocultarlas.

Una pregunta que no trataré de responder, dada su irrelevan-
cia para mis objetivos, es la de proponer alguna alternativa posible a
la concepcion del arte paleolitico cuya construccion analizo y
criti-co. Mi preocupacion principal es indagar y desentrafiar como
y por qué los investigadores, que nos precedieron, explicaron unos
restos arqueoldgicos concretos, y qué ideas y categorias

proyectaron o de-sarrollaron a partir de ellos.
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Por tanto, he considerado el concepto de “arte paleolitico”
como una representacion mental que los investigadores construye-
ron a partir de un conjunto de materiales que descubrieron y estu-
diaron. Asi, analizo como unas evidencias arqueologicas concretas
fueron interpretadas conforme a las estructuras conceptuales, me-
todolégicas, culturales e ideoldgicas de su época (Schlanger, 2008:
1), tratando de llenar “el vacio entre el hallazgo empirico y el descu-
brimiento lleno de significado” (Schlanger 2002: 127). Sin embargo,
para ir mas alla de una historia intelectual de la arqueologia (Trigger
2001: 631) he querido situar este pequefio fragmento de ella en rela-
cion al campo socio-politico mas amplio (Shanks y Tilley 1987: 186).
No puedo obviar que conceptos de una importancia central en este
ensayo como los de arte, evoluciéon o primitivo han formado parte
de una simbiosis cientifico-ideoldgica que acompano y retroalimen-
t6 la dominacion occidental sobre el resto del mundo (Hall 2001;
Shepherd 2002; Schlanger 2003), apoyada en la expansion imperia-
lista (Bray y Glover 1987; Diaz-Andreu 2007: 278-316; Fagan 1989;
Murray y White 1981; Trigger 1980; 1984) y en los intereses y gus-
tos de las clases altas y medias occidentales (Kehoe 1992; Pattersson
1995).
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CAPITULO 1

El estudio del hombre paleolitico en el iltimo tercio del siglo

XIX. Un contexto heterogéneo

a ciencia prehistdrica se desarroll6 en Europa durante la segun-

da mitad del siglo XIX. Fue un proceso complejo en el que la
disciplina tuvo que definir su objeto de estudio y dotarse de un mar-
co institucional propio. En el plano intelectual, la prehistoria nace
con el reconocimiento de la antigiiedad del ser humano (Grayson
1983; Trigger 2006: 138-146; Richard 2008: 45-78; Van Riperl993:
44-183). Una vez admitida ésta, dos cuestiones resultaron funda-
mentales: el debate sobre el origen de la especie humana y la expli-
cacion de su transformacion biolédgica y cultural (Coye 1997: 78-180;
O’Connor 2007: 73-130; Richard 2008: 165-195; Trigger 2006: 147-
156). Ahora bien, este cambio en el ambito de las ideas fue acompa-
flado de la creacion de instituciones que permitieron el desarrollo
de la disciplina y que garantizaron su legitimidad ideoldgica en el
contexto sociopolitico del momento. Surgieron asi sociedades cien-
tificas, secciones especializadas en las academias de ciencias y en los
museos, congresos internacionales y revistas en las que se discutian
y difundian las ideas y evidencias disponibles sobre los humanos
prehistoricos (Goodrum 2009; Murray 2008; Richard 1992; 2008:
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93-110). De igual forma, hay un hecho fundamental que se pone de
manifiesto desde la celebracion del primer Congreés internationaux
d’archéologie et d’anthropologie préhistorique en 1866 es el caracter
internacional que adquieren estos debates, las mas de las veces pro-
tagonizados por los principales cientificos de cada pais que man-
tenian intensas relaciones entre ellos como por ejemplo el francés
Gabriel de Mortillet, el suizo Edouard Desor, el aleméan Karl Vogt
o el inglés John Evans (Kaeser 2001, 2002; Richard 2008: 97-102).
Aunque desde 1860 Francia tuvo un papel fundamental al servir
como modelo de desarrollo institucional y principal centro de dis-
cusion de ideas sobre la arqueologia del Paleolitico (Richard 2008:
102-106).

En este contexto se produjeron diversos debates cientificos
entre diferentes formas de ver la naturaleza humana y su desarro-
llo bioldgico y cultural, algo que result6 trascendente en la concep-
tualizacion de la expresion grafica paleolitica. Estas discusiones no
fueron ajenas al choque entre religion y ciencia, ni a las distintas
alternativas politicas, o a los juegos de poder que se produjeron en

el seno de las instituciones dedicadas al estudio de la prehistoria.
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1.1. Fijistas y evolucionistas. Dos formas de entender la

naturaleza humana.

En el ultimo tercio del siglo XIX, la comunidad cientifica protago-
nizo intensas discusiones en torno a los origenes y naturaleza del
ser humano. La conceptualizacion de los objetos paleoliticos deco-
rados, hallados en distintos yacimientos de La Dordofia, no fue ajena
a este debate. Centraré mi atencion en el caso francés por dos razo-
nes. Primero, porque la prehistoria francesa marco la pauta tanto en
los debates relacionados con la arqueologia del Paleolitico como en
la creacion de instituciones en donde dichos debates se discutieron
(Richard 2008: 97-110; Trigger 2006: 147-156). Segundo, porque fue
en Francia donde se suscitaron las primeras reacciones e interpre-
taciones sobre el arte paleolitico a raiz de las primeras evidencias
descubiertas, tanto del llamado arte mobiliar (Lartet y Christy 1864)
como del parietal (Capitan y Breuil 1901a; 1901b).

Las controversias en torno al origen y la evolucion del ser hu-
mano no sélo tuvieron una dimension cientifica, sino también ideo-
logica y politica, dado que suponia enfrentarse al problema de defi-
nir la “naturaleza humana”. Este debate se desarroll6 en el corazon
de las tensiones sociales y enfrentamientos politico-ideoldgicos de
finales del siglo XIX y principios del siglo XX. En este ambiente, el
proceso de secularizacion de la sociedad europea fue uno de los fac-
tores mas determinantes (Tschannen 1992: 293; Wilson 1969: XIV).
En el caso de la de la ITIT Republica Francesa se produjeron dos fe-
nomenos de gran trascendencia. Por una parte, la separacion insti-
tucional de la Iglesia Catdlica y el Estado, junto con la implantacion
de una moral social laica. Por otra parte, el establecimiento de la
libertad religiosa y la pluralidad de cultos (Baubérot 2004: 22-33).

33



CONSTRUCCION Y TRANSFORMACION DEL CONCEPTO DE ARTE PALEOLITICO: LAS BASES TEORICAS DE UNA IDEA

Ante esta situacion, la religion no podia concebirse como un pro-
blema privado e intimo, sino como un asunto publico y politico. Ser
republicano obligaba a mantener cierto grado de anticlericalismo,
ser monarquico y conservador implicaba un compromiso catélico
(Baubérot 2004; Lalouette 2001). Esto influy6 de forma decisiva en
la prehistoria que se vio obligada a explicar los diferentes hallaz-
gos arqueoldgicos que remitian a los origenes de nuestra especie,
creando diversas reconstrucciones de la historia mas antigua de
la humanidad. El choque principal se produjo entre una ideologia
tradicionalista de raiz judeocristiana y los “libre pensadores” parti-
darios del evolucionismo. Sin embargo, la realidad fue mucho mas
compleja. Entre los autores cristianos mas radicales que no acepta-
ban la antigiiedad del ser humano y las bases de la prehistoria, como
los clérigos Pierre Hamard, Guillaume Meignan o Francois Moigno
(Laplanche 1994; Richard 2008: 137-140) y los evolucionistas anti-
clericales mas beligerantes, como, por ejemplo, Gabriel de Mortillet,
Alphonse Bertillon, Abel Hovelacque o Charles Letourneau (Harvey
1984; Richard 1989), hubo posturas intermedias. De igual manera,
entre los autores cristianos habria que diferenciar a los catélicos de
los protestantes y a los clérigos de los laicos (Defrance-Jublot 2011;
Richard 2008: 140-146).

Aqui me centraré en aquellos autores, evolucionistas y no evo-
lucionistas, que independientemente de sus posiciones ideologicas
aceptaron la antigiiedad del ser humano y la realidad de los tiempos
prehistoricos. En funcion de como los distintos investigadores en-
tendieron la “naturaleza humana” diferenciaré dos grandes catego-
rias: fijistas y evolucionistas (e.g. Laurent 1989: 120-124; 1997; 2001,
Grimoult 1998; Richard 1998). Usaré estas categorias mas como he-
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rramientas analiticas que como realidades historicas, porque en su
interior habria que establecer importantes diferencias entre unos

autores y otros.

En primer lugar, existia una tendencia espiritualista, que con-
tinuaba apoyando planteamientos creacionistas y fijistas, sus inte-
grantes eran defensores de un unico origen y naturaleza de la es-
pecie humana, entre los que se encuentran autores como Edouard
Lartet, Armand de Quatrefages, André Sanson, Adrien Arcelin,
Albert Nadaillac o los primeros clérigos prehistoriadores como An-
toine Ducros o los abates Bourgeois y Delaunay. Las teorias fijistas
trataban de explicar la aparicion de las diferentes especies mediante
una creacion divina, Unicay simultanea, tal y como proponia Hen-
ri de Blainville (1816), o mediante creaciones y extinciones sucesi-
vas acontecidas tras grandes catastrofes, cuyo maximo defensor fue
Georges Cuvier (1812). Estas explicaciones sostenian que las espe-
cies debian conservar las mismas formas que cuando fueron crea-
das. Este fijismo, cuya raiz estaba en el relato biblico, no se oponia
a la progresion organica, pero si a cualquier transformacion de unas
especies en otras, de tal manera que la creacion de cada tipo llevaba
implicita su extincion cuando las condiciones se volviesen desfavo-
rables (Balbin 2005; Blanckaert 1999; Laurent 1987; Outran 1984;
Taquet 2006; Pelayo 1991: 39-46).

En segundo lugar, estan los autores partidarios del evolucio-
nismo. Estos siguieron las ideas formuladas por Lamarck (1809) y
Geoffroy Saint-Hilaire (1830) en la primera mitad del siglo XIX, o
las teorias mas recientes aparecidas con la publicaciéon de On the

Origin of Species (1859), de Charles Darwin, y Evidence as to man’s
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place in nature, de T.H. Huxley (1860). A pesar de sus diferencias,
todas las propuestas evolucionistas defendian la idea de una trans-
formacion continua de los seres vivos, basada en la modificacion de
unas especies en otras. Es importante destacar que el evolucionismo
francés, en pocos casos, estuvo basado en las ideas de Darwin. De
hecho, el darwinismo representé una aproximaciéon demasiado ma-
terialista al problema de la evolucion de las especies vy, asi, no fue la
corriente mayoritaria entre los cientificos franceses. Por tanto, los
debates sobre el evolucionismo en Francia, mas conocida en este
pais como teoria transformista, se centraron sobre todo en las ideas
de Lamarck (e.g. Bowler 1983; 2003; Buican 1984; Conry 1974; Gri-
moult 1998; Laurent 1987; 1997). Desde 1860 comenzaron a diferen-
ciarse dos tendencias dentro de los partidarios del evolucionismo en
la antropologia francesa (Wartelle 2004: 131).

Un primer grupo se formara alrededor del médico y antropdlo-
go Paul Broca (Blanckaert 1989), fundador de La Société d’Anthropo-
logie de Paris (1858) e impulsor del complejo institucional que se cred
en torno a ella con Le Laboratoire d’Anthropologie (1868), L’Ecole dAn-
thropologie (1872) y Le Musée d’Anthropologie (1872). Junto a Broca
se situaran autores como Paul Topinard, Théodore Hamy y Marce-
llin Boule, entre otros. Este grupo, movido por el ideal positivista, se
caracterizo por buscar las evidencias concretas del registro fosil que
demostrasen la transformacion de las especies animales, mas que por
la elaboracion de grandes teorias explicativas sobre las causas que la
motivaron. Mantuvieron siempre una postura escéptica pero mode-
rada ante las propuestas fijistas. Los principales canales de difusion
de sus ideas fueron los Bulletins et Mémoires de La Société d’Anthropo-

logie de Paris y la Revue d’Anthropologie creada en 1872.
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Un segundo grupo estara compuesto por los partidarios del
“Materialismo Cientifico” (Harvey 1984; Richard 1989; 2008: 134-
137), comprometidos con la idea de discutir la existencia de un plan
divino sobre el desarrollo de la vida y la aparicion del ser humano.
En sus filas se encontraban personalidades destacadas como Ga-
briel de Mortillet, Alphonse Bertillon, Abel Hovelacque o Charles
Letourneau. Sin duda, eran los defensores mas vivaces del evolu-
cionismo (transformismo), siguiendo mayoritariamente posturas
neolamarckianas y excepcionalmente darwinistas. Todos hacian
gala de un fuerte compromiso politico con los ideales republicanos
y, por supuesto, eran fervientes luchadores en contra del catolicis-
mo y de cualquier fuerza considerada reaccionaria (Richard 1989:
234-237). Este grupo fue ganando peso en las distintas instituciones
cientificas, especialmente a partir del éxito republicano en octubre
de 1877, y, tras la muerte de Paul Broca en 1880, se hizo hegemonico
en el contexto de la ciencia antropoldgica y prehistorica francesa
(Wartelle 2004: 140-155). Esta linea de pensamiento partia de una
concepcion materialista del universo, definia la ciencia experimen-
tal como la tinica via de acceso al conocimiento y sefialaba a la meta-
fisica como el principal enemigo de la verdad (Mortillet 1875; 1896).
Cualquier explicacién del mundo que recurriese a entidades inma-
teriales era violentamente contestada. Su actitud antiespiritualista y
anticlerical radicalizo la oposicion entre conocimiento cientifico y

religion, y agudizo la distancia entre fijistas y evolucionistas.

Estos investigadores utilizaron como principales vehiculos de
trasmision de sus propuestas dos revistas lanzadas por Gabriel de
Mortillet Les Matériaux pour 'Histoire positive et philosophique de

I’Homme, aparecida en 1864, y mas tarde la revista L’Homme, activa
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entre 1884 y 1887 (Richard 1989). En esta labor de difusion de sus
ideas también tuvo un papel importante el Dictionnaire des scien-
ces anthropologiques, editado en fasciculos entre 1881 y 1889 (Hecht
2003: 97-102), o la coleccion Bibliothéque des sciences contempora-
ines editada por C. Reinwald, donde aparecié Le Préhistorique de
Gabriel de Mortillet (Mortillet 1883)

Evidentemente estos planteamientos alimentaban concepcio-
nes muy distintas de la naturaleza humana. Los fijistas imaginaban
aun humano primitivo creado con todas sus capacidades intelectua-

les y morales:

“El hombre no es un animal. Se diferencia de los anima-
les por numerosos e importantes rasgos. Aqui sélo me
voy a referir a su superioridad intelectual, a la que perte-
nece el lenguaje articulado [...], las bellas artes [...] Pero,
sobre todo, se diferencia del resto de los animales por dos
caracteristicas fundamentales que s6lo pertenecen a él.
El hombre es el tinico que tiene el sentimiento abstracto
sobre lo bueno y lo malo, s6lo en él, consecuentemente,
existe el sentido moral. El también est4 solo en la creen-
cia de que existe algo después de la muerte y en el re-
conocimiento de un Ser Supremo que puede influir de

forma buena o cruel en su vida” (Quatrefages 1875: 9).

Resulta evidente el choque con la idea evolucionista (transfor-
mista): la de un humano primitivo, situado en un paso intermedio
entre los grandes simios y el Homo sapiens, dotandose lentamente

de aquellos atributos fisicos y mentales que le llevaran a convertirse
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en el ideal del hombre civilizado. En este sentido, evolucion biologi-
cay cultural se veran con frecuencia confundidas en el discurso de
los evolucionistas. Las ideas que se desarrollaron sobre la vida men-
tal del hombre paleolitico en la segunda mitad del siglo XIX fluc-
tuaron entre los dos extremos que separan el animal y el humano
(Pautrat 2000: 140-144). Asi, autores fijistas como Edouard Lartet,
Armand de Quatrefages, André Sanson, y los abates Bourgeois y De-
launay, influidos por sus creencias cristianas, imaginaban a un hu-
mano primitivo creado por Dios con todas sus capacidades intelec-
tuales, siendo la religion y la moralidad los aspectos que alejaban al
hombre del resto de los animales (Quatrefages 1875: 9). Obviamente,
Gabriel de Mortillet (Mortillet 1883: 476), junto con otros materia-
listas (e.g. Royer 1870: 205-25), se opusieron vivazmente a esta idea,
sosteniendo que el comportamiento religioso y el sentido moral no
seran algo propio de la humanidad desde su origen, sino que fueron
rasgos secundarios y tardios de su evolucion histérica. Claro esta,
la capacidad artistica fue uno de esos rasgos intelectuales que los
transformistas juzgaron superiores y que, por tanto, era muy dudo-
so que se encontrase entre los humanos mas alejados en el tiempo,
o al menos no podia presentarse con el mismo grado de compleji-
dad. Por el contrario, los fijistas podian ver en el arte del paleolitico
la prueba que demostraba la naturaleza invariable del ser humano

como resultado de un tinico acto de creacion divina.

Este choque de planteamientos adquirié una dimension tanto
cientifica como ideolodgica. Esto puede verse en el largo proceso de
aceptacion de la antigiiedad de las representaciones parietales pa-
leoliticas, bien ejemplificado en el caso de la cueva de Altamira
(Bahn 1992; Gonzalez Morales y Moro Abadia 2002; Moro Abadiay
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Pelayo 2010). La antigiiedad de las pinturas y grabados de la cueva
de Altamira tardo mas de veinte aflos en reconocerse porque se juz-
g6 que un arte tan refinado no podia corresponderse con un humano
que acababa de despertar de su animalidad: “Trabajo cuesta creer
que los habitantes de las cavernas en la Edad del Reno adelantaran
bastante para hacer dichas pinturas, ni aun que pudieran proponer-
se llevar a cabo nada parecido” (Quiroga y Torres Campos 1880:
162). Pero también fue el resultado de las desconfianzas y enfrenta-
mientos ideoldgicos entre fijistas y evolucionistas. Precisamente la
difusion del hallazgo de Altamira en 1880 se produjo en este am-
biente de desconfianza. Fue el gedlogo Juan Vilanova y Piera quien
se encargo de dar a conocer las representaciones descubiertas por
Marcelino Sanz de Sautuola en el IV Congreso de Antropologia y
Arqueologia Prehistoricas celebrado en Lisboa en 1880, y con poste-
rioridad en dos reuniones cientificas de la Association frang¢aise pour
Pavancement des sciences en Argel (1881) y La Rochelle (1882). Pero
;quién era Juan Vilanova y Piera para la comunidad cientifica inter-
nacional? Era un gedlogo creacionista que seguia los planteamientos
catastrofistas de Cuvier (Moro Abadia y Pelayo 2010: 9-16; Pelayo y
Gozalo 2012: 154-160 y 163-176). Como otros creacionistas, Vilanova
imaginaba a un humano primitivo creado a imagen y semejanza de
Dios, con todas sus capacidades intelectuales y morales: “Nuestra
especie se ha formado toda ella a la vez, saliendo de las manos del
Creador tan perfecta como lo han sido todas, sin que ninguna haya
necesitado de bocetos 6 tanteos” (Vilanova 1875: 279). Resulta evi-
dente el choque con la idea transformista del humano primitivo. En
este sentido, para los evolucionistas (transformistas) aceptar la anti-
gliedad de las representaciones de Altamira hubiese implicado ce-

der posiciones en su batalla contra el creacionismo fijista, de ahi la
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i

Fig. 1. Portada de la obra de Marcelino Sanz de Sautuola (1880) “Breves apuntes

sobre algunos objetos prehistéricos de la Provincia de Santander”, dedicada a

la Comision de Monumentos histéricos y artisticos de la Provincia de Valladolid
(cortesia de Alfonso Moure Romanillo).
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sospecha y la desconsideracion al descubrimiento de Sautuola,

como reconocio afios mas tarde Emile Cartailhac:

“Inutil insistir acerca de mis impresiones a la vista de los
dibujos de M. Sautuola. Era absolutamente nuevo, extra-
fo desde todo punto de vista. Pedi consejo. Una influen-
cia, que generalmente fue mas acertada, me indujo rapi-
damente al escepticismo: « {En guardia! ;Se quiere jugar
una mala pasada a los prehistoriadores franceses! » Me
escribia « Desconfiad de los clericales espaiioles » ;Y yo
desconfié!” (Cartailhac 1902: 350)

De esta forma, el choque entre fijistas y evolucionistas (trans-
formistas) resulto decisivo para que la aceptacion de la antigiiedad
de los grabados y pinturas de Altamira se retrasase durante veinte
afos (Ayarzagiiena Sanz 1993: 402-403; Bahn 1992; Moro Abadia y
Pelayo 2010: 9-16). De igual manera, esta oposicion entre evolucio-
nistas (transformistas) y fijistas también quedo reflejada en la mane-
ra de conceptualizar el arte realizado sobre objetos de asta y hueso
cuya antigiiedad apenas fue cuestionada, aspecto que analizaremos

en detalle mas adelante.

1.2. El humano paleolitico: “salvaje” o “buen salvaje”.

No solo existieron diferentes opiniones sobre la naturaleza biolo-
gica del ser humano, también las hubo en relacion a su vida social
y cultural. En efecto, la realidad cultural del humano paleolitico se
juzgd a partir de distintas sensibilidades. Estas bascularon entre el
evolucionismo cultural y la ensofiacion primitivista, ilustrada en el

mito del “buen salvaje”.
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1.2.1. La Prehistoria evolucionista: la “sociedad primitiva” y el

descubrimiento de la mente paleolitica.

Desde el siglo XVIII, el pensamiento europeo evolucionista fue
construyendo el concepto de “sociedad primitiva”, fundamentado
en laidea de progreso y en la oposicion entre el humano civilizado y
no civilizado (e. g. Burridge 1973; Kuper 1988; Sanderson 1990; Stoc-
king 1987; Teggart 1949; Van Doren 1967). En el ultimo tercio del
siglo XIX ya se apreciaban dos grandes lineas en la teoria antropo-
l6gica evolucionista. Una social, con un claro caracter materialista,
que ponia el acento en el conocimiento del parentesco, la tecnologia
y las formas de subsistencia, representada por investigadores como
Johann Bachofen, Henry Summer Maine o Lewis Henry Morgan.
Otra cultural o intelectual, que se preocupaba por el estudio de las
creencias y la evoluciéon de las religiones, ejemplificada en auto-
res como Edward Burnett Tylor, Robertson Smith o James George
Frazer. Asi, mientras que para los evolucionistas sociales el “salva-
je” era un cazador dominado por el instinto, promiscuo y némada;
para los evolucionistas culturales, era una especie de especulador
que buscaba explicaciones para resolver los misterios de la natura-
leza y la existencia a través de la religion y la magia (Stocking 1987:
208-228).

El pensamiento social evolucionista influy6 en la percepcion
que la mayor parte de los prehistoriadores decimonoénicos tuvieron
del cazador paleolitico. Esta idea de “sociedad primitiva” se traslado
a la prehistoria sobre la base de la analogia etnografica. Esta se fun-
damenté en la suposicion de que la prehistoria podia ser ilustrada
por el presente a partir de las descripciones de los “salvajes” con-
temporaneos (Bowler 1992; Murray 1992; 2001: 32-37; Pautrat 2001:
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149-151). Para que este recurso pudiera entenderse como un proce-

dimiento legitimo fue necesario aceptar algunos principios:

1° Conforme a la idea de un progreso sucesivo del “espiritu hu-
mano” se entendié que las poblaciones mas alejadas geogra-
fica y culturalmente de los europeos reflejaban los estadios

mas antiguos de la sociedad, los mas proximos a los origenes.

2° Esto implicaba aceptar una “unidad psiquica” entre todos
los grupos humanos, capaz de producir respuestas pareci-

das en funcidén de las mismas necesidades.

3° El método analdgico hall también justificacion en el actua-
lismo profesado por los gedlogos. La idea de que la evolu-
cion de la Tierra y la vida podian explicarse mediante pro-
cesos similares a los actuales cre6 el espejismo de que todo
pasado, incluido el humano, podia ilustrarse mediante el

presente.

4° De igual forma, la arqueologia debia inspirarse en el con-
cepto de fosil desarrollado por la geologia y la paleonto-
logia. Si gracias a los animales contemporaneos se podian
comprender las especies extinguidas, igualmente los uten-
silios de los “salvajes” explicaban los restos prehistéricos

aparecidos en Europa.

La analogia etnografica produjo asi un intercambio mutuo entre
pasado y presente. El “salvaje” ilustraba la vida del humano prehistori-
co, pero, al mismo tiempo, la evidencia de la existencia del prehistérico

convertia al “salvaje” en una supervivencia del pasado, un fosil viviente.
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Esta forma de razonar marcoé la percepcion evolucionista que
los prehistoriadores de finales del siglo XIX tuvieron del cazador
paleolitico (e.g. Dupont 1872: 10-11; Cartailhac 1889: 10; Evans 1870:
9; 1889: 8; Hamy 1870: 22-23; Lubbock [1870] 1987: 1). Ahora bien,
esta concepcion evolucionista no fue homogénea a lo largo de toda

la segunda mitad del siglo XIX.

En un primer momento, que podriamos situar entre 1860 y 1885,
autores como Gabriel de Mortillet y John Lubbock crearon una ima-
gen bastante ruda del humano paleolitico. El cazador es “esclavo de
sus propias necesidades y deseos; débilmente protegido de las ame-
nazas del clima, sufre el frio durante la noche y el calor del sol du-
rante el dia” (Lubbock 1865: 484) y al no practicar la agricultura ni el
pastoreo “vive de la caza y, carente de prevision, esta siempre bajo la
amenaza del hambre que, a menudo, le condena a la terrible alterna-
tiva del canibalismo o de morir” (Lubbock 1865: 484). Por su parte,
Gabriel de Mortillet presentara a los magdalenienses como néma-
das hambrientos en constante persecucion de manadas de animales
(Mortillet 1883: 476-478). Por otro lado, si la necesidad se vio como
el rasgo esencial de la existencia material del cazador, la torpeza y la
simplicidad seran los atributos inconfundibles de su vida intelectual:
“Es muy improbable que nuestros mas tempranos ancestros pudie-
ran contar hasta diez, considerando que muchas razas actuales no son
capaces de pasar de cuatro” (Lubbock 1865: 475). Ademas de torpe e
ignorante, el “salvaje” fue descrito como ingenuo e intrascendente.
Asi, distintos investigadores (e.g. Broca 1866: 75; Lubbock [1870] 1987:
142) dedujeron la imposibilidad de la existencia de un auténtico pen-
samiento religioso en el seno de la sociedad primitiva. Por supuesto, el

cazador cuaternario carecia de religion, algo que Gabriel de Mortillet
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sostuvo con vehemencia a lo largo de toda su vida: “Resulta que tan
pronto como aparecen las ideas religiosas, se introducen las practicas
funerarias. Pues bien, no hay rastro de practicas funerarias a lo largo
del cuaternario. El hombre cuaternario pues estaba completamente
desprovisto del sentimiento de la religiosidad” (Mortillet 1883: 476).
En el caso de Gabriel de Mortillet, a su férreo evolucionismo se unen
razones personales y politicas que le llevaron a mantener un anticle-
ricalismo radical (Bahn 1992: 341-345; Reinach 1899a: 89-90; Richard
1989). Todo ello contribuy6 a su voluntad por demostrar que la re-
ligion no era algo propio de la naturaleza humana, sino un producto

tardio de su evolucion histérica (Mortillet 1876).

Sin embargo, esta vision prejuiciosa y simplista de la vida inte-
lectual del paleolitico ira cambiando de forma progresiva, al menos,
a partir de 1885. Sin duda, la penetracion del evolucionismo cultu-
ral-mentalista de Tylor desempeiié un papel significativo. En efecto,
en 1866 este autor formula por primera vez su teoria del animismo
para explicar la mas antigua y basica expresion de la religion (Tylor
1866) y no dudara en hacer extensivo este tipo de creencia a todos

los “primitivos™:

“También sabemos que una de las formas mas groseras
de sentimiento religioso consiste en creer y adorar a los
entes inmateriales que existen en los vientos, los arbo-
les, las aguas, que hacen madurar las frutas y producen
la caida de la lluvia, que causan las enfermedades y des-
gracias del salvaje cazador [...] El culto de los espiritus de
este tipo se encuentra, por asi decirlo, entre las poblacio-
nes salvajes en todo el mundo” (Tylor 1867: 707).
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Afios mas tarde y relacionado con la idea de animismo ge-
nerada por Tylor, aparecera un nuevo tema de debate: el totemis-
mo. La nocion general de totemismo fue introducida en el pen-
samiento antropoldgico por John McLennan (McLennan 1869;
1870). En The worship of animals and plants McLennan define
el totemismo como la creencia animista mas antigua, al tiempo
que le da una validez universal. Antropélogos y estudiosos de las
religiones iran desarrollando estas ideas. Asi, en 1890 aparece la
obra de James Frazer The Golden Bough (Frazer 1890), en la cual
se propone una organizacion evolutiva de los diferentes sistemas
de creencias, al hilo de la proposicion de Tylor de que la reli-
gion moderna no es mas que el desarrollo de formas mas antiguas
de pensamiento. Frazer define la mentalidad del primitivo como
esencialmente magica. Incluso, este autor, en colaboracién con
los etnografos Walter Baldwin Spencer y Francis James Gillen
(Spencer y Gillen 1899: 112-127), reduce el totemismo a un simple
conjunto de practicas magicas encaminadas a asegurar la fecun-
didad de la especie toétem y, por tanto, del “clan” que se identi-
ficaba con ella. De esta forma, la magia de caza y el totemismo
terminaron por ser el marco de interpretacion genérico para la

religion primitiva.

Junto al despegue de una antropologia preocupada por las
producciones mentales del ser humano (lenguaje, religion, mito-
logia, literatura...), tenemos que hacer referencia al desarrollo del
estudio comparado de las religiones con autores influyentes como
Max Miiller, Ernest Renan, Maurice Vernes, Gabriel Monod, Léon
Marillier o Salomon Reinach (Laplanche 1999), y a obras de ca-
racter filosofico de gran difusion como La Création, de Edgar Qui-
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net, de la cual se publicaron algunos extractos (Mort d’une race
humaine, Idée de 'immortalité dans ’homme fossile) en la revista
Matériaux pour Uhistoire primitive et naturelle de ’homme (Quinet
1870a, 1870b).

Obviamente, estos argumentos influyeron en el pensamiento
de los prehistoriadores franceses. Lo haran en dos debates decisi-
vos: el suscitado en torno a la aceptacion de la datacion paleolitica
de distintos enterramientos y, afios mas tarde, en la toma en consi-
deracion del arte rupestre. Ahora, nos detendremos en el primero de
ellos ya que supuso una clara ruptura con todas aquellas ideas que
negaban al humano paleolitico algun tipo de pensamiento complejo

de caracter religioso.

Edouard Lartet y Henry Christy seran los primeros en sefialar
la existencia de un culto funerario durante la “Edad del Reno” a par-
tir de los restos de una inhumacion hallados en Aurignac (Lartet y
Christy 1864: 24). Pocos afios después, Louis Lartet describe una in-
humacion ritual perteneciente al Paleolitico en Cro-Magnon (Lartet
1869). Emile Riviére (Riviere 1872) hallara abundante material pa-
leolitico y restos de posibles enterramientos en las cuevas proximas

a la cueva de Menton.

Sin embargo, algunos prehistoriadores se resistieron a admitir
estas evidencias, aludiendo razones estratigraficas que negaban la
datacion paleolitica de los esqueletos (Mortillet 1883: 471- 472), 0 in-
terpretandolos como restos de accidentes producidos por colapsos
de bloques (Massenat, Lalande y Cartailhac 1872: 1063-1064; Mor-
tillet 1883: 469-470).
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En este asunto resulto decisiva la opinion de Mortillet que mar-
c6 la pauta interpretativa hasta mediados de los afios ochenta del siglo
XIX.Como ya hemos sefialado, Mortillet se opuso alo largo de toda su
vida a la existencia de alguna forma de creencia religiosa durante “La
Edad del Reno” (e.g. Mortillet 1876;1883: 476). Este rechazo persisten-
te responde a su ideologia politica y a su compromiso con los ideales
del “materialismo cientifico” (Defrance-Jublot 2011: 303-310, Richard
1989, 2008: 134-137). Desde el punto de vista ideologico, Mortillet fue
un republicano convencido y, por supuesto, mantuvo una activa acti-
tud anticlerical. Su postura cientifica partia de una concepcion ma-
terialista del universo, y atacé cualquier planteamiento metafisico.
Como prehistoriador, fue un ferviente evolucionista, tanto desde el
punto de vista biologico como cultural, lo que le llevo a combatir toda
forma de espiritualismo religioso proyectado sobre la explicacion del
origen del ser humano (Mortillet 1875;1896).

Mortillet vislumbro una historia evolucionista en la que el hu-
mano primitivo, situado en un paso intermedio entre los grandes si-
mios y el Homo sapiens, fue lentamente adquiriendo los atributos
fisicos y mentales que le llevaran a convertirse en el ideal del hom-
bre civilizado. De hecho, mantuvo hasta su muerte la idea de que
“la religiosidad” se import6 desde Asia durante el Neolitico, al igual
que la domesticacion de los animales y las plantas (Mortillet 1876).
De forma paralela, fue en estos afios cuando se gesto la definicion
del arte mobiliar como una artesania de finalidad ludico-decorativa
(Moro Abadia Abadia y Gonzalez Morales 2004). En efecto, las re-
presentaciones hechas sobre piezas de hueso y asta halladas en los
yacimientos paleoliticos de La Dordofia (Lartet y Christy 1864) fue-

ron conceptualizadas por Gabriel de Mortillet como un arte menor,
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una artesania que bien pudo ser hecha por los “salvajes” paleoliticos,
fruto de una ingenua reproduccion de la naturaleza y, por supuesto,
ajena a cualquier forma de pensamiento simbdlico-religioso (Mor-
tillet 1883: 415-421). Esta explicacion la sostuvo hasta la publicacion
de su ultimo articulo en 1898, en pleno debate sobre la aparicion de
las representaciones grabadas y pintadas de La Mouthe, Pair-non-
Pair, Chabot y Marsoulas, cuando sélo acept6é como antiguos los gra-
bados de Pair-non-Pair por adaptarse mejor a su concepcion “ludi-
co-decorativa” del arte paleolitico al ser conceptualizadas como la
creacion de “una persona de sentimiento ingenuo” (Mortillet, 1898:

22), ajeno a cualquier preocupacion trascendental.

En 1886 Emile Cartailhac concluye la discusién y atribuye al
Paleolitico la existencia de enterramientos bien definidos, después
de un analisis de conjunto de los restos humanos procedentes de

varios yacimientos:

“El esqueleto asi preparado habia sido el objeto de la
misteriosa atencion de los vivos, vestidos con adornos,
cubierto de polvo rojo y probablemente oculto bajo una
fina capa de tierra y cenizas [...] En Francia hemos visto
sitios que revelan el mismo rito funerario [...] Las obser-
vaciones realizadas en los Pirineos y el centro de Francia
muestran que esta costumbre estaba generalizada” (Car-
tailhac 1886: 460-470).

De esta manera, se abrio paso la idea de que los “primitivos”
del paleolitico desarrollaron alguna forma de religiosidad y una su-

puesta creencia en la otra vida. El cambio de opinion de Cartailhac
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puede estar relacionado con diferentes aspectos. En primer lugar,
Cartailhac nunca mostré un caracter tan intransigente como Mor-
tillet ni se comprometié de una forma tan intensa con el evolucio-
nismo y el anti-espiritualismo sostenido por el “materialismo cien-
tifico” (Richard 2008: 147). De hecho, cuando sustituyé a Mortillet
como editor de la revista Matériaux pour Ihistoire positive et philo-
sophique de ’homme, a la cual dara un nuevo titulo Matériaux pour
Phistoire naturelle et primitive de ’homme, abandoné cualquier po-
lémica anticlerical y permitio la publicacion de textos de algunos
investigadores abiertamente catolicos (Defrance-Jublot 2011: 304-
310). Conducta que mantendra en afios posteriores cuando codirija
la revista LAnthropologie a partir de 1890 (Defrance-Jublot 2005:
76-78). Incluso, en la década de 1880 se fue independizando de las
ideas de su mentor, Gabriel de Mortillet, y se aproxim¢ al grupo de
investigadores que se habia formado alrededor del médico y antro-
po6logo Paul Broca (Blanckaert 1989) en la Société d’Anthropologie
de Paris, incluyendo a Paul Topinard, Théodore Hamy y Marcellin
Boule, entre otros. Como ya he sefialado este grupo mantuvo siem-
pre una postura escéptica pero moderada ante las propuestas fijistas
de los autores cristianos. En segundo lugar, Cartailhac fue cambian-
do la vision rigida y prejuiciosa de la vida intelectual del humano
paleolitico sostenida por Mortillet, al menos, a partir de la década
de 1880: “Parece justo admitir [...] que ya tenia una cultura intelec-
tual importante” (Cartailhac 1885: 63). En este aspecto resulté muy
significativa la penetracion en Francia de las ideas del antropélogo
britanico Edward Burnett Tylor referidas a la religion de los “pri-
mitivos” (Tylor 1867). Incluso algunos investigadores comprome-
tidos con el “materialismo cientifico”, como Hovelacque (Hovela-
cque 1877), Nicole (Nicole 1887) o Letourneau (Letourneau 1892),
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comenzaron a adaptar la existencia de un sentimiento religioso en
las poblaciones humanas mas antiguas a sus planteamientos evolu-
cionistas: “Si pensamos [...] que la religion no es mas que el miedo a
lo desconocido, el ancestro inmediato al hombre ha sido religioso
sin ninguna duda [...] Unicamente en los niveles superiores de la hu-
manidad encontramos a un hombre verdaderamente irreligioso, el

hombre de ciencia” (Hovelacque 1877: 39).

Sin embargo, es curioso observar como este nuevo discurso
no supuso una reinterpretacion del arte mobiliar paleolitico en tér-
minos simbdlico-religiosos, o al menos esto no sucedié de forma di-
recta. En efecto, para que la existencia de alguna forma de religion
primitiva cobrase peso especifico en una nueva conceptualizacion
de la actividad grafica paleolitica tuvieron que producirse algunos
cambios tedricos en la manera de concebir los origenes y naturaleza
del arte (Palacio-Pérez 2010a).

1.2.2. Tentaciones primitivistas: Edouard Piette.

El evolucionismo cultural concebia la historia como un camino
abierto hacia el progreso. Sin embargo, otro punto de vista vio este
trayecto con mas pesar que alegria. La historia habria sido el camino
hacia el continuo deterioro de la condicion natural del ser humano,
bajo el supuesto filosofico de que éste era bueno y puro en origen.
El estado mas primitivo de la humanidad fue percibido como una
edad de oro. En esencia, estas son las bases de una corriente de pen-
samiento que suele denominarse primitivismo (e.g. Adams [1998]
2003: 91-128; Bell 1972; Bisell 1925; Diamond 1974; Fairchild 1928;
Feest 1989; Runge 1946; Whitney 1934; Pearce 1988).
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Si bien, la percepcion primitivista del pasado mas lejano ya se
halla en los autores grecolatinos (Lovejoy y Boas 1935), sufrira un
proceso de redefinicion con la Tlustracion y el pensamiento roman-
tico (Fairchild 1928; Whitney 1934). Las vias de expresion de esta
concepcion de la historia se resolveran de forma concreta en el lla-
mado mito del “buen salvaje” (e.g. Adams [1998] 2003: 95-96 Bell
1972: 7-31; Fairchild 1928; Whitney 1934: 82-136). El noble salvaje
simboliza la comunién de lo mejor del ser humano desde un punto
de vista fisico, mental y espiritual. Fisicamente es duro, valiente y
habilidoso. Mentalmente tiene una gran sensibilidad estética, intui-
cién y amor por la naturaleza. Moralmente es benévolo y generoso
(Whitney 1934: 82-136). El mito del “hombre natural” toma forma
en los relatos etnograficos, las reflexiones filosoficas y, dado que es
una doctrina especialmente sentimental, hallé su mejor vehiculo de
expresion en la literatura (Adams [1998] 2003: 102-122; Bell 1972;
Fairchild 1928; Whitney 1934).

Resulta curioso observar como, en el ultimo cuarto del siglo
XIX, muchos intelectuales, conscientes de los problemas nacidos de
la Revolucion Industrial, buscaran en esta corriente una forma de
critica y evasion de la realidad burguesa. Escritores como Rimbaud,
o pintores como Gauguin, encontraron en el estimulo primitivista
la posibilidad, mas ficticia que real, de escapar de la civilizacion, de
“hacerse salvajes” (Dagen 1998: 6-8; De Micheli [1966] 2002: 47-53).
Hacia 1893 en Noa-Noa Gauguin escribié: “He escapado a todo lo
que es artificial, convencional y rutinario. Estoy adentrandome en la
verdad, en la naturaleza [...] Vivo con calma y ya no ocupo mi mente
con banalidades” (Gauguin 1893: 82).
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Para otras personalidades mas sosegadas, el mito ilustrado del
“hombre natural” es tan solo una posibilidad de especulacion histo-
rica y reflexién filosofica. Este es el caso del jurista y prehistoriador
Edouard Piette, quien estuvo especialmente influido por el pensa-
miento de Rousseau (Groenen 1994: 314) y que dedico buena parte de
su vida al estudio del arte paleolitico. Su vision de la vida paleolitica se
caracterizo por un evolucionismo cultural-intelectualista que, en oca-

siones, se tifie de primitivismo ensalzando la figura del “buen salvaje”.

En efecto, Piette presentd un panorama poetizado de la socie-
dad paleolitica: “El ejercicio y la vida al aire libre, difundieron entre
los salvajes, que nosotros juzgamos miserables, un soplo de morali-
dad, de fuerza y de calma que no conoceran jamas los obreros ni los
hombres de oficina” (Piette 1873: 412). Pero, su evocacion no era la
del simple “estado de naturaleza”, sino la de un momento en el que

el humano ya habia progresado lo bastante:

“Hombre ingenioso, entregado al arte del dibujo y la es-
cultura [...] fue en su tiempo un pionero de la civilizacion;
marco con su impronta una etapa de la humanidad en la
via del progreso. No era un salvaje encerrado en el cir-
culo estrecho de las ideas de sus padres, fue hombre de

progreso y lo podria ser todavia” (Piette 1873: 400).

Ahora bien, jpor qué, entonces, su cultura se diluyd ante la
llegada de los “neoliticos”? Para explicarlo recurrié a la compara-
cion con el mito del “indio americano desaparecido” (Adams [1998]
2003: 114-122; Pearce 1988: 170-194; Trigger 1980). El indigena ame-

ricano habia sido noble y valeroso, pero su tiempo habia terminado,
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éste tenia que inclinarse ante el paso inevitable del europeo y la civi-
lizacion. De igual manera, el hombre paleolitico tuvo que someterse
ante la fuerza de los invasores neoliticos (Piette 1873: 398-400). Aun
asi, no dejara de sugerir, recordando a Rousseau', que a partir de la
aparicion de la agricultura algo fall6 en el camino de la evolucion y
que los posteriores logros de la humanidad tuvieron algunos efectos
perniciosos, lo que le llevo a decir de los paleoliticos: “Ellos fueron
el crepusculoy, en cierto sentido, la aurora de la civilizacion” (Piette
1873: 414).

Los parametros bajo los cuales juzgo a los seres humanos del
Paleolitico superior son claros, supuso que el progreso es algo inna-

to y que, principalmente, se mide en términos intelectuales:

“Tuvieron la primicia en la mayor parte de las grandes
y nobles ideas de la humanidad [...] inventaron las artes
plasticas y las llevaron de un golpe a un grado de perfec-
cion remarcable. Su gloria es la de haber progresado ha-
cia el ideal antes de haber realizado las mejoras materia-
les que hacen la vida mas facil y dulce” (Piette 1873: 414).

En este sentido, resulta l6gico que aceptara, sin recelo, la anti-

gliedad de los grabados y pinturas rupestres de Altamira:

1 Jean Jacques Rousseau expresod algunas ideas primitivistas en sus obras Discours sur les
sciences et les arts (1750) yEmile ou de 'éducation (1762). Sin embargo, Rousseau nunca us6
el término “buen salvaje” y no era un primitivista puro. Su vision idealizada de la sociedad
“primitiva” no era el simple “estado de naturaleza”, sino una sociedad que habia progre-
sado lo suficiente para vivir en familias y grupos organizados. Como las diferencias de ri-
quezay estatus entre las familias fueron minimas en origen, vio ésta época como una edad
de oro de la historia. El desarrollo de la agricultura, la metalurgia, 1a propiedad privada, la
division del trabajo y la desigualdad econdémica rompid esta era de progreso y dio lugar a la
degeneracion de la sociedad.
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“D. Marcelino de Sautuola me envi6 su folleto sobre los
objetos prehistéricos de la provincia de Santander, y es-
pecialmente sobre las pinturas de la cueva de Santillana
del Mar [...] no dudé en ningiin momento que esas pintu-

ras fueran de época magdaleniense”.

El caso de Piette es, sin duda, una excepcion. En general, fueron
pocos los prehistoriadores que se dejaron seducir por sentimientos
primitivistas. Sin embargo, las ideas que este autor desarrolld sobre
las representaciones paleoliticas tuvieron una gran influencia en el

ultimo tercio del siglo XIX y los primeros afios del XX.

2 Carta enviada por Piette a Cartailhac el 18 de febrero de 1887 (citada en Madariaga de la
Campa 2000: 59-61).
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O

CAPITULO 2

Las primeras ideas sobre las representaciones paleoliticas.

1 proceso que llevo al nacimiento de un concepto relativamente
Euniforme de “arte paleolitico” fue largo. Analizaré ahora un
periodo inicial que arranca con la publicacion de las primeras evi-
dencias halladas en los yacimientos de la Dordofia (Lartet y Chris-
ty 1864) y finaliza hacia 1900, momento en el que el desarrollo de
la idea de “arte primitivo” gener6 una nueva forma de entender las
imagenes del paleolitico. Este periodo inicial es previo a la acepta-
cion de un arte parietal de cronologia paleolitica y en el sélo se tuvo

en cuenta lo que hoy conocemos como arte mobiliar.

La publicacién en 1864 de las representaciones realizadas so-
bre objetos de asta y hueso procedentes de los yacimientos del valle
de La Vézére (Lartet y Christy 1864) supuso la aceptacion por parte
de la comunidad cientifica de la existencia de una forma de “arte” en
el Paleolitico. La diversidad de ideas sobre la prehistoria en el altimo
tercio del siglo XIX gener6 una pluralidad de discursos e interpre-
taciones a proposito del arte paleolitico. Por tanto, es dificil aceptar
la existencia de un concepto uniforme de “arte paleolitico” antes de
1900. Sin embargo, hay un elemento unificador en esta diversidad de

opiniones: el concepto decimonodnico y occidental de arte.

57



CONSTRUCCION Y TRANSFORMACION DEL CONCEPTO DE ARTE PALEOLITICO: LAS BASES TEORICAS DE UNA IDEA

RELIQUIA AQUITANICA . :
( DORDOGNE .) B : ‘PL.II.

Lovveau del. et lith. Jup Becqust & Pavis.

Fig. 2. Reproduccion de objetos de asta y hueso grabados con figuraciones
animales y antropomorfos, procedentes de Laugerie Basse y La Madelaine
(Dordogne, Francia), segun Lartet y Christy (1874-1875: B, PL. II).
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2.1. La concepcion del arte en el siglo XIX:

“e] sentimiento estético”

Las representaciones paleoliticas se conceptualizaron a partir de
la nocion de arte que existia en la sociedad burguesa europea del
siglo XIX (Moro Abadia y Gonzalez Morales 2003). En contras-
te con las concepciones esencialistas que tratan la idea moderna
de arte como un universal (e.g. Carroll 2004; Dessanayake 1992;
Dutton 2009), dicha nocién puede entenderse mas bien como una
concepcion contingente, una construccion historica de la moder-
nidad. Asi, el concepto de arte que habitualmente manejamos los
occidentales contemporaneos apenas tiene unos doscientos afios,
y posee un origen rastreable y discernible (Kristeller 1952; Tatar-
kiewicz 1971; Shiner [2001] 2004: 119-302). En la década de 1860,
la idea, heredada de los filosofos de la Ilustraciéon alemana, que
entendia el arte como un dominio independiente regido por sus
propias normas internas, ya estaba bien establecida en la sociedad
europea (Shiner [2001] 2004: 259-265). El arte era un entorno do-
minado por el placer intelectualizado, la contemplacion desinte-
resada y la “obra de arte” autoconsciente, pensada como creacion.
Asi, el universo del arte se defini6 a partir de una creatividad aje-
na al pragmatismo de la vida cotidiana, centrada en la busqueda
de valores estéticos, alusivos a la belleza, la captacion de lo “su-
blime”, lo “pintoresco” o lo “novelesco”. Estas ideas favorecieron
un sistema de clasificacion de las artes que distinguia entre “artes
menores”, con un caracter artesanal y decorativo, y “bellas artes”,
ligadas a la busqueda del ideal estético. En el ultimo cuarto del
siglo XIX el espiritu positivista de las nuevas ciencias hizo nece-
sario que se introdujeran métodos empiricos en el estudio de la

“experiencia estética”. De esta forma, la fisiologia y la psicologia
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suministraron nuevos materiales y enfoques que sirvieron para
replantear los problemas que giraban en torno al arte. La recién
inaugurada psicologia experimental afronto el problema tratando
de definir y conocer aquellos aspectos psico-fisiolégicos que es-
taban implicados en la experiencia estética (Fechner 1871; 1876).
Un numero importante de investigadores redujeron la experien-
cia estética al mero placer y éste, a su vez, se interpreté como un
fenomeno bioldgico (Allen 1877; Groos 1892; Lange 1895; 1901;
Marshall 1895; Spencer 1855). Todos ellos vieron el placer estético
como un mecanismo orientado a satisfacer impulsos y emociones
a través de una ilusion consciente que se produce en un mundo de
apariencias e imaginacion. Otro conjunto de autores, en su mayo-
ria alemanes (Lipps 1891; 1897; Vischer 1873, 1874; Volkelt 1876;
1895) fijaron su atencién en el concepto de empatia (Einfithlung).
Este concepto dio forma a la teoria que explicé el hecho estético
como una proyeccion del yo en los objetos, como una traslacion
imaginaria de las emociones y estados subjetivos de la mente sobre
un objeto (obra de arte), de la misma forma que, con posterioridad,
el objeto tiene la posibilidad de sugerirlos a quien lo contempla.
Esta idea también tuvo destacados seguidores en Francia (Basch
1896) e Inglaterra (Sully 1892). Por tanto, los planteamientos psi-
cologicos se centraron en el estudio de la capacidad que tiene el
arte para producir placer y transmitir emociones, tratando de ver
qué tipo de reacciones fisioldgicas manifiestan los individuos en el
transcurso de la “experiencia estética”. De esta manera, la psico-
logia confraternizo y reforzo la idea de que el arte era un dominio
independiente de la experiencia humana ajeno a otras realidades

sociales.
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2.2. El arte paleolitico como fruto de la ingenuidad:

¢simpleza o pureza?

La evaluacion de las imagenes paleoliticas conforme al concepto de
arte decimononico marco una continuidad esencialista entre pasa-
do y presente. Ahora bien, esta continuidad se interpreté de forma
diferente en funcién de lo que cada autor u orientacion tedrica que-
ria resaltar. En este sentido, podemos ver importantes diferencias

entre las aproximaciones de fijistas, evolucionistas o primitivistas.

Los fijistas buscaron la continuidad directa. Para ellos el arte
paleolitico era una prueba de la existencia de una naturaleza huma-
na invariable que separaba a nuestra especie del resto de animales.
Asi, el arte tenia que ser una facultad humana detectable en el pasa-
do mas remoto (Defrance-Jublot 2004). Estas manifestaciones gra-
ficas podian tener un caracter simple, pero en esencia respondian
a la categoria arte: “Sus objetos [...] reflejan su instinto de lujo y un
cierto grado de desarrollo de la cultura de las artes” (Lartet y Chris-
ty 1864: 53). La primera explicacion que se dio a estas imagenes en-
caja con la idea que entendia el arte como una actividad auténoma
cuyo unico fin es la contemplacion desinteresada que produce la ex-
periencia estética: “el disfrute de una vida facil engendra las artes”
(Lartet y Christy 1864: 34). En realidad, esta interpretacion no es
mas que un trasunto de como se definia en esos afios la experiencia
estética: como un juego de la imaginacion. Por otra parte, el natura-
lismo de las representaciones de animales se valoré a la luz de una
idea que en la tradicion filosofica occidental tiene un papel esencial,
el arte entendido como imitacion o representacion de la naturaleza
(Tatarkiewicz 1980: 227-289). Este naturalismo original constata-

ba que el humano del paleolitico siempre habia sentido esa pulsion,
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esa necesidad de recrear lo que veia: “Sus dibujos y esculturas nos
muestran una manifestacion mas elevada por la manera en que con-
siguieron reproducir la forma de sus animales contemporaneos”
(Lartet y Christy 1864: 53). De esta forma, el espiritualismo fijista
insistio en la definicion de una esencia humana en la cual el arte era
un ingrediente imprescindible: “Entre el cuadrapedo antropomorfo
que no sabia mas que obtener su alimento y el hombre que tiene la

idea de la Estética hay un abismo” (Bourgeois y Delaunay 1865: 94).

Los evolucionistas también buscaron la continuidad histori-
ca, pero ésta no fue sinonimo de permanencia, sino de cambio. Su
proposito no fue definir la esencia de la naturaleza humana, sino
demostrar el caracter gradual de su formacion, mostrar que fue pro-
ducto de una larga evolucion que transcurre desde el animal al hu-
mano, de lo simple a lo complejo y, en altimo término, de lo salvaje
a lo civilizado. Ellos trasladaron la idea de arte decimononica al pa-
sado paleolitico, pero lo hicieron aplicando una logica gradualista.
Asi los autores evolucionistas definieron el arte de los “primitivos”
por oposicion al suyo (Moro Abadia y Gonzalez Morales 2003). Si
el arte burgués de las grandes metropolis europeas se caracterizaba
por la originalidad creativa, la libertad de ejecucion y la complejidad
intelectual, el arte del “salvaje” paleolitico debia sustentarse en la
habilidad técnica, la imitacion, la norma y la simplicidad mental. Es
un arte inacabado, su naturalismo es reflejo de irreflexion, de una
copia mecanica de la naturaleza (Dreyfus [1888] 1893: 224-225; Mor-
tillet 1883: 415-421). El arte del humano “primitivo” es sinénimo de
simpleza intelectual. Es en el seno de esta linea de pensamiento en
donde se conceptualizé al arte paleolitico como una artesania con

una finalidad decorativa. Aplicando una logica comparativista, esta
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esencia ornamental del arte paleolitico se vio reforzada por las des-
cripciones etnograficas de los pueblos salvajes, en cuyas creaciones
la intencion decorativa se expreso en pequefias esculturas, adornos
y tatuajes (Cartailhac 1889: 78; Evans [1878] 1872: 448; Lubbock
[1870] 1987: 39-68; Wilson [1865] 1862: 289).

Por su parte, la percepcion primitivista también estara presen-
te en el discurso de los investigadores, sin embargo, aparecera mez-
clada con ideas proximas al evolucionismo intelectualista de Tylor.
Este es, por ejemplo, el caso de Piette. Para este autor el arte pa-
leolitico es el reflejo de las cualidades mas sobresalientes del “buen
salvaje”: su intuicion, sensibilidad estética y amor por la naturaleza
(Piette 1873: 412-414). Todas ellas olvidadas por el hombre civiliza-
do. Paraddjicamente no sélo es un sintoma de ruptura, también lo es
de continuidad, dado que simboliza uno de los primeros pasos del

ser humano en la via hacia el progreso (Piette 1873: 400).

Algunos divulgadores cientificos y literarios (e.g. J. H. Rosny
Ainé) también se dejaron seducir por el mito del “hombre natural”.
El arte de la “Edad del Reno” les sirvio para reivindicar una pure-
za perdida: “No debemos dudar que nuestro solutrense gustaba de
satisfacciones analogas a las de nuestros poetas, con una frescura
que nosotros ignoramos, una ingenuidad a la que nuestras almas as-
piran inttilmente” (Rosny 1895: 68). Estos autores también remar-
caron el caracter naturalista del arte paleolitico, que para ellos sera
un ejemplo de sinceridad e inocencia (Piette 1873: 417; Rosny 1895:
65). Por contraposicion a los evolucionistas materialistas, veran este
arte como un producto de la imaginacién creativa mas que como un

sinénimo de simpleza o atraso: “Su amor por las artes [...] no pue-
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de ser mas que el fruto de su imaginacion, de la meditacion y del
ocio” (Piette 1873: 413). Probablemente es J. H. Rosny Ainé quien,
en su obra Vamirhe, mejor exprese la transposicion al Paleolitico de
la idea decimonodnica de la experiencia estética entendida como un
juego de emociones que se plasma en la recreacion imaginaria de la

naturaleza:

“Espiando el entorno, vagando por el islote, quiso buscar
algan modelo, arbol, pajaro, pez [...] Una dulzura inteli-
gente, una finura de estar en contacto cerebral con la na-
turaleza, una ensofacion de artista, plegaba su frente y

sus parpados” (Rosny 1892: 49).

En conclusion, la definicion que en este momento se hace del
arte paleolitico no es mas que un esfuerzo impreciso, un concepto

multiple e flexible que, sin embargo, tiene algunos puntos en comun:

En primer lugar, la lectura de la grafica paleolitica se hace a
la luz de la concepcién decimonénica esencialista del arte. Este se
concibe como una esfera autonoma e independiente del resto de la
realidad social. Por tanto, los prehistoriadores del siglo XIX inter-
pretan las evidencias prehistéricas bajo la esfera cerrada de la “ex-
periencia estética”, entendida como un juego placentero y desinte-
resado, o bien como una plasmacion de emociones y sentimientos
sobre ciertos objetos. Esta concepcion de las representaciones pa-
leoliticas, quiza erroneamente denominada como “Arte por el Arte”
(Moro Abadiay Gonzalez Morales 2006), no se superara hasta la dé-
cada de 1900 cuando se generalice una manera diferente de concep-

tualizar los origenes y la naturaleza del arte (Palacio-Pérez 2010a).
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LES SCULPTEURS DE LAUGERIE BASSE,

Fig. 3. Grabado de L. Dalliance titulado Les sculpteurs de Laugerie Basse,
reproducido en el libro de Henri Cleuziou La Création de 'Homme et les premiers
ages de I'Humanite (Cleuziou 1987: 34).
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En segundo lugar, los investigadores van a definir las representa-
ciones paleoliticas como una forma de arte naturalista. Esta considera-
cion tiene gran importancia dado que la idea que relaciona arte y natu-
raleza es central en la concepcion occidental del arte. Para la tradicion
artistica europea que arranca en el Renacimiento el arte es sinonimo de
imitacion de la naturaleza, principio que se vera matizado por la Ilus-
tracion durante el siglo XVIII al considerar el arte una recreacion y re-
flexion sobre la naturaleza mas que una mera imitacion (Tatarkiewitz
1980: 227-289). La extrapolacion de esta tradicion a las esculturas y gra-
bados del Paleolitico expresaba una continuidad entre pasado y presen-
te que daba unidad al conjunto de la categoria arte a lo largo del tiempo.
Asi, para los creacionistas, el naturalismo de las figuras paleoliticas tes-
timoniaba la existencia de un sentimiento de imitacion de la naturaleza
desde los tiempos mas antiguos, lo que reforzaba su concepcion fijista
y esencialista de la naturaleza humana. Para los evolucionistas este na-
turalismo era la prueba de un sentimiento artistico primigenio, que se
limitaba a imitar la naturaleza de manera simple e irreflexiva, frente
al arte consciente e intelectualizado de la sociedad burguesa contem-
poranea. Por ultimo, los autores seducidos por las ideas primitivistas
vieron este naturalismo como una sintesis de las caracteristicas mas
sobresalientes del “buen salvaje”: su sensibilidad e intuicién artistica

unidas a un exaltado sentimiento de amor por la naturaleza.

Por tanto, la conceptualizacion de las representaciones paleoliti-
cas conforme a la idea esencialista occidental de arte situd a éstas bajo el
signo de la ingenuidad. Para unos esta ingenuidad fue sinénimo de atra-
so y simpleza intelectual en la senda hacia un pasado oscuro y simiesco,
para otros fue sinonimo de la inocencia y la pureza original que marcaba

los primeros pasos de la humanidad en su via hacia el progreso.
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CAPITULO 3

Hacia una nueva lectura de la cultura paleolitica.

Apartir de la década de 1890 se produjeron una serie de cambios
en la orientacion teodrica de la arqueologia prehistorica que
marcaron las lineas maestras de la interpretacion del arte paleoliti-
co durante la primera mitad del siglo XX. Esta reorientacion tedrica
de la prehistoria fue acompafiada de importantes cambios politicos
e institucionales, aunque aqui me centraré en destacar los aspectos

ideologicos del proceso.

En esencia, destacan dos elementos principales. En primer
lugar, se generd un marco de relaciones distinto entre la Iglesia y la
prehistoria, lo que abrié nuevas perspectivas sobre la adaptacion
del evolucionismo bioldgico al dogma cristiano. Y, en segundo lu-
gar, se produce una matizacion de la interpretacion evolucionista
de la cultura humana a causa de la difusion y auge del particularis-

mo historico.
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3.1. Iglesia y prehistoria: un nuevo marco de relaciones.

A finales del siglo XIX se produjeron una serie de cambios que redefi-
nieron la relacién entre la prehistoria y la Iglesia catélica. Primero, en
el contexto de preocupacion de la Iglesia por las cuestiones cientificas,
marcado por la celebracion del primer Congreso Cientifico Internacio-
nal de Catdlicos en Paris en 1888 y la enciclica Providentissimus Deus
de Ledn XIII (1893), la Iglesia comenz6 a interesarse por adaptar
las ideas de los prehistoriadores al dogma catélico. Junto a la labor
de catélicos laicos como el Marqués de Nadaillac, Ernest d’Acy o
Adrien Arcellin (Defrance-Jublot 2001; 2005: 76-78; Richard 2008
142-145), el clero también manifestd esta inquietud intelectual,
asi el padre Jean Guibert, director del Departamento de Ciencias
Naturales del Petit Séminaire Saint-Sulpice d’Issy-les-Moulineaux
y profesor de Henri Breuil, publicé en 1890 el primer manual de
prehistoria destinado a seminaristas en Francia, Les Origines,
questions d’apologétique (1890). Un texto en el que Jean Guibert
afirmo que hablando de las cuestiones de la naturaleza “a los jove-
nes eclesiasticos, que tienen por mision propagar y defender la Fe”
(Guibert 1890: V) tuvo que “aclarar los puntos en los que el libre
pensamiento, fundado en apariencia sobre las ciencias modernas,
pretende encontrar los errores de la revelacion cristiana” (Guibert
1890: V).

En este contexto también resulté importante la superacion de
las ideas fijistas por parte de algunos autores catélicos y la adapta-
cion de la idea de evolucion al pensamiento cristiano, dando lugar
al llamado “evolucionismo espiritualista”. La obra del gedlogo, pa-
leontélogo y profesor del Museo de Historia Natural de Paris Albert

Gaudry, Essai de paléontologie philosophique (1896), resulto sefiera,
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sobre todo por la gran influencia que ejercié posteriormente en las
ideas de Marcellin Boule, Henri Breuil, Jean Bouyssonie, Henri Bé-
gouén o Teilhard de Chardin. En ella se aprecian las lineas maes-
tras que definiran el “evolucionismo espiritualista” durante la pri-
mera mitad del siglo XX. En primer lugar, esta corriente sostuvo la
existencia de una causa primera que genera la vida y las potencias
posteriores que guiaran su evolucion futura: “los seres animados no
podrian ellos mismos haber producido sus fuerzas vitales; cuando
imaginamos todas las fuerzas fisicas y quimicas, éstas no crean una
fuerza vital, y, sobre todo, una fuerza pensante; es la fuerza primera,
es Dios quien cre¢ las fuerzas” (Gaudry 1896: 208-209). En segundo
lugar, de manera simultanea un grupo de prehistoriadores identifi-
cado con el ideal positivista, liderado por Paul Topinard e integrado
por Marcellin Boule, Louis Capitan y Emile Cartailhac, entre otros,
cred una nueva ortodoxia cientifica para la prehistoria, basada en
el principio de neutralidad (Defrance-Jublot, 2005: 81). Este grupo
opinaba que los prehistoriadores debian de conformarse con dis-
cutir las evidencias que estudiaban, sin entrar en el analisis de las
cadenas causales que los generaban, especialmente de aquellas mas

lejanas y generales:

“Muchos de los verdaderos cientificos se contentan con
investigar las causas segundas de los fendmenos que es-
tudian. Consideran que ocuparse de las causas primeras
y llegar a los ultimos interrogantes no es asunto suyo,
refugiandose de forma voluntaria en un agnosticismo
prudente. Otros recurren a las hipotesis que les ofrecen
los distintos sistemas filosoficos y religiosos” (Boule
1896: 330).
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De esta forma, las grandes cuestiones religiosas, filosoficas
o politicas quedaban aparentemente al margen del debate cien-
tifico. Este ideal de neutralidad relajo los enfrentamientos entre
prehistoriadores cristianos y materialistas, siempre y cuando
dejasen al margen del debate cientifico, al menos en apariencia,
sus creencias e ideologias. Ello permitié que la nueva generacion
de prehistoriadores catdlicos, entre los que estaba Henri Breuil,
Hugo Obermaier o Jean Bouyssonie, fuesen acogidos sin exce-
sivas sospechas en el seno de la comunidad de prehistoriadores.
Ahora bien, esto no implico la ausencia completa de tensiones.
Muestra de ello fueron los ataques que recibieron Breuil y Ober-
maier por parte de algunos miembros de la Société Préhistorique
Frangais, fundada en 1904, herederos del espiritu materialista y
anticlerical de Gabriel de Mortillet cuando se anuncio la creacion
del Institut de Paléontologie Humaine en 1910 (Imbert 1910: 373
-375; Guébhard 1911a; 1911b; Hurel 2007: 209-221), aunque fue
una polémica acallada por la intervencion del talante modera-
do de Cartailhac y, sobre todo, de Boule (Hurel 2007: 219-221).
En tercer lugar, el “materialismo cientifico” fue criticado por el
entorno positivista. En los afios noventa del siglo XIX comenzo6
una fase de declive, en buena medida, presa de sus propias con-
tradicciones. Los principales atributos, habitualmente conferidos
a los catolicos, la intransigencia, el dogmatismo o la intolerancia
fueron redirigidos en contra de los materialistas (Defrance-Jublot
2005: 79). De igual forma, fue decisiva la muerte de sus miembros
mas destacables como Abel Hovelacque (1896), Gabriel de Morti-
llet (1898) o Charles Letourneau (1902) (Wartelle, 2004: 146). En
cuarto lugar, un elemento que cobré gran importancia fue la difu-

sion de ideas renovadoras en el seno de la Iglesia, especialmente
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en los ultimos afios del siglo XIX y los primeros del siglo XX, en el
contexto de la llamada “crisis modernista”. Durante estos afos se
desarrollé un movimiento reformador conocido como “modernis-
mo teoldgico” (Delmont 1909; Colin 1997; Guasco [1995] (2000);
Laplanche 2006; O’Conell 1994; Poulat 1969; 1996; Riviere 1929)
que traté de adaptar el pensamiento cristiano a los nuevos plan-
teamientos filoséficos y cientificos. Frente a una jerarquia ecle-
siastica tradicionalista, surgieron voces reformistas como las de
Alfred Loisy, Edouard Le Roy, o Marcel Hébert. Estos autores ten-
dieron a hacer una interpretacion simbdlica (no literal) del tex-
to biblico, afirmando como principio fundamental la libertad de
toda persona para someter a critica la religion, sin otro control
que el uso de la razon. Asi, enfrentaron dogma y critica histori-
ca, reduciendo la religion a la creencia y al sentimiento subjetivo
(Kurtz 1986; O’Conell 1994). El modernismo teoldgico también
aspird a la transformacion del orden politico e institucional, ya
que propuso la independencia de la ciencia, la emancipacion del
Estado y la liberacion de la conciencia individual cuyas opiniones
no debian ser invalidadas por decisiones papales. En este contex-
to, la prehistoria desempefié un papel fundamental en relacion a
las cuestiones relacionadas con los origenes y evolucion del ser
humano. Algunos investigadores cristianos (Breuil, Obermaier,
Bouyssonie, Teilhard De Chardin, Dordolot...) intentaron adaptar
los descubrimientos de la Prehistoria y las ideas evolucionistas
al dogma catodlico. El propio Breuil, junto con algunos comparfie-
ros como Jean Bouyssonie, Louis Venard o Christophe Gaudefroy,
participaron de las ideas modernistas en sus afios de seminario,
estando incluso bajo la sospecha de las autoridades eclesiasticas

(Hurel 2011: 74-83). Evidentemente esto no se produjo sin ten-
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siones, generadas por un choque interno entre tradicionalistas y
reformadores. Asi el Papa Pio X publicé varios documentos anti-
modernistas, principalmente el decreto Lamentabili sine Exitu y
la enciclica Pascendi, ambos en 1907, o la carta motu proprio Sa-
crorum atistitum del 1 de septiembre de 1910. En ellos se recono-
cia la inspiracion divina de los textos sagrados y la literalidad de
los primeros capitulos del Génesis y, por tanto, el relato sobre la
creacion humana. Al tiempo se reviso el Index anadiéndose obras

tachadas de modernistas.

También hubo denuncias de profesores, curas, parrocos y
obispos, y se produjeron excomuniones (Lease 1996: 819-830).
Las sospechas e inclusiones de ciertos textos en el Index afec-
taron a investigadores catdlicos comprometidos con la adapta-
cion del evolucionismo al pensamiento cristiano, como fue, entre
otros, el caso de Henry de Dordolot o Teilhard de Chardin (Hurel
2011: 259-279).

Independientemente de la situacion de conflicto en el seno de
la Iglesia y de la pervivencia de algunos restos del viejo enfrenta-
miento entre “materialistas cientificos” y “espiritualistas”, lo cierto
es que la primera mitad del siglo XX estuvo marcada por la integra-
cion y el protagonismo de sacerdotes catolicos dentro de la comu-
nidad de prehistoriadores como, por ejemplo, Henri Breuil, Hugo
Obermaier o Jean Bouyssonie. Ello supuso una adaptacion de las
ideas generadas por la prehistoria sobre los origenes y la historia
mas remota del ser humano al pensamiento cristiano, a partir de dis-
tintas versiones de lo que podriamos llamar “evolucionismo espiri-

tualista”.
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Fig. 4. Henri Breuil (segundo plano en el centro) en el Seminario de /ssy-les-

Moulineaux (Hauts-de-Seine, Francia) en 1897. En la primera fila, en el extremo

derecho, Jean Bouyssonie, amigo de Breuil y futuro prehistoriador (Bibliotheque
du Musée d’Archéologie nationale, Fondo Breuil, album n°1) (Coye 2006: 174).
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3.2. Una mirada distinta a la cultura humana. La continuidad
del evolucionismo cultural y el auge de los planteamientos

historico-culturales.

Los planteamientos gestados en pleno auge del evolucionismo cul-
tural continuaron teniendo mucho peso en el estudio del Paleolitico,
aunque, a medida que avancemos en las primeras décadas del siglo
XX, se combinaron con las nuevas concepciones que propugnd lo
que podriamos llamar el “enfoque histérico-cultural” (e.g. Adams
[1998] 2003: 279-311; Harris [1968] 1981:323-339; Trigger [1989]
1992:144196).

En el ambiente evolucionista de las ultimas décadas del siglo
XIX comenzo a surgir, en distintos paises, una réplica a la idea de
evolucion social unilineal. Aparecieron, como consecuencia, nuevas
teorias para explicar la naturaleza de la cultura y del cambio cul-
tural que, en parte, se inspiraron en la tradicion del particularismo
historico aleman ejemplificado en la obra de Herder (Adams [1998]
2003: 292-299). Estas nuevas ideas partieron del rechazo a una in-
terpretacion generalista de la historia, y dudaron de la existencia de
regularidades en el comportamiento social humano, prestando, por
el contrario, un mayor interés a los rasgos peculiares e irreductibles
a leyes que estan presentes en las diferentes culturas (e.g. Adams
[1998] 2003: 292-331; Harris [1968] 1981: 1-2; Trigger 1982: 29). Asi,
la historia, la etnologia y la arqueologia concentraron sus esfuerzos
en estudiar los hechos no repetitivos y tnicos en el devenir de cier-
tos pueblos o areas culturales, atacando o matizando el enfoque uni-
lineal anterior que se tilda de simple y dogmatico (e.g. Boas 1896;
1911; Frobenius 1898; Graebner 1903; 1911; Ratzel [1882]1899; [1885-
1888]1896; Schmidt [1937] 1939).
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Esta nueva orientacion tedrica, tuvo una marcada influen-
cia en los trabajos arqueoldgicos, que comenzaron a prestar mayor
atencion a los rasgos caracteristicos de determinadas culturas ma-
teriales y a su distribucion geografica, a pesar de que, al menos en
los estudios sobre el Paleolitico, algunas ideas gestadas por los evo-
lucionistas culturales siguieron teniendo mucho peso (Daniel 1976:
75-76; Trigger [1989] 1992:149-150).

Pero, en cualquier caso, esta nueva direccion no es desde el
punto de vista ideoldgico inocente. Se va a gestar en una Europa, la
del ultimo lustro del siglo XIX y los primeros del XX, marcada por
una fuerte competencia economico-territorial entre los distintos es-
tados que aliment6 actitudes nacionalistas (e.g. Hobsbawm [1987]
2001: 152-174). Fue la Europa heredera de la diplomacia bismarc-
kiana, testiga del advenimiento de Alemania como una de las prin-
cipales potencias econdmicas que, sin embargo, se vio limitada en la
dimension de sus mercados, a lo que hay que sumar, por otra parte,
un incremento de las actitudes colonizadoras-imperialistas de las
diferentes potencias, lo que desemboco en politicas internacionales
muy agresivas. En este ambiente de conflicto latente y competiti-
vidad entre los diferentes estados, las ideologias nacionalistas, que
hunden sus raices en el Romanticismo, cobraron renovado impulso.
En esta misma direccion, el propio concepto del estado-nacién mo-
derno habia sufrido una cierta evolucion (e.g. Gellner 1983; Hobs-
bawm 1990; Kedourie 1993; Kohn 1946; Smith 1991a; 1991 b; 1999). Si
hasta mediados del siglo XIX la idea de nacion, a pesar de existir un
cierto sentimiento étnico, puso el énfasis en su concepcioén politica,
expresada en una comunidad de ciudadanos y un modelo concreto

de sociedad; a partir de la segunda mitad del siglo, y, sobre todo, al
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final del mismo, esta idea perdera importancia respecto al elemento
étnico-cultural (Olivier 1999: 178; Smith 1991a: 19-42; 1999). La nue-
va version del nacionalismo se fundamenté en dos ideas: primero, el
mundo esta dividido en diferentes culturas, y segundo, estas cultu-
ras deberian de llegar a ser entidades politicas. Esta interpretacion
“esencialista” de la nacion dio gran importancia a la historia como
elemento definidor de la misma. En esta direccion, las culturas na-
cionales fueron comprendidas como entidades puras y homogéneas,
proyectandolas hacia el pasado y siendo tratadas como esencias na-

turales e inmutables (Jones y Graves-Brown 1996: 2).

La arqueologia no fue ajena a la ideologia nacionalista, adqui-
riendo un papel importante en labusqueda del caracter y origenes de
las diferentes entidades étnicas, algo que, evidentemente, favorecio
lecturas particularistas de la cultura y la historia (e.g. Arnold 1998;
Demoule 1999; Diaz-Andreu 2007; 2014; Diaz-Andreu y Chanpion
1996; Graves-Brown et al. 1996; Hiarke 2000; Klindt-Jensen 1975;
Kohl 1998; Kohl y Fawcett 1995; Olsen 1986; Trigger 1984).

Podriamos englobar el conjunto de nuevas formulaciones que
sobre la cultura y el cambio cultural se hicieron en este momento
desde distintos paises bajo el apelativo de “enfoque historico-cul-
tural”. Se trata de aproximaciones que, si bien, tuvieron un impulso
inicial aleman, fueron tomando cuerpo independiente en diferentes
lugares. En realidad, reunimos enfoques proximos, pero con sustan-
ciales diferencias, entre los cuales estan la llamada escuela difusio-
nista alemana o escuela de los “circulos culturales” (kultur kreise), la
escuela difusionista britanica con personalidades como W.H.R. Ri-

vers o los hiperdifusionistas Eliot Smith y W.J. Perry, y, por tltimo, la
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escuela particularista estadounidense liderada por Franz Boas (e.g.
Adams [1998] 2003: 301-333; Harris [1968] 1981: 218-339; Lison To-
losana 1978: 235-241).

Todas estas aproximaciones tendran en comun el dudar de la
reconstruccion historica de la cultura en estadios evolutivos unili-
neales y universales (e.g. Boas 1896; 1911; Frobenius 1898; Graebner
1903; 1911; Ratzel [1882]1899; [1885-1888]1896; Schmidt [1937] 1939);
asentandose las bases de una nueva lectura del hecho cultural huma-
no, partiendo de un estudio detallado de los aspectos geograficos y
eventos historicos particulares de cada sociedad, y explicando el cam-
bio cultural a partir de procesos de transmision o difusion de rasgos
desde areas originales (Lowie, 1937: 123). Por tanto, las culturas pa-
saran, ahora, a entenderse como unidades especificas creadas por la
actividad propia y particular de un pueblo o de los pueblos que la dan
origen. Por otro lado, se generaliza la idea de que los seres humanos
tenian una condicidn estatica en relacion a sus modos de vida, asi, an-
tes de atribuir las semejanzas interculturales a invenciones indepen-
dientes era necesario mostrar que no podian deberse a migraciones
u otros contactos, convirtiéndose la difusion en la manera mas habi-
tual de explicar los cambios (e.g. Adams [1998] 2003: 301-333; Harris
[1968] 1981: 331; Trigger 1982: 30; [1989] 1992: 146-147).

Del conjunto de escuelas antes sefaladas, prestaré particular in-
terés a la llamada escuela difusionista alemana, dado que tuvo bastan-
te influencia en los estudios prehistoricos que se sucedieron en Eu-
ropa durante aquellos afios. La escuela difusionista alemana o de los
“circulos culturales” (Kultur Kreise) fue desarrollando sus principales

conceptos a caballo entre el siglo XIX y XX, con el impulso inicial
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de Friedrich Ratzel (Ratzel [1882]1899; [1885-1888]1896), la continua-
cion de Leo Frobenius (Frobenius 1898) y Fritz Graebner (Graebner
1911), alcanzando su version mas acabada con el padre Wilhelm Sch-
midt (Schmidt 1939). Ratzel establecid, en su obra Anthropogeogra-
phie (Ratzel [1882]1899), los fundamentos de la concepcion particula-
rista de la cultura y la interpretacion difusionista del cambio cultural.
Ratzel parti6 de la idea de que el ser humano es muy poco inventivo,
de ahi dedujo que los “rasgos culturales” fueron creados en muy po-
cos sitios, y que, por tanto, la difusion es lo tnico que puede explicar
la presencia de estos rasgos en diferentes lugares. A partir de aqui ela-
boré la idea de la existencia de nucleos principales productores de
cultura, y de zonas periféricas que, por estar aisladas de las anterio-
res, permanecen culturalmente atrasadas. Inicio, asi, una percepcion
de la naturaleza de las culturas y su distribucion geografica en térmi-
nos de contacto y aislamiento. Su discipulo Frobenius fue quien en
su publicacion Der Ursprung der Afrikanischen Kulturen (Frobenius
1898), definié la idea de los “circulos culturales” (Kultur Kreise). Su
principal aportacion consistio en darse cuenta de que no son solo ras-
gos aislados los que se difunden de un lado a otro del Globo, sino que
también lo hacen conjuntos o complejos culturales completos. Pero
seran Graebner y Schmidt, quienes dieron una dimension historica a
estos planteamientos difusionistas. Graebner en su obra Die Metho-
de der Etnologie (Graebner 1911) subrayo que el principal objetivo del
etnologo consiste en trazar historica y geograficamente las distribu-
ciones y combinaciones de areas o complejos culturales primigenios
que sirvieron como base para el desarrollo cultural posterior. En este
sentido, se hicieron importantes esfuerzos para establecer las seme-
janzas culturales y definir las cronologias. De esta forma, Graebner

y Schmitd intentaron reconstruir un numero limitado de circulos
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culturales, de tal manera que la historia de las diferentes socieda-
des pudiera entenderse como la difusion de esos circulos a partir de
las regiones en donde se creia que habian tenido origen (Kluckhohn
1936: 157-196; Jacobs 1964: 21-22, Lowie 1937: 177-195). En conclu-
sion, esta escuela subray6 la independencia de las culturas, la dina-
mica difusionista y los fenomenos de regresion o degeneracion de las
sociedades. A lo que afladieron una perspectiva cronologica, con el fin
de constatar el origen de cada cultura o de ciertos rasgos culturales, y
de observar como las sociedades crecen y se desarrollan mezclando,
acumulando y superponiendo unos elementos a otros, marginando a

aquellas zonas que quedan aisladas de los centros de innovacion.

Un elemento a destacar de este esquema es su implicito evolu-
cionismo (Harris [1968] 1981: 333-335). Se observa codmo se propone
el paso, de manera sucesiva, de poblaciones cazadoras-recolectoras
a las agricolas y, de ahi, a las altas civilizaciones. En realidad lo que
sucede es que los creadores de “los circulos culturales” mantienen
una idea evolutiva de la cultura, pero opinan que ciertos cambios
tan solo se habian producido una vez, expandiéndose desde sus zo-
nas de origen a otros lugares, y no repetidas veces como sostenian
los evolucionistas. Por otra parte, algunos etndlogos como el padre
Schmidt establecieron correspondencias entre los diferentes grados
o circulos mayores en los que situé a las distintas sociedades y las

divisiones arqueoldgicas de la prehistoria:

“Con los numerosos paralelos en puntos de detalle en-
tre las culturas prehistoricas y las esferas etnoldgicas
de la cultura podemos establecer un doble paralelismo

en la clasificacion de estas dos series de resultados: 1° la
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division etnolodgica entre culturas primitivas y culturas
primarias coincide casi completamente con la division
prehistorica entre los periodos inferior y superior del pa-
leolitico; 2° la division etnolodgica entre las culturas pri-
mitivas y primarias, por un lado, y por otro, las culturas
secundarias y terciarias se corresponde con la division
prehistorica entre periodos paleolitico y neolitico” (Sch-
midt 1933; citado en Harris [1968] 1981: 334).

Por lo que respecta a la arqueologia, la concepcion particula-
rista de la cultura y la idea de la difusién como principal explicacion
del cambio cultural adquiri6é su expresion mas exagerada en el lla-
mado “paradigma étnico” del arquedlogo Gustaff Kossina - profesor
de Arqueologia alemana en Berlin desde 1902. En 1911 formula, en su
obra Die Herkunft der Germanen, lo que él llam¢ el método arqueo-
logico de los asentamientos (siedlungarchdologische Methode), que
se fundamento en la combinacion de analisis tipologicos y cartogra-
ficos, y en la asuncion de ciertos principios explicativos (Demoule
1999: 193-194; Hirke 1991: 188; 1995: 54-55; Jones y Graves-Brown
1997: 1-3; Trigger 1982: 33; [1989] 1992: 159-161). Asi, tipos especifi-
cos de utiles serviran para identificar o definir culturas arqueologi-
cas concretas (Kultur Gruppe), la distribucion de estos “utiles-tipo”
se corresponde con la existencia de determinadas provincias cultu-
rales. Estas, a su vez, coinciden con las 4reas ocupadas por tribus o
grupos étnicos especificos y, por ultimo, estos grupos étnicos pueden
ser identificados con poblaciones histéricas conocidas, proyectando
ciertas continuidades desde el pasado hacia épocas mas recientes y
mejor documentadas. Por otra parte, cuando observa algin cambio

o discontinuidad en el registro arqueolodgico lo interpreta mediante
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Fig. 5. Esquema del desarrollo de las culturas humanas a partir de las propuestas
de los antropdlogos defensores del establecimiento de los “circulos culturales”
(Kulturkreise) (Azcona 1989: 89).
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la existencia de sucesivas migraciones. Este método se consolido y
enriquecio en afios posteriores y tuvo bastante influencia, no sélo
en la arqueologia alemana, sino en buena parte de Europa durante
toda la primera mitad del siglo XX. Ahora bien, su proyeccion afec-
td, sobre todo, al estudio de la prehistoria reciente y de una forma
menor o, al menos, mas indirecta a la arqueologia del Paleolitico,
ya que a medida que las investigaciones profundizaban en el tiempo
se iba haciendo cada vez mas dificil la identificacion de las culturas

arqueoldgicas con los antepasados de ciertos grupos étnicos.

En relacion al estudio y comprension del periodo Paleolitico
asistiremos a la continuidad de muchos de los planteamientos formu-
lados por los evolucionistas, al tiempo que, a medida que nos aden-
tremos en las primeras décadas del siglo XX, vaya cobrando cada vez
mas peso la introduccion de los conceptos explicativos propios del
“enfoque historico-cultural”. Trataré de resumir las principales li-
neas de interpretacion de las que fue objeto la comprension del Paleo-
litico superior. Para ello me centraré en las aportaciones de uno de los
mas significativos prehistoriadores del momento, Henri Breuil. Este
investigador no sélo fue considerado por sus contemporaneos como
una “indiscutida” autoridad, sino que desempeii6é un papel clave en
la institucionalizacion de la prehistoria en Francia (e.g. Coye 2010;
Gran-Americh 2006; Hurel 2011: 287-300, 312-312 y 354-359).

A Henri Breuil le debemos la configuracion del sistema de cla-
sificacion cronoldgico-tipologico en el que se fundamentaron casi
todos los estudios sobre el Paleolitico superior durante buena parte
del siglo XX, y que es la base del que manejamos ahora. Durante

el primer quinquenio del siglo XX, Breuil se preocup6 por obtener

86



SEGUNDA PARTE. CREACION Y CONSOLIDACION DEL CONCEPTO TRADICIONAL DE ARTE PALEOLITICO (1895-1955)

una organizacion del Paleolitico fundamentada en la ordenacion
normativa de “fosiles-directores” (fossiles-directeurs), que confor-
me a criterios estratigraficos y a una concepcion evolucionista de la
cultura definen diferentes periodos. En estos afios la labor de Breu-
il estuvo muy influida, todavia, por las ideas de sus predecesores,
de hecho su esquema de organizacion del Paleolitico superior y del
conjunto de la Edad de Piedra no deja de tener claras raices en el
que habia realizado Gabriel de Mortillet afios antes. Pero, la apli-
cacion de los criterios evolucionistas es ahora mucho mas flexible,
abandonando la rigidez del modelo anterior. Siguiendo las ideas que
algunos de sus maestros habian comenzado a sefialar (Boule 1888:
130-131, Cartailhac 1889: 45, Capitan 1899: 333-334), Breuil empezo
a constatar algunas “anomalias evolutivas”, que fueron cada vez me-
jor contrastadas al disponer de secuencias estratigraficas mas com-
pletas. Es él quien introdujo la existencia de un periodo Aurifiacien-
se entre el Musteriense y el Solutrense (Breuil 1959; Dubois y Bon
2006; Hurel 2011: 159-185). En 1905 dividi6 el Paleolitico superior en
una antigua Edad del Reno, que se corresponde con el Aurifiaciense,
una Edad del Reno media representada por el Solutrense, y, por ulti-
mo, una Edad del Reno superior asociada al Magdaleniense (Breuil
1905a). Como hemos dicho, en esta fecha su concepcion de la cul-
tura adolece todavia de cierto evolucionismo. Organiza su secuen-
cia elaborando periodos que se suceden tecnologicamente, y esta,
preocupado, sobre todo, por su ordenaciéon temporal mas que por el
establecimiento de diferencias regionales. Pero, sin embargo, hacia
1906 comenzo6 a percibir ciertas discontinuidades en las secuencias
evolutivas. Concretamente, la introduccion del Aurifiaciense (Beuil
1906), situandolo antes del Solutrense, hace que la industria 6sea

deje de seguir la linea de desarrollo progresivo esperada: ésta apa-
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rece en el Aurifiaciense, desaparece en el Solutrense y reaparece en
el Magdaleniense; mientras que el planteamiento puramente evo-
lucionista de Gabriel de Mortillet negaba la existencia de cualquier
ritmo oscilante de adopcion-abandono. Asi, en 1906 Breuil recono-

cié la existencia de:

“Una cierta significacion de sucesion, pero ésta es lo bas-
tante relativa y plastica como para suponer al lado de
una significacion de sucesion rigurosa, bien arcaismos,
bien supervivencias, bien regresiones, bien “idiotismos”
regionales, o, de la misma forma, especializaciones mas
limitadas, ligadas tanto a usos particulares, como a la di-
vision del trabajo” (Breuil 1906: 347).

Sin embargo, un afio después Breuil comenzo a decantarse por
una clara interpretacion difusionista de la cultura y el cambio cultu-
ral, tal como expresé en 1907, precisamente al referirse al problema
aurifiaciense y a su posicion contraria respecto a la cronologia esta-
blecida por Gabriel de Mortillet:

“La opinion que he defendido no ha sido adoptada a la
ligera, y si la claridad de un sistema simplista tiene sus
ventajas didacticas, es incapaz de hacer distinguir, en la
diversidad de hechos, aquellos que dan nacimiento ha
puntos de vista mas objetivos y mas adecuados a lo real.
No es ni en el sentido de un desarrollo uniforme y conti-
nuo, ni por la explicacion facil de migraciones sucesivas,
por las cuales estas cuestiones tan complejas se pueden

resolver. La evolucion de los pueblos occidentales no es
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tan simple como la han hecho parecer; llegaron, desde
luego, influencias exteriores, que repetidamente modifi-
caron la marcha; pero todavia no es posible conocer su
origen” (Breuil [1907] 1992: 188).

Tras un periodo de debate conocido como “la Batalla Aurifia-
ciense” (Breuil 1959; Dubois y Bon 2006; Hurel 2011: 159-185), en
1912 Breuil redacto su conocido texto Les subdivisions du Paléolithi-
que supérieur et leur signification (Breuil 1913), en el que ya no sélo
reflexiond sobre la organizacion temporal de las industrias, sino
también sobre su expansion geografica, valorando la presencia o au-
sencia de las mismas en unas u otras regiones, e intentando, a partir
de ahi, llegar a esclarecer su lugar de origen y area de dispersion.
Asi, lo que en 1905 eran fases cronologicas se van convirtiendo, de
manera progresiva, en “civilizaciones” o complejos culturales con-
cretos. Situd en el inicio de su secuencia al Aurifaciense, divido en
tres fases (antiguo, medio y superior), cuya organizacion fue, mas o
menos, similar en toda Europa. En este punto, Breuil se percato6 de
la originalidad industrial del Aurifiaciense medio, que no presenta
puntas con retoque abrupto, frente a las fases antigua y superior que
si las tienen (puntas de Chatelperron y la Gravette, respectivamen-
te). Este problema, que afios mas tarde se soluciond con la distincion
del Perigordiense y después con la del Chatelperroniense y el Gra-
vetiense, fue en ese momento resuelto por Breuil apelando a la lle-
gada de poblaciones africanas “capsienses”, y, por tanto, adoptando

ya un modelo de claro caracter difusionista:

“Resulta, por tanto, mas probable que haya llegado una

influencia africana, sin duda a través de Espafia, modi-
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ficando la evolucion espontanea de los aurifiacienses de
la fase media, trayéndoles los prototipos, apenas modifi-
cados y ya olvidados, del Aurifiaciense antiguo” (Breuil
1913: 182-183).

El Aurinaciense sera sucedido en Francia (Dordogne, Ardéche y
Picardie), Bélgica e Inglaterra, por un Protosolutrense (Breuil, 1913:
188). Sin embargo, el problema del origen y dispersion de las industrias
solutrenses, a pesar de haber documentado una fase protosolutrense
en Europa occidental, lo explicd, de un modo algo incoherente, me-

diante su aparicion y posterior propagacion desde el este de Europa:

“No es en el Sur donde hay que buscar el origen (del So-
lutrense), no habiendo conocido la provincia mediterra-
nea, comprendiendo también a los Pirineos propiamente
dichos, esta industria. Parece, al contrario, que debe pro-
venir del este de Europa, y en los ultimos afios, excava-
ciones en cuevas htingaras indican un gran desarrollo en
este pais de un Solutrense antiguo, mientras que, hasta el
presente, el verdadero Aurifiaciense no se ha encontrado.
Por debajo de niveles con auténticas hojas de laurel, [...]
encontramos niveles [...] que hacen pensar en pequefos
coletazos degenerados del Musteriense superior” (Breu-
i11913:192-193).

Este Solutrense propiamente dicho, consus caracteristicas pun-
tas foliaceas de retoque plano, se creyo bien documentado en Europa
occidentalycentral,estandoausentealestedelR6dano,enEspafia,aex-

cepciéndelaregiéncantdbrica,yenelnortede Africa(Breuil1913:192).
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Breuil continta su secuencia con el Magdaleniense, que divide
en seis periodos, con tres fases bien marcadas: antigua, media-supe-
rior y final. La distribucion del Magdaleniense antiguo se centra en el
Perigord, los Pirineos y el Cantabrico, ademas de en ciertas regiones
centroeuropeas —Suiza, Austria y Polonia-. E]l Magdaleniense IV-V se
difunde por una amplia zona, desde el Cantabrico y los Pirineos hasta
el lago Constanza. Igual distribucion presenta el Magdaleniense VI.

Su origen es planteado por Breuil de la siguiente manera:

“Si hay un hecho cierto en la Prehistoria, es que los pri-
meros magdalenienses no son solutrenses evoluciona-
dos: son, sin duda, nuevas poblaciones venidas de sus lu-
gares de origen, tan faltos de habilidad en el arte de tallar
y de retocar el silex como excelentes lo habian sido sus
predecesores [...] El examen del mas antiguo Magdale-
niense revela un cambio radical con relacion a los tiem-
pos precedentes” (Breuil 1913: 201).

Mas adelante, profundiza en la cuestion, preguntandose:

“De donde venian los magdalenienses? Notables ana-
logias con el Aurifiaciense superior pirenaico, princi-
palmente en lo que concierne al arte parietal (grabados
de Gargas), el uso muy difundido de marcas de caza, asi
como la forma muy alargada y aplanada en la base de las
gruesas azagayas del Magdaleniense antiguo pueden ha-
cer pensar en una cuna pirenaica, ya que en esta comarca
francesa parece no haber existido un episodio solutren-
se” (Breuil, 1913: 202-203).
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Pero incluso llega mas lejos en su explicacion difusionista del
origen del Magdaleniense, al reconocer ciertos elementos orientales

en este complejo cultural:

“No parece, en todo caso, que los magdalenienses [...] pu-
dieran venir de las provincias mediterraneas en donde
falta totalmente. Podemos, al contrario, pensar en ele-
mentos orientales, puesto que el Magdaleniense no esta
ausente ni en Austria ni en Polonia [...] El hecho de que
en una fecha mas reciente, se encuentra en los Urales y
en las provincias del Baltico una especie de Magdale-
niense particular cuyo origen no es occidental, puede
inclinarnos a admitir, que sobre el extremo noreste habi-
table en aquella época, hubiera un hogar magdaleniense,
que migroé hacia occidente primero, y, mas tarde, hacia el
Baltico y el Ural (Breuil, 1913: 202-203).

Breuil entiende el Solutrense y el Magdaleniense como tecno-
complejos tipicamente europeos, que estaban ausentes en las zonas
meridionales -Peninsula Ibérica (excepto region cantabrica) y Nor-
te de Africa -. Por otra parte, seran dos complejos culturales des-
conectados desde el punto de vista de su génesis, algo que resulta
de suma importancia para valorar en su justo contexto la idea que
Breuil generaliz6 de la evolucion del arte rupestre paleolitico, y que

analizaré en otro apartado posterior.

Vemos, por tanto, que esta interpretacion del Paleolitico supe-
rior pone de manifiesto una interpretacion de la cultura, cuya 16gi-
ca, en su dimension mas amplia, es similar a la que la escuela difu-

sionista alemana habia generalizado en el entorno de la etnologia.

92



SEGUNDA PARTE. CREACION Y CONSOLIDACION DEL CONCEPTO TRADICIONAL DE ARTE PALEOLITICO (1895-1955)

Las culturas son entendidas como conjuntos particulares que tie-
nen origen en un lugar, desde donde se difunden, en bloque, a otras
areas; evolucionan en un futuro hacia nuevas configuraciones, otras
veces, degeneran hacia formas menos “refinadas”, o, simplemente,
son sustituidas por otras. Es importante sefialar, en este punto, que
la sustitucion de unas culturas por otras implica conexiones entre
las mismas, o al menos entre aquellas que se relacionan filogenéti-
camente, algo en lo que se fundamenta la idea del crecimiento de las
unas a partir de las otras en un continuo: “estas transformaciones no

son hechas sin un noble elemento de continuidad” (Breuil 1913: 205).

Sin duda, esta propuesta lleva implicito un cierto contenido
evolucionista, pero una evolucién que ya no se produce en estadios
unilineales, afectando a todas y a cada una de las regiones del Globo,
sino so6lo puntualmente a algunos lugares desde donde las innova-

ciones se difunden.

En este nuevo contexto de interpretacion del cambio cultural se
reformularon los principios de la comparacion etnografica. A pesar de
que los arquedlogos continuaron manteniendo la suposicion de que la
prehistoria podia ser ilustrada por el presente a partir de las descrip-
ciones de los “salvajes” contemporaneos, esta idea sufrié algunas ma-
tizaciones al tener que adaptarse a la orientacion “particularista” del
discurso dominante (Van Reybrouk 2001: 90). En efecto, en la superfi-
cie la estrategia comparativista mantenia la misma apariencia que en
los viejos autores evolucionistas (Lubbock, Tylor, Evans...), es decir,
la similitud cultural era el resultado del mismo estadio de desarrollo
evolutivo. Sin embargo, a este elemento se afiadio, con frecuencia, la

necesidad de demostrar una conexion filogenética, una afinidad his-
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torica, desarrollando comparaciones en las que evolucion y migracion
fabricaban de forma conjunta una continuidad entre el presente y las
sociedades del pasado. Un buen ejemplo de la aplicacion de este es-
quema de pensamiento lo tenemos en las primeras décadas del siglo
XX en la obra de William Johnson Sollas (1911), quien dibujo6 elabo-
rados paralelos entre cuatro sociedades de cazadores y recolectores y
sus antepasados prehistoricos: los habitantes de Tasmania se equipa-
raron a los achelenses, los aborigenes australianos a los musterienses,
los bosquimanos a los aurifiacienses y los esquimales a los magdale-
nienses. Sin embargo, Sollas matizo6 estas comparaciones subrayando,
en algunos casos, la necesidad de establecer vinculaciones historicas

y no exclusivamente evolutivas entre los mismos:

“Revisando las sucesivas industrias del Paleolitico que se
producen en Europa, encuentro una minima evidencia
de evolucion indigena, sin embargo, todo parece sugerir
la influencia de una migracion de las razas; si esto parece
una herejia, es al menos respetable, ya que esta ganando
adeptos rapidamente [...] Ha sido poderosamente defen-
dida por Graebner y ha tenido el apoyo del Dr. Rivers en
su reciente discurso ante la British Association at Ports-
mouth” (Sollas 1911: VII-VIII).

Asi, siguiendo esta linea argumental Sollas relaciond a los aus-
tralianos con un reducto de poblaciones aisladas muy proximas a
los neandertales (Sollas 1911: 208-209). De igual forma, vinculé a los
bosquimanos con una supuesta raza negroide de Homo sapiens que
ocupo el suroeste de Europa durante el Aurifiaciense y Solutrense

(Sollas 1911: 305-306). En la misma linea, supuso que las poblaciones
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del Magdaleniense fueron los antepasados de los actuales grupos
esquimales (Sollas 1911: 376-383). Razonamientos similares pode-
mos encontrarlos también en la obra de otros prehistoriadores (e.g.
Breuil 1913: 205; Breuil 1923: 6-9; Cartailhac y Breuil 1906: 145-146).
Incluso algunos investigadores como Obermaier eran conscientes
de su propia contradiccion al tratar de mantener al mismo tiempo

un enfoque “comparativista” y “particularista”:

“Si bien es cierto que entre los pueblos del Paleolitico
superior, hay un marcado paralelismo psicolédgico, y aun
cuando es verdad que las lanzas enmangadas, los instru-
mentos de madera esculpida, los escudos multicolores,
los extrafios idolos, las pinturas parietales, los extraordi-
narios adornos y las mascaras, que se ven en las coleccio-
nes etnolodgicas, recuerdan en cierto modo los productos
de la civilizacion y del arte del hombre del Paleolitico su-
perior, es no menos evidente, sin embargo, que la época
de esta parte del Paleolitico, demuestra por su industria
(refiriéndonos aqui a la tan refinada fabricacion pétrea
y alaindustria de asta y hueso) y por su arte tal grado de
desenvolvimiento, que en vano trataremos de buscar un
equilibrio equivalente tan evolucionado entre los pue-

blos primitivos actuales” (Obermaier 1916: 133).

En suma, durante la primera mitad del siglo XX se observa un tras-
fondo explicativo de la cultura humana que combina evolucion e histo-
ria, comparativismo y particularismo. Esto permiti6 que las explicacio-
nes histérico-culturales convivieran con grandes conceptos de supuesto

valor universal como el de “sociedad primitiva” o “arte primitivo”.
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CAPITULO 4

El arte paleolitico como arte primitivo.

1 concepto de “arte primitivo” se consolido en el paso del siglo
EXIX al XX (1890-1906) como el resultado de un dialogo fructife-
ro entre arqueodlogos, antropologos, historiadores y tedricos del arte
en el que la idea de “sociedad primitiva” (Hsu 1964; Kuper 1988) y
la nocién decimonodnica de arte (Kristeller 1952; Shiner [2001] 2004:
119-302; Tatarkiewicz 1971) se vieron enfrentadas y sintetizadas en
una mezcla forzada. De hecho, en los circulos intelectuales marca-
dos por la decadencia y la ansiedad del Fin de Siécle, la subjetividad
de simbolismo, el particularismo historico, y el primitivismo (Berman
1982: 15-36; Dagen 1998; Denvir [1992] 2001: 108; Everdell 1997: 1-12;
Goldwater 1967; Gombrich 2002; Mosse 1988: 219-236; Rubin 1984;
Weber 1986: 142-158), los prehistoriadores y antropdlogos mantu-
vieron, aunque matizado, el mensaje positivo de mediados del siglo
XIX: la razoén y la ciencia podian explicar y ordenar el mundo. Asi,
su empefio se dirigié a someter la variedad y complejidad de lo “no
civilizado” a un sistema global y légicamente ordenado. De este mo-
delo unificador nacié6 el concepto de “arte primitivo”. Un término que
pretendia encerrar dentro de si toda la diversidad formal y simbolica

de las representaciones elaboradas por los llamados “salvajes” (con-
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temporaneos y prehistoricos), asi como la esencia y el origen del arte.
El estudio de las manifestaciones graficas paleoliticas terminé devo-
rado por esta categoria general de “arte primitivo”. De esta forma, el
concepto de “arte paleolitico”, que se consolidé en la primera mitad

del siglo XX, naci6 como un brote de la idea-raiz de “arte primitivo”

4.1. Los origenes del arte y la creacion del concepto de “arte
primitivo”.

En la tltima década del XIX se suscit6 un interés renovado por los
origenes del arte. Junto a los esfuerzos de los psicdlogos por hallar
las causas y rasgos determinantes de la experiencia estética, surgio
un enfoque etnoldgico y socioldgico que analizé la evolucion y na-
turaleza del fendmeno artistico atendiendo a las manifestaciones de
culturas antiguas alejadas de la tradicion grecolatina (Egipto, Meso-
potamia, Mesoamérica...) y a las producciones de los llamados “pri-
mitivos”, tanto los prehistdoricos como los “salvajes” de las colonias.
Como consecuencia de este enfoque, del que participaron soci6lo-
gos, antropdlogos, tedricos e historiadores del arte, se configurara el
concepto de “arte primitivo” (Price 2001: 1-6).

Hemos visto como los psicologos dudaron de las especula-
ciones filosoficas anteriores, tildadas de metafisicas, para centrar
el debate en las reacciones fisiologicas y emocionales que el indivi-
duo sufre durante la experiencia estética. Sin embargo, el enfoque
etnoldgico comenzara a considerar la experiencia estética también
como un sentimiento social. Esto ayudo a superar la idea de que el
arte era un dominio independiente y autonomo separado del resto
de la vida social. Se comenzara a pensar el arte como una produc-

cion utilitaria que responde a necesidades sociales.
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La importancia del enfoque etnoldgico se plasma tanto en
un aumento del nimero de descripciones etnograficas en las que
se hace referencia a las practicas artisticas de diferentes pobla-
ciones, como en la proliferacion de monografias dedicadas a ex-
plicar los origenes y naturaleza del hecho artistico a partir del
estudio de poblaciones consideradas “primitivas”. De hecho, en
estos afos se va consolidando la idea de “arte primitivo” como una
sintesis de las manifestaciones graficas de los “salvajes” de las co-
lonias y de los habitantes prehistéricos de Europa (Moro Abadia
y Gonzalez Morales 2005), a las que con frecuencia se unian las
pertenecientes a las fases formativas de algunos estilos artisticos
de la Antigiiedad. A este respecto, resulta sefiero el concepto de
Kunstwollen, introducido por el historiador del arte Alois Riegl,
en 1893, en su obra Stilfragen: Grundlegungen zu einer Geschichte
der Ornamentik (Problemas de estilo. Fundamentos para una his-
toria de la ornamentacion) (Riegl [1893] 1980) y que mas tarde de-
sarrollé en Spdtrémische Kunstindustrie (Arte industrial tardorro-
mano) (Riegl [1901] 1992). Este concepto puede traducirse como
“voluntad de arte” o “voluntad de estilo” (Barasch 2000: 164).
La idea de Kunstwollen fue definida por Riegl como una realidad
que esta por encima de la capacidad técnica, que produce
formas de manera autobnoma, aunque éstas adquieren significado
a partir de una vision del mundo (Weltanschauung), definida
por clases de pensamiento concretas, ya sean religiosas,
filosoficas o cientificas. Esta voluntad de arte sera reconocida
como un valor universal, estara presente en todas las sociedades
humanas. De esta manera, en la obra de Riegl esta implicita la
posibilidad de estudiar el arte de periodos y estilos

considerados “decadentes” o “primitivos” (Revenga 2005: 21).
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Laliteratura etnografica que tratd y difundio el estudio del arte
de los “salvajes” de las colonias fue abundante. En el caso de Suda-
frica destacan las obras de Gustav Fritsch (1872; 1880), Emil Holub
(1881) o Fréderic Christol (1897). Sobre los aborigenes australianos
resultan sefieras las publicaciones de Robert Hamilton Mathews
(1893, 1895a b, 1896a b, 1897, 1898), Walter Edmund Roth (1897),
John Mathew (1894) y la primera edicion del informe de Badwin
Spencer y Frank Gillen (1899). En el caso de Norteamérica fueron
trascendentes las publicaciones derivadas de la actividad del Bureau
of American Ethnology y del National Museum dependiente de la
Smithsonian Institution, pudiendo destacar las de Frank Hamilton
(1883), Garrick Mallery (1884), Franz Boas (1888; 1897a y 1897b) o
Walter James (1895). En relacion a las poblaciones articas también
tuvo gran difusion la obra de Johan Adrian Jacobsen ([1884] 1977).

Toda esta informacion no sélo influyé en el desarrollo de
la etnografia y antropologia sino que pronto pasara a convertirse
en materia de reflexion de la historia del arte y la estética. Asi,
en la década de 1890 comenzaron a surgir una serie de tratados
genera-les que abordaban el problema de los origenes del arte
desde lo que podriamos llamar una perspectiva etnolédgica. Estos
trabajos van a desarrollar una serie de ideas que terminaran
definiendo una nueva concepcion de las artes “primitivas” y, por

extension, de los origenes y naturaleza del fendomeno artistico.

En primer lugar, todos van a suponer un caracter
universal a la actividad artistica, “La Estética es el estudio y la
practica del arte por el arte, esto es, por las sensaciones
placenteras provocadas por ciertas combinaciones de formas,

lineas y colores [...] Todos los
100



SEGUNDA PARTE. CREACION Y CONSOLIDACION DEL CONCEPTO TRADICIONAL DE ARTE PALEOLITICO (1895-1955)

hombres tienen este sentimiento, yendo desde lo rudimentario a lo
exaltado” (Haddon 1895: 200). Consideran que todas las sociedades
humanas, incluidas las poblaciones cazadoras-recolectoras, practi-
can alguna forma de arte. Entenderan éste como una realidad que
trasciende al individuo para adquirir una dimension social (Conway
1891: 5-12; Grosse [1894] 1897: 12-31; Haddon 1895: 7-10; Hirn 1900:
74-85). Los valores estéticos y los contenidos simbodlicos seran com-
partidos por el conjunto de la sociedad: “Veremos, sin embargo, que
el arte de un pueblo depende de su civilizacion, y que ciertas for-
mas de cultura pueden dificultar ciertas formas de arte y favorecer a
otras” (Grosse [1894] 1897: 16).

En segundo lugar, siguen manteniendo la concepcion esencia-
lista del arte que ligaba éste a una motivacion estética desinteresada,
pero en el caso de las poblaciones “primitivas” ésta intencion esté-
tica quedara en un segundo plano y se vera sometida a propositos
utilitarios, entre los que se cuentan la transmision de informacion,
el juego, la exhibicion de poder y riqueza, la simbologia religiosa y la
magia (Balfour 1893: 31-64; Conway 1891: 30-39; Grosse 1894; 1897;
149-297; Haddon 1895: 200-305; Hirn 1900: 149-297). Incluso, este
hecho adquirira un sentido evolutivo, entendiéndose como un refle-
jo del atraso cultural de las poblaciones llamadas “salvajes”: “Pode-
mos considerar todas las formas y desarrollos del arte como testigos
de una actividad que tiende a ser cada vez mas independiente de las
actividades inmediatas de la vida” (Hirn 1900: 15). Para estos auto-
res, las artes fueron en origen producciones utilitarias relacionadas
con diferentes necesidades sociales, y solo ulteriormente adquirie-
ron una funciéon individual expresando las emociones y respondien-

do a las necesidades de cada personalidad.
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En tercer lugar, se vio en la simbologia religiosa y la magia la
principal motivacion del arte de las poblaciones “salvajes” (Balfour
1893: 31-64; Haddon 1895: 235-305; Hirn 1900: 278-297), que, en oca-
siones, se aplico de forma directa a la interpretacion de los objetos pa-
leoliticos (Popoff 1890: 400-403; Conway 1891: 30-39). Los conceptos
de animismo, totemismo y magia desarrollados por los antropodlogos
britanicos, se adoptaron por los historiadores del arte para emplear-

los en una nueva explicacion de las creaciones de los “primitivos”.

En cuarto lugar, estos estudios continuaron profundizando en
la idea tradicional de que el arte estaba intimamente ligado a la imi-
tacion o reproduccion de la naturaleza. Esta indagacion se realizo

siguiendo una perspectiva evolucionista:

“Se puede decir con verdad que el alfabeto de todas las
artes se ha aprendido en la escuela de la naturaleza, al
igual que la gramatica también se modela sobre su ense-
flanza. La captacion, adaptacion, y, por ultimo, la crea-
cion, son etapas en el desarrollo de un arte a partir de
modelos de la naturaleza, que se suceden uno a otro en
una secuencia natural” (Balfour 1893: 128).

Por tanto, toda forma pasaba por diferentes estadios, con un
origen en la copia o imitacion de la naturaleza para llegar median-
te variaciones a modelos esquematicos o abstractos (Balfour 1893:
77; Haddon 1895: 6-7). De ahi, deducian que lo esperable en un arte
que comienza fuera la representacion de motivos naturalistas, mas
o menos sencillos. De igual forma, este impulso imitativo inicial
se puso en relacion con la idea de magia imitativa desarrollada por
Frazer (Balfour 1893: 31-64; Conway 1891: 30-39; Haddon 1895:
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235-305; Hirn 1900: 278-297; Popoff 1890: 400-403), de tal manera
que naturalismo y magia pasaron a ser dos supuestos que se retroa-

limentaban:

“El hechicero que trabaja con semejanzas esta obligado
a crear una representacion de las cosas y los seres con
el objeto de adquirir influencia sobre ellos. Estas inten-
ciones magicas son la causa de imitaciones de la natura-
leza y la vida que, aunque esencialmente sin intencion
estética, sin embargo tienen gran importancia para la
evolucion historica del arte” (Hirn 1900: 283).

En definitiva, a finales del siglo XIX se generd una nueva
manera de conceptualizar el origen y naturaleza del arte. Este se
explico a partir de un impulso universal presente en todas las so-
ciedades humanas, incluidas aquellas que la mentalidad evolucio-
nista del siglo XIX juzgd mas atrasadas. Este impulso tenia una
doble faceta. Por una parte, comprendia una dimension estética,
no utilitaria, ligada al mundo de la expresion de las emociones.
Por otra, se asociaba a la satisfaccion de una serie de necesidades
practicas como la transmision de informacion util para el grupo,
el juego, la exhibicion de poder, o la simbologia religiosa y la ma-
gia. Este ultimo aspecto sirvié para matizar la concepciéon Kan-
tiana del arte, que veia a éste como una realidad independiente y
desinteresada, y tendio a integrarlo en el resto de la vida social.
Algo que resulto clave para abandonar una explicacion decorativa
del “arte primitivo” en favor de una concepcion utilitarista magi-
co-religiosa (Barasch 2000: 220-228, Palacio-Pérez 2010a; 2010b;
2013).
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4.2. La consecucion del concepto tradicional de arte paleolitico.

A partir de 1895 dos fendmenos clave generaran una redefinicion del
concepto de “arte paleolitico”. En primer lugar, se abrira el debate
sobre la existencia en época paleolitica de un arte parietal realizado
en el interior de las cuevas, suscitado por una serie de nuevos hallaz-
gos realizados en Francia (La Mouthe, Pair-non-Pair, Combarelles,
Font-de-Gaume y Chabot) y que reavivaron el ya olvidado caso de la
Cueva de Altamira (Espafia). En segundo lugar, se va a producir la
incorporacion de las nuevas ideas desarrolladas durante la década
de 1890 por la etnologia y la teoria del arte a la concepcién de las
representaciones graficas del Paleolitico, situandolas asi bajo la ca-

tegoria general de “arte primitivo”.

El debate sobre la existencia de un arte parietal atribuible al Pa-
leolitico se abre en 1895 cuando Emile Riviere anuncia a LAssociation
Frangaise pour lAvancement des Sciences el descubrimiento de los gra-
bados de la cueva de la Mouthe (Riviére 1897). Un afio mas tarde Paul
Raymond presenta sus conclusiones sobre la cueva de Chavot (Ray-
mond 1896). También en 1896 Francois Daleou muestra los resultados
de sus investigaciones en la cueva de Pair-non Pair a la Societé Archeo-
logique de Bordeaux (Daleau 1897). Todos estos hallazgos fueron deba-
tidos en las principales Sociedades francesas dedicadas a la prehistoria.
Resultaron especialmente relevantes las discusiones que se centraron
en el caso de La Mouthe. Estas acabaron por globalizar el problema, al
relacionar e incluir otros casos como el ya conocido de Altamira, o los

nuevos descubrimientos de Pair-non-Pair, Chavot o Marsoulas.

En efecto, tras la primera exposicion que hizo Emile Riviere

en L’Association Frangaise pour ’Avancement des Sciences en 1895,
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Fig. 6. Reproduccioén de un bisonte del techo de la Cueva de Altamira, realizado
por Henri Breuil en 1902 y reproducido en La Caverne d’Altamira a Santillane pres
Santander (Espagne) (Cartailhac y Breuil 1906: Planche XXIII).
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Edouard Piette llamé la atencién sobre la posible relacién entre el
arte de La Mouthe y el ya casi olvidado de Altamira: “no conocemos
actualmente nada parecido en Francia, pero las pinturas de San-
tander (Espafia) parecen tener alguna analogia con estos grabados”
(Piette 1895: 314). Es evidente, que estas afirmaciones suscitaron un
fuerte debate, no faltaron voces en contra y silencios de reserva o
escepticismo (Richard 1983: 64-65). Mortillet, en su tltimo articulo
publicado, sdlo aceptd como antiguos los grabados de Pair-non-Pair
por adaptarse mejor a su concepcion “ludico-decorativa” del arte
paleolitico. Eran la creacion de “una persona de sentimiento inge-

nuo, pero mas o menos realista en las formas” (Mortillet 1898: 22).

Sin embargo, a pesar de la existencia de sectores nada entu-
siastas ante los nuevos hallazgos, hubo importantes prehistoriado-

res que reconocieron su antigiiedad con bastante rapidez:

“Varios sabios (gedlogos y antropologos prestigiosos) que
invité para venir a estudiar conmigo, in situ, los graba-
dos de la Mouthe, no han dudado en reconocerlos como
prehistoricos. Puedo citar especialmente: MM. Capitan,
Cartailhac, Durand et Féaux” (Riviere 1897: 677).

Las comunicaciones presentadas por Louis Capitan y Henri
Breuil en septiembre de 1901 a L’Académie des Sciences, mostrando
el hallazgo de grabados y pinturas rupestres en las cuevas de Les
Combarelles y Font-de-Gaume, admitieron la cronologia magdale-
niense de estas manifestaciones, e hicieron extensiva esa atribucion
al resto de evidencias similares conocidas hasta ese momento (Ca-

pitan y Breuil 1901a; 1901b). Sin duda, los casos de Combarelles y
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Font-de-Gaume supusieron el paso definitivo para aceptar la exis-

tencia de un arte rupestre en época paleolitica.

Paralelamente a estos descubrimientos se produjo una redefi-
nicion de las representaciones paleoliticas conforme a la idea gene-
ral de “arte primitivo”. Esta reorientacion del discurso se desarrollo
en dos direcciones. En primer lugar, el arte paleolitico paso a con-
ceptualizarse desde una perspectiva magico-religiosa. En segundo
lugar, los investigadores trataron de abordar el problema de la for-
ma de las representaciones paleoliticas siguiendo los planteamien-

tos evolucionistas desarrollados por los etndlogos y tedricos del arte.

4.2.1 El arte paleolitico y la idea de “religion primitiva”.

La manera de concebir el arte paleolitico se transformé profunda-
mente en el cambio del siglo XIX al XX. Durante estos afios se pasé
de sostener una explicacion ludico-decorativa del arte paleolitico a
mantener una de caracter simbolico-religioso, tanto de las eviden-
cias mobiliares como de las parietales, que comenzaron a ser tenidas
en cuenta en esos mismos afios (Richard 1993: 60). La interpreta-
cion magico-religiosa de la grafica paleolitica no era nueva. A finales
del siglo XIX aparecio en algunos textos (Bernardin 1876: 12; Bour-
geois y Delaunay 1865: 92; Piette 1873: 414-416; Reinach 1889: 234),
pero no pasaron de ser menciones aisladas y sin continuidad que
no fueron capaces de romper con el paradigma ludico-decorativo
dominante en la explicacion del arte paleolitico. Ahora bien, a par-
tir de 1890 se suceden un conjunto de propuestas interpretativas en
clave simbdlico-religiosa que ya no tendran un caracter aislado sino
que se integran en una teoria general de interpretacion del arte pri-
mitivo (Cartailhac y Breuil 1906: 144-225; Chauvet 1903: 6; Conway
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1891: 30-39; Girod y Massénat 1900: 80; Hamy 1903; Popoff 1890:
400-403; Reinach 1899b: 478; 1903c¢). Sin duda, esta nueva concep-
cion de las imagenes paleoliticas fue el resultado de una renova-
cion de la teoria artistica que supuso el desarrollo de un discurso
diferente sobre el origen y naturaleza del arte. En efecto, algunos
de los investigadores protagonistas de esta redefinicion, como Sa-
lomon Reinach o Henri Breuil, dan testimonio de su deuda respec-
to a los autores que en la ultima década del siglo XIX introdujeron
el enfoque antropoldgico en el analisis del arte. Ahora bien, junto a
esta influencia del enfoque antropoldgico resultaron decisivas para
la elaboracion de una interpretacion religiosa del arte paleolitico, las
concepciones teodricas que cada autor mantuvo sobre la naturaleza

humana y el fenémeno religioso en general.

4.2.1a. Salomon Reinach y la interpretacion magico-religiosa del

arte paleolitico.

Salomon Reinach fue el primero en exponer de una manera reitera-
day sistematica una interpretacion magico-religiosa del arte paleo-
litico (Reinach 1899a: 478;1903a b ¢; 1905). Las razones que llevaron
a Reinach a sistematizar e insistir en esta interpretacion responden
tanto a preocupaciones cientificas como ideoldgicas, intimamente
relacionadas con el estudio del origen y definicion del comporta-

miento religioso (Palacio-Pérez 2010b).

En efecto, Reinach lleg6 a la interpretacion del arte paleolitico
a partir de su interés por la historia de las religiones y la historia
del arte. A lo largo del siglo XIX se pueden observar dos grandes
tendencias en el ambito de las ciencias sociales. Por una parte, te-

nemos la aspiracion ilustrada de construir una Science de 'Homme,
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Fig. 7. Retrato de Salomon Reinach (ca. 1901), tomado en el balcén del Musée des
antiquités nationales de Saint Germain-en-Laye (Réunion des musées nationaux,
Doc. phot. 2007.107).
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que buscaba el conocimiento de los comportamientos humanos uni-
versales (Todorov 1993: 12-32). Por otra parte, cobro relevancia, es-
pecialmente en el Ultimo cuarto del siglo XIX, una interpretacion
particularista y racista de las diferentes sociedades (Todorov 1993:
12-32). El concepto de raza que se aplicé durante estos afios estaba
plagado de contradicciones y ambivalencias. En general, esta cate-
goria aludia a un pueblo, grupo o naciéon con una determinada esen-
cia, definida por rasgos fisicos y psicoldgicos que de alguna forma

habian perdurado a lo largo del tiempo.

El estudio de las religiones antiguas no quedo excluido de
esta ultima linea argumental. En Francia, Ernest Renan es un buen
ejemplo con su distincion estereotipada entre arios y semitas. Los
primeros con su gran habilidad para el arte y las ciencias, los segun-
dos con su especial don para las religiones (Olender 1989). En ori-
gen la distincion hecha por este autor so6lo era prospectiva y jamas
exclusivista o antagonica. Sin embargo, fue interpretada, entre otros
por Edouard Drumont, con un claro caricter racista, marcando la
oposicion entre arios y semitas (Birnbaum 1993: 117-143; Todorov
1993: 90-170).

Otros investigadores aceptaron esta dicotomia, pero no la en-
tendieron en términos de oposicion. Asi, vieron una realidad mas
compleja con interferencias, préstamos y mutuas influencias en el
desarrollo de la cultura y la religion. Algunos orientalistas, como
James Damasteter o Sylvian Levi, y helenistas, como Salomon Rei-
nach, se vieron mas identificados con esta tradicion. De esta forma,
alentaban su aspiracion ideoldgica de considerar a la cultura judia

un elemento constitutivo de la tradicion liberal occidental, y refleja-
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ban su preocupacion académica por diluir los planteamientos esen-
cialistas y racialistas, abogando por el comparativismo y la busqueda
de universales (Rodrigue 2004: 9-10).

Salomon Reinach lleg6 al estudio de la historia de las religiones
a través de la filologia, de hecho, sus primeros estudios estuvieronn
dedicados a la mitologia clasica y céltica. En un principio, estuvo
muy influenciado por las ideas de Max Miiller, auténtico creador de
los estudios de religion y mitologia comparada (Miiller 1889; 1891;
1892; 1893). Para Miiller los mitos griegos formaban parte de una
tradicion indoaria mas antigua, los arios eran, por tanto, los ante-
pasados de la cultura occidental europea identificada con los grie-
gos. Sin embargo, la vision de Reinach sobre la mitologia, que habia
aceptado la perspectiva genealdgica de Max Miiller, cambio6 a lo lar-

go de los afios noventa del siglo XIX.

En primer lugar, Reinach se mostré muy critico respecto al
enfoque genealdgico indoeuropeista del estudio de las religiones y,
por supuesto, de sus implicaciones raciales. En 1892 aparece su li-
bro L’origine des aryennes, Historie d’une controverse en el que tra-
tara la cuestion del origen de los indoeuropeos y su consideracion
como raza: “La lengua no es un criterio de descendencia fisica, de
la raza, y si bien puede haber una familia de lenguas arias, sin que
estemos obligados a admitir una raza aria” (Reinach 1892: 2). De
igual forma, en un articulo titulado Le mirage oriental publicado
en L’Anthropologie en 1893 (Reinach 1893), Reinach hace una ha-
bil critica a aquellos planteamientos que trataban de explicar las
religiones occidentales exclusivamente a partir de su raiz indoeu-

ropea.
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En segundo lugar, fue incorporando a su analisis de las religio-
nes antiguas los planteamientos generados por la escuela evolucio-
nista britanica con autores tan destacados como Tylor, Mclennan,
Smith, Hartland o Frazer. El concepto de animismo de Tylor (1866),
la definicion de Totemismo de McLennan (1869-1870a; 1869-1870b)
o la nocion de magia simpatica introducida por Frazer (1890), fue-
ron ideas que en Francia tardaron bastante tiempo en aplicarse a la
interpretacion de las religiones antiguas. De hecho, el propio Rei-
nach se identificé a si mismo como uno de los primeros en aplicar y
difundir estas ideas en el mundo académico francés (Reinach 1905:
V). Incluso, se lamentaba de coémo “en L’Académie des Inscriptions,
en 1900, MM. Maspero y Hamy fueron los tinicos que no creyeron
que habia perdido el juicio cuando leia algunos ensayos sobre los
tabus biblicos y sobre el totemismo de los celtas. Los investigado-
res alemanes que veia en esa misma época, Mommsen entre otros,
jamas habian oido hablar de un t6tem” (Reinach 1905: VI). Desde fi-
nales del siglo XIX introdujo en algunos de sus articulos estas ideas
(e.g. Reinach 1899a; 1899b) y fue ya en 1900 cuando hizo una expo-
sicion detallada de las mismas en distintas publicaciones cientificas
(e.g. Reinach 1900a;1900b; 1900¢; 1902a; 1900b; 1903¢). Muchos de
estos textos fueron reeditados en forma de libro en su obra Cultes,
mythes et religions (Reinach 1905) y, por supuesto, las ideas vertidas
en ellos estuvieron presentes en su sintesis Orpheus: histoire générale

des religions Reinach 1907).

Con su conversion a lo que él llamo “sistema de exégesis antro-
poldgico” o “nueva exégesis” (Reinach 1905: VI) aceptaba el plan-
teamiento comparativo que conectaba las creencias de los “primi-

tivos” actuales con las religiones antiguas y, en ultimo término, con
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la naturaleza de la religion en general. De igual forma, admitia una
evolucion de las creencias religiosas desde tiempos prehistoricos,
siendo los “salvajes” contemporaneos que habrian pervivido como
auténticos fosiles vivientes la clave de su interpretacion. Por ultimo,
sostuvo que las ideas religiosas no aparecian en un lugar especifico
desde donde se difundian, sino que podian surgir simultaneamente
en distintas partes. Estas nacian de necesidades psicoldgicas indivi-
duales, socializandose después.

Al haber incorporado la propuesta comparativa y universalista
de los antropoélogos evolucionistas britanicos, “lo primitivo” cobr6 es-
pecial significado en su interpretacion general de las religiones. Inclu-
so, explico muchas de las practicas y creencias propias del Judaismo
y el Cristianismo bajo el signo de pervivencias de una fase primitiva
anterior marcada por el totemismo, la dendrolatria o la magia:

“El Eterno puso al hombre en el Jardin del Edén y co-
menz6 por imponerle un tabu alimenticio: ‘no comeras
del arbol del conocimiento del bien y del mal’ [...] Evi-
dentemente, el fondo de esta narracion es anterior a la
concepcion de un dios personal y antropomorfo; en el
origen, no esta mas que el ser humano en presencia del
arbol y el fruto tabu” (Reinach 1900a: 402-403).

En este sentido, aplicé laidea de Tylor de que las religiones an-
tiguas y presentes no eran mas que versiones transformadas de una
serie de principios y practicas que se hallaban en su estado original
en las sociedades primitivas: “La humanidad nunca ha sido seduci-
da por ideas nuevas, sino por formas mas evolucionadas de viejas

ideas que se transmiten en su seno” (Reinach 1905: V).
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En definitiva, “lo primitivo” fue la piedra angular de su per-
cepcion comparativa, universalista y evolucionista de la historia de
las religiones, fue el reflejo de la creencia pristina y las practicas pia-
dosas mas remotas: “Es necesario, por tanto, buscar el origen de las
religiones en la psicologia del hombre, pero no del hombre civiliza-
do, sino en la de aquel que esta mas alejado” (Reinach 1905: I).

En este contexto, Reinach considero las creencias de los pri-
mitivos contemporaneos como la fuente fundamental para explicar
la génesis y evolucion de las ideas religiosas. Pero, también vio en
ellas una posibilidad para explicar el arte paleolitico. El cual, conse-
cuentemente, se convirtié en un testimonio esencial de la religion

mas antigua de la humanidad.

Se puede considerar a Reinach el verdadero impulsor y difusor
de la explicacion magico-religiosa del arte paleolitico. Lo fue tanto
por su insistencia, como por el caracter sistematico de su aplica-
cion. A finales de la década de 1890 Reinach ya sostenia una inter-
pretacion religiosa del arte paleolitico:

“He insistido a menudo, por mi parte, en el caracter re-
ligioso de los bastones de mando y estimo muy legitimo,
en contra de Mortillet, de atribuir a los hombres de las
cavernas una religiosidad ya desarrollada. Quiza, las fi-
guras de animales, tan frecuentes en su arte, dan testimo-
nio de alguna forma de totemismo” (Reinach 1899a: 478).

Volvio sobre la cuestion en un comentario bibliografico dedi-
cado a la obra de Gustave Chauvet Notes sur Uart primitif (1903):

“Por mi parte, no dudo en reconocer, en esta singular escuela de ani-
p s s
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malistas, adeptos al totemismo primitivo [...] Estos ritos debian estar
inspirados por la misma idea que la figuracion de animales, la magia
simpatica” (Reinach 1903a: 47). Ese mismo afo trat6é de forma ex-
tensa y detallada esta interpretacion en su sefiero articulo LArt et la
Magie (Reinach 1903c).

La fuente de inspiracion de Reinach para la formulacion de
esta teoria explicativa del arte de la Edad del Reno es, sin duda, la
antropologia evolucionista britanica. Ahora bien, esta influencia ad-
quiere una doble dimension. Por una parte, asistimos a una asimi-
lacion general de los planteamientos de Tylor, Mclennan, Smith y
Frazer sobre el origen y evolucion de la religion. Reinach adopt6 las
ideas de animismo, totemismo y magia simpatica desarrolladas por
los autores ingleses y las traslado al Paleolitico Superior haciendo
uso de una logica comparativa Por otra parte, tenemos una aplica-
cion particular de estas mismas ideas a la explicacion de los origenes
y naturaleza de la actividad artistica (Palacio-Pérez: 2010a). En efec-
to, una serie de tratados de estética e historia del arte (e. g. Conway
1891; Haddon 1895; Hirn1900), consultados y citados por Reinach
(1903c: 259-263), que consideraron la actividad artistica como algo
con un fin utilitario y no exclusivamente estético, sosteniendo que
la magia y la simbologia religiosa eran las principales motivaciones
de la actividad artistica en las sociedades primitivas y tradiciona-
les. En efecto, Reinach no ocult6 la deuda con autores como Frazer
(1890) o Spencer y Gillen (1899), pero tampoco lo hace con la obra
Die Anfdnge der Kunst de Ernst Grosse, (1894) o The Origins of Art
de Yrjo Hirn (1900), que son abundantemente citadas e, incluso, pa-
rafraseadas en su texto L'art et la magie (Reinach 1903). Los escritos

de Grosse e Hirn fueron la base de las comparaciones etnograficas
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referidas por Reinach (1903c: 259-261). De igual forma, le sirvieron
de inspiracion principal para aplicar la idea de magia a la interpreta-
cion del arte prehistorico (Reinach 1903c: 260 y 263).

De la misma manera, cita el primer informe publicado sobre
los nativos de Australia central por Spencer y Gillen en 1899, y co-
noce datos del segundo informe antes de su publicacion en 1904 a
través de su correspondencia directa con Frazer. En palabras del

propio Salomon Reinach:

“El informe del segundo viaje de Spencer y Gillen toda-
via no ha aparecido, pero el sefior Frazer, que ha leido las
pruebas, me ha escrito desde Cambridge en fecha de 17
de junio: ‘Encuentro en este libro la descripcion de pintu-
ras totémicas cuidadosamente ejecutadas sobre el suelo y

formando parte de ritos totémicos” (Reinach, 1903c: 262).

Al seguir esta linea argumental, se retrotraia al origen mismo
del pensamiento religioso, materializado en el arte: “El estudio de la
religion naciente se confunde, en cierta manera, con el de los orige-
nes del arte. Nacidos juntos, el arte y la religion han permanecido es-
trechamente ligados durante largos siglos” (Reinach 1904: 8). Asi, S.
Reinach convertira el arte paleolitico en la expresion simbolico-re-
ligiosa mas antigua de la humanidad. Un arte que ya mostraba mu-

chas ideas que apareceran con posterioridad en otras sociedades:

“Ya he insistido en el caracter magico de las obras de arte
esculpidas, grabadas o pintadas por el hombre primitivo.
Ellas nos ensefian los primeros pasos de la humanidad en
la via que lleva al culto de los animales (como en Egipto),
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Fig. 8. Carta enviada por James Frazer a Salomon Reinach en junio de 1903. En ella

Frazer informa a Reinach sobre la relacion entre rituales totémicos y las pinturas

realizadas por algunos grupos aborigenes de Australia (Bibliotheque Méjanes
Ville d’Aix, Correspondencia Salomon Reinach, caja n° 67, documentos17-18).
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luego al de los idolos con forma humana (como en Gre-
cia) y al final a la divinidad concebida como un espiritu”
(Reinach 1904: 8).

A través de este analisis el arte paleolitico se transforma en la
prueba mas antigua del principio de unidad psiquica que subyace
en todas las manifestaciones religiosas de las diferentes sociedades
humanas: “el hombre por todas partes y en cualquier época que le
observemos es un animal religioso” (Reinach 1905: I). De esta forma,
su interpretacion del arte paleolitico pasé a ser una pieza clave para
satisfacer la aspiracion cientifica y la necesidad ideoldgica de expli-
car la historia de las religiones desde un punto de vista universalista
y comparativista. Lo que avalaba la idea de una tinica naturaleza hu-
mana basada en la unidad psiquica de toda la especie, al tiempo que
reducia todas las religiones a un fenémeno psicoldgico comtn que

incluso podia constatarse en la mas remota prehistoria.

Pero esta percepcion no puede separarse de la situacion ideo-
logico-politica de Reinach como intelectual judio en la Francia de
finales del siglo XIX y principios del siglo XX. Reinach desarrollo
una importante labor dentro de la esfera politica e intelectual fran-
co-judia, especialmente a partir de 1890 cuando los planteamientos
ultra nacionalistas y antisemitas comenzaron a cobrar importancia
en la vida politica de la ITI Republica (Birnbaum 1996). Fue vicepre-
sidente de la Alliance Israélite Universelle, cofundador de la Jewish
Colonization Association y miembro activo de la Societé des Etudes
Juives. Junto con sus hermanos, el diputado Joseph Reinach y el
académico y también diputado Théodor Reinach, trabajo incansa-

blemente a favor de la exoneracion del capitan Alfred Dreyfus. Des-
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de 1894 fue uno de los lideres de un grupo de intelectuales, Comité
de Défense contre Antisémitisme, que se esforzaba por combatir los
ataques contralos judios en la prensa y la opinion publica (Birnbaum
1996). En 1898 llegd a publicar un articulo, bajo el pseudénimo de
Larchiviste, en el que hacia un detallado estudio sobre el peridédico
antisemita de Edouard Durmont La Libre Parole. Toda esta activi-
dad revela un claro compromiso ideoldgico con las lineas de pen-
samiento dominantes dentro del ambito franco-judio del momento.
Este se caracterizé por defender el universalismo y el republicanis-
mo, enfatizando el concepto liberal de ciudadano frente a cualquier
principio exclusivista basado en la raza y la religion (Marrus 1971).
En este sentido, fue un convencido defensor de la libertad de culto
y de la emancipacion de los judios, pero siempre desde una postura
ilustrada y laicista. Asi lo manifest6 en una circular dirigida el 9 de

abril de 1911 a los miembros de LAlliance Israélite Universelle,

“El judaismo de hoy no es ni una religion, ni una raza,
ni un pueblo, ni siquiera, como decia Heine, una desgra-
cia. El judaismo es una tradicion [...] Yo trabajo para la
emancipacion interior del judaismo, para liberarlo de la
intolerancia, la ignorancia y la mentira. Los peores ene-
migos del judaismo no son los antisemitas, que, al menos
en Francia, se ha mantenido, sino los fanaticos, los jasi-
dim, los rabinos milgreros, los Halukkists, los partidarios
del hebreo como una lengua viva, y otros individuos de

esa calafia” (citado en Rodrigue 2004: 15).

Ahorabien, el problema de la religion ha de ser entendido den-

tro del complejo proceso de secularizacion que afecto al desarro-
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llo de las sociedades modernas (Tschannen 1992: 293; Wilson 1969:
XIV). En el contexto de la ITT Republica Francesa este proceso des-
encadeno dos fendmenos clave. Por una parte, la separacion institu-
cional de la Iglesia Catédlicay el Estado, junto con la implantacién de
una moral social laica. Por otra parte, ayudo al establecimiento de la
libertad religiosa y la pluralidad de cultos (Baubérot 2004: 22- 33).
Ante esta situacion, la religion no podia concebirse como un proble-
ma privado e intimo, sino como un asunto publico y politico. Es evi-
dente, que tedlogos e intelectuales participaron activamente en esta
discusion. Frente a los catodlicos tradicionalistas, surgieron voces
reformadoras como las de Alfred Loisy, Edouard Le Roy o Marcel
Hébert. Estos autores tendieron a hacer una interpretacion simbo-
lica (no literal) del texto biblico, afirman como principio fundamen-
tal la libertad de toda persona para someter a critica la religion, sin
otro control que el uso de la razon. Asi, enfrentaron dogma y critica
histoérica, reduciendo la religion a meras creencias y sentimientos
subjetivos (Kurtz 1986).

Obviamente, los intelectuales judios no quedaron al margen de
este debate. Resultan ejemplares los casos de Durkheim y Reinach,
cuyas ideas y obras ejercieron una mutua influencia. Ambos se sin-
tieron comprometidos con las aspiraciones republicanas de conse-
guir la secularizacion del Estado. Sin embargo, Durkheim y Reinach
difirieron en sus actitudes politicas y planteamientos ideoldgicos.
Durkheim fue un socialista tedrico muy poco activo politicamente
(Lukes 1985: 330-332), siempre traté de mantener una imagen de
asepsia cientifica sin implicarse en el enfrentamiento con la Iglesia
Catdlica o en la reforma de las tradiciones judias. Quiso construir

una moral laica por la via de la reinterpretacion simbdlica de la re-
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ligion como una realidad social. La preocupacion de Durkheim por
el “hecho religioso” nace de una inquietud filosofica que no tiene
por objeto la reconstruccion historica o evolutiva de tal fendmeno,
sino dar la respuesta a uno de los principales problemas a los que
la sociedad occidental venia enfrentandose desde el siglo XVIII:
scomo es posible que se mantenga un mundo secularizado y laico,
sin dioses ni sacerdotes? ;Como es posible vivir en una sociedad sin
religion cuando esto no ha sucedido en ningtn caso historicamente
conocido? (Strenki 1997: 78-79). Por su parte, Reinach, como libe-
ral republicano, tuvo una importante presencia en la vida publica,
formando parte de las principales asociaciones del momento que
defendian los derechos de la comunidad judia. Pero, como liberal
republicano, no solo lucho por los derechos de la comunidad judia,
también se comprometio con la reforma de las tradiciones judias,
que en su opinion debian de adaptarse a la sociedad moderna, a las
nuevas ideologias y a las necesidades espirituales del momento.
En este sentido, siempre estuvo muy preocupado por la historia y
evolucion del pensamiento religioso, con el fin de poder identificar
aquellas ideas y practicas (tabues y prohibiciones) que no eran mas
que el residuo de un pasado salvaje y premoderno, un cumulo de
supersticiones que habia que desterrar (Strenki 1997: 70-75).

4.2.1b. Henri Breuil: arte paleolitico y Homo religiosus.

Henri Breuil es el mejor ejemplo de esa generacion de clérigos ca-
tolicos que en los ultimos afios del siglo XIX se interesaron por el
estudio de la prehistoria y que se convirtieron en brillantes investi-
gadores durante la primera mitad del siglo XX (Coye 2006; Gaucher
1993; Hurel 2003; 2011; Ripoll 1994). El arte paleolitico fue uno de

sus principales temas de investigacion. La percepcion que sostuvo
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sobre este fenémeno estuvo muy influida por su concepciéon de
la evolucion humana y por su actitud general ante la religion. A lo
lar-go de su carrera realizé un profundo esfuerzo para adaptar el
dogma cristiano a las ideas generadas por la arqueologia
prehistorica. En este sentido, el interés de Breuil por la
prehistoria se combindé con un ambiente favorable para que un
clérigo catdlico pudiera desarrollar y difundir sus investigaciones,
asi como integrarse con cierta fa-cilidad en la comunidad

cientifica. Este ambiente vino definido por diferentes factores.

Primero, Breuil realizé6 sus estudios en el Petit séminaire
Saint-Sulpice en una atmosfera marcada por la preocupacion creciente
de la Iglesia por las cuestiones cientificas. De hecho, tuvo como
profesor al padre Jean Guibert, director del Departamento de
Ciencias Naturales del seminario, quien publico en 1890 el primer
manual de prehistoria destinado a seminaristas en Francia, Les
Origines, questions d’apologétique (Guibert 1890). En este contexto
también leyé a algunos autores catdlicos comprometidos con la
adaptacion de la idea de evolucion al pensamiento cristiano, y que
habian desarrollado el llamado “evolucionismo espiritualista”. La
obra del gedlogo y paleontdlogo  Albert Gaudry, Essai de
paléontologie philosophique (1896), result6 sefiera en la formacion del
joven Breuil, y afios mas tarde la citara en distintos escritos. Se-gundo,
Breuil mantuvo muy buenas relaciones con Marcellin Boule, Louis
Capitan y Emile Cartailhac, un grupo de prehistoriadores que se
esforzaba por crear una nueva ortodoxia cientifica para la Prehistoria,
basada en el principio de neutralidad (Defrance-Jublot, 2005: 81).
Estos se conformaron con discutir las evidencias que estudiaban y
dejaron las grandes cuestiones religiosas, filosoficas o politicas al

margen del debate cientifico. En este ambiente de neutralidad Breu-
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Fig. 9. Henri Breuil y Elizabeth Boule fotografiados en Les Eyzies-de-Tayac
(Dordogne, Francia) en octubre de 1933 (Bibliotheque du musée d’Archéologie
nationale, Fondo Breuil, album n°2) (Coye 2006: 187).
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il fue acogido con afabilidad. Tercero, un elemento que influyé en
el joven Breuil fue la difusion de ideas renovadoras en el seno de la
Iglesia, especialmente en los tltimos afios del siglo XIX y los prime-
ros del siglo XX, en el contexto de la “Crisis Modernista”. Sabemos,
gracias a su correspondencia (Hurel 2011: 69-83), que el joven Breu-
il, junto con otros seminaristas, participo de ciertas ideas modernis-
tas durante los afios que pasoé en el Petit séminaire de Saint-Sulpice y
en el Séminaire des Carmes (1895-1900).

Vemos por tanto a un Henri Breuil sometido a la doble ser-
vidumbre de la fe y la razén (Richard 2006; Hurel 2011). Sin duda,
esta situacion marcé su manera de percibir la evolucion y la vida
del humano paleolitico, a pesar de que él siempre intento situarse
en un plano de neutralidad descriptiva, tratando de evitar cualquier
deriva filosofica o religiosa. Sin embargo, hay algunos escritos en los
cuales se pueden vislumbrar las percepciones de fondo que man-
tuvo sobre la naturaleza y evoluciéon humana (e.g. Breuil 1909a, b;
Breuil y Bouyssonie 1924). En conexion con ello también muestra
sus ideas sobre la existencia de alguna forma de sentimiento reli-
gioso en los tiempos mas antiguos de la prehistoria. En este sentido,
resulta sefiero un articulo que Breuil publico bajo el titulo Les plus
anciennes races humaines connues (Breuil 1909a), del cual publica-
ra una segunda version, a penas modificada, ese mismo afio (Breuil
1909b). En este texto reflexiono sintéticamente sobre la cronologia
y organizacion de los distintos restos de hominidos que habian apa-
recido hasta esa fecha. Ademas dejo clara su posicion cientifica y
filosofica sobre la concepcion de la naturaleza humana y el evolu-
cionismo. Respecto a esta ultima cuestion se identifico con el “evo-

lucionismo-espiritualista” de Albert Gaudry, de cuya obra Essai de
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paléontologie philosophique (1896) cité algunos parrafos clave, en
donde se define la evoluciéon como un gran plan divino en el que
Dios es el creador de la materia, la vida, las fuerzas que rigen la evo-
lucion y el alma o conciencia humana (Breuil 1909b: 101-102). Resul-
ta evidente que Breuil se sintiese comprometido con la necesidad
de defender la homogeneidad y un tnico origen de nuestra especie,
asi como con su pertenencia a una rama evolutiva diferente a la de
los grandes simios (Breuil 1909b: 97-98). En esta linea, dudo de la
inclusion de los restos fosiles con rasgos mds arcaicos (mandibula de
Mauer y Pithecanthropo de Java) dentro de la linea evolutiva de los
seres humanos:

“Su complexion se desvia lo suficiente para que no sea
seguro que se relacionen con nuestra humanidad, e in-
cluso es imposible decir si [...] estaban dotados de las fa-
cultades mentales, del ingenio industrial que caracteri-
zan [...] ala humanidad” (Breuil 1909b: 75-76).

Por supuesto, mostro al que consider6 el primer representante
de nuestra linea evolutiva, el Neandertal, como un ser dotado de
inteligencia y del brote de la conciencia expresado en su comporta-
miento religioso: “Era, sin embargo, lo suficientemente penetrante
como para alcanzar creencias superiores de las cuales el culto ren-
dido a sus muertos es un testimonio irrefutable” (Breuil 1909b: 61).
Asi, resulta evidente que para Breuil uno de los elementos que defi-
nia de forma clara a la especie humana era su tendencia universal a

tener creencias religiosas.

Esto resulto decisivo a la hora de interpretar el arte del Pa-

leolitico Superior: “Estas importantes obras se corresponden con
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preocupaciones graves” (Carlailhac y Breuil 1906: 242). Breuil se-
guira los pasos de Salomon Reinach (Carlailhac y Breuil 1906: 243)
y se servira de la analogia etnografica para explicar el significado
de la grafica paleolitica. Breuil, tampoco oculté su deuda respecto
al enfoque antropoldgico, cita la obra de Ernst Grosse (Cartailhac
y Breuil 1906: 236) y refiere la influencia que tienen los escritos
de Henry Balfour y Alfred Haddon (Breuil 1958: 154 y 192) en la
redaccion de su tesis de habilitacién para la universidad de Fribur-
go (1905), dado que le hicieron ser consciente de la importancia
de las comparaciones etnograficas como via de interpretacion del
arte de la “Edad del Reno” (Breuil 1958: 192 y 212). Amplid con-
siderablemente este corpus de conocimiento etnografico al tener
que impartir un curso de etnografia en la Universidad de Fribur-
go desde 1905. Este conocimiento se hizo patente en la monogra-
fia que realiz6 junto con Cartailhac sobre los grabados y pinturas
de la cueva de Altamira, La Caverne d’Altamira a Santillane preés
Santander (Espagne) (1906). Dedicaron tres capitulos de esta obra
al arte de los “primitivos actuales” de América, Africa y Australia
(Carlailhac y Breuil 1906: 144-225). Este compendio de materiales
comparativos, le sirvieron para interpretar el arte paleolitico como
la expresion de un sentimiento religioso que tomo la forma de fe-
tichismo, totemismo, magia de caza o relatos miticos (Carlailhac
y Breuil 1906: 236-238). Este texto supuso el inicié de una forma
de interpretar el arte paleolitico que mantuvo a lo largo de toda su
vida con leves matizaciones que, sin hacer desaparecer la compo-
nente magica, se orienté hacia una concepcion religiosa mas am-
plia, con un culto a espiritus, dioses y ancestros creadores, donde
el mito recitado y representado aseguraba la manifestacion de esas
divinidades en el transcurso de las ceremonias (e.g. Breuil 1952a:
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23-24; Breuil y Lantier 1951: 327-328). Esta idea se apoyaba y, al
mismo tiempo, alimentaba la universalidad del “hecho religioso”

expresado en el arte:

“Nadie discutira que en Egipto el arte no estuviese de-
dicado al culto de los muertos, ni que en la Edad Media
el arte no haya servido enteramente al ideal cristiano:
igualmente en la Epoca del Reno, nuestros pintores y
escultores, no menos artistas que los sacerdotes egip-
cios y los imagineros de nuestras catedrales, encontra-
ron gracias a sus creencias [...] la razén social de ejer-
cer, desarrollar y ensefiar su arte” (Breuil y Lantier
1951: 310).

Por otra parte, el uso que hace del vocabulario y el plantea-
miento de algunas narraciones genera una cierta sensacion de sim-

patia entre los ritos y creencias prehistoricas y el Cristianismo:

“Una manifestacion colectiva, regida por reglas tradicional-
mente establecidas, en la cual la perpetuidad, quizas, estaba
asegurada por alguna casta de personas que se transmitian
y reservaban celosamente las reglas del arte y la nocion de
su valor magico” (Carlailhac y Breuil 1906: 135).

De igual forma, subrayo el hecho de que “cuando visitamos
una cueva decorada, penetramos en un santuario donde hace mile-
nios se desarrollaron ceremonias sagradas” (Breuil 1952a: 23) en las
cuales “sus sacerdotes” (Breuil y Lantier 1951: 328) introducian “a
los novicios en la recepcion [...] de las instrucciones fundamentales

y necesarias para dirigir su existencia” (Breuil 1952a: 23).
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En definitiva, Breuil manifiesté una preocupacion por de-
mostrar el caracter religioso del “humano primitivo” algo que en-
lazaba directamente con su concepcion cristiana y espiritualista
de la evolucién y la naturaleza humana. Una naturaleza que no
solo se definia por una inteligencia practica, sino también por la
consciencia y la busqueda de la trascendencia expresada en la

religion.

4.2.1c. La interpretacion magico-religiosa del arte paleolitico

una falsa homogeneidad.

Hemos analizado los casos de Salomon Reinach y de Henri Breuil
porque son dos de los investigadores mas significativos e influyen-
tes, aunque la interpretacion magico-religiosa del arte paleolitico
fue una constante durante la primera mitad del siglo XX y fue asu-
mida por multitud de autores (e.g. Bégouén 1924; 1929; 1939; Capi-
tan Breuil y Peyrony 1910; Deonna 1914; Chauvet 1910; Hamy 1903;
1908; Mainage 1921; Obermaier 1918; Wernert 1948; Zervos 1959:
35-55). De igual forma, los ejemplos de Reinach y Breuil nos sirven
para expresar la polisemia de una misma interpretacion del registro

arqueologico.

Asi, a pesar del consenso generado en los primeros afios del si-
glo XX sobre la interpretaciéon magico-religiosa del arte paleolitico,
ésta no tuvo el mismo significado entre aquellos autores que soste-
nian una percepcion materialista de la evolucion humana y los que,
por el contrario, la entendian desde planteamientos espiritualistas.
Tanto los evolucionistas-materialistas como los evolucionistas-es-
piritualistas, tendieron a establecer una continuidad entre pasado y

presente.
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Para los primeros, la evidencia de practicas religiosas en tiem-
pos paleoliticos suponia constatar un paso mas de la evolucion en el
trayecto que separaba al animal del humano, dentro de un camino
abierto hacia el progreso. El arte paleolitico fue conceptualizado como
la expresion simbolico-intelectual mas antigua de la humanidad, el
germen de muchas ideas que apareceran con posterioridad en otras
sociedades. Sin embargo, reflejaba un estadio inicial de la mente, ba-
sado en supersticiones y asociaciones erroneas, que solo gracias al de-
sarrollo del pensamiento cientifico se iba reduciendo y superando. En
contraposicion, los segundos trataron de establecer una continuidad
entre el pasado prehistorico y el presente con el fin de demostrar la
existencia de una esencia espiritual en el ser humano. De acuerdo con
su percepcion de los hechos, el arte paleolitico, demostraba que los
humanos desde su mas remota antigiiedad habian sido conscientes de
su naturaleza espiritual y habian intuido la existencia de una realidad
sobrenatural. En suma, las mismas evidencias materiales, en funcion
de su interpretacion, contribuyeron a generar narrativas diferentes

sobre el pasado mas lejano de la humanidad.

4.3. La explicacion formalista del arte paleolitico.

La caracterizacion formal de las pinturas y grabados del Paleolitico
también estuvo en deuda con el la expansion de la idea general de
“arte primitivo”. Es Breuil quien emprendi6é con caracter sistema-
tico la definicion y clasificacion en fases o estilos de las represen-
taciones paleoliticas y quien gener6 dos modelos de organizacion
consecutivos que, salvo leves modificaciones, fueron seguidos por la
totalidad de investigadores hasta los afios sesenta del siglo XX. Des-
de el inicio de sus investigaciones Breuil mantuvo un acusado inte-

rés por el establecimiento de una cronologia para el arte rupestre.
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En la solucién que dio al problema pueden observarse dife-
rentes claves. En primer lugar, una de caracter empirico, relaciona-
da con la documentacion y clasificacion de las evidencias artisticas,
que incluye: 1° organizacion de las figuras en una serie de categorias
técnico-estilisticas, 2° analisis de las superposiciones, 3° confronta-
cion de las evidencias parietales aisladas con bloques caidos y piezas
mobiliares localizadas estratigraficamente. En segundo lugar, otra
de caracter tedrico, ligada al manejo de una concepcion especifica
de la evolucion de la forma artistica. Aqui nos centraremos en el es-
tudio de esta ultima dado que de ella dependid, en esencia, la orga-
nizacion de los datos obtenidos.

Henri Breuil estuvo influido por la concepcion occidental de
la historia del arte, y, en particular, por como se plasmé ésta en el
estudio que los antropologos hicieron de las creaciones “primitivas”
a finales del siglo XIX y principios del XX. En esta forma de pensar
la historia del arte cobro especial importancia la idea de “imitacion
de la naturaleza” (Carrier 2008: 23; Elkins 2002: 58-59; Mitchell
1986: 37; Summers 1987: 3; 2003: 601; Tatarkiewicz 1980: 227-289).
Esta nocion esta en la base de diferentes teorias que historiadores
del arte, psicologos y antropdlogos desarrollaron sobre la evolucion
de la forma. Entre éstas cobraron especial relevancia en la interpre-
tacion del arte paleolitico (Moro Abadia 2015; Moro Abadia, Gonza-
lez Morales y Palacio-Pérez 2012; Palacio-Pérez 2013a) la teoria re-
presentacional de la historia del arte y las teorias degeneracionistas
que desarrollaron los antropodlogos para explicar ciertas imagenes

caracteristicas del “arte primitivo”.

La teoria representacional fue prevalente en la forma de com-

prender la historia del arte desde el Renacimiento hasta la segunda
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mitad del siglo XX (Belting [1984] 1987; Carrier 2008; Danto 1997;
Elkins 2002; Hazan [1999] 2010; Summers 2003). En esencia, pode-
mos caracterizar esta comprension del arte a partir de tres aspectos
principales En primer lugar, la historia del arte se interpreta como
el movimiento progresivo desde unos comienzos primitivos hacia
el pleno desarrollo de la representacion “naturalista”. En segundo
lugar, se consideran una serie de invenciones técnicas (perspectiva
optica, modelado, animacion etc.) como las fuerzas fundamentales y
responsables del avance del arte. En tercer lugar, al quedar estable-
cido que la transcripcion de las formas naturales es la meta del arte,

ésta proporciono la pauta para definir la habilidad artistica.

Esta idea de naturaleza también esta presente en la base de
la concepcion que algunos antropdlogos (e.g. Balfour 1893; Haddon
1895) desarrollaron para explicar ciertas formas peculiares del “arte
primitivo”. Esta se basé en laidea organico-vitalista que diferenciaba
para todo arte una fase de nacimiento (naturalismo imitativo), ma-
durez (naturalismo creativo) y declive (estilizacién y abstraccion).
Asi, entendieron que “las representaciones estaban destinadas a ser
realistas” (Haddon 1896: 6), pero a partir de distintos grados de va-
riacion podian “degenerar” en esquematizaciones o motivos abs-
tractos (Balfour 1893: 17-77; Haddon 1895: 6-8).

La combinacion de ambas teorias fue decisiva para comprender
la idea que Henri Breuil mantuvo de la evolucion del arte paleolitico.
En efecto, Breuil en su autobiografia reconoce que los trabajos de los
antropdlogos Henry Balfour y Alfred Haddon resultaron claves para
hacerle comprender como la mayor parte de los motivos esquematicos

y abstractos derivaban, por estilizacion, de formas naturalistas previas,
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“Mi licenciatura estaba acabada. Solo me quedaba pre-
parar mi tesis de habilitacion para la Universidad de
Friburgo. Elegi como tema “Estilizacion de figuras y or-
namentos en el arte mobiliar de la Edad del Reno”. De
hecho, yo habia descubierto que una gran cantidad de
los llamados signos y ornamentos grabados sobre asta de
reno derivaban por alteracion, de figuras o de partes de
figuras de animales. La lectura, en principio un poco la-
boriosa, porque no leia habitualmente en inglés, de dos
pequeiios libros ingleses: “Haddon: Origin of Decorative
Art” y “H. Balfour: Evolution in Art”, que no recuerdo
quién me los dio a conocer, me reafirmaron en mi descu-
brimiento” (Breuil 1958: 154)

Una idea que expreso con claridad en su tesis de habilitacion
para la Universidad de Friburgo en 1905. En ella sostuvo que “la or-
namentacion es el resultado de la alteracion cada vez mas profunda
del arte figurativo” (Breuil 1905b: 120). De igual importancia resul-
taron para Breuil algunas clasificaciones estilisticas realizadas por
los etndlogos sobre las creaciones de poblaciones concretas. Este
fue el caso de la organizacion en cuatro fases que hizo Holub de las
representaciones rupestres grabadas por los bosquimanos, yendo
desde sencillos contornos figurativos, a representaciones propor-
cionadas y llenas de detalles para terminar con formas “decadentes

y muy convencionales” (Cartailhac y Breuil 1906: 177).

Asi, combinando la teoria representacional y degeneracionista
del arte, Breuil llegd a la conclusiéon de que algunos motivos, es-

pecialmente los zoomorfos del arte parietal, progresaron desde es-
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Fig. 11. “Degeneracion” de figuraciones animales en motivos esquematicos y
abstractos en el arte mobiliar paleolitico segun Henri Breuil (1905: 111).
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quemas arcaicos a figuraciones altamente naturalistas, pero, al mis-
mo tiempo, los signos geométricos y abstractos del arte paleolitico
fueron el resultado de la “degeneracion” de formas figurativas hacia

motivos decorativos.

Esta definicion de la forma a partir de una figuracion ini-
cial muy simple que ira introduciendo variaciones con el paso del
tiempo, ganando exactitud y naturalismo, para terminar estilizan-
dose y esquematizandose en su ocaso, estara presente en la prime-
ra sistematizacion en cinco fases que hizo Breuil de las represen-
taciones paleoliticas (Breuil 1907), que desarrolld posteriormente
distinguiendo dos ciclos sucesivos (Breuil 1935: 115-118), y que
mantuvo hasta el final de su carrera (Breuil 1952a: 26-41). En su
trabajo inicial, Breuil sugirié una evolucion lineal del arte paleoli-
tico desde representaciones simples a otras mas complejas (Breuil
1907; Alcalde del Rio et al.1911). Para Breuil, los primeros dibujos
paleoliticos fueron “extremadamente toscos en cuanto a la técni-
cay la concepcion” (Alcalde del Rio et al. 1911: 207). Estas repre-
sentaciones eran “muy rigidas, mal proporcionadas y no prestan
atencion a los detalles anatomicos” (Breuil 1907: 10). Ademas, los
animales fueron representados en “perfil absoluto” (Breuil 1907:
10). En una segunda fase, los artistas comenzaron a pintar algunas
composiciones y utilizaron la perspectiva para representar cier-
tos rasgos distintivos de los animales, por ejemplo, los cuernos. El
progreso hacia la representacion realista fue interrumpido breve-
mente durante un tercer periodo, en el cual los artistas “talentosos
y mediocres” coexistieron (Breuil 1907: 14). El final del Paleoliti-
co fue testigo de la culminacion del arte rupestre y el desarrollo

de nuevas técnicas, incluyendo la pintura policroma, el dibujo en
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perspectiva y el sombreado (Breuil 1907: 14). Por ultimo, el arte
desaparecio durante el Aziliense en un rapido proceso de degene-
racion. A partir de la década de 1930, Breuil argumenté que el arte
de las cuevas habia atravesado dos fases artisticas diferentes o “ci-
clos”: el “Aurifiaco-Perigordiense”, y el “Solutreo-magdaleniense”.
De igual forma, Breuil sugirio la existencia de un hiato entre estos
dos periodos durante el Solutrense (Breuil 1935:115-118). En gene-
ral, este investigador entendid la organizacion cronologica y esti-
listica del arte paleolitico como una progresion desde unos inicios
esquematicos y elementales hacia la consecucion de formas cada
vez mas naturalistas. Estas ideas seran seguidas por otros autores
y se difundieron con rapidez convirtiéndose en el modelo a seguir
por la mayor parte de investigadores durante la primera mitad del
siglo XX (e.g. Boule 1923: 259-262; Capitan 1931; Reinaach 1908: 4;
Peyrony 1914: 83).

En este sentido, resulta revelador la progresiva distincion que
se fue haciendo entre un arte “parietal” y otro “mobiliar” en las pri-
meras décadas del siglo XX (e.g. Déchelette 1908: 239; De Morgan
1909: 132; Capitan 1931: 96). Una division que hacia los afios 50 y 60
ya seria de uso comun (Breuil 1952a; Laming-Emperaire 1962; Ucko
y Rosenfeld 1967; Leroi-Gourhan [1965] 1971). La categoria “arte
mobiliar” incluia un conjunto variable de piezas grabadas o escul-
pidas cuyo elemento de conexion era el estar hechas sobre un so-
porte transportable. Sin embargo, su conceptualizacion incluia dos
nociones principales. Primero, los grabados y esculturas mas natu-
ralistas eran valorados desde un punto de vista estético como obras
maestras, y se las suponia un significado profundo ligado a creencias
religiosas (Breuil 1905b: 105).
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| O

Fig. 12. Evolucion técnica y estilistica de las pinturas zoomorfas parietales segun
Emile Cartailhac y Henri Breuil (Cartailhac y Breuil 1906: 113). 1. Primera fase
(contornos de figuras vistas de perfil). 2. Segunda fase (figuras de perfil con algunos
detalles anatémicos y pequefias zonas internas modeladas con color) 3. Tercera
fase (figuras con representacion de detalles internos y amplias areas modeladas
con color para dar la impresion de volumen). 4. Cuarta fase (figuras en perspectiva
optica, policromas, y con representacion de multitud de detalles anatémicos).
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Segundo, un conjunto de grabados no figurativos eran conside-
rados como simples motivos decorativos (Breuil 1905b: 29; Peyrony
1914: 55), derivados de un proceso de degradacion de las represen-
taciones mas naturalistas (Breuil 1905b: 120). Respecto al arte mo-
biliar el llamado arte parietal era visto como testimonio de un ma-
yor grado de desarrollo técnico e intelectual (e.g. De Morgan 1909:
133; Capitan 1913: 705); tal y como nos muestra Sollas al expresar su
emocion tras contemplar por primera vez los bisontes esculpidos en
arcilla de la cueva de Tuc D’Audoubert: “Mi larga peregrinacion ha
terminado y estoy contento [...] Aqui est4, en su infancia, la grandeza
de la mente del hombre manifestada en sus obras, y mirando a través
de las edades nos alegramos al descubrir aquel genio creativo que es

la mejor justificacion del nacimiento de nuestra raza”?.

4.4.Laexplicacion historica del arte paleolitico segiin Henri Breuil.

Los conceptos fundamentales que articulan la percepcion general que

H. Breuil mantuvo del arte paleolitico son los de unidad y continuidad:

“No parece que el arte paleolitico sea el fruto de un ca-
pricho individual; la misma superioridad del arte paleo-
litico sobre los otros artes salvajes, la unidad de sus pro-
ducciones en toda la Europa occidental, la continuidad
de su evolucién en tan vastos espacios, nos inclinan ne-
cesariamente hacia la idea de una manifestacion colecti-

va, regida por reglas tradicionalmente establecidas, en la

3 Cita directamente tomada del “Libro de Oro” de la familia Bégiien, en el que Emile So-
llas describi6 su reaccion inicial al visitar Le Tuc d’Aubert el 19 de agosto de 1922. Tengo
que agradecer a la Dra. Marcia-Anne Dobres el haberme facilitado esta cita y a Robert
Bégouén por darme el permiso para emplearla.
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cual la perpetuidad, quizas, estaba asegurada por alguna
casta de personas que se transmitian y reservaban celo-
samente las reglas del arte y la nocién de su valor magi-
co” (Cartailhac y Breuil 1906: 135).

Pero si la continuidad en el tiempo era asegurada por el valor
de la tradicion, la unidad espacial es producto del nomadismo del
cazador y de la accion colectiva del ser humano, que en el caso de las
sociedades primitivas se supone muy elevada, ya que lo que prima es
la comunidad y no el individuo:

“Pero, sin duda, no hay que exagerar y concluir que son los
mismos individuos los que han visitado todas las cavidades
[...] los individuos cuentan poco y sus obras se distinguen di-
ficilmente las unas de las otras [...] su actividad se parece ala
que producen sus compaiieros de raza ilustrados en su mis-
ma especialidad industrial” (Cartailhac y Breuil 1906: 141).

Evidentemente, todos estos aspectos implican la existencia de

una tradicion cuyos origenes siempre son dificiles de esclarecer:

“La persistencia de un estilo que se mantiene evolucionan-
do implica una tradicion. Los origenes de esta tradicion tie-
nen el mismo aspecto que muchos otros en la historia del
arte. Son y permanecen ignorados. Hay una base atavica,
hereditaria que se traduce en el arte como en la literatu-
ra de las razas. Hay una manera de ver la naturaleza y de
simplificar la expresion de una forma dada que responde al
mismo estadio de civilizacion. Aqui esta el hecho, lo demas

permanece en el misterio” (Cartailhac y Breuil 1906: 142).
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En el fondo, esta tradiciéon se entiende como una volun-
tad de arte o estilo (Kunstwollen) que determina todas las obras
de un periodo, en consonancia con una forma de ver el mundo
(Weltanschauung). Llegamos asi al altimo punto, el de la evoluciéon
continua de esta tradicion artistica. Esta idea parece coherente con
su primer esquema de evolucion técnico-estilistica del arte paleoli-
tico en cinco etapas sucesivas, pero no parece que pueda serlo con el
que formuld algunos afios mas tarde, en el que se diferenciaban dos
ciclos (Aurifiaciense y Magdaleniense). Sin embargo, Breuil siempre
creyd que existia alguna conexion filogenética entre el origen del
arte magdaleniense y el aurifiaciense. Asi lo expresaba, por ejemplo,
en 1912:

“sDe donde venian los magdalenienses? Notables analo-
gias con el Auriflaciense superior pirenaico, principal-
mente en lo que concierne al arte parietal, [...] pueden
hacer pensar en una cuna pirenaica, ya que en esta co-
marca francesa parece no haber existido un episodio so-
lutrense” (Breuil 1913: 202-203).

Y en caso de que el Magdaleniense tuviera un origen foraneo,
planteaba: “Venido del Asia siberiana, pero se beneficio, en nuestras
regiones, de adquisiciones artisticas realizadas y conservadas en
ciertas comarcas por las poblaciones aurifiacienses o sus derivados”
(Breuil 1913: 203- 205).

Es decir, que, de una manera u otra, aceptoé la relacion filoge-
nética entre Aurifiaciense y Magdaleniense, especialmente en cues-

tiones artisticas, quedando el Solutrense como una cultura aislada
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de esta tradicion, y aceptando, tan sdlo, al final de la misma, y por

contacto con los primeros magdalenienses, algunas piezas grabadas:

“Al Solutrense antiguo y medio pueden atribuirse, con
seguridad, muy pocos grabados, o quiza ninguno. Unica-
mente en el final del Solutrense superior, ya impregnado
de influencias del Magdaleniense I1I, aparecen en diver-
sos puntos de Dordofia y Charante alto relieves de gran
tamario con todos los caracteres artisticos magdalenien-
ses” (Breuil y Obermaier [1935] 1984: 170).

En ultimo término, Breuil interpreto el arte paleolitico a la luz
de la combinacion de la nocién de cultura que el “enfoque histori-
co-cultural” habia ido generalizando desde finales del s. XIX, y de al-
gunos conceptos desarrollados por historiadores del arte y antropélo-
gos para explicar los origenes del arte. Por una parte, sostuvo que los
logros humanos se producen en entornos geograficos y cronologicos
concretos, desde donde se difunden a otros espacios o se legan como
herencia a sociedades posteriores, lo que terminaba por dar una idea
de unidad a la historia de nuestra especie. Por otra parte, conecto el
arte paleolitico con la nocion de “progreso artistico” vinculada a la
representacion naturalista. Los avances formales asociados a este tipo
de representacion (perspectiva 6ptica, modelado, ...) fueron asegura-
dos a lo largo del Paleolitico superior por un conjunto de hechiceros
o sacerdotes que participaban de una determinada voluntad de arte
o estilo (Kunstwollen), y que ademas garantizaban la continuidad del
significado de las formas en el marco de una vision del mundo magi-

co-religiosa.
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CAPITULO 5

El estructuralismo: una realidad difusa.

5.1. El estudio del arte paleolitico y el estructuralismo

La mayor parte de los investigadores han considerado que a finales
de los afios cincuenta del siglo XX se produjo un cambio en la ma-
nera de conceptualizar el arte paleolitico (e.g. Bahn y Vertut 1997;
Conkey 1989; 2001; Delporte [1990] 1995: 202-239; Gonzalez Sainz
2005; Lorblanchet 1995: 83-96; White 2003: 56-57). En general, esta
nueva forma de entender el arte prehistdrico se apoy6 en cuatro as-

pectos fundamentales:

1.° Los motivos que componen este arte dejaron de entender-
se como referencias directas a la realidad, y pasaron a considerarse
simbolos. La imagen de un bisonte ya no sé6lo aludia al animal, sino
que, a su vez, podia hacer referencia a lo femenino, a la idea de fuer-

za, 0 a cualquier otro principio culturalmente consensuado.

2.° Frente a perspectivas anteriores, que analizaban las ima-
genes como objetos autonomos, ahora la realidad trat6 de definirse
mediante un conjunto de elementos interrelacionados. Los distintos

componentes adquiriran significado a partir de ese marco de rela-
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ciones. El soporte de la cueva se convierte en una realidad activa y

participante en composiciones con una estructura reconocible.

3.° Se produjo un aparente rechazo a la idea de “mentalidad
primitiva” sostenida en las interpretaciones precedentes, y una
critica formal, que no abandono real, del comparativismo etnogra-
fico como herramienta viable para abordar el problema del signifi-
cado del arte paleolitico. Asi, estos autores intentaran desentrafiar
el sentido de este arte a partir del analisis de las propias represen-

taciones.

4.° Estos investigadores sostuvieron que la mente de los caza-
dores y recolectores, en general, y la de los paleoliticos en particular,
es tan compleja como la de cualquier sociedad humana. Al tiem-
po, incorporaron la idea de que esa mentalidad tiende a organizarse
mediante oposiciones binarias tipo masculino/femenino, luz/oscu-

ridad, vida/muerte etc.

Esta narrativa del cambio de paradigma puede ser caracteri-
zada, al menos, por tres puntos principales. En primer lugar, existe
un consenso generalizado de que hubo cambios importantes en el
campo del estudio del arte prehistérico a finales de los afios 50
y principios de los 60 del siglo XX. Se ha aceptado de forma ge-
neral que, en ese momento, varios arqueélogos revolucionaron la
investigacion de arte rupestre aplicando las reglas del analisis es-
tructural al estudio de las representaciones paleoliticas (e.g. Bahn
y Vertut 1997; Conkey 1989; 2001; Delporte [1990] 1995: 202-239;
Gonzalez Sainz 2005; Lorblanchet 1995: 83-96; Moro Abadia y
Gonzalez Morales 2012; White 2003: 56-57). En segundo lugar, los
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especialistas del arte rupestre estan de acuerdo en que la princi-
pal contribucion de los estudiosos en el analisis del arte prehisto-
rico fue demostrar que las imagenes paleoliticas se integraron en
sistemas simbolicos estructurados. Lo que les ha llevado a hablar
de un enfoque “estructuralista” (e.g. Conkey 1989; 2001; Delporte
[1990]1995: 202-239; Lorblanchet 1995: 83-96; Sauvet 2004; White
2003). En tercer lugar, la mayoria de los investigadores coinciden
en sefialar que Max Raphaél, Annette Laming-Emperaire y An-
dré Leroi-Gourhan fueron los principales impulsores del analisis
estructural del arte paleolitico (e.g. Lorblanchet 1999: 174; Moro
Abadia y Gonzalez Morales 2012: 265; Moro Abadia y Palacio-Pé-
rez 2015; Palacio-Pérez 2013a: 703; Palacio-Pérez y Moro Abadia
2015; White 2003: 56). En este contexto, Leroi-Gourhan ha sido
considerado como el principal representante del estructuralismo
en el estudio arte prehistorico (e.g. Bahn y Vertut 1997: 196; Clot-
tes 2011: 31; Conkey 2001: 279; Dobres 2001: 67; Sauvet 2004: 260-
261). Sin embargo, este autor tomo algunas ideas de la tesis docto-
ral que su alumna, Annette Laming-Emperaire, defendi6 en 1957
(Laming-Emperaire 1962). Esta, a su vez, se habia inspirado, en
parte, en los planteamientos sostenidos durante los afios cuarenta
por el historiador del arte Max Raphaél (1945), un autor poco co-
nocido entonces, pero que es citado por Laming-Emperaire (1962:
118-120). A pesar de todo, la obra de Leroi-Gourhan es la que ad-
quirié un mayor protagonismo, ya que fue él quien se dedicé con
mayor profundidad y constancia al estudio del arte paleolitico, y
quien, dada su posicion hegemonica en las instituciones francesas
dedicadas a la prehistoria (Coye 2015; Soulier 2003; 2015), obtuvo
una mayor difusién y reconocimiento tanto en su pais como en el

resto de Europa y, posteriormente, en Norteamérica.
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Aun teniendo en cuenta que los trabajos de Max Raphaél y,
sobre todo, de Annette Laming-Emperaire y André Leroi-Gourhan
supusieron un cambio importante en la investigacion del arte paleo-
litico, su aproximacion, leida en términos estructuralistas, plantea
algunos problemas para la historia de la arqueologia derivados de
tres aspectos clave:

1.° El estructuralismo, entendido como un fenémeno compac-
to y homogéneo que afecta al conjunto de las ciencias humanas y

sociales, presenta problemas de definicion.

2.° Los autores anteriormente citados no se reconocen a si
mismos como estructuralistas, y en sus carreras se advierten otras
influencias tedricas y epistemoldgicas que, al menos, resultan igual

de significativas.

3.° La supuesta ruptura entre estos autores y la fase anterior de
la investigacion, dominada por Henri Breuil, tampoco resulta clara,
y cabe aceptar algunas continuidades de base en su forma de con-

ceptualizar el arte paleolitico.

Para abordar estos problemas evaluaré una serie de cuestio-
nes. En primer lugar, me aproximaré de forma breve a las dificulta-
des de definicion que presenta el estructuralismo, lo que en si mis-
mo ya supone un inconveniente a la hora de valorar su influencia
en el estudio del arte prehistorico. En segundo lugar, analizaré por
separado la obra de Max Raphaél, Annette Laming-Emperaire y An-
dré Leroi-Gourhan, dedicando especial atencion a la de este ultimo.
Evaluaré las propuestas de estos autores en el contexto general de

las ideas que cada uno de ellos mantuvo sobre el comportamiento
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estético, el arte, la religion, la evolucion cultural y la idea de “primi-
tivo”. Al tiempo sefialaré algunas de las continuidades que existen

con la etapa anterior de la investigacion.

5.2. Dificultades de definicion del estructuralismo

Casi todos los autores que se han enfrentado al estudio y definicion
del estructuralismo han sefialado lo dificil que resulta delimitar
temporal y conceptualmente este movimiento (e.g. Barthes 1963;
Deleuze 1973; Descombes 1979; Dosse [1992] 2004a; Milner 2002;
Pavel 1988; Petitot 1999; Piaget 1968; Sperber 1968; Sokal 1997). No
pretendo aqui plantear el problema en detalle, pero si sefialar algu-
nas claves que nos permitan orientarnos con una mayor precision en

un campo tan complejo.

Los inconvenientes son varios. Primero, resulta dificil estable-
cer un inicio y un final claro para esta corriente de pensamiento. Se
suele fijar como punto de partida el desarrollo del estructuralismo
lingiiistico con el impulso inicial de Ferdinand Saussure a comienzos
del siglo XX y la publicacion poéstuma por parte de sus alumnos de su
Cours de lingiiistique généneral (Sussure 1916). Sin embargo, el con-
cepto de estructura no aparece en la obra de Saussure, y tan solo se
encuentran los de sistema y forma. Muchos de los elementos tipicos
del analisis estructuralista surgiran después, durante los afios 20 y 30
con las distintas escuelas de lingiiistica estructuralista de Praga, Co-
penhague, Estados Unidos, Paris y Ginebra (e.g. Amsterdamska 1987;
Chiss y Puech 1987; Ducrot 1968; Lepschy 1968; Mathews 2001), y,
sobre todo, gracias a personalidades tan sefieras como las de Nicolai
Troubetzkoy o Roman Jakobson (Jakobson 1931; Trubetzkoy [1939]

1969). Su final tampoco esta claro. En el campo de la lingiiistica se
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hace coincidir con los primeros pasos de la gramatica generativa de
Noam Chomsky a finales de los afios 50 (Chomsky 1957) y su difusion
en Francia (Ruwet 1967), algo que crea una contradiccion con el auge
y la expansion que el enfoque estructuralista tiene por esos mismos
afnos en otras disciplinas humanas y sociales como la filosofia, antro-
pologia, historia, critica literaria o psicologia (Chiss y Puech 1999).
Para este fendmeno mas amplio se han apuntado otras causas de su
declive. Por una parte, la banalizacion universitaria del estructuralis-
mo, es decir, su legitimacion definitiva, lo que le hizo perder su im-
petu y caracter innovador inicial. Por otra parte, el fracaso de su pro-
yecto intelectual, provocado, en parte, por la critica desarrollada por
el postmodernismo (Dosse [1992] 2004b: 155-163 y 303-460). Sin em-
bargo, esta tltima corriente de pensamiento también se ha explicado
por algunos autores como el resultado de una hipertrofia de algunos
rasgos estructuralistas (Dosse [1992] 2004b: 29-44). En segundo lu-
gar, salvo el caso de Claude Lévi-Strauss, casi ninguno de los autores
considerados estructuralistas se sintié comodo con esta etiqueta (Bo-
livar 2001: 31). En tercer lugar, la diversidad de campos en los que se
ha aplicado el analisis estructuralista ha dado lugar a un desarrollo
propio y diverso en cada una de las disciplinas y autores; ya se trate
de un antropélogo como Lévi-Strauss, un revisionista del marxismo
comprometido con el estudio de las formaciones sociales como Al-
thuser ,un lingiiista dedicado al estudio de las religiones y la mitologia
como Georges Dumézil, un critico literario como Roland Barthes o
un psicoanalista volcado en el analisis del inconsciente como Jacques

Lacan. Como senald Roland Barthes:

“Qué es el estructuralismo? No es una escuela, ni un mo-

vimiento unido por la solidaridad de doctrina o de lucha. A
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penas es un léxico: estructura es un término ya antiguo (de
origen atomista y gramatico), ahora muy desgastado; todas
las ciencias sociales se sirven de él abundantemente y el uso
de esta palabra ya no puede distinguir a nadie, excepto para
discutir el contenido que le damos; funciones, formas, sig-
nos y significados ya no resultan pertinentes; hoy son pala-
bras de uso comun a las que se les pregunta y, por tanto, de

las que uno consigue todo lo que desea” (Barthes 1963).

Esta diversidad en las formas de apropiacion del estructuralis-
mo ha llevado a Francois Dosse, siguiendo a Roland Barthes (Dosse
[1992] 2004a: 13), a diferenciar distintos estructuralismos. Por una
parte, tenemos un estructuralismo cientifista de caracter nomotéti-
co, representado por autores como Claude Lévi-Strauss, Algirda-Ju-
lien Greimas o Jacques Lacan, implicando asi a la antropologia, la
semidtica y el psicoanalisis. Por otra parte, existe un estructuralis-
mo mas flexible, que podria calificarse de semiolégico, y que incluye
a investigadores como Roland Barthes, Tzvetan Todorov o Michel
Serres. Por ultimo, se puede distinguir un estructuralismo “histo-
rizante” o epistémico donde situariamos a Louis Althusser, Michel
Foucault, Pierre Bourdieu, Jacques Derrida, Jean Pierre Vernant y

la tercera generacion de historiadores de los Annales.

En el polo mas extremo, algunos autores han considerado la
definicion del estructuralismo como una tarea imposible, reducien-
do éste a una mera moda de pensamiento pseudo-lingiiistico (Pavel
1988), una filosofia subversiva aupada por el Mayo del 68 (Bouveres-
se 1984), o una impostura intelectual nihilista fundamentada en una

filosofia que solo sabe hablar de ella misma (Sokal 1997).
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También se ha pretendido caracterizar al estructuralismo
por el contexto socio-politico que le alimentd. En concreto, en el
caso francés se ha seflalado una transformacion del estatus socio-
l6gico de la produccién y difusion de las ideas. En primer término,
se advierte un cambio respecto al intelectual comprometido politi-
camente, la mayor parte de las veces con el marxismo, de los afios
20 y 30 (Dosse [1992] 2004a: 24-25). La guerra fria, la “desestali-
nizacion” y la descolonizaciéon marcan una nueva orientacion de la
cual el estructuralismo formo parte (Dosse [1992] 2004a: 186-193).
Asi, cuestiones como el relativismo de la identidad cultural, el cien-
tifismo frente a la ideologia politizada,o la critica del dogmatismo
marxista, se convirtieron en asuntos cruciales (Dosse [1992] 2004a:
26-33). En segundo lugar, se ha enfatizado como muchos de sus pro-
motores o difusores tuvieron un papel marginal en la Universidad
de la Sorbona y, sin embargo, formaron parte de las instituciones de
élite y renovacién como LEcole Pratique (Gremias), Ecole Normale
Supérieure (Althuser, Derrida y Lacan), Collége de France (Barthes y
Foucault) o Université des Vincennes (Deleuze). En tercer lugar, el
auge del estructuralismo coincidié con una expansion de la educa-
cion superior entre las clases medias, el reconocimiento de una cier-
ta autonomia de las ciencias humanas en las facultades de letras y
en la generalizacion de un modelo tendente hacia la especializacion
procedente de las ciencias formales, que llevo a la creacion de labo-
ratorios, la reorganizacion del CNRS y el incremento de publicacio-
nes especializadas (Dosse [1992] 2004a: 219-230 y 431-432). Se ha
subrayado que, tras la Segunda Guerra Mundial, en un ambiente de
optimismo y desarrollo del neocapitalismo, el estructuralismo fue
el portavoz de una nueva burguesia burocratica y tecnocratica pro-
pensa a la consolidacion del sistema (Dosse [1992] 2004b: 122-124).

152



TERCERA PARTE. EL ENFOQUE ESTRUCTURALISTA. UNA REVOLUCION PARCIAL

Cabe preguntarse si mas alla de estas circunstancias socio-his-
toricas se puede observar una comunidad de lenguaje y unos objeti-
vos comunes entre los estructuralistas, si existe una matriz compar-

tida detras de la multiplicidad de enfoques personales.

En 1973 Gilles Deleuze intentd responder a esta pregunta en su
A quoi reconnait-on le structuralisme. Centré su argumentacién en
dos aspectos clave intimamente relacionados y que, sin duda, permi-
ten dar coherencia a un fendmeno tan diverso como el estructura-
lismo. Por una parte, el descubrimiento de una nueva dimension de
analisis de la vida humana, lo simbdlico. Por otra parte, la definicion

de este campo simbolico a partir del concepto de estructura.

Gilles Deleuze antes de definir lo simbdlico nos introduce en
dos 6rdenes o dominios que han marcado el pensamiento occidental

desde la antigiiedad, lo real y lo imaginario:

“Estamos habituados, casi condicionados, a una cier-
ta distincion o correlacion entre lo real y lo imaginario.
Todo nuestro pensamiento mantiene un juego dialéctico
entre ambas nociones. Incluso cuando la filosofia clasica
habla de la inteligencia o del entendimiento puro, se tra-
ta ain de una facultad definida por su aptitud para captar
lo real y su verdadero fondo, lo real en verdad, lo real tal
cual es, en oposicion, aunque también en relacion, a los
poderes de la imaginacion. Citemos movimientos crea-
dores por completo diferentes: el romanticismo, el sim-
bolismo, el suprarrealismo... Unas veces se alude al punto

trascendental donde lo real y lo imaginario se penetrany
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se unen; otras veces, a su aguda frontera, como el filo de
su diferencia” (Deleuze [1973] 1976: 568-569).

Precisamente, en oposicion a lo real y a lo imaginario Deleuze
introduce el campo de lo simbdlico y lo caracteriza recurriendo a la

lingiiistica:

“Ahora bien, el primer criterio del estructuralismo es
el descubrimiento y el reconocimiento de un tercer or-
den, de un tercer reino: el de lo simbdlico. Es el rechazo
a confundir lo simbolico con lo imaginario, tanto como
con lo real, lo que constituye la primera dimension del
estructuralismo. Todo ha comenzado por la lingiiistica:
mas alla de la palabra en su realidad y en sus componen-
tes sonoros, mas alla de las imagenes y de los conceptos
asociados a las palabras, el lingiiista estructuralista des-
cubre un elemento de naturaleza totalmente diferente, el
objeto estructural” (Deleuze [1973] 1976: 569).

El orden de lo simbdlico se define por su naturaleza estructural,
es decir por organizarse a partir de estructuras. El término estructura
es anterior al movimiento estructuralista y ya se habia empleado en di-
ferentes campos como la biologia, las matematicas, la arquitectura, la
sociologia o la psicologia. Sin embargo, la concepcion tradicional de la
estructura tenia un caracter atomista. Es decir, ésta se concebia como
una realidad compuesta de elementos que pueden aislarse, descompo-
nerse, ya que el todo es una suma o yuxtaposicion de sus componentes.
Sin embargo, los estructuralistas van a resaltar el caracter de totalidad
e interdependencia de los elementos que forman el conjunto. Asi, esta

nueva dimension de la estructura presenta una serie de rasgos:
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1.- Es topolodgica, en la medida en que los elementos que la in-
tegran adquieren su valor en funcién del espacio que ocu-

pan en ella.

2.-Es diferencial o relacional, en tanto que el valor de un
elemento depende de la relacion que establece con los
demas. Asi el elemento simboélico se define por las di-
ferencias que establece con los otros dentro de la to-

talidad, formando asi un sistema de oposiciones.

3.-Es sistémica porque presenta unas leyes internas de
composicion que permiten su funcionamiento como
una red de relaciones que vincula las partes. De esta for-
ma, la posicion y las relaciones que establecen los ele-

mentos simbodlicos les otorgan un valor y una funcion.

4.-Tiene la propiedad de diferenciarse. Asi, la posicion que
ocupan los elementos y las relaciones diferenciales que es-
tablecen definen una serie de singularidades que caracteri-
zan a la estructura. Por ejemplo, esto es lo que en lingiiisti-
ca permite establecer la fonética de distintas lenguas o en
la antropologia definir diferentes sistemas de parentesco.
Pero las estructuras solo se diferencian cuando se actuali-
zan, es decir cuando los lugares de la estructura son ocu-
pados por seres reales (lo real) y por las ideologias que ex-
presan la imagen que tienen de si mismos (lo imaginario).
Pero “lo que se actualiza, aqui y ahora, son tales relaciones,
tales valores de relacion o tal reparticion de singularidades”
(Deleuze [1973] 1976: 580). Por tanto, para los estructuralis-

tas existe una estructura total que encarna todas las relacio-
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nes, valores y singularidades de un determinado campo que
virtualmente reside en el inconsciente humano, pero que
se actualiza, en un tiempo y espacio concretos, mostrando
solo una parte de todas las opciones posibles. Por ejemplo,
la virtualidad total del lenguaje toma forma siguiendo di-
recciones exclusivas en lenguas diversas, o la totalidad de
posibilidades de las relaciones de parentesco se actualiza

en sistemas concretos que solo muestran una parte de ellas.

5.-Responde a una logica serial. Es decir, las estructuras se
organizan en series de elementos simbélicos de un campo
que establecen relaciones de correspondencia con series de
elementos de otros campos. Por ejemplo, esto se expresa en
la interpretacion que Lévi-Strauss hace del totemismo. Por
una parte, tenemos una serie de especies animales conside-
radas como elementos de relaciones diferenciales, por otra,
una serie de relaciones sociales. La confrontacion se esta-
blece entre esos dos sistemas de diferencias, esas dos series
de elementos y relaciones (Lévi-Strauss, [1962] 1965: 112).

6.-Toda estructura envuelve un elemento paradéjico. Es un
elemento que circula por todas las series ocupando posi-
ciones diferentes. Es un elemento que no comporta por
si mismo ningun caracter diferencial ni valor, pero en re-
lacion al cual todos los elementos se sitian en sus pro-
pias relaciones diferenciales. En palabras de Lévi-Strauss

cuando habla del término mana y sus equivalentes:

“Estas nociones actuan un poco como simbolos algebraicos,

para representar un valor indeterminado de significacion,
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vacio en si mismo de sentido y susceptible, por tanto, de que
se le aplique cualquier sentido, cuya inica funcion seria cu-
brir la distancia entre el significante y el significado” (Lé-
vi-Strauss [1950] 1991: 37).

El propio Deleuze reconoce que esta definicion de la idea de
estructura supone una clara disolucion del sujeto y, por tanto, una
forma de antihumanismo formalista (Ricoeur 1963). Se produce
una negacion del sujeto en la explicacion de los hechos sociales.
Este queda excluido como factor activo, para convertirse en un
simple lugar en la red de la estructura. El estructuralismo traslada
el interés del “pensamiento del sujeto” al discurso, al significante,
que se impone a los mismos sujetos y los constituye. El espacio
simbolico, expresado en la estructura, precede al individuo: “Hay,
pues, una ocupacion simbolica primaria antes de toda ocupacion

secundaria por seres reales” (Deleuze [1973] 1976: 595).

Volviendo al estudio del arte paleolitico, tanto Max Raphaél
como Annette Laming-Emperaire y André Leroi-Gourhan incorpo-
raron a su discurso alguno de los razonamientos propios del estruc-
turalismo. Sin embargo, podria resultar excesivo hablar de un enfo-
que esencialmente estructuralista dado que en estos investigadores se
perciben muchas influencias que dificilmente soportarian esta
etiqueta. Mi objetivo aqui no es precisar hasta qué punto las ideas
de estos autores encajan con los enunciados estructuralistas, sino
analizar la trayectoria individual de cada uno, valorando la
heterogeneidad de sus planteamientos teoricos, el contenido de
sus propuestas y la relacion de ruptura y continuidad con las fases

anteriores de la investigacion del arte paleolitico.
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CAPITULO 6

Max Raphaél. El estudio del arte paleolitico como cons-

truccion de una teoria de la historia del arte.

6.1. Una carrera investigadora compleja.

El fil6sofo e historiador del arte Max Raphaél (1889 - 1952) ha sido
considerado por muchos autores como un pionero en la introduc-
cion del enfoque estructuralista en la investigacion del arte paleoli-
tico (e.g. Delporte [1990] 1995: 202-203; Chesney 1994; Lorblanchet
1995: 83-84; Moro Abadiay Gonzalez Morales 2012: 265; Palacio-Pé-
rez 2013a: 703; White 2003: 56). Sin embargo, su relacion con el es-
tudio del arte paleolitico no es mas que un pequefio episodio en su
carrera de investigador y su vinculacion con el estructuralismo es,

cuanto menos, discutible.

Algunos detalles biograficos resultan relevantes a la hora de
evaluar su trayectoria investigadora, ya que explican, en parte, el
que entablara contacto con destacables protagonistas de las ciencias
sociales y del mundo del arte de la primera mitad del siglo XX, asi
como su compromiso con el marxismo. Esto resulta especialmente
significativo en su comprension teorica del arte en general, y de su

idea del arte paleolitico en particular.
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Su condicion de judio y su proximidad ideoldgica al marxismo
marcaron de una forma importante su vida personal y académica
(Schaefer 1986: 205 y 208), pero de esta ultima resulta mas relevan-
te lo heterogéneo de sus estudios, asi como el importante nimero de
intelectuales y artistas de los que fue alumno o con los que entablo
relacion. Comenzo sus estudios universitarios en 1907. Estudio juris-
prudencia y politica econémica con Gustav von Schmoller en Berlin
y con Lujo Brentano en Miinich. Siguié cursos de sociologia en Ber-
lin bajo la direccion de Georg Simmel (1858), y de nuevo en Miinich
estudio historia del arte con Heirnrich Wolfflin. En esta misma ciu-
dad entabl6 relacion con Paul Klee y Franz Marc, y con posterioridad,
a partir de 1908, con dos integrantes de Die Briicke, August Macke y
Max Pechstein. En un viaje realizado a Paris en 1911 sigui6 cursos de
historia del arte, impartidos por Emile Male, y de filosofia por Hen-
ri-Louis Bergson. En 1912 conoci6 a Pablo Picasso, Henri Matisse y
Auguste Rodin. Apasionado por el arte francés, volvié a Miinich en
1913 donde escribio su tesis doctoral sobre el desarrollo del arte mo-
derno desde Monet a Picasso y que sera publicada mas tarde en 1919
(Raphaél 1919). Una vez doctorado se trasladé a Bodman am Bodensee
(Alemania), donde vivié como escritor independiente y empez6 a de-
sarrollar una teoria social de la historia del arte.

En 1915, cuando estall6 la Primera Guerra Mundial, fue movi-
lizado para luchar con el ejército aleman. Sin embargo, en 1917 de-
cidi6 desertar y emigrar a Suiza. Alli conocié a diversos artistas y
estudio los escritos de Edmund Husserl. En 1919 termino una de sus
obras principales, Idee und Gestalt.

En 1920 abandono Suizay se instal6 en Berlin. En ese afio revi-

s0 el manuscrito de Idee und Gestalt que sera publicado en 1921 (Ra-
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Fig. 13. Max Raphaél fotografiado en Nueva York, en 1951 (VG Bild-Kunst,
Germanisches National Museum, Deutsches Kunstarchiv, Fondo Max
Raphaél, Foto: DKA_NLRaphaelMax_IB25a-0001a).
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phaél 1921). Fue durante estos afios cuando estudi6 en profundidad
la obra de Karl Marx (Hornig 1994: 170-172). A partir de 1924 co-
mienza a ensefiar historia del arte en la Volkshochschule Gross-Berlin
y simultaneamente da clases en una escuela destinada a la instruc-
cion de obreros la Marxistische Arbeiterhochschule von Grossberlin.
En paralelo a su labor docente desarroll6 una intensa labor inves-
tigadora. Escribi6 una serie de ensayos monograficos orientados al
analisis de los dibujos de Rembrandt y la pintura de Corot y Degas,
asi como un estudio critico sobre el estilo literario de Paul Valéry,
entre otros textos. Esta labor culmina en 1930 con la publicacion de
una de sus obras mas sefieras Der dorische Tempel (Raphaél 1930) y
en 1932 con la aparicion de un articulo clave sobre la teoria marxista
del arte (Raphaél 1932). En 1932 Max Raphaél propuso a la direccion
de la Volkshochschule Gross-Berlin la realizacion de un seminario so-
bre los fundamentos cientificos de EI Capital de Marx y un curso
sobre la sociologia del arte moderno. La direccion, prudente ante el
avance del partido Nazi en 1932, le propuso un cambio de tema. Max
Raphaél se negd, manifestando su desacuerdo, y provocé asi su des-
pido (Schaefer 1986: 208). Su condicion de judio y de desertor en la
I Guerra Mundial, asi como su compromiso con el marxismo le llevo

a tomar la decision de abandonar Alemania ante la amenaza nazi.

En diciembre de 1932 se instald en Paris donde permanecio has-
ta que fue trasladado a un campo de internamiento a comienzos de la
IT Guerra Mundial. Fueron afios muy prolificos en los que profundizé
en su particular analisis marxista de la historia del arte. En 1933 pu-
blicé Proudhon, Marx, Picasso: Trois études sur la sociologie de I'Art
(Raphaél 1933). Al afio siguiente aparecio en aleman Zur Erkenntnis-
theorie der konkreten Dialektik (Raphaél 1934) que sera traducido al
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francés y publicado por Gallimard cuatro afios mas tarde con el titulo
La théorie marxiste de la connaissance (Raphaél 1938). De igual forma,
terminé una serie de textos que no llegaron a publicarse como L'es-
thétique des églises romanes en France (1935) o OQuvriers, art et artistes,
contribution a une science de art marxiste (1939).

En 1940, tras la ocupacion nazi de Paris, Max Raphaél fue in-
ternado en el campo de Gurs en los Pirineos. Incluso en su periodo
de internamiento continud con su actividad de escritor. Se conser-
van un borrador de un tratado de ética marxista y escritos y varias

notas sobre el pensamiento de Spinoza (Schaefer 1986: 210).

En 1941 se cas6 con Emma Dietz y fue trasladado al campo de
Les Milles en Aix-en-Provence. El mismo afio consiguid escapar a
Barcelona y después a Lisboa. Alli embarcé hacia Nueva York, don-
de fue bien recibido por algunos amigos el 22 de junio de 1941.

En Nueva York permanecio hasta el final de su vida en 1952. Su
mujer, Emma Dietz, que se habia quedado internada en el campo de
Gurs, se reunié con él en Estados Unidos en 1945. Durante estos aflos
sus preocupaciones tedricas se acentuaron. Dos aspectos centraron
su atencion. Por una parte, el estudio de la diacronia en la historia
del arte. Por otra parte, la relacion entre infraestructura y superes-
tructura. Es en este contexto de reflexion tedrica en el que hay que
enmarcar su investigacion en torno a las “artes primitivas”. En este
dominio desarroll6 estudios sobre dos campos distintos. Por un lado,
analizo la decoracion de la ceramica predinastica del Egipto anti-
guo, de la cual tenia buenos ejemplos en el Metropolitan Museum de
Nueva York (Raphaél 1947). Por otro lado, inici6 un estudio en pro-

fundidad del arte rupestre paleolitico. Su interés por este arte se re-
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monta a 1935 cuando realizé un viaje de estudio a Les Eyzies, donde
visito las principales cuevas de la zona (Brault 1986: 8). Sin embargo,
solo a partir de su instalacion en Nueva York comenzoé a escribir so-bre
este tema. Se pueden diferenciar tres etapas en su produccion sobre el
arte paleolitico (Brault 1986: 8-9). Una primera que discu-rre ente 1941
y la elaboracion y publicacion de Prehistoric Cave Art Paintings
(Raphaél 1945). Durante la segunda etapa, de 1945 a 1949, Max Raphaél
aumento sus reflexiones sobre este campo con una serie de textos que
quedaron inéditos: Die Alsteinzeitliche Jagdkultur (La civilizacion de la
caza del Paleolitico Superior), Zur Chronologie der Quaterndren Kunst
(Sobre la cronologia del arte cuaternario) y Zur Methode der
Interpretation der Paldolithischen Kunst (Sobre el método de
interpretacion del arte paleolitico). En el curso de este periodo
también elabor6 una segunda version ampliada de Prehistoric
Cave Paintings en Aleman, pero que quedd inédita. Por ultimo, una
tercera etapa se desarrolla entre 1949 y su muerte en 1952 en la que
redacté multitud de ensayos que no se editaron en vida del autor como
Jaegerkultur des Paldolithikums (La civilizacion de los cazadores
paleoliticos), Die Wiedergeburtsmagie in der Altsteinzeit: Ein
Beitrag zur Geschichte der Religionen und Religioser Symbole (La
magia del renacimiento en la época paleolitica: contribucion a la
historia de las religiones y de los simbolos  religiosos),
Methodische Bemerkungen Zur  Interpretation der
Interpretation der Paldolithischen Kunst (Reflexiones metodologicas
sobre la interpretacion del arte cuaternario), Der Begriff des
Geschichtlichen Fortschritts: Ein Beitrag zur Loesung des Problems der
Paldolithischen Kunst (Sobre el concepto de progreso historico:
contribuciéon a la resolucion de problemas sobre el arte
paleolitico) y Die Gesamtkomposition in Altamira, Combarelles

und Font-de-Gaume (Sobre la composicion global de Altamira,
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Combarelles y Font-de-Gaume). Un hecho de gran importancia es
que durante estos afios Max Raphaél mantuvo correspondencia con
algunos de los principales prehistoriadores de la época como Glory,
Breuil, Lemozi, Laming-Emperaire, Bégouén, Drouot, Movius, Vau-
frey, Graziosi, Peyrony, Barandiaran o Garrod, entre otros. Incluso a
algunos de ellos les envio traducciones y resimenes de algunos de
sus textos sobre la metodologia de estudio y la cronologia del arte
paleolitico. Por ejemplo, a Annette Laming-Emperaire le mand6 un
texto titulado On the method of interpreting palaeolithic art. A finales
de 1951 Max Raphaél comenzo a reunir todos sus textos en una obra
de sintesis que se titularia Liconographie de IArt Quaternaire. Con
motivo de la redaccion de este texto preparo un viaje para visitar los
conjuntos rupestres de Francia y Espafia, pero este proyecto se vio

interrumpido por su suicidio el 14 de julio de 1952.

Ahora bien, los trabajos sobre el arte primitivo s6lo supusieron
una parte del trabajo que Max Raphaél desarroll6 en estos afios. Pre-
paro un texto sobre el hombre clasico en el arte griego, Der Weg zum
Klassischen Menschen in der monumentalen Skulptur que quedara in-
édito. De igual forma, retomé un antiguo texto de los afios treinta al
que afiade un articulo sobre el Guernica de Picasso, y que lleva por ti-
tulo Wie will Kunstwerk gesehen werden (Como debe de ser observada
una obra de arte), y que sera publicado en inglés afios después de su
muerte bajo el titulo The Demands of Art (Raphaél 1968).

Este repaso sumario de la obra de Max Raphaél resulta sufi-
ciente para mostrar lo heterogéneo y prolijo de su labor. Sin embar-
go, su obra no tuvo un excesivo reconocimiento en vida. En parte

esto responde a diferentes causas. En primer lugar, Max Raphaél
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sufrié un cierto aislamiento académico, al no formar parte del sis-
tema universitario y al resistirse a cualquier tipo de encasillamiento
intelectual, manteniendo un fuerte sentido de la independencia. En
segundo lugar, el hecho de ser aleman y judio le vali6 la desconfian-
za tanto de los alemanes como la de los judios durante determinados
periodos de su vida. En tercer lugar, como historiador del arte pole-
mizo con el establishment de esta disciplina, lo hizo con los valedo-
res del formalismo y el estudio de los estilos (W6lfflin), asi como con
los seguidores del método iconografico (Panofsky). En cuarto lugar,
como partidario del marxismo nunca se comprometid con la carrera

politica y se desmarcé de los marxistas ortodoxos.

En cualquier caso, su fuerte sentido de independencia es, en
parte, la causa de la originalidad y riqueza de su pensamiento. Sin
duda, este caracter sui generis y diverso en cuanto a influencias se
dejara notar en su concepcion del arte paleolitico. Una realidad que
sera indisociable de su manera de entender el arte y la produccion
visual, de concebir el progreso historico y artistico, y de pensar la

sociedad primitiva.

6.2. Una concepcion del arte y la produccion visual.

La concepcion que Max Raphaél sostuvo de la estética y el arte es
producto de un proceso largo de formacion en un contexto historico
que le enfrento con los inicios de la modernidad (Hornig 1994). No
resulta baladi que en su labor como critico y ensayista de arte tuvie-
ra que abordar la explicacion de corrientes artisticas nuevas como el
Expresionismo, el Fauvismo o el Cubismo, con cuyos representantes
mas sefieros mantuvo un contacto fluido. Ahora bien, a este fenéme-

no opuso como historiador del arte su conocimiento y gusto por el
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clasicismo. En este contexto las principales influencias tedricas en
su concepcion del hecho artistico y la historia del arte fueron la tra-

dicién formalista alemana y el pensamiento social marxista.

En efecto, aunque en ocasiones se mostré muy critico con el
formalismo, llegd a calificar las ideas de Heinrich Wo6lfflin -profe-
sor suyo que habia reusado dirigir su tesis doctoral- de “totalmente
insuficientes” (Raphaél [1951] 1986: 113), sin embargo hay que re-
conocer su deuda con esta manera de pensar y analizar el arte. Por

ejemplo, en 1951 escribio:

“El punto de partida del estudio de una obra de arte es
la vision - concebida no s6lo como una funcion del ojo,
sino de todas las fuerzas humanas [...] El estudio de la
obra de arte sélo tiene sentido y puede resultar fecunda a
partir del momento en el que renunciamos a nuestras po-
siciones personales y prejuicios para plegarnos, en cierta
medida, a la voluntad del artista, hasta que llegamos pri-
mero a través de los sentidos y después conceptualmente
a reconstituir el método concreto por el cual se procedio
a crear su obra” (Raphael 1968: 8).

Estas palabras reproducen practicamente todos los elementos
que fueron conformando el formalismo aleman desde finales del si-
glo XIX y que culminaron en las ideas de Heinrich Wolfflin (Wolfflin
1888; 1915; 1921). En primer lugar, esta presente el principio de la
“pura visualidad”, introducido por Konrad Fieldler (Fieldler [1876]
1913) y desarrollado por Adolf von Hildebrand (Hildebrand 1893),
conforme al cual se enfoca el estudio del arte a partir del analisis de

la “forma representativa” (su visibilidad) por encima del significado.
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Esto no implica que se eliminen los contenidos y sentimientos, sino
que éstos se hacen derivar de la forma. En segundo lugar, se recu-
rre a Johannes Volkelt (Volkelt 1876; 1895), el impulsor de la idea
de Einfiihlung (empatia) aplicada a la interpretacion del arte, pro-
cedimiento segun el cual la percepcion no es un registro pasivo de
estimulos sino que cuando percibimos proyectamos sobre un objeto
(obra de arte) sentimientos, actitudes y valores propios de nuestro
animo. Esto es lo que permite que el artista vierta estas emociones
sobre su creacion, pudiendo luego ser percibidas por el espectador.
En tercer lugar, otro elemento que esta implicito es la idea de “inte-
gracion unitaria” de Hildebrand (Hildebrand 1893), que supone que
toda obra de arte necesita reproducir una unidad espacial, basada
en una “vison optica” (lejana, unitaria y simultanea) o una “vision
tactil” (cercana, parcial, producida por el ojo en movimiento). En
cuarto lugar, aparece otro concepto clave, el de Kunstwollen (volun-
tad artistica). Esta idea fue introducida por Alois Riegl (Riegl [1893]
1980) quien sostuvo que la actividad artistica responde a la realiza-
cion de una “voluntad de arte” cuya evolucion produce la aparicion
de estilos. Asi, la voluntad artistica de cada estilo muestra una ma-
nera diferente de percibir y sentir la forma que se relaciona con una

manera particular de ver el mundo.

Como vemos esta concepcion superpone dos niveles de distin-
to orden. Por un lado, el formal en el cual percibimos la evolucion de
la forma sujeta a leyes, universales y generales, es el ambito del esti-
lo. Y, por otro lado, el nivel del significado que da cuenta del cambio
de mentalidad y sensibilidad de la época que acompafia al cambio de
forma. Ambos niveles conviven y se manifiestan en la forma, anica

expresion posible del arte.
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A esta percepcion formalista Max Raphaél aiadi6 a partir de
los afios veinte un enfoque social del arte de raiz marxista. Sin em-
bargo, Raphaél rechazé el marxismo dogmatico (Hornig 1994: 170;
Truitt 1971a: 152), que entendia el arte como un elemento social mas
en el contexto de la lucha de clases. Como Bloch o Lukacs, prefi-
rid el punto de vista de la mediacion, con la finalidad de dejar al
sujeto un mayor margen de libertad respecto de la sociedad. Max
Raphaél apoy6 su teoria social del arte sobre la idea de Engels de la
“autonomia relativa”. Asi, para él la creacion artistica no estaba de-
terminada socialmente, sino solo condicionada en parte. A partir de
la relativa autonomia de la produccion artistica, esta creacion podia
desarrollar por si misma sus leyes y ejercer asi su propia influencia
sobre la praxis social. De esta forma, presto6 interés a las relaciones
que se establecian entre los datos empiricos (materiales, tipos de
obras, eleccion de ciertas soluciones etc.), los elementos intelectua-
les (personalidad del artista, ideologias etc.) y las circunstancias so-

ciales (modo de produccion, clases sociales, gestion del poder etc.).

Es precisamente esta relacion dialéctica entre comportamien-
to estético y sociedad, entre forma y contenido, en la que se basé
el analisis del arte de Marx Raphaél. Partiendo de estos principios
disefié su propio método de estudio del arte, que denominé “teo-
ria empirica del arte” (Truitt 1971b). Este método se fundamenté en

una serie de principios:

1.° Se propuso estudiar la actividad artistica a partir de las
obras de arte en si mismas, tratando de dejar de lado aspectos exter-
nos como teorias sobre la historia, la sociedad, el conocimiento o el

valor estético.
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2.° Se opuso a lo que denominé apriorismos en la estética y la
historia del arte. Por ejemplo, a cualquier tipo de formalismo que
supusiera estructuras preconcebidas al analisis del arte. Crey6 que
estas estructuras debian de ser puestas de relieve mediante el ana-
lisis empirico de las obras y no presupuestas o construidas por el
método de analisis. En este sentido no descuido la introduccion de
algunos elementos de analisis matematicos y estadisticos, aunque
en ocasiones no pasaban de ser meras apreciaciones geométricas o

conteos tematicos.

3.2 Su trabajo no se limito al estudio de la formas. En su analisis
de las obras de arte, en el descubrimiento de su estructura y com-
posicion, persigue la reconstruccion de las condiciones historicas
y sociales que se corresponden con lo que a priori son elementos y
estructuras discretas e independientes. Trato de establecer una co-
rrelacion entre la dimension creativa y compositiva de las obras de
arte y su dimension histdrica y social. En este ambito recurrio a los
estudios iconograficos de la historia del arte (Raphaél [1951] 1986:
114-116), tomando ideas de la filosofia de Hegel y Ernst Cassirer o de
los historiadores del arte Aby Warburg e Irwing Panofsky.

Pero con su método pretendio ir del arte a la sociedad, de la for-
ma al contenido, y no a la inversa. A pesar del anhelo empirista y la
pretendida objetividad de su método cayo en la contradiccion, al in-
troducir en sus analisis multitud de conceptos tedricos preconcebidos.
Algo que hizo tanto en lo referente al analisis formal y compositivo de
la produccion artistica, como en lo tocante a las realidades sociales,
histéricas e ideoldgicas que en apariencia dedujo de ella. Esto fue es-

pecialmente significativo en sus estudios sobre el arte paleolitico.
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Trataré ahora de vislumbrar, mas alla de su propuesta me-
todologica, cual fue su concepcion del arte. En primer lugar, Max
Raphaél, siguiendo a Henri Bergson y a la estética formalista del
siglo XIX, supuso la existencia de un sentimiento creativo puro y
unico en el ser humano (Hornig 1994: 168). En este sentido la obra
de arte tenia que producir un efecto de unidad, de totalidad entre
sujeto (artista y espectador) y objeto (obra). Sin embargo, para él
este sentimiento creativo no era algo subjetivo, sino que generaba
sus propias leyes excluyendo toda arbitrariedad, y por tanto podia
objetivarse.

De esta manera, Max Raphaél concibe el arte como un acto de
creacion de formas que responde a dos esferas, una histdrica y, por
tanto, subjetiva y particular de cada periodo y sociedad, otra objeti-

va que se asocia a categorias y valores universales:

“El arte es el acto creador que da las formas visuales per-
tinentes a los contenidos practicos, materiales e ideolo-
gicos de una sociedad concreta [...] El arte como tal no es
un acto historico, pero si un acto de creacion de valores.
Pertenece a dos esferas diferentes: tiene su origen en la
historia, y pasa al campo de las categorias y los valores
objetivos [...] Paraddjicamente, la obra de arte mas proxi-
ma a la perfeccion es aquella que estando mas profun-
damente determinada por su tiempo, va mas lejos para
alcanzar la intemporalidad” ([1945] 1986: 41-42).

Por tanto, diferenci6 en el campo artistico un mundo interno,
el de las formas, y otro externo, el de los contenidos, pero ambos es-

taran en estrecha relacion. Asi, el artista goza de una habilidad, en-
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tendida no como una técnica especial para imitar la naturaleza, sino
como una actitud, que nace de la voluntad, de representar el mundo
social tal como es bajo una forma material que habla a los sentidos.

Pero esta voluntad se ve confrontada a restricciones:

“En principio, las restricciones de las condiciones eco-
nomicas y sociales, es decir, el modo de produccion, [...]
y después, las restricciones ideoldgicas que pretenden
dominar el sector no controlado del mundo con la ayuda
de medios imaginarios y que, en ocasiones, contribuyen
asi a crear nuevos instrumentos para extender el poder
del hombre a la naturaleza, la sociedad y la conciencia”
([1945] 1986: 36).

Por tanto, entiende el arte como un ejercicio de voluntad por
parte del artista que es capaz de expresarse libremente a través del
mundo de las formas, pero al que la sociedad le impone limites y
condiciones. Es precisamente este juego entre voluntad y restriccio-
nes sociales en el que el artista se vera condicionado a elegir de un
repertorio universal de formas aquellas que mejor convengan para
expresar los sentimientos y valores propios de una sociedad. Pero
paralelamente el creador podra ir mas alla, y conectar con valores
humanos universales a través de las condiciones histéricamente

condicionadas de su tiempo.

De esta forma, Max Raphaél mantuvo una comprension dual
del arte. Por un lado, un dominio de las formas que tiene un cierto
caracter autobnomo respecto a la historia porque puede expresar ca-
tegorias y valores universales; y un ambito de aspectos externos pro-

pios de cada momento historico que condicionan el universo formal
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con unos medios materiales concretos y un orden social especifico,

haciendo elegir al artista una serie de alternativas y no otras.

Asi, Raphaél abord¢ el estudio del arte desde una doble pers-
pectiva, formalista y social (marxista). Tratd de deducir a partir del
analisis de las formas los condicionantes materiales, sociales e ideo-
logicos que dan lugar a una forma de produccion artistica concreta,
y no a la inversa como solia hacer el analisis ortodoxo marxista del
arte. Pero incluso ira mas alla al suponer la posibilidad de expresar
a través del arte una serie de valores y categorias que tienen un ca-
racter universal y que pueden conectar a individuos de tiempos y

culturas diferentes.

Estas ideas sobre el arte y el comportamiento estético fueron
proyectadas sobre su analisis del arte paleolitico, pero como vere-
mos ahora, lejos de su pretendida objetividad se vieron muy condi-
cionadas por una serie de categorias preconcebidas sobre la evolu-

cion de la historiay del arte, y la concepcion del humano “primitivo”.

6.3. Progreso historico y progreso artistico.

Max Raphaél mantuvo el principio evolucionista del progreso histo-
rico, pero de una forma muy matizada y critica. Un primer paso que
hay que dar para desentrafiar su concepcion de la evolucion historica
es conocer la definicion de “cultura” de la que parte. En este senti-
do, se mantuvo fiel al esquema del pensamiento marxista (Raphaél
[1945]1986: 23). En primer lugar, distingui6 una serie de condiciones
materiales. Por un lado, esta la propia naturaleza. Por otro, tenemos
las estrategias economicas, la tecnologia, la ciencia y la organizacion

social que permiten al humano la dominacion fisica y real del medio
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natural. En segundo lugar, diferencié un conjunto de factores ideolo-
gicos, que incluyen la magia, la religion, el arte y la filosofia, que per-
miten la dominacion espiritual o imaginaria del mundo. Es, sin duda,
una de las principales objeciones que podemos poner para considerar
el pensamiento de Max Raphaél como estructuralista, dado que hace
una distincion meridiana entre el plano de lo real y lo imaginario, sin
llegar a incorporar el dominio de lo simbdlico a su discurso tal y como
lo hemos definido en el capitulo anterior a partir de las apreciaciones
de Gilles Deluze (Deleuze [1973] 1976: 568-569).

Bajo esta Optica establecié un primer principio evolutivo que
hace que cuanto menor es el grado de dominacion material o real
del medio natural por parte de los integrantes de una cultura “ma-
yor deviene su necesidad de control espiritual e imaginario a través
de la magia, la religion, el arte y la filosofia” (Raphaél [1945]1986:
23). De la misma manera, introdujo una cierta autonomia en el gra-

do de complejidad de la esfera material e ideologica de la cultura.

Por otra parte, Max Raphaél relativizo la idea de progreso his-
torico a partir del desarrollo de los conceptos de “evolucion exter-
na” y “evolucion interna” (Raphaél [1950 - 1951]1986: 189-192).

La “evolucion externa” concierne a toda la humanidad, y tiene
un caracter unilineal. Reproduce un progreso real y, por tanto, es
una evidencia contrastada y no relativa. Su validez se establece por
comparacion de situaciones dentro de un dominio especifico de la
historia humana. Por ejemplo, en el campo de la economia existe un
progreso lineal desde la caza y recoleccion a la agricultura, de ésta
al comercio y, por altimo, a la industria. Esta sucesion es entendi-
da por Max Raphaél como “un progreso evidente de la evolucion,
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porque no se trata de simples modificaciones: un namero creciente
de individuos puede en efecto asegurarse la subsistencia con una
seguridad cada vez mayor” (Raphaél [1950 -1951]1986: 189). Es de-
cir, considero la evolucion de la humanidad, en un sentido material,

como un hecho probado.

La “evolucion interna” se identifica con una sociedad con-
creta, aunque ésta esté conectada con las que la preceden y la prosi-
guen, y tiene un caracter ciclico en tres etapas: creacion (aparicion
de nuevas posibilidades de realizacion a partir de otras anteriores),
madurez (integracion y conservacion de estas posibilidades) y diso-
lucion (desintegracion de estas posibilidades). El progreso se mide
por la realizacion de variaciones en un tiempo concreto, la comple-

jidad es sinénimo de multiplicidad.

Para Max Raphaél la relacion que se establece entre estos dos
tipos de evolucion es compleja por dos razones. Primero, el apogeo y
final de una sociedad precedente muestra mayor complejidad que el
inicio de la sociedad que la sucede. Segundo, es imposible deducir a
partir del punto de vista de la evolucion externa el grado de comple-
jidad interna de una sociedad. Solamente un analisis detallado de la
realidad de una cultura permite conocer qué grado de complejidad
interna es compatible con un nivel determinado de simplicidad ex-
terna.

Aplicando estos conceptos de evolucion interna y externa, jun-
to con su concepcion dual del arte, entendido como elemento so-
cio-historico y realidad en si misma que es capaz de expresar valores
universales, abordo el problema del progreso en la historia del arte
dibujando una dialéctica compleja (Raphaél [1950-1951]1986: 195
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En cuanto a la evolucion externa, el progreso del arte como
elemento socio-historico le resultd evidente. Dado que se pueden
constatar en cada periodo histdrico la posibilidad de nuevos conte-
nidos, conocimientos técnicos, métodos y medios de expresion. Sin
embargo, desde el punto de vista del arte en si mismo, como medio
de expresion de valores universales, estas innovaciones solo pueden

considerarse simples modificaciones o variaciones,

“Todo lo que en el dominio de la historia puede ser con-
siderado como un progreso, dado que toda medida es
cuantitativa, solo es para el arte una modificacion de las
bases materiales, porque todas las analogias cualitativas
que serian necesarias en las evaluaciones dentro de este
campo se convierten en caducas cuando el arte es eleva-
do a un nivel superior de evolucion global. Para dar un
ejemplo concreto: La Virgen, el Nifio y Santa Ana de Leo-
nardo no representan en si mismos un progreso respecto
a la Belle Verriére de Chartres, sin embargo, es necesa-
rio un progreso historico de primer orden para pasar del
arte medieval al arte del Renacimiento” (Raphaél [1950-
1951]1986: 195-197).

En cuanto a la evolucion interna, el problema lo plantea de
forma diferente dado que las bases cualitativas seran las mismas, se
trata siempre del desarrollo progresivo de las mismas posibilidades,
y, por tanto, la comparacion es posible. Asi el nivel de complejidad
se mide en funcion del grado de realizacion de posibilidades fijadas
en un entorno socio-historico concreto. El artista mas complejo y

“perfecto” dentro de una época es el que maneja un mayor nime-
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ro de combinaciones y variaciones, por ejemplo, en los medios de
representacion disponibles. Se trata por tanto de un argumento de
“valor”. Este valor segun Raphaél sigue: “la férmula estética general
segun la cual una obra de arte es mas perfecta cuanto mas amplias
son la diversidad y variacion que son capaces de abrazar a una mis-
ma unidad” (Raphaél [1950-1951]1986: 195). Esto supone que dentro
de una época determinada las obras mas recientes no siempre son

las mas complejas.

Todo esto le llevo a plantear la cuestion de la complejidad en
el arte como un asunto de “valor” y no de “progreso” cayendo en un

cierto relativismo:

“De manera indirecta (es decir en la evolucion interna)
un arte complejo es posible, pero su complejidad esta li-
gada a la dimension del valor y no del progreso. Por su
parte, la evolucion externa [...] no permite aplicar el con-
cepto de progreso a creaciones artisticas particulares,
originarias de dos civilizaciones diferentes” (Raphaél
[1950-1951]1986: 197).

6.4. Humano primitivo y mente primitiva.

El discurso que Max Raphaél genero en torno a la sociedad, la mente
ylaactividad artistica “primitiva” resulta complejo. En primer lugar,
rechazo la teoria gradualista que planteaba el origen de cualquier
comportamiento humano como una realidad que desde la nada se
iba creando de manera continuada en un camino de progreso: “los
hechos demuestran que nadie puede mantener puntualmente tal

origen absoluto, porque tan solo se trata de una hipdtesis metafisi-
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ca” (Raphaél [1945]1986: 23). Por el contrario, planted que un cierto
numero de categorias permanecian constantes en la vida social del
ser humano y su pensamiento, s6lo las manifestaciones concretas de

éstas varian historicamente y se transforman:

“El Homo sapiens paleolithicus, de la misma manera que
poseia todos los huesos esenciales del cuerpo humano,
disponia igualmente de todas las categorias esenciales
del entendimiento [...] Desarroll6 esas categorias idénti-
cas [a las nuestras] conforme a unas condiciones histori-
cas especificas” (Raphaél [1950-1951]1986: 197).

Sin embargo y en contradiccion con estos argumentos criticos
con la idea de progreso tradicional, recurrié a planteamientos ra-
cistas para definir a los llamados “primitivos”. Su interpretacion de
la “sociedad primitiva” estuvo influida por la distincion introducida
por Gustav Klemm, y que tuvo gran difusion en el entorno intelec-
tual aleman, entre Naturvolker, o pueblos culturalmente pasivos,
y Kulturvolker, o pueblos culturalmente activos (Klemm 1843). Asi
opuso el inmovilismo de los “primitivos actuales” al dinamismo cul-
tural de los paleoliticos. Para él las sociedades primitivas contempo-
raneas eligen su estilo de vida:

“En funcion del modo de produccion que han adoptado
para siempre y, ademas, evitan los cambios y las dificul-
tades de una vida material que les resulta imposible de
controlar. En compensacion, estas sociedades elaboran
una dominacion imaginaria e ideoldgica del mundo que
es mucho mas amplia, supersticiosa y rigida” (Raphaél
[1945]1986: 24).
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En contraposicion, Raphaél describié a los paleoliticos como
poblaciones sumidas en un proceso de transformacion continuo, ca-
paces de afrontar los cambios y complicaciones del mundo que les
rodeaba adaptando su tecnologia y estrategias de subsistencia. De
tal manera que los paleoliticos no conocieron como en el caso de los
“primitivos actuales” la antitesis entre un débil control material del
medio y su compensacion mediante un refuerzo del campo ideologi-
co (Raphaél [1945]1986: 24; [1951]1986: 159-163). Esto le llevo a pen-
sar que “esta diferencia fundamental hace imposible toda recons-
truccion de la prehistoria a partir de datos etnograficos” (Raphaél
[1945]1986: 24).

Ahora bien, este planteamiento choca con otras afirmacio-
nes. Asi, refiriéndose a la complejidad interna de las sociedades
paleoliticas afirmé “esta complejidad interna se manifiesta sobre
todo en las ideologias” (Raphaél [1945]1986: 24). Esta ideologia
la defini6 a partir de las generalizaciones que los antropoélogos
evolucionistas britanicos hicieron de las creencias de los caza-
dores-recolectores contemporaneos, especialmente de las ideas
de magia (Frazer 1890) y totemismo (McLennan 1869-1870a y b).
Y, sobre todo, se sirvio de la redefinicion que hicieron de estos
conceptos los principales representantes de la escuela sociolo-
gica francesa a partir de las nociones de “principio totémico”
(Durkheim 1902; 1912) y su equivalente de “mana” (Mauss 1898;
1903): “La magia puede ciertamente significar el dominio que se
ejerce sobre un animal aislado, pero también puede ser una vi-
sion del mundo que engloba y unifica todo, haciendo del hombre
y del animal hermanos sobre la base del mana” (Raphaél [1950
-1952]1986: 191-192).
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Ahora bien, Max Raphaél no entendid esta ideologia como
algo simple y atrasado sino que reflejaba un pensamiento complejo:
“no hay una diferencia fundamental entre las condiciones historicas
necesarias para una ideologia compleja y las condiciones especificas
de la civilizacion de los cazadores” (Raphaél [1950-1952]1986: 202).

A partir de aqui Raphaél plante6 si en el contexto de la
socie-dad cazadora-recolectora del Paleolitico fue posible el
desarrollo de una forma de arte complejo. Para responder a esta
cuestion, estable-ci6 la existencia de una serie de condiciones
generales necesarias para establecer dicho progreso (Raphaél

[1950-1952]1986: 199):
1.°Un cierto control en la satisfaccion de las necesidades vita-

les y materiales.

2.°Un desarrollo de una organizacion social que crea una ten-
sion interna entre las necesidades de la colectividad y los

deseos del individuo.

3.°Una ideologia lo suficientemente desarrollada para que la
dominacién material del mundo se vea complementada por

una dominacion “imaginaria e irreal”.

4° La existencia de individuos que tienen por funcion satisfa-
cer y representar las necesidades mentales, y liberar a los

individuos de sus miedos imaginarios.

5.°La capacidad y la voluntad de transformar las ideologias
bajo la presion de los cambios materiales, ya sea en los con-

tenidos o en las formas de representacion.
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Max Raphaél concluyod que estas condiciones podian darse en-
tre los paleoliticos, dado su caracter culturalmente creativo y activo
(Raphaél [1950-1951]1986: 199-203, [1951] 1986: 168-169). Algo que
le llevo a tratar de demostrar la complejidad de este arte como vere-

mos a continuacion.

6.5. El arte paleolitico entre la produccion visual y la ideologia.

En primer lugar, Max Raphaél entendi¢ el arte paleolitico como un
ejercicio de voluntad por parte del artista que fue capaz de expre-
sarse libremente a través de las formas, pero la sociedad cazadoray
recolectora impuso unos limites y condiciones a esta creacion. De
esta manera, diferencié en el seno del arte paleolitico dos ambitos,
un mundo interno ligado a valores universales, el de las formas, y
otro externo, relacionado con los contenidos, vinculado a las con-
diciones de una sociedad especifica: “los medios de expresion [...]
estan intimamente ligados a dos universos, a la distincién del tema,
que pertenece en principio al dominio histérico, y el de la forma,
que mas bien refleja el dominio del valor artistico” (Raphaél [1950-
1951]1986: 195). Ahora bien, segin Raphaél los habitantes del Paleo-
litico tuvieron el mérito de haber sido capaces de integrar ambas
esferas con eficacia: “El artista de Altamira [...] los ha sometido a un
orden reciproco para adaptarlos al objetivo que se habia fijado: la
forma se transformé en un contenido y el contenido en una forma”
(Raphaél [1945] 1986: 95-96).

En segundo lugar y en consonancia con lo anterior, abordo el
estudio de la expresion grafica paleolitica desde una doble perspec-
tiva, formalista y social (marxista). Partiendo de su método “empi-
rico” y “cientifico” (Truitt 1971b: 229-228) trat6é de deducir a partir
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del analisis de las formas los condicionantes materiales, sociales e
ideoldgicos que dan lugar a un tipo de produccion artistica concreta,
y no a la inversa: “por tanto, reconstruir la ideologia a través del arte
y sus formas [...] se trata de elaborar una iconografia del arte paleoli-
tico sobre fundamentos cientificos” (Raphaél [1950-1951]1986: 202).
Para ello se apoy6 en lo que denomind “método sintético” que repo-

saba sobre tres principios basicos:

“l. Es necesario tratar de interpretar la proximidad espa-
cial en el soporte como un punto de unién en el ambito

del contenido (hasta que se demuestre lo contrario).

2. Es necesario interpretar toda proximidad espacial o
toda union en el ambito del contenido [...], tanto en si
mismo como por comparaciéon con el resto de monu-

mentos existentes.

3. Es necesario admitir un nimero maximo de hipo-
tesis explicativas, para que todos los documentos del
arte paleolitico sean interpretados”

(Raphaél [1951] 1986: 140).

En tercer lugar, asimil6 la expresion grafica paleolitica a un
arte complejo, opuesto al concepto de “arte primitivo”. Desarrollo
esta idea en dos direcciones. Por una parte, subrayo la “total incapa-
cidad para leer e interpretar las formas artisticas” (Raphaél [1945]
1986: 21) por parte de los prehistoriadores de la época, lo que les
condujo a considerar de forma errénea que el arte paleolitico era un
arte primitivo caracterizado por la representacion de figuras aisla-

das, la ausencia de composiciones y de cualquier principio de pro-
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porcion, asi como la imposibilidad de representar el espacio (e.g.
Raphaél [1945] 1986: 21; Raphaél [1951] 1986: 118-125 y 136 - 140). A
estas consideraciones se opuso de forma radical: “no sélo hay grupos
diferenciados sino composiciones que ocupan toda la extension de
una pared o de un techo, encontramos una representacion del espa-
cio, imagenes que nos remiten a acontecimientos precisos e, incluso,
a la seccion aurea” (Raphaél [1945] 1986: 21). Por otra parte, desa-
rroll6 esta critica oponiendo la distinta naturaleza del arte primitivo
y la expresion grafica paleolitica. El primero seria el producto de
poblaciones culturalmente pasivas (Naturvolker), el segundo fruto
de poblaciones culturalmente activas (Kulturvolker). Uno seria un
arte dominado por las emociones y el otro una forma de expresion

controlada por la razon:

“El arte de los primitivos se diferencia [...] del de los pa-
leoliticos por su fuerte emocionalidad, que se explica por
el papel del sexo, del inconsciente, de los suefios, de la
magia [...] Inversamente, el arte paleolitico en su conjun-
to da prueba de un control racional que podriamos mas
bien compararle con la plastica egipcia o griega, basan-
dose no en el naturalismo que parecen tener en comun,
sino sobre la razon (ratio) que reina sobre la vida emo-
cional” (Raphaél [1951] 1986: 168 — 169).

De esta forma, trato de presentar la expresion grafica paleoli-
tica como un arte opuesto al atraso e inmovilismo de las creaciones
primitivas. Conforme a estos presupuestos realiz6 una caracteriza-
cion del arte paleolitico a partir de una serie de rasgos que lo definen

tanto desde el punto de vista de la forma como del contenido.
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Su analisis de la forma se basé en el principio formalista, de-
sarrollado por Hildebrand (Hildebrand 1893) y Wolfflin (Wolfflin
1888; 1915; 1921), de que cada época y sociedad genera su propia
“concepcion visual” del mundo, una “manera de ver” que delimita
también un modo de representar graficamente. Para Max Raphaél
lo que define esta concepcion en el Paleolitico es la “visén en movi-
miento” (Raphaél [1945] 1986: 51; [1951] 1986: 145). Asi, las relacio-
nes formales son especialmente importantes en el arte paleolitico
en la medida que éstas no representan una percepcion estatica y si-

multanea de la realidad como consecuencia:

“Del habito de la migracion y de la percepcion de los ob-
jetos a partir del movimiento de la persona que los obser-
va. La igualdad de proporciones o de tamafios absolutos
crea una simultaneidad intelectual (solamente) ahi don-
de la simultaneidad optica falta. Como cualquier arte,
solo se puede comprender bajo la condicion de no sepa-
rar lo visible y lo conceptual” (Raphiel [1951] 1986: 145).

Otro elemento importante a destacar, es que para Max Raphaél
no existio una evolucion de las formas en el interior del arte paleo-
litico, o al menos no cabria concebir los cambios formales como un
progreso, sino tan s6lo como elecciones que en ocasiones se mani-
fiestan como tendencias simultaneas. Por ejemplo, naturalismo y es-
quematismo seran dos corrientes que conviven en el arte paleolitico
como formas de expresar contenidos bajo presupuestos ideolégicos
distintos:

“Las dos categorias de signos geomeétricos y de figuras
animales realistas pueden presentarse a los hombres
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complejos del siglo XX como la expresion de dos mundos
diferentes, que nosotros solo podemos articular conside-
rando a los signos como formas degeneradas de figura-
ciones. Pero a los ojos de los paleoliticos, estas categorias
solo constituian [...] dos aspectos de un solo mundo, el
de los cazadores nomadas que frente a los animales se
encontraban en una relacion estrecha de proximidad fi-
sica [...] mientras que su ideologia magica y totémica les
mantenia en una relacion espiritual a distancia con los
mismos animales” (Raphaél [1945] 1986: 51).

En esta misma linea argumental la representacion plana o la
busqueda del efecto de volumen o profundidad tampoco supusieron
para él un avance y tan solo seran dos corrientes paralelas vincula-

das a la expresion de valores diferentes:

“La superficie uniforme es contemplacion mientras que
la superficie modelada es accion, el hombre del Paleo-
litico estaba implicado en estas oposiciones [...]| Pero no
hay evolucion o progreso de la superficie plana al cuer-
po, son dos corrientes diferentes en una misma vision del
mundo [...] La grandeza del arte paleolitico reside en el
hecho de que es capaz de expresar simultaneamente las
dos corrientes opuestas de la accion y de la contempla-
cion las cuales estan estrechamente ligadas a la magia 'y
el totemismo” (Raphaél [1945] 1986: 51).

Junto a estas consideraciones generales, Raphaél destaco al-
gunos rasgos formales del arte paleolitico, relacionados con el uni-

verso de la linea, la representacion del espacio, la proporcion o la
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composicion. Asi desde el punto de vista de la construccion de las
figuras, estas vendran caracterizadas por la importancia de la linea
curva que sera reflejo de movimiento, cambio y transformacion,
oponiéndose a la linea recta asociada a la simetria, la geometria yla
rigidez. En ella vio un trasunto del pensamiento magico y totémico,
siempre dispuesto a transforma la condicion de un ser en otro (Ra-
phaél [1945] 1986: 51 -52). Respecto a la representacion del espacio,
Max Raphaél entendié que la ausencia de un marco de referencia
(por ejemplo, suelo o cielo) no supone la inexistencia de éste, sino
una forma singular de concebirlo. Esta vendria definida por la vida
de los cazadores en constante movimiento por vastos lugares en
donde se oponen vacios extensos y sitios donde se concentran las
manadas de animales. Esto le hizo distinguir entre un espacio vacio,
concebido como distancia, y un espacio cerrado y lleno de imagenes.
El primero tendra un valor negativo y el segundo un valor positivo
a los ojos de los paleoliticos (Raphaél [1945] 1986: 57--58). Con res-
pecto a la proporcion, Max Raphaél analizo ésta en diversos anima-
les, atendiendo a las lineas curvas del lomo de las figuras, y creyo
descubrir que tales proporciones se podian reducir a unos cuantos
tipos recurrentes 1:1, 1:2, 2:3, 2:5, 3:5, 3:4, 3:7 y 4:3. Mientras que los
dos primeros no le requirieron explicacion, dado que pueden dar-
se en cualquier representacion, los tres siguientes (2:3, 2:5, 3:5) los
asocio6 a la “seccion aurea”, lo que puso en relacion con las propor-
ciones de la mano humana y con las implicaciones magicas que se le
atribuyen (Raphaél [1945] 1986: 59-60). En relacion al estudio de la
composicion intent6 poner de relieve la relacion entre los diferentes
motivos, al ser consciente de que la ausencia de un eje de simetria
que organizase la representacion a derecha e izquierda es lo que ha-

bia llevado a la mayor parte de prehistoriadores a creer que el arte
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paleolitico carecia de composicion. Al contrario, Raphaél pensé que
las composiciones paleoliticas se conformaban a partir de lineas de
fuerza que tomaban como modelo la mano humana con el libre jue-
go de sus dedos (Raphaél [1945] 1986: 63-67). Ademas, sefalo for-
mas concretas de asociacion de figuras, por ejemplo, la confronta-
cion, los animales que se siguen, las figuras que se vuelven las unas
hacia las otras, que se atacan, que penetran la una en la otra, o que
se cruzan (Raphiel [1951] 1986: 145).

En cuanto al significado, Max Raphaél introdujo como un ele-
mento novedoso en la historia de la investigacion del arte paleolitico
la importancia de asociar ciertas relaciones formales con unidades
de contenido o significado (Raphaél [1951] 1986: 140). Sin embargo,
cuando tuvo que dar respuesta a la pregunta sobre el significado
de esta expresion grafica recurrid, en parte contradiciendo alguno
de sus presupuestos tedricos, al comparativismo etnografico con so-
ciedades cazadoras-recolectoras y, en algunos casos, a las “super-
vivencias” de ciertas creencias “primitivas” en sociedades antiguas
y tradicionales (Raphaél [1945] 1986; Raphiel [1951] 1986: 151-164).
Ahora bien, intent6 matizar este salto especulativo al proponer una
forma selectiva de comparacion con las poblaciones “primitivas”,
recurriendo a los rasgos mas generales de su pensamiento: “Toda
comparacion que vaya mas alla de tendencias ideoldgicas genera-
les (como por ejemplo, la magia y el totemismo) parece ain mas
dudosa” (Raphiel [1951] 1986: 161). Por tanto, se apoy6 en los con-
ceptos de magia y totemismo que introdujeron en el discurso etno-
logico los antropdlogos evolucionistas britanicos a finales del siglo
XIX (Frazer 1890; McLeenan, 1869-1870a y b). Ahora bien, fueron

interpretados bajo la redefinicion que Durkheim y Mauss hicieron
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de ellos a comienzos del siglo XX (Durkheim 1902; 1912; Mauss
1898; 1903), a partir de los conceptos de “principio totémico” y su

equiva-lente de “mana”:

“Esta interpretacion no solo proviene de una relacion
muy estrecha entre los actos magicos tomados separa-
damente, asi como entre la magia y el totemismo, sino
sobre una raiz comun de los dos, el mana. Esta unidad
de fuerza de todos los animales y todos los hombres, a la
cual se afiade la de los astros (el sol y la luna),
represen-ta una ideologia a la vez compleja e
integrada” (Raphaél [1951] 1986: 156).

A partir de esta explicacion general analizo casos concretos
como el del techo de los policromos de la cueva de Altamira (Ra-
phaél [1945] 1986: 79 - 98). En este caso, interpretd este conjunto
de figuras como una batalla magica de lucha entre clanes totémicos,
diferenciados por animales de distintos sexos, configurando un cua-

dro de la historia de estos grupos.

6.6. La interpretacion historica del arte paleolitico segiin Max
Raphaél.

La interpretacion historica ultima que Max Raphaél hizo del arte
paleolitico derivd de su manera de entender la cultura humana, el
arte y la sociedad primitiva. Por tanto, dicha interpretacion es pro-
ducto de su concepcion del arte como un acto de creacion de formas
que responde a dos esferas, una histdrica, subjetiva y particular de
cada periodo y sociedad, otra objetiva que se asocia a categorias y

valores universales. Es precisamente en este ultimo punto en el que
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Max Raphaél apoy6 toda su interpretacion historica del arte paleo-
litico en un planteamiento idealista. Llego6 a la conclusion de que el
arte paleolitico reflejaba un dominio progresivo de la naturaleza, a
lavez que el desarrollo de una conciencia y libertad humana que ha-
cian avanzar a la historia: “este arte nos muestra las primeras etapas
de la disolucion de un mundo poderoso y complejo que se pierde en
la supersticion” (Raphaél [1945] 1986: 96 - 97). Ademas, se trata de
un arte cuya fuerza esta “igualmente ligada a su caracter intempo-
ral” (Raphaél [1945] 1986: 97). Asi, por ejemplo, asocié la cierva con
la idea de la mujer concebida como un “gran ser mdgico” y “simbolo
del clan”, que junto con su feminidad reune la sabiduria y la funciéon
guerrera: “De la cierva deriva la amazona, la Hagia Sophia y la he-
chicera, y su larga historia esta marcada por el nombre de Hipélitay
Hércules, Penthesilea y Aquiles, Tomiris y Ciro e, incluso, Talestris
y Alejandro” (Raphaél [1945] 1986: 97).

A partir de aqui, Raphaél reivindico el caracter de “arte”, en
sentido estricto, para las creaciones paleoliticas, es decir como “la
construccion de un mundo de formas, mas o menos autbnomo, que
solo deben la existencia a si mismas y que se adecuan a sus conteni-
dos” (Raphaél [1945] 1986: 67). Esto le llevo a tener que establecer
una distincion entre arte paleolitico y el llamado “arte primitivo”
que segun él no podia ser considerado “arte” en sentido estricto.
Como ya hemos visto anteriormente, para desligar el arte del paleo-
litico de las creaciones de los “primitivos contemporaneos” recurrio
a la distincion entre pueblos culturalmente pasivos (Naturvolker) y
pueblos creadores de cultura (Kulturvolker). De esta manera delimi-
t6 una serie de diferencias entre el arte paleolitico y el arte primitivo
(Raphéel [1951] 1986: 168 - 169). En primer lugar, el arte primitivo
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esta caracterizado por una fuerte emotividad. Por el contrario, vio
en el arte paleolitico un ejercicio de control racional que le hacia asi-
milable al arte griego o egipcio. En segundo lugar, el arte primitivo
tiene una funcion diferente a la del arte paleolitico. El primero obe-
dece a mitos y a dogmas, el segundo a la historia, a una teologia o una
filosofia de la ciencia. En tercer lugar, las creaciones primitivas re-
producen un estado inconsciente de la mente o un dogma. Mientras
que en el arte paleolitico, como en el resto de las artes de poblacio-
nes creadoras de historia, unifica el sector dominado y no dominado
de la realidad, es decir, lo racional y lo irracional. En cuarto lugar,
el arte primitivo crea su universo formal ignorando la estructura y
anatomia del objeto y la elimina cada vez que encuentra un obstacu-
lo. Por su parte, el arte paleolitico, egipcio, griego etc. crea el proceso
de figuracion artistica en su totalidad, partiendo de la estructura del

objeto y forzando al sentimiento a adaptarse y subordinarse a ella.

A partir de estas distinciones Max Raphaél creyo6 que el grado
de contacto que podia establecerse entre la expresion grafica paleo-
litica, las creaciones de las “poblaciones histéricas” y de los “primi-
tivos” era diferente:

“Los pueblos creadores de historia conservan en su tra-
dicion otras cosas y de manera diferente que los pueblos
primitivos [...] En el caso de los pueblos historicos, se
conserva la iconografia y el mundo de las formas, en el
caso de los primitivos las herramientas y las institucio-
nes” (Raphiel [1951] 1986: 164).

Asi el contexto histérico y tecnologico que rodeaba al arte del
Paleolitico podia deducirse de la vida social y del desarrollo material
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de los primitivos contemporaneos, pero no el arte, cuya dimension
formal y tematica debia de tener su referente en los pueblos acti-
vos creadores de historia, los tinicos capaces de desarrollar algo que
quedase incluido en el concepto de arte: “Si las sociedades primiti-
vas pueden en ocasiones ayudarnos a comprender el contenido del
arte paleolitico, el arte primitivo no puede en modo alguno” (Ra-
phiel [1951] 1986: 169).

De esta forma, Max Raphaél convirtio el arte paleolitico en
la primera etapa de la historia del arte, caracterizada por la expre-
sion en cada periodo historico de valores artisticos que €l considero
universales: “El arte cuaternario constituye una parte integrante de
esta historia del arte, sin la cual las épocas posteriores no pueden
nada mas que comprenderse de forma insuficiente” (Raphaél [1951]
1986: 170).
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CAPITULO 7

Annette Laming-Emperaire. El analisis del arte paleolitico

como aspiracion epistemolaogica.

7.1. Annette Laming-Emperaire y laarqueologia como problema.

En las historias de la investigacion del arte paleolitico ha sido
frecuente presentar a Annette Laming-Emperaire como una
investigadora que rompié con los planteamientos sostenidos por
Henri Breuil, y al tiempo como un mero prefacio, si acaso inspirador,
del pensamiento de su director de tesis André Leroi-Gourhan (e.g.
Bahn y Vertut 1997; Conkey 1989; 2001; Delporte [1990] 1995: 202-
239; Gonzalez Sainz 2005; Lorblanchet 1995: 83-96; White 2003: 56-
57). Sin embargo, tanto la actividad investigadora como la obra de

esta arquedloga trascienden con mucho estos limites.

Annette Laming-Emperaire naci6 en la ciudad de Petrogra-
do, Rusia, en 1917, aunque crecio y desarrolld su carrera en Francia,
donde cursé estudios de biologia y se licencid en filosofia. Durante
la IT Guerra Mundial participé en la Resistencia francesa. Tras la
Guerra, en 1946, consiguio un puesto de investigadora en el Centre
National de la Recherche Scientifique, que acababa de crearse, inte-

grandose asi en el nuevo marco institucional que organizo la ciencia
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Fig. 14. Retrato de Annette Laming-Emperaire (ca. 1976) (Prous 1977: 3).
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francesa a partir de ese momento. En 1957 defendio su tesis doctoral
sobre el significado del arte rupestre paleolitico (Laming-Emperaire
1962). Entre 1960 y 1966 ocup6 el puesto de Maitre-assistant en la
Sorbona, donde ensefi6 arqueologia prehistorica. En 1966 fue elegi-
da Directrice d’études de la Ecole des Hautes Etudes (Lavallée 1978;
DeBlasis 2014).

Ademas de sus estudios sobre el arte rupestre paleolitico (e.g..
Laming-Emperaire 1962; 1969a; 1971), Laming-Emperaire centro sus
investigaciones en el poblamiento antiguo del continente americanoy
se intereso por la metodologia y la historia de la arqueologia. En efec-
to, a partir de 1951, junto con su marido José Emperaire, desarrollo
un intenso trabajo de campo en distintos yacimientos de la Patagonia,
en zonas fronterizas entre Chile y Argentina, y a partir de 1955 a estas
investigaciones se sumaron las realizadas en el litoral de Sdo Paulo
y Parana en Brasil. De manera intermitente esta labor de campo en
Sudamérica se prolongd hasta su muerte en 1977. Fruto de esta
actividad fueron una serie de publicaciones sefieras sobre la
prehistoria ame-ricana y su poblamiento mas antiguo (e.g.
Laming-Emperaire 1956; 1964b; 1966; 1976; Laming-Emperaire et
al. 1972).

Por otra parte, su formacion filosofica y su faceta docente
la llevaron a preocuparse y a sistematizar en distintos escritos
mul-titud de reflexiones en torno a cuestiones epistemologicas
y me-todologicas (e.g. Laming-Emperaire [1968] 1963; 1969b;
1970), asi como sobre la historia de la arqueologia (e.g. Lamming-
Emperaire 1952; 1964a). En ellas definié6 una concepcion de la
prehistoria y la arqueologia en la cual insert6 su propuesta de

explicacion del arte paleolitico.
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Desde el punto de vista del origen, Laming-Emperaire sostuvo
que la arqueologia prehistorica nacié de la convergencia de las cien-
cias humanas y las ciencias naturales, cuando a mediados del siglo
XIX esta confluencia dio lugar a la idea de la antigiiedad prehisto-
rica del hombre (Laming-Emperaire 1964a: 12-18). Desde un punto
de vista epistemoldgico también situo a la prehistoria en el ambito
comun “de las ciencias en las cuales el objeto de estudio esta a es-
cala del observador, que no puede experimentar, pero que al con-
trario data, sitia y remplaza la experimentacion por observaciones
sisteméticas, ordenadas en el espacio y el tiempo. Estas son las que
tradicionalmente agrupamos bajo el nombre de ciencias naturales y

humanas” (Lamming-Emperaire 1969b: 166).

Una vez definido este marco de referencia general, La-
ming-Emperaire consider6 a la arqueologia como una disciplina
técnica (Laming-Emperaire [1963] 1968:8) y emplaz6 la prehistoria
dentro del ambito epistemoldgico de la historia: “Si se considera la
prehistoria en tanto que ciencia, se observa que no tiene ni proble-
mas, ni métodos propios: sus problemas son los de la historia, y sus

métodos los de la arqueologia” (Laming-Emperaire [1963] 1968: 5).

Por tanto, cabe ahora preguntarse por su concepcion de la his-
toria. Laming-Emperaire estuvo influida por la conjuncion de dos
tendencias que definieron el pensamiento social francés del mo-
mento, la renovacion historiografica de la Escuela de los Annales y
la antropologia estructural. Por una parte, se opuso a la historia tra-
dicional, aquella que se entendia como la mera acumulacion de he-
chos y datos. Asi, asumi6 el principio introducido por los creadores

de la Escuela de los Annales, precisamente citando Pour une autre
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histoire de Lucien Febvre (1949), de que la historia es ante todo un

ejercicio de interpretacion:

“Esto que llamamos reconstruccion del pasado es siem-
pre [...] una construccion que varia segun las épocas, las
personalidades, y el sistema cultural en la que nace [...]
Por relativa que parezca, la reflexion sobre los significa-
dos es indispensable, ya se trate de arte o de cualquier
otra actividad humana [...] Todos estos vestigios [...] Han

de ser interpretados” (Laming-Emperaire 1962: 7-8).

Por otra parte, participé también del influjo que supuso la
antropologia estructural de Claude Lévi-Strauss, del que citara al-
gunos textos como Histoire et ethnologie (1949a) o Les structures
élémentaires de la parenté (1949b) en diferentes ocasiones (e.g. La-
ming-Emperaire 1962: 7; 1969a: 1265). De hecho, sostuvo que los li-
mites entre historia y etnologia “son moviles, y se trata a menudo
mas de una diferencia de actitud mental del investigador que de una
diferencia de objeto y método” (Laming-Emperaire 1962: 7). Asi,
para ella la labor del prehistoriador no sélo consiste en ordenar en el
tiempo y el espacio distintos tipos de utiles, habitats, etc., y recons-
truir asi un conjunto de restos materiales sin vinculos internos, sino
que se trata de actuar como un etnodlogo intentando “reencontrar
la imagen de un aspecto del pasado tal y como fue vivido y senti-
do hace miles de anos” (Laming-Emperaire 1962: 7). Para reforzar
esta aproximacion entre prehistoria y etnologia recurrié al enfoque
conjuntivo de Taylor (1948) (Laming-Emperaire 1962: 2). En esta
direccién, también fue participe de la respuesta que la segunda y

tercera generacion de historiadores de la Escuela de los Annales dio
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al desafio planteado por el estructuralismo (Dosse [1992] 2004: 258-
265). Fernand Braudel ya habia reaccionado en 1958 al modificar el
discurso historico en la direccion de la larga duracion, de los feno-
menos estructurales (Braudel 1958). Esta renovacion y adaptacion
al punto de vista estructuralista fue orquestada por el nuevo rumbo
de la revista Annales, cuando el propio Braudel en 1969 dio el rele-
vo a una generacion mas joven de historiadores (André Burguiere,
Marc Ferro, Jacques Le Goff, Emmanuel Le Roy Ladurie y Jacques
Revel) que recondujeron los horizontes de la ciencia del pasado ha-
cia las relaciones entre historia y estructura (Burguiere 1971), cen-
trando asi sus esfuerzos en la historia social y de las mentalidades.
Laming-Emperaire participo en este nuevo programa teorico de la
revista Annales con la publicacion en 1969 de un articulo titulado
Pour une nouvelle approche des sociétés préhistoriques (Laming-Em-
peraire 1969a). Ese mismo afio publicé un trabajo en el que sintetizo
la labor del prehistoriador en tres fases (Laming-Emperaire 1969b).
Una primera, en la que éste recoge los datos, los describe, los sitiia
espacialmente y los data. Una segunda fase, en donde estos obje-
tos datados y posicionados individualmente, son organizados en un
todo mas complejo ordenandolos en conjuntos que se definen por
regiones o épocas. Por ultimo, una fase de sintesis donde estos datos
han de ser interpretados “en dos direcciones, sincronica y diacroni-
ca [...] En una perspectiva sincronica, nos dirigimos hacia el estudio
de la estructura. En una perspectiva diacrénica, nos dirigimos hacia

el estudio de la evolucién” (Laming-Emperaire 1969b: 169).

Asi, Laming-Emperaire traté de profundizar en el estudio de
las sociedades prehistoricas con una doble perspectiva. Una diacro-

nica, preocupada por la descripcion de la evolucion cultural; y otra
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sincronica, encaminada a reconstruir aspectos concretos del pasado
tal y como fueron vividos y pensados por sus protagonistas, inten-
tando “encontrar el sentido profundo” (Granai y Laming-Emperai-
re, 1952: 5-41) que permite interpretarlos.

7.2. Los conceptos de estética y arte.

Annette Laming-Emperaire no hizo una reflexion explicita sobre los
conceptos de estética y arte, ni sobre otros que se derivan de ellos
como el de estilo, forma o significado. Tan solo se pueden sefialar
unas pocas ideas expresadas de manera espontanea y no sistematica
en algunos de sus escritos. A este respecto, tampoco tuvo un pensa-
miento original y, salvo algin detalle aislado, mantuvo una continui-
dad con las nociones que la psicologia, la etnologia, la historia del
arte y la arqueologia habian sostenido desde comienzos del siglo XX
sobre el comportamiento estético y la actividad artistica.

En primer lugar, continué ubicando el arte en el dominio de las
emociones, tales como “el sentimiento de lo bello y lo sagrado” (La-
ming-Emperaire 1962:162). En segundo lugar, mantuvo una concep-
cion dualista del arte al encontrar en él dos campos convergentes, el
de la estéticay el del significado: “es imposible separar el estudio es-
tético del estudio de la significacion” (Laming-Emperaire 1962: 162)

Por su parte, asocio el campo de lo estético con la idea de be-
lleza, pero no creyd que existiera un concepto de belleza universal-
mente compartido y sostuvo que los valores estéticos eran propios
de cada sociedad:

“So6lo podemos substituir la consciencia del artista pa-

leolitico por la nuestra propia, y cuando hablamos de un
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mamut magnifico o de una figura mal acabada, es sobre
todo de nosotros de quien estamos hablando. Los cano-
nes estéticos de la Edad del Reno se nos escapan comple-
tamente” (Laming-Emperaire 1962: 162).

A partir de estos planteamientos generales, se pregunt6 como
era posible estudiar y conocer una obra de arte. Aqui recurrio a la
metodologia que aplicaba la historia del arte en la época, citando al
respecto un texto de Pierre Lavedan (Laming-Emperaire 1962: 162-
163) que sirvio de introduccion a su sefiera Histoire de 'Art (Lavedan
y Besques 1949: 37-38). El esquema de analisis propuesto incluye el
estudio del artista (vida y personalidad), del contexto historico-cul-
tural en el que produce su obra, y, por ultimo, de la obra en si misma,
incluyendo la forma (técnica y estilo) y el significado.

Asi, vemos que Laming-Emperaire persistio en la concepcion
delaobrade arte como la suma de una formay un significado. Enten-
dio6 la forma como el tema representado, en tanto y cuanto imagen
visualmente reconocible, que poseia una serie de rasgos de técnicay
estilo. Pero, ademas, adopté el argumento formalista (Laming-Em-
peraire 1962: 168), citando el texto de Henri Focillon Préhistoire et
Moyen Age (Focillon 1940), de que la forma y el significado podian
funcionar, en un cierto grado, de manera autonoma:

“Estos rasgos, que tienen un papel importante para el estu-
dio de la evolucion de los estilos y la reparticion de los ras-
gos técnicos, solo tienen una importancia secundaria para
los estudios del significado. La manera de tratar un tema
puede variar de generacion en generacion, o de una region

a otra, mientras que la razon de tratarla permanece igual, e
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inversamente a un mismo estilo le corresponden preocupa-
ciones diferentes” (Laming-Emperaire 1962: 168).

De igual manera, se vio influida por la tradicion formalista de
la historia del arte que se preguntaba “si de época en época las mis-
mas fases de diversos estilos no presentan rasgos similares o analo-

2»

gos” sin que hubiese una conexién histérica o una imitacién “sino
predisposicion a formas o estados de consciencia del mismo tipo”
(Focillon 1940: 15). Asi, acept6 el principio organico-vitalista que
diferenciaba para todo arte una fase de formacion, madurez y decli-

ve (Laming-Emperaire 1962: 56-57).

Paralelamente, se advierte una clara continuidad respecto a la
idea de progreso en el arte, sustentada en la consecucion de la for-
ma realista o naturalista. A este respecto, asumio las ideas de Breu-
il sobre la representacion de la tercera dimension, la introduccion
de detalles, la plasmacion del movimiento o el mantenimiento de la
proporcion como criterios esenciales que marcaban una tendencia
de evolucion en el arte (Laming-Emperaire 1962: 53-57).

En sintesis, las ideas de Laming-Emperaire sobre al comporta-
miento estético y el arte supusieron una clara continuidad respecto
a la etapa anterior de la investigacion. Sin duda, estas nociones ge-
nerales fueron el referente que aplicé y concretd en su analisis del
arte paleolitico.

7.3. Sociedad primitiva, religion y arte primitivo.
El concepto de “sociedad primitiva” (Hsu 1964; Kuper 1988), gene-
rado por el pensamiento evolucionista del siglo XIX, fue un lugar co-

mun entre los prehistoriadores hasta los afios centrales del siglo XX.
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Se ha sefialado por parte de diversos autores (e.g. Delporte [1990]
1995: 204; Lorblanchet 1995: 84-86) que las ideas de Laming-Em-
peraire supusieron un choque con esta concepcion, al subrayar lo
dificil que resultaba establecer comparaciones y generalidades en-
tre los llamados “primitivos”. En efecto, sostuvo que el concepto de
primitivo estaba muy mal definido y que resultaba inconsistente,
dado que agrupaba a sociedades muy heterogéneas (Laming-Empe-
raire 1962: 138). Sin embargo, Laming-Emperaire terminé viendo la
comparacion etnografica de una forma mas positiva gracias a sus ob-
servaciones directas efectuadas en Brasil entre el pueblo Xeta (La-
ming-Emperaire 1972). A partir de estos estudios aprecio la utilidad
de estas informaciones para aclarar muchas cuestiones en torno a
los cazadores-recolectores de América del Sur. De manera general,
acepto que, a pesar de la distancia cronolodgica, espacial y cultural
entre prehistoricos y poblaciones actuales, estaba justificada la ana-
logia etnografica siempre y cuando estuviera contrastada con los da-

tos arqueolodgicos (Laming-Emperaire 1972).

De igual forma, cuando Laming-Emperaire se pregunto por el
significado de la actividad grafica paleolitica abri6 la puerta a la com-

paracion etnografica y, por tanto, a una idea latente de “lo primitivo”:

“Cuando hablamos de obras de arte prehistoricas, y tra-
tamos de determinar su significado social, colectivo, y
con qué sistema general de creencias y ritos se deben re-
lacionar, el inico proceso posible es el razonamiento por
analogia [...] hemos recurrido a las analogias con primiti-
vos actuales. No existe otro medio de conocer un pensa-

miento que aproximarlo, ya sea directamente o a través
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de intermediarios, a su propio sistema de mentalidad”

(Laming-Emperaire 1962: 63).

En este sentido, aceptd que los llamados “primitivos” presen-
taban una inclinacion universal hacia una forma de mentalidad ma-
gico-religiosa, rasgo que les separaba de manera clara de la sociedad
moderna: “las tinicas conclusiones que mas o menos nos ha propor-
cionado la etnografia comparada son de orden muy general y con-
ciernen a una cierta inclinacion de espiritu de los primitivos hacia
lo sagrado y, quiza, hacia la magia” (Laming-Emperaire 1962: 144).
Esto no sélo suponia aceptar, aunque fuera parcialmente, la idea de
un pensamiento primitivo, sino el caracter esencialmente religioso

de éste.

En esta misma direccion, cabe preguntarse si sostuvo alguna
nocion proxima a la idea de “arte primitivo”. La respuesta a esta
cuestion, aunque con matices, es positiva, dado que Laming-
Empe-raire se mantuvo fiel a la concepcién decimonédnica de que el
arte de los “primitivos” se diferenciaba del arte de las sociedades
modernas por la subordinaciéon del sentimiento estético a la

utilidad, a la fun-cién del objeto:

“Lanocion abstracta de belleza es sin duda muy recien-
te; de ninguna forma la encontramos en las sociedades
primitivas actuales. De una manera u otra, la belleza es
siempre en algun sentido adaptacion a un objetivo, uti-
lidad. A través de sus pinturas y sus grabados, el artista
(primitivo) ha querido representar alguna cosa con un

objetivo determinado” (Laming-Emperaire 1962: 162).
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En realidad, para esta investigadora la idea de “arte primitivo”
no suponia un problema de concepto, sino sobre todo de método.
Las comparaciones de las expresiones graficas de diferentes pue-

blos cazadores y recolectores:

“Debian abarcar [...] por una parte el contexto, por ejem-
plo la utilizacion de las cuevas como lugares sagrados en
el conjunto de las civilizaciones primitivas actuales, por
otra parte las obras en si mismas, por ejemplo un estudio
general del arte animalistico, de las representaciones de
seres semihumanos o de seres enmascarados [...], de se-
res miticos, etc., y de la utilizacion de signos y simbolos
entre los primitivos. Estos estudios que hoy en dia solo
pueden ser fragmentarios, deberan ser realizados a esca-

la mundial” (Laming-Emperaire 1962: 162).

Asi, Laming-Emperaire acepté la comparacion etnografica,
con el objetivo de poder establecer generalidades y regularidades
entre las distintas poblaciones primitivas. El problema se centraba
en que los datos para establecer estas pautas comunes de comporta-
miento eran fragmentarios y asistematicos, pero no por eso renun-
ci6 ala posibilidad futura de un conocimiento mas completo de esta
realidad. Ello implicé que, de manera implicita, Laming-Emperaire
asumiese la existencia de ciertos patrones de mentalidad comparti-

dos entre los llamados pueblos primitivos.

7.4. El arte paleolitico como problema metodolodgico.

Annette Laming-Emperaire comenzo6 su estudio del arte rupestre

con la elaboracion de su tesis doctoral en 1948 (Laming-Emperaire
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1962). En un principio, esta tesis se concibio en el entorno de la his-
toria del arte, y sera un especialista en esta materia, Etienne Souriau,
quien asumio su direccion. Sin embargo, tras distintas interrupcio-
nes y una vez acabada la parte metodolégica, Etienne Souriau pro-
puso a Anette Laming-Emperaire que se dirigiera al profesor André
Leroi-Gourhan, que justamente acababa de ocupar la Catedra de
Etnologia en la Sorbona (1956), para solventar aquellos problemas
relacionados con el campo de la prehistoria que se habian presen-
tado en la elaboracion del trabajo. En palabras de la investigadora
fue: “un periodo de colaboracién donde André Leroi-Gourhan [...]
discutia punto por punto los diferentes aspectos de nuestro estudio,
y aportaba sus sugerencias, sus correcciones, periodo constructivo
donde tuvimos el sentimiento de ver delante nuestro un mundo pa-
leolitico nuevo y mas coherente” (Laming-Emperaire 1962: 2). Esta
tesis doctoral se defendid en junio de 1957 y no fue publicada hasta
1962. Junto a este trabajo escribio otros textos dedicados a tratar
cuestiones relacionadas con el arte paleolitico (e.g. Laming-Empe-
raire 1959; 1962; 1969a; 1971).

En el estudio que Laming-Emperaire realizo del arte paleoliti-
co se aprecian multiples influencias. En la comprension de la forma
y la evolucion estilistica de la expresion grafica paleolitica fueron
decisivas las ideas de algunos historiadores del arte de tradicion
formalista como Henri Focillon o Pierre Lavedan, de los que cita-
ra algunos textos (Laming-Emperaire 1962: 162-163 y 168). De igual
forma, fueron importantes en este campo las ideas del psicélogo
Georges-Henri Luquet y del prehistoriador Henri Breuil, a los que la
autora menciono en ocasiones (e.g. Laming-Emperaire 1962: 45-57

y 125-133). En el campo del significado del arte paleolitico, las prin-
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cipales influencias que marcaron una cierta innovacion son el resul-
tado de propuestas heredadas de Max Raphaél (Laming-Emperaire
1962: 118-120) y, en un plano mas general, de Claude Lévi-Strauss
(Laming-Emperaire 1962: 7y 151; 1969a: 1263-1265).

Veremos ahora como a partir de ideas heredadas y propias, de
planteamientos tradicionales y de conceptos nuevos, Laming-Empe-
raire elaboro su concepcion del arte paleolitico. Su analisis se centro
en el estudio del arte parietal. La pregunta fundamental que se hizo
esta investigadora fue ;Cémo podemos llegar a saber que significa-
ba el arte paleolitico? Su respuesta fue esencialmente metodoldgica.
En primer lugar, someti6 a una mirada critica a las interpretaciones
anteriores (Laming-Emperaire 1962:135-145), en segundo lugar, tra-
t6 de encontrar el método que mas se aproximase a poder dar una
respuesta convincente a esta pregunta (Laming-Emperaire 1962:
149-171).

Laming-Emperaire partié de una serie de axiomas. Primero,
considerd la expresion grafica parietal paleolitica como una reali-
dad que, a pesar de presentar algunas diferencias cronologicas y re-
gionales, era esencialmente homogénea. Desde el punto de vista del
soporte, éste siempre era rocoso. En cuanto a las técnicas, eran sen-
cillas y repetitivas. La tematica era esencialmente animalistica. En
relacién al estilo, lo definié como un arte realista (Laming-Emperai-
re 1962: 26-28). Segundo, partiendo de su concepcion tradicional de
la actividad artistica, entendi6 que el arte paleolitico era la suma de
una forma y un significado (Laming-Emperaire 1962: 168). De esta
manera, Laming-Emperaire realizé el estudio de la formay del sig-

nificado a partir de planteamientos diferentes.
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7.4.1. El estudio de la forma.

Dentro del analisis de la forma, Laming-Emperaire sigui6 al histo-
riador del arte Heri Focillon en su obra Préhistoire et Moyen Age
(Focillon 1940), donde definia el universo de las formas como una
realidad relativamente auténoma con respecto al significado. Asi,
podian producirse modificaciones en la forma, sin que éstas afecta-
sen a su significado. Laming-Emperaire sostuvo que los “rasgos que
tienen un papel importante para el estudio de la evolucion de los
estilos [...] solo tienen una importancia secundaria para el estudio

del significado” (Laming-Emperaire 1962: 168).

Laming-Emperaire defini6 la forma como el tema representa-
do, en tanto que realidad visual aprehensible, el cual presentaba unos
rasgos de estilo y técnica concretos (Laming-Emperaire 1962: 168).
La caracterizacion que hizo de la forma paleolitica estuvo marcada
por la idea, heredada de la fase anterior de la investigacion, ligada a
las teorias representacional y degeneracionista de la forma artistica.
En este ambito resultaron decisivas las propuestas expresadas por
el psicélogo e historiador del arte Georges-Henri Luquet en dife-
rentes textos (Luquet 1913; 1923; 1926; 1930) sobre el realismo en el
arte “infantil” y “primitivo”, con la introduccion de los conceptos de
“realismo intelectual” y “realismo visual” (Laming-Emperaire 1962:
125-133). De igual o mayor importancia, fue la influencia de aquellos
escritos en los que Henri Breuil expuso sus teorias sobre la evolu-
cion formal del arte paleolitico (Breuil 1907; 1935).

De acuerdo con esta “tendencia figurativa”, realismo y es-
tilizacion aparecen como los dos aspectos de una misma fuente.

Por un lado, en la historia del arte hay un progreso general desde
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el esquematismo a las imagenes realistas. Por otro lado, existe
una tendencia evolutiva, que se manifiesta tan s6lo en algunos
motivos, que conduce del realismo a las figuras mas estilizadas
y abstractas. Asi, segin Laming-Emperaire “el arte animalistico
cuaternario es esencialmente realista” (Laming-Emperaire 1962:
27) pero “en el interior de una misma cueva y probablemente
de una misma fase artistica, cuando el artista se aplica en temas
distintos a la fauna, cambia de estilo y esquematiza” (Laming-
Emperaire 1962: 32).

Estas ideas también se veran reflejadas en su manera de con-
cebir el cambio estilistico en el arte paleolitico a lo largo del tiempo.
A este respecto, Laming-Emperaire asumio los principios estable-
cidos por el modelo de organizacion de Breuil en dos ciclos (Breuil
1935), pero éste sera matizado con la introduccion de las ideas pre-
sentes “en un importante trabajo [...] emprendido [...] por A. Leroi-
Gourhan” (Laming- Emperairel962: 152). Diferencio tres etapas
en la evolucion del arte paleolitico. Una fase arcaica, que se corres-
pondia con el ciclo aurifiaco-perigordiense de Breuil, en la que las
representaciones son descritas como “animales de estilo frustrado”
(Laming- Emperaire 1962: 56). Una fase intermedia, que comprende
la etapa final del ciclo aurifiaco-perigordiense de Breuil, en la cual
los animales “presentan una perspectiva torcida muy neta, que se
va atenuando progresivamente” (Laming- Emperaire 1962: 57). Por
ultimo, una fase de apogeo, durante el Magdaleniense, en la cual “el
punto culminante esta marcado por las pinturas policromas” y “se
caracteriza, sobre todo, por la perspectiva real” (Laming- Emperaire
1962: 57). Después de esta tercera fase el arte paleolitico degenero

desapareciendo de forma brusca.
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7.4.2. El analisis del significado.

Para Laming-Emperaire el conocimiento del significado fue la razon
principal de su investigacion sobre el arte paleolitico: “Todo vestigio
humano tiene un significado porque es signo de una consciencia y
una actividad, y este significado es el sentido mismo de toda investi-

gacion prehistorica” (Laming- Emperaire 1962: 150).

Pero para llegar a desentrafiar el significado del arte paleoli-
tico era necesario abordar el problema bajo una metodologia ade-
cuada. El método propuesto no fue diferente del que plante6 para el
analisis de otras realidades arqueoldgicas. Esta actividad investiga-
dora implicaba una fase de recogida de datos e inventariado de las
evidencias, otra de clasificacion y comparacion, y, por ultimo, una
labor de interpretacion (Laming-Emperaire 1962: 151-164). De esta
forma, una vez los datos estaban recopilados y convenientemente
clasificados por épocasy regiones, era necesario interpretarlos com-
parandolos con las obras humanas de otras épocas y civilizaciones.
Pero llegar a conocer el significado de una obra de arte resultaba, in-
cluso para los periodos mas recientes de la historia, “una tarea com-
plejay delicada” (Laming-Emperaire 1962: 162). Para ello recurrio a
la metodologia al uso que aplicaba la historia del arte de la época. El
esquema de analisis propuesto integraba el estudio del artista (vida
y personalidad), del contexto historico-cultural en el que produce
su obra, y, por ultimo, la obra en si misma, incluyendo la forma (téc-

nicay estilo) y el significado.

Sin embargo, en el caso del estudio del arte paleolitico La-
ming-Emperaire puso de relieve una serie de problemas. El estudio

del artista era, obviamente, una tarea imposible (Laming-Emperaire
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1962: 163). El del contexto historico se reducia a una serie de datos
parciales, ya que el conocimiento de éste se limitaba a unas pocas
evidencias materiales (Laming-Emperaire 1962: 163). Por ultimo,
quedaba el estudio de la obra en si, pero “ninguna obra puede conte-
ner su interpretacion en ella misma” (Laming-Emperaire 1962: 163).
Plante6 entonces la idea de que la unica via posible para acceder al
conocimiento del significado social y mental de estas obras era la
comparacion con el arte y las actividades asociadas a él que practi-
caban los llamados “pueblos primitivos”. Sin embargo, subray6 que
la comparacion etnografica, al menos como se habia planteado hasta
entonces, suponia un dilema: “Por una parte, el método etnografico
es nuestro unico medio de interpretacion de las obras paleoliticas.
Por otra parte, éste so6lo conduce a hipdtesis laxas e inverificables”
(Laming-Emperaire 1962: 163). En este punto siguio la critica ini-
cial desarrollada por Claude Lévi-Strauss en su obra Race et Histoire
(Lévi-Strauss [1952] 1961: 30-40).

A partir de esta encrucijada supuso que solo la fase de inven-
tariado y clasificacion de las evidencias podia producir resultados
bien fundamentados. Por tanto, intentd dirigir su investigacion al
estudio de las obras a partir de dos variables: el contexto que las
rodeaba y la propia representacion. En el primer caso, se trataba de
situar las imagenes en su contexto geografico y cronoldgico, pero
también en su ubicacion topografica dentro del conjunto decorado.
De igual manera, juzgo6 importante conocer las huellas de cualquier
actividad que las rodease ya fueran éstas de habitat o de uso ritual
(Laming-Emperaire 1962:166-167).

Por su parte, el analisis de las representaciones incluia la iden-

tificacion de los temas, la técnica y las caracteristicas estilisticas.
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Pero Laming-Emperaire afiadio a estos aspectos el estudio de las

composiciones y asociaciones tematicas:

“Resulta curioso que se han estudiado poco o nada la
composicion de conjunto de los frescos. Sin embargo, re-
sulta evidente que los artistas [...] no distribuyeron sus
temas de forma azarosa en las paredes. Es necesario en
estos estudios de significacion superar la simple enume-
racion y buscar el sentido de estas composiciones, ya sea
estético, anecdotico, mitico u de otro tipo” (Laming-Em-
peraire 1962: 214-215).

Consider¢ asi que el analisis de las asociaciones de diferentes
temas resultaba esencial para desvelar el significado del arte
paleo-litico. Este planteamiento lo tomé directamente de Max
Raphaél, de su obra Prehistoric cave paintings (Raphaél 1945), v,
sobre todo, gracias a la correspondencia que mantuvo con él, lo que
hizo posible que Laming-Emperaire recibiera las 31 paginas
mecanografiadas del texto On the method of interpreting
paleolithic art (Laming-Empe-raire 1962: 118).

Este desarrollo metodologico le llevo a alcanzar una serie de
conclusiones. Por una parte, establecio la existencia de dos tipos de
santuarios, de acuerdo con su localizacion topografica, y que pre-
sentaban entre si profundas diferencias en el orden técnico, estilis-
tico e iconografico. Los “santuarios exteriores” (Laming-Emperaire
1962:173-238) se localizan en zonas iluminadasy, por tanto, siempre
en abrigos o en los primeros metros de las cavernas. En cuanto a la
técnica predominan los relieves y grabados profundos sobre caliza.

Entre los temas destacan animales como bisonte, uro, caballo, oso y
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zorro, asi como representaciones humanas, mientras que faltan sig-
nosy animales peligrosos. Por su parte en “los santuarios interiores”
(Laming-Emperaire 1962: 239-287) predomina la pintura y el gra-
bado fino, reproduciendo temas organizados en grandes composi-
ciones en las que desempefia un papel principal la asociacion gran
bovido (bisonte o uro) y caballo, ademas de aparecer otros animales
como ciervos, cabras o mamuts, asi como figuras semihumanas y di-

ferentes tipos de signos.

Dentro de este marco general, Laming-Emperaire otorgd espe-
cial importancia a la repeticion de determinadas parejas de animales:
“Aquiy alli, la pareja bisonte-caballo o bovido-caballo, forman un tema
indefinidamente repetido, a veces completado y, en ocasiones rempla-
zado, por otros temas como el del mamut y el bovido, del bisonte y el
jabali, del leon y los caballos” (Laming-Emperaire 1962: 294).

Lo que resulta sorprendente en la obra de Laming-
Emperaire es que tras haber desarrollado una critica contundente
a la mala utilizacion de al comparativismo etnografico recurrié a
éste para otorgar un sentido especifico a estas asociaciones
tematicas. En un primer momento, bajo el apriorismo de suponer
“una cierta incli-nacion de espiritu de los primitivos hacia lo
sagrado y, quiza, hacia la magia” (Laming-Emperaire 1962: 144),
interpretd estas asociacio-nes tematicas como el reflejo de un

pensamiento mitico religioso:
“Pueden ser mitos y recordar, por ejemplo, el origen

de una historia de un grupo humano en sus relaciones
con las diferentes especies animales; pueden concretar
una antigua metafisica y expresar un sistema del mundo

en el que cada especie, animal o humana, ocupa su lugar,
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Fig. 15. Croquis de los bajorelieves de mujeres y bisontes del abrigo de Angles-

sur-Anglin (Poitou-Charentes, Francia) realizados por Annette Laming-Emperaire.

Muestra una de las asociaciones tematicas (bisonte-mujer) mas caracteristicas del

arte rupestre segun Laming-Emperaire, y que para esta investigadora simbolizaban

dos principios opuestos alusivos a lo masculino (bisonte) y femenino (mujeres)
(Laming-Emperaire 1962: 227).
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y en el que la division sexual de los seres tiene un
papel primordial; pueden ser religiosas, poniendo en
escena a seres sobrenaturales. Pueden ser a la vez todo
esto, miti-cas, metafisicas y religiosas, sin que las
distinciones que nosotros introducimos entre estos
diferentes modos de pensamiento tenga mucho
sentido” (Laming-Emperaire 1962: 294).

Sin embargo, afios mas tarde y también recurriendo a la etno-
logia, interpretd estas composiciones como sistemas de alianzas ma-
trimoniales entre grupos exégamos, o mitos de origen relativos a los
antepasados (Laming-Emperaire 1969a; 1970). Llego a la conclusion
de que “los trabajos de la antropologia estructural de Claude Lé-
vi-Strauss, y en particular sus investigaciones sobre las estructuras
elementales del parentesco, abren una nueva via, imprevista, para
los problemas de interpretacion del arte rupestre paleolitico” (La-
ming-Emperaire 1969a: 1263). Asi a partir de las ideas fundamenta-
les que Lévi-Strauss (1949b: 639) desarroll6 sobre las estructuras
del parentesco plante6 la hipotesis de que la representacion de cada
especie en el arte paleolitico fuese el equivalente de un grupo social,

asimilable a un linaje o clase matrimonial.

7.4.3. El significado historico del arte paleolitico.

Hemos visto como la concepcion del arte paleolitico de Laming-Em-
peraire se baso en la distincion de dos ambitos diferentes: la formay
el significado. El campo de la forma, muy vinculado alaidea de estilo,
quedaba situado dentro del entorno de la estética. Los aspectos for-
males del arte paleolitico podian cambiar de manera independiente

a su significado, dado que el mundo de las formas estaba vinculado
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a la parte de la psicologia humana que controla las percepciones vi-
suales y las emociones que éstas suscitan. Por su parte, el ambito
del significado estaba relacionado con creencias mitico-religiosas
que alimentaban una vision dualista del mundo, o bien un sistema
de relaciones de parentesco y alianzas matrimoniales basado en el
principio de la exogamia. Pero, esta distincion no s6lo tuvo un valor
ontolodgico en la obra de Laming-Emperaire, sino también epistemo-
logico. Ambos campos fueron analizados desde metodologias dife-
rentes. Para el estudio de la forma recurrié a la historia del arte, con
referencias a autores como Henri Focillon o psicélogos como Henri
Luquet. Para el analisis del significado utilizé argumentos proce-
dentes de la antropologia, y, en especial, de la etnologia estructura-
lista de Claude Lévi-Strauss.

Desde el punto de vista historico-cultural, el arte paleolitico
fue concebido por esta autora, siguiendo a Breuil, como un fenéme-

no europeo y casi exclusivamente francés:

“El arte parietal nacié en alguna parte del Perigord [...]
hacia el final del Perigordiense fue cuando este arte brus-
camente despegd, expandiéndose por una zona mucho
mas amplia cubriendo al mismo tiempo el Suroeste de
Francia y una parte de Espafia” (Laming-Emperaire
1962: 292).

Por tanto, persistio en la vision eurocéntrica que habia carac-
terizado la fase anterior de la investigacion del arte rupestre. De
igual manera, esta investigadora mantuvo una concepcion evolu-
cionista de las figuraciones prehistoricas. Asi, considerd que el arte

paleolitico habia supuesto un salto cuantitativo en el progreso cul-
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tural del ser humano. En el plano técnico conllevé la capacidad de
poder realizar obras grandiosas; y en el plano intelectual entrafié un
paso hacia el pensamiento abstracto a través de la expresion grafi-
ca (Laming-Emperaire 1962: 34). Pero sobre todo “mostro, a la vez,
un gusto estético muy desarrollado y un sistema complejo de
creen-cias religiosas” (Laming-Emperaire [1963] 1968: 174). Esto
comportaba, mas alla de la enorme distancia que nos separaba
de los prehistoricos, un paso importante en la evolucion que nos
apro-ximaba al humano del Paleolitico Superior como a un
miembro de nuestra especie: “descubrimos en él [..] un
sentimiento de armonia, de belleza y de sacralidad, que nos sitaa
mas cerca de esos hombres que fueron nuestros
ancestros” (Laming-Emperaire 1962: 34) Para Laming-Emperaire,
el arte paleolitico denotaba la existencia de un “nosotros” alejado,
pero que ya contenia los ingredientes culturales necesarios para

identificarnos con él.
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CAPITULO 8

André Leroi-Gourhan.

El arte paleolitico entre el mito y la evolucion.

8.1. Una carrera activa y un pensamiento heteroclito.

Abordar el problema del significado que la concepcion del arte pa-
leolitico sostenida por André Leroi-Gourhan (1911-1986) adquiere
en el conjunto de su pensamiento supone enfrentarse a una tarea
dificil porque la obra de este autor es compleja y heterogénea (Moro
Abadia y Palacio-Pérez 2015; Palacio-Pérez y Moro Abadia 2015).
El caracter multiforme y holistico de sus ideas responde a causas
diferentes.

En primer lugar, la riqueza de su pensamiento es consecuen-
cia de una carrera investigadora compleja, que también inclu-
y6 una formacion diversa (Audouze 1992; Gaucher 1987; Soulier
2003; 2009; 2015). Esto se aprecia en la variedad tematica de su
obra, que abarc6 campos diversos de la etnologia, la biologia y la
arqueologia. En el ambito de esta tltima, Leroi-Gourhan es cono-
cido por su contribucién a distintos campos, incluyendo las técni-
cas de excavacion, los estudios tecnoldgicos, la antropologia fisica

y el arte paleolitico. Por ejemplo, es aclamado con frecuencia por
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la introduccion de métodos de excavacion novedosos en el yaci-
miento de Pincevent (e.g. Audouze 1987; Renfrew y Bahn [1991]
2012: 182-183; Roberts y Van der Linden 2011: 31). De igual forma,
se ha reconocido su aportacion en el campo de la tecnologia pre-
historica con el desarrollo del concepto de chaine opératoire (e.g.
Bar Yosef y Van Peer 2009, Schlanger 2004a y b). En el ambito de la
antropologia fisica se ha reconocido la importancia de sus estudios
craneomeétricos y sus ideas generales sobre la evolucion humana
(Soulier 2015: 28-30). Por supuesto, su analisis estructuralista del
arte paleolitico se ha considerado como una aportacion esencial al
estudio de esta realidad arqueologica (e.g. Bahn y Vertut 1997: 196;
Clottes 2011: 31; Conkey 2001: 279; Dobres 2001: 67; Sauvet 2004:
260-261). Pero antes de que Leroi-Gourhan se interesase por la ar-
queologia y el arte paleolitico, realizé una labor importante en el
ambito de la lingiiistica y la etnologia. Asi, entre 1927 y 1929 siguio
cursos de paleontologia, anatomia y sociologia en la Ecole d’an-
thropologie de Paris con Raoul Anthony y Georges Papillault. Afios
después, tras acudir a los cursos de Paul Boyer y Marcel Granet en
la Ecole Pratique des Hautes Etudes, obtuvo respectivamente sus
diplomas de ruso (1931) y chino (1932). También en esta institucion
acudio a las clases de etnologia impartidas por Marcel Mauss. En
1930 Marcel Granet le puso en contacto con Paul Rivet, con quien
trabajo en la reorganizacion de las colecciones del entonces Musée
de Ethnologie du Trocadéro (futuro Musée de ’Homme), y donde
continuara en contacto con Marcel Mauss. Entre 1933 y 1934 reali-
za una estancia en Departamento de Etnologia del British Museum.
A su vuelta a Paris, comenzd a trabajar como bibliotecario en el
Musée de Ethnologie du Trocadéro, organizando las secciones de

la biblioteca dedicadas al Artico y al Extremo Oriente. Tras pasar
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Fig. 16. André Leroi-Gourhan y José Miguel de Barandiaran al pie de la cueva de
Altxerri (Guipuzcoa, Espafia) en 1966 (Archivo de la Sociedad de Ciencias Aranzadi,
Fondo Jesus Eldsegui, Foto: JEI 00530-65).
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dos afos de estancia en Japon (1936-1938), Leroi-Gourhan comen-
z0 a trabajar en 1940 para el Centre National de Recherche Scien-
tifique. Entre 1940 y 1945 fue conservador en el Musée Guimet de
Paris. Paralelamente, en 1945 completo su tesis doctoral en letras
sobre la arqueologia del Pacifico Norte bajo la direccion de Marcel
Mauss. Ello le permitié conseguir un puesto en la Universidad de
Lyon. Pero en julio de ese mismo afio le surgieron nuevas oportu-
nidades y pasé a ocupar de forma interina la subdireccion del Mu-
sée de ’Homme de Paris, creando en 1946 una serie de estructuras
de investigacion, entre las que destacan el Centre de Formation aux
Recherches Ethnologiques (CFRE) y el Centre de Documentation
aux Recherches Préhistoriques (CDRP). Estas dos organizaciones
adquirieron su estatus oficial convirtiéndose en centros asocia-
dos del Centre National de Recherche Scientifique en 1947 y 1948
respectivamente. En 1956, la muerte repentina de Marcel Griaule
hizo que relevase a éste en la Catedra de Etnologia de la Sorbona.
Aqui desarrolld dos ejes esenciales en su trabajo; por una parte,
el estudio del arte paleolitico y, por otra, la ensefianza y perfec-
cionamiento de los métodos de excavacion. En 1960 creo el Cen-
tre de Recherches Préhistoriques et Protohistorioques (CRPP) y en
1962 fue nombrado codirector del Institut d’Ethnologie, junto con
Claude Lévi-Strauss. En 1969 fue elegido para ocupar la catedra de
Prehistoria en el Collége de France. Este investigador difundié su
posicion tedrica y respondio a sus criticos en multitud de congre-
sos y conferencias internacionales a lo largo de la década de 1970.
Al mismo tiempo, tuvo un papel destacado en la organizacion de la
investigacion arqueologica en Francia. André Leroi-Gourhan con-
tinué publicando libros y articulos sobre diversos temas hasta el
final de su vida en 1986.
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Pero mas alla de esta multitud de intereses y de lo activo de su
vidainvestigadora, la heterogeneidad del pensamiento de Leroi-Gour-
han tuvo que ver con las distintas fuentes de las que bebi6. Aunque se
concibid a si mismo como un empirista que no tenia “otro método que
la observacion de los hechos” (Leroi-Gourhan 1968c: 1819), sin em-
bargo, sus planteamientos estan cargados de préstamos tedricos. Den-
tro de estas influencias destacan dos raices principales. Por una parte,
una forma peculiar de evolucionismo que se desarroll6 en Francia a
partir de las propuestas de distintos cientificos y filosofos. Y por otra
parte, el pensamiento etnolégico y socioldgico francés de la primera

mitad del siglo XX, en particular, las ideas y la obra de Marcel Mauss.

Con el fin de comprender mejor la interpretacion que André
Leroi-Gourhan propuso de la evolucion humana y la prehistoria es
importante hacer referencia a su catolicismo. En efecto, Leroi-Gour-
han fue un catélico practicante que se relaciond con intelectuales
cristianos en Lyon y Paris. De hecho, se identific6 a si mismo como
un investigador “que trat6 de acercarse a la pregunta de los origenes
humanos como s6lo un cristiano puede acercarse a ella cuando es un
cientifico: sobre la base de los hechos” (Leroi-Gourhan 1955: 50). El
catolicismo de Leroi-Gourhan se refleja con claridad en su idea de
una “fuerza ('elan) que atraviesa toda la evolucion de los seres” (Le-
roi-Gourhan 1955: 60). Segun Leroi-Gourhan, “el hombre esta cons-
tantemente presente [...] en la inmensa y singular corriente de su
destino, como si Dios le hubiera otorgado la gracia de tener acceso
un dia a la consciencia de este movimiento que le lleva al interior de
la Revelacion” (Leroi-Gourhan 1955: 60). Sin duda, estas creencias
religiosas se combinaron con ideas filosoficas y cientificas creando

su interpretacion de la evolucion y la cultura humana.
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En efecto, es patente la vinculaciéon de Leroi-Gourhan con
diferentes ideas evolucionistas, tanto desde un punto de vista bio-
l6gico como cultural. En su nociéon de la evoluciéon encontramos
influencias tan dispares como las de la antropologia fisica france-
sa, el paleont6logo Teilhard de Chardin o el filésofo Henri Bergson
(Demoule 2004; Guillet-Escuret 2004: 37; Saunders 2004; Schlan-
ger 2004a: 129-131; Stieger 1992; 2004; Tinland 2004). En efecto, su
evolucionismo no se modelo a partir de la teoria de Darwin, sino que
se inspiro en una vision teleoldgica de la evolucion muy arraigada en
Francia. Esta influencia puede explicarse por distintos factores. En
primer lugar, el darwinismo tuvo poco impacto entre los intelectua-
les francofonos a comienzos del siglo XX (e.g. Bowler 1983; 2003;
Buican 1984; Conry 1974; Grimoult 1998; Laurent 1987; 1997). En
Francia, los debates sobre la evolucion se centraron principalmente
en el transformismo de Lamarck. En muchos sentidos, Darwin y La-
marck representaron dos enfoques opuestos ante el problema de la
evolucion. De hecho, mientras que Darwin interpretd la evolucion
como un proceso aleatorio, en el sentido de que funcion6 sin un plan
o proposito, Lamarck sugiriéo que “habia una tendencia progresiva
inherente que forzaba gradualmente a las cosas vivas a ascender la
cadena de ser” (Bowler 1983: 58). Este enfoque teleoldgico (y teolo-
gico) de la evolucion influy6 en la obra de un nimero importante de
cientificos y filésofos franceses, entre los que se cuentan Teilhard
de Chardin y Henri Bergson, dos de los autores de referencia de Le-
roi-Gourhan (e.g. Demoule 2004; Saunders 2004; Schlanger 2004a;
Stiegler 1992). En L’évolution créatrice, Henri Bergson defini6 la vida
como “una corriente que pasa de germen en germen por medio de
un organismo desarrollado [...] Lo esencial es el progreso continuo

indefectiblemente perseguido [...] en el que cada organismo visible
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cabalga durante el corto intervalo de tiempo en el que vive” (Berg-
son [1907] 1911: 26-7). Segin Bergson, hay una fuerza vital ({”elan
vital) que explica el desarrollo de todos los seres vivos. En Le geste
et la parole (1964-1965), Leroi-Gourhan tomo la idea de Bergson de
una “corriente” que transforma la materia en vida. Identifico esta co-
rriente con la evolucion: “La corriente que nos lleva es sin duda la de
la evolucién” (Leroi-Gourhan [1964] 1970: 85). Leroi-Gourhan con-
sidero la existencia de dos dimensiones interrelacionadas de la evo-
lucion: la evolucion bioldgica y 1a evolucion técnica (Leroi-Gourhan
[1964] 1970: 87). Ambas se asocian a al desarrollo sucesivo del cere-
bro y la mano (Leroi-Gourhan [1964] 1970: 40-89). Leroi-Gourhan
sostuvo que el continuo desarrollo del cerebro explica “el progreso
constante d la materia viva en su basqueda del contacto conscien-
te” (Leroi-Gourhan [1964] 1970: 86) desde los Arqueoantropidos
hasta los Neoantréopidos o humanos modernos. Del mismo modo, la
tecnologia “siguio una linea regular del progreso” (Leroi-Gourhan
1953: 3) de los primeros cantos trabajados a las herramientas alta-
mente diversificadas del Paleolitico Superior. Ademas, argumento
que la evolucion se orientd hacia ciertos objetivos de autorrealiza-
cion. Este punto de vista teleoldgico fue expresado en su concepto
de “tendencia” (la tendance). En la obra de Leroi-Gourhan, este tér-
mino se refiere a “un movimiento, dentro del medio interno, de un
progresivo dominio sobre el medio externo” (Leroi-Gourhan 1945:
358). La tendencia “esta ligada a la propia naturaleza de la evolu-
cion” (Leroi-Gourhan 1943a: 27) y tiene “un inevitable caracter pre-
decible y rectilineo” (Leroi-Gourhan 1943a: 27). Por ejemplo, “los
hechos técnicos aparecieron para ser dotados de una gran fuerza
de progresion” (Leroi-Gourhan 1945: 421). En otras palabras, la ten-

dencia es la fuerza que hace que las tecnologias humanas mejoren
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constantemente con el tiempo. Algunas de estas ideas se apoyaron
también en los trabajos sobre los diferentes ritmos de la evolucion
de los paleoantropdlogos George Gaylord Simpson (1944) y Franz
Weidenreich (1946). Esta percepcion teleoldgica de la evolucion se
dejo notar en la comprension que Leroi-Gourhan tuvo de la estética

y el arte como veremos mas adelante.

De forma paralela, Leroi-Gourhan estuvo muy marcado por
el pensamiento etnoldgico francés que se desarrollé en la primera
mitad del siglo XX, en particular, por las ideas de Marcel Mauss,
uno de sus profesores y director de su tesis doctoral en humanida-
des (Leroi-Gourhan 1946). Por otra parte, también fue deudor del
estructuralismo. No tanto de las propuestas especificas de Claude
Lévi-Strauss, sino de esa corriente general que desde la lingiiisti-
ca salt6 a la critica literaria y artistica, la sociologia, la filosofia, la
historia o la psiquiatria, y que acabdé impregnando gran parte de la
produccion intelectual europea entre los afios 50 y 70 del siglo XX
(Lévi-Strauss 1988). De hecho, podemos observar que casi todos los
rasgos que distancian el pensamiento de Claude Lévi-Strauss de las
ideas del que también fue su maestro Marcel Mauss (Tarot 1999:
636-638), son los mismos que le separan de André Leroi-Gourhan.
Primero, el analisis que Lévi-Strauss hizo de la cultura dejo de lado
las fuerzas de la afectividad y todo lo que tenia que ver con el mundo
de las emociones. Presentd una etnologia intelectualizada a partir
de una nocion de inconsciente lingiiistico, limpio de toda pulsion,
deseo o instinto. Marcel Mauss nunca elimind de su vision de los he-
chos humanos esta parte emocional, afectiva o irracional. Precisa-
mente, esto es algo que se percibe en la obra de André Leroi-Gou-

rhan, en especial, en su concepcion de la religion y el arte como dos
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realidades que pertenecen al campo de la emocion (e.g. Leroi-Gour-
han [1964] 1976: 6; [1965] 1970: 82). Segundo, Lévi-Strauss en su es-
tudio de las sociedades minusvaloré la historia, obviando, en parte,
el punto de vista de lo diacronico y lo concreto, centrandose en la
idea sincronica y general de estructura. Mientras que Mauss, aun
preocupandose por las estructuras, si aprecio la historia y miré al
detalle, a lo especifico, al desarrollo de las sociedades vivas. Aprecio
lo vivido, las variaciones y las singularidades producto de la histo-
ria. Este punto de vista intermedio entre estructura e historia (evo-
lucion), sincronia y diacronia, también puede apreciarse en la obra
de Leroi-Gourhan (Leroi-Gourhan [1964] 1970, [1965] 1970). La ter-
cera diferencia entre Lévi-Strauss y Mauss nos conduce al dilema
existente entre teoria y practica. Caracteristico en Lévi-Strauss, al
igual que en la lingiiistica estructural en la que se apoy¢, fue la idea
de primar el enunciado sobre el acto de la enunciacion, la idea sobre
el gesto, la palabra sobre el objeto. Sin embargo, tanto en la obra de
Mauss como en la de Leroi-Gourhan se encuentra un mayor equi-
librio entre accion y pensamiento, rito y mito, gesto y palabra (e.g.
Leroi-Gourhan [1964] 1970; [1965] 1970; [1964] 1976). En definiti-
va, hallamos en el pensamiento de Leroi-Gourhan una herencia de
Mauss que le aleja, en parte, de los planteamientos de Levi-Strauss.
La estricta inspiracion en la lingiiistica de Saussure, en la que se es-
tablece la anterioridad del significante respecto al significado y la
idea de que todo lo que concierne al lenguaje no se explica nada
mas que por el propio lenguaje, llevo a Lévi-Strauss a una vision
idealizada de la cultura en donde todo se convertia en una trama de
simbolos. Sin embargo, Leroi-Gourhan integroé el lenguaje y lo sim-
bolico en su estudio de las sociedades humanas, pero su insistencia

en la relacion de estos dos elementos con el gesto y la accion supuso
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un reconocimiento de la materialidad de lo simbdlico, de la encarna-
cion del lenguaje sobre la materia. En tltimo término, sostuvo una
vision total del ser humano en la que cultura y biologia, historia y

evolucion se entrelazaban.

Por ultimo, hay que sefialar que la dilatada carrera investiga-
dora de André Leroi-Gourhan hizo que en su obra haya importan-
tes cambios que denotan una evolucion en su forma de pensar a lo
largo del tiempo. Sirva como ejemplo, el enfoque difusionista que
mantiene en textos como La Civilization du Renne, publicado en 1933
(Leroi-Gourhan 1936a), y la complejidad de ideas, tefiidas de estruc-
turalismo, expresadas en obras posteriores como Le Geste et la Parole,
aparecida en dos voliumenes entre 1964 y 1965 (Leroi-Gourhan [1964]
1970; [1965] 1970). Sin embargo, al concentrarme en su estudio del
arte paleolitico esta complejidad puede verse acotada. Primero, por-
que su labor de investigacion sobre el comportamiento grafico pa-
leolitico se centra cronologicamente en la segunda mitad de su vida,
aproximadamente entre 1958 y 1986. Y segundo, porque en estos afios
su pensamiento ya presenta unos rasgos estables y bien definidos. Es
un tiempo de madurez y solidez intelectual en el que sus principales
ideas sobre la cultura y la vida humana ya han tomado una forma es-
pecificay compleja. Precisamente la coincidencia de su dedicacion al
estudio del arte prehistorico con esta fase de madurez como investi-
gador, hizo que todas sus ideas de la evolucion biolégica y cultural del
ser humano, la tecnologia, el lenguaje y el comportamiento estético
se proyectasen sobre el estudio del arte paleolitico, al mismo tiempo
que se enriquecieron con él, estableciendo un flujo de dependencia
mutua que va mucho mas lejos de la etiqueta de estructuralista con la

que con frecuencia se ha calificado su obra.
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En este sentido, hay que sefialar que los historiadores de la ar-
queologia a menudo han visto a Leroi-Gourhan como el autor que
introdujo el enfoque estructuralista en el analisis del arte paleoli-
tico. En este contexto, hicieron hincapié en el caracter innovador
de algunas de sus ideas y en la ruptura que su pensamiento supuso
respecto la interpretacion de Henri Breuil. Sin embargo, se puede
establecer una cierta continuidad entre las ideas de Leroi-Gourhan
y las de autores anteriores. En particular, este investigador baso6 su
analisis del arte paleolitico en un aparato conceptual que tomo de
la historia del arte, asi como de algunas teorias que la antropologia
de finales del siglo XIX y principios del XX fijo sobre los llamados
“primitivos”. De hecho, la concepcion sostenida por Leroi-Gourhan
del arte paleolitico surgi6 del encuentro entre planteamientos tradi-
cionales y nuevas propuestas. Asi, su analisis de la expresion grafica
paleolitica fue el resultado de una compleja red de ideas y conceptos
en donde se fusionan sus planteamientos sobre la evolucion cultural
y bioldgica del ser humano, la estética, el arte, la religion y las socie-

dades primitivas.

8.2. Comportamiento estético y arte.

La reflexion que André Leroi-Gourhan hizo sobre la estética no
resulta facil de evaluar en su conjunto. En primer lugar, su pensa-
miento sobre esta cuestion se construyo a partir de diferentes ideas
diseminadas a lo largo de toda su obra (Leroi-Gourhan 1936a; 1943;
1956a; 1956b; 1957a; 1957b; [1964] 1970; [1964] 1976; [1965] 1970;
[1965] 1971; 1982a). En segundo lugar, utiliz6 la palabra “estética”
para designar diferentes dimensiones de la experiencia humana. Por
una parte, retomo el concepto tradicional desarrollado por la filoso-

fia alemana, es decir, la estética como ciencia de lo bello en la natu-
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raleza y en el arte. Por otra parte, matiz6 y amplio esta concepcion
clasica adoptando lo que él denominé una perspectiva paleontolé-
gica. Leroi-Gourhan mantuvo una concepcion dual de la estética,
al considerar que estaba constituida por una base fisioldgica sobre
la cual se desarroll6 un comportamiento cultural. De igual forma,
comprendio esta realidad como algo que abarcaba todo el abanico
perceptual del ser humano, y la definié6 como un ambito esencial-
mente emocional (Leroi-Gourhan [1965] 1970: 82).

Asi, supuso que la base fisiologica del comportamiento estéti-
co nace de “los sentidos que garantizan una percepcion de valores
y ritmos, o en términos mas generales [...] una participacion refleja
de los ritmos y una reaccion a la variacion de los valores” (Leroi-
Gourhan [1965] 1970: 82). Se trataba, por tanto, de una percepcion
efectiva del movimiento y del cambio de ciertas sensaciones, ya sean

formas, sonidos, texturas, olores o sabores.

Por su parte, la dimension cultural nacia de una intelectuali-
zacion progresiva de las sensaciones que desembocaba en “la per-
cepcion y la produccion reflexionada de valores” (Leroi-Gourhan
[1965] 1970: 82), dando lugar a unos cédigos cuyos simbolos poseen
un significado cultural, tales como los de la musica, la poesia, la pin-

tura o el decoro social.

A partir de estas consideraciones establecio6 la existencia de

diferentes planos estéticos:

1.° El nivel fisiolégico, es decir, un &mbito concerniente a todos
los animales y que permite a partir de los sentidos captar variacio-

nes en las sensaciones.
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2.° El nivel técnico que ya esta presente entre los denominados
por Leroi-Gourhan Arcdntropos y Paleodntropos. Esta estética tec-
nolégica se fundamenta en la apreciacion de las formas del utillaje
que resultan mas eficaces para la ejecucion de una funciéon (curvatu-
ra, simetria...). Se rige por los imperativos de la adaptacion de la ma-

teria a la funcionalidad, pero no conduce a una actividad figurativa.

3.2 El nivel social que estructura las relaciones de los indivi-
duos que componen una sociedad. Este nivel no es exclusivo de los
seres humanos, también existe entre los animales (reconocimiento
del espécimen viejo o joven, del macho, la hembra, danzas nupciales
de los pajaros, actitudes de cortesia entre los lobos,...). En el caso
de los humanos, este comportamiento adquiere un caracter simbo-
lico-figurativo, dado que implica la inclusion de “los miembros del
grupo en la representacion permanente de su propio drama étnico”

(Leroi-Gourhan [1965] 1970: 82).

4.° El nivel reflexivo-figurativo es un privilegio exclusivamen-
te humano e implica la representacion del mundo sensible a partir
de los simbolos. Considerd que su inicio estuvo en la figuracion mo-
triz del gesto y de la danza, continud con las recreaciones acusticas
de la musica y la poesia, y sigui6 con las representaciones visuales

(pintura, escultura...).

Es relevante destacar que Leroi-Gourhan atribuy6 a esta su-
cesion de planos una dimension evolutiva en la que, paralelamente
a lo sucedido con el lenguaje y la técnica, todo fue producto de un

proceso de exteriorizacion creciente.
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Por otra parte, subrayé que la mayor parte de las manifesta-
ciones estéticas s6lo son plenamente significativas en el seno de
una cultura determinada. Introdujo entonces la nocién de “estilo
étnico”, que definié como “la manera propia de una colectividad
de mantener y de marcar las formas, los valores, y los ritmos” (Le-
roi-Gourhan [1965] 1970: 93). Paralelamente, atribuy6 al comporta-
miento estético una funcién esencialmente emocional, ya que ésta
genera un codigo organizado de emociones a partir de la percep-
cion de multiples sensaciones, cuyo ultimo objetivo es la integracion

afectiva del individuo en su entorno social y natural.

A partir de este ambito general del comportamiento estético
Leroi-Gourhan generé una idea especifica del arte. Lo que tradicio-
nalmente entendemos como arte, para él era la parte reflexiva-fi-
gurativa del comportamiento estético. Interpreto el arte como algo
inseparable del lenguaje, dado que emanaba de la posibilidad huma-
na de recrear la realidad a partir de simbolos sonoros, gestuales o
visuales (Leroi-Gourhan [1965] 1970: 206).

Para Leroi-Gourhan arte significo, ante todo, representacion
simbolica de algo, ya se tratase de una realidad tangible o de una
idea. Ademas, subrayé que el caracter significativo de la representa-
cion le viene dado por los valores comunes que comparte una socie-
dad. Asi entendi6 que toda representacion se inserta en una cadena
de comportamientos sociales (de caracter politico, religioso, eco-
noémico...) aportando “un aparato estético en concordancia con las
emociones que son pertinentes” (Leroi-Gourhan [1965] 1970: 206).
Es precisamente esta dimension emocional la que le hara sostener la

siguiente definicion: “Este lenguaje emocional, en el cual una parte
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de los valores es de origen biologico muy general, y en cual el codigo
de simbolos es, al contrario, muy especifico, constituyendo el arte
figurativo propiamente dicho” (Leroi-Gourhan [1965] 1970: 206).

Por tanto, el arte quedé conceptualizado como un lenguaje
emocional, marcado por una doble dimensiéon biologica y
simbolica. Esta dualidad le sirvié para trazar la diferencia entre
formay significado (o funcion): “El lenguaje de las palabras y las
formas [...] esta ligado a fundamentos biologicos y descansa sobre
una significacion pragmatica, social” (Leroi-Gourhan [1965] 1970:
208). Establecié asi una distinciéon entre forma y contenido que
fue fundamental en su analisis del arte paleolitico. Por una parte,
la forma, producto de un instinto innato en el ser humano,
quedaba ubicada en el espacio general de la biologia (percepcion,
motricidad...). Por otra parte, el significado, indisociable del
espacio sociocultural, quedaba ligado al dominio del simbolismo y

la religion.

8.3. Arte y “arte primitivo”.

Como acabamos de ver, Leroi-Gourhan equiparé expresion
artis-tica y comportamiento estético figurativo. Sin embargo,
sostuvo que los primeros destellos del sentimiento artistico se
produjeron a partir de un comportamiento mas general, que se
correspondia con la percepcion reflexionada de las formas
evocando la naturaleza, la expresion de ciertos impulsos
animales (ferocidad, sexualidad, etc) y el perfeccionamiento
técnico de los utiles. Precisamente es el reconocimiento de estos
elementos fundamentales lo que le llevd a interrogarse por la
posibilidad de la existencia de un “arte primi-tivo” con
caracteristicas diferentes al de las sociedades modernas (Leroi-
Gourhan 1957b: 84; [1964] 1970: 306).
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Asi, Leroi-Gourhan retomo la categoria general de “pueblos
primitivos” y de “arte primitivo” que los antropélogos e historia-
dores del arte habian desarrollado desde la segunda mitad del siglo
XIX. Sin embargo, elabord un pensamiento original en relacion a
estos conceptos. En principio, parece mantener estos dos arquetipos

pero, al mismo tiempo, los pone en duda o los matiza.

Lanocion de “pueblos primitivos” o “pueblos de tercera linea”
(Leroi-Gourhan 1957b: 84) se vio restringida y relativizada. Le-
roi-Gourhan reservé este apelativo para aquellas poblaciones que
como consecuencia de su aislamiento geografico habian quedado
marginadas de las vias de difusion de las innovaciones culturales
que marcaron la evolucion de las sociedades actuales. Dentro de
estas colectividades incluyd exclusivamente a los bosquimanos de
Sudafrica, los habitantes de Tierra de Fuego en América del Sury los
aborigenes australianos. Su caracter arcaico lo asocio, sobre todo, a
su tecnologia y vida econdmica, sin embargo, defendi6 que su pensa-
miento podia ser muy complejo y elaborado: “El primitivo actual no
debe tomarse como un f6sil viviente sin tener en cuenta su cualidad
de hombre capaz de una evolucion intelectual propia” (Leroi-Gour-
han 1957b: 84).

Un proceso similar se observa en su nocion de “arte primiti-
vo”. Acepto la existencia de un comportamiento estético fundamen-
tal comun entre los bosquimanos, los fueguinos y los australianos,
pero valord la posibilidad de que mas que deberse a su caracter de
“primitivos”, éste pudiera derivar “de valores humanos en el sen-
tido mas general; los primitivos nos muestran estos valores en un

contexto a menudo igual de elaborado que el nuestro, pero dife-
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rente’ (Leroi-Gourhan 1957b: 84). Esta constatacion introduce una
contradiccion en su pensamiento sobre el “arte primitivo”. Por un
lado, admitié que es un arte con los mismos fundamentos biolégicos
que el arte moderno y que podia ser el resultado de un pensamien-
to muy complejo. Por otro lado, continu6 sosteniendo la existencia
de diferencias fundamentales entre el arte de los “primitivos” y de
los “modernos”. Estas diferencias descansaban sobre ciertos rasgos
especificos del arte de las llamadas poblaciones “primitivas”. Prime-
ro, ciertos rasgos “psico-fisiologicos fundamentales” (satisfaccion
digestiva, impulsos sexuales y entusiasmo emocional) estaran pre-
sentes de una forma mas evidente en las creaciones de los “primi-
tivos” que en las de los artistas modernos, donde también existen,
pero sublimadas por un progresivo proceso de intelectualizacion.
Segundo, para el primitivo el arte sera una practica participativa que
permite la integracion de la representacion artistica en el conjunto
de la vida social. El “objeto de arte” (mascara, estatuilla o figura) es
un instrumento efimero que forma parte de la dramatizacién figu-
rativa. Mientras que la representacion para un occidental moderno
es, sobre todo, una obra de arte, para el primitivo “es la inclusion
de la personalidad en un proceso figurativo” (Leroi-Gourhan 1957b:
85). Tercero, en el caso del arte primitivo la distincion entre el mun-
do figurado y el yo figurante es muy laxa. El disfraz, la mascara, el
tatuaje o el objeto ritual transforman al humano en instrumento
figurativo. Cuarto, el arte entre los primitivos aparece bajo una for-
ma mitico-religiosa, expresado en una cosmologia compleja en la
que el humano trata de buscar y asegurar su situacion en el cosmos,
a medida que va organizando su estructura, pero siempre sobre un
fondo en el que los impulsos “psico-fisiologicos fundamentales” es-

tan presentes.
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En suma, Leroi-Gourhan opuso “arte primitivo” y “arte mo-

derno” en el contexto de un evolucionismo estricto:

“En las sociedades mas evolucionados, las exigencias [...]
cada vez mas intelectualizadas impuestas a los impulsos
elementales [...] enmascaran la relacion fundamental que
existe entre fisiologia, tecnologia y arte. Para encontrar
este vinculo, hay que dirigirse [...] a algunos centena-
res de “primitivos” que todavia viven” (Leroi-Gourhan
1957b: 84).

8.4. Arte y religion.

Segun André Leroi-Gourhan el arte se origino a partir de tradicio-
nes simbolicas que fueron producto de un pensamiento religioso.
Segun este investigador, arte y religion provienen de una misma
fuente y en las sociedades premodernas son realidades inseparables
(Leroi-Gourhan [1964] 1970: 270-273).

Leroi-Gourhan abordé el concepto de religion desde una doble
perspectiva estructuralista y psicologica. Por una parte, la religion
nace de la capacidad humana de reflexion, es decir de la posibilidad
de traducir a simbolos la realidad que le rodea y de crear a partir
de éstos un mundo interior paralelo. Introdujo asi una dimension
estructural, al considerar que la religion supone la creacion simbo-
lica de un mundo organizado y estructurado en el cual el humano
se integra, hallando su seguridad (Leroi-Gourhan 1957b:85; [1964]
1976: 80). Segun él, la religion y el mito permiten una “posesion del
individuo y del grupo social sobre el universo; produce la insercion

del hombre, a través de un aparato simbolico, en el movimiento y la
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aleatoriedad que le rodean” (Leroi-Gourhan [1964] 1976: 80). Por
otra parte, sostuvo que “los simbolos han formulado [...] el doble
sentimiento de miedo y control que marcan la conciencia religiosa”
(Leroi-Gourhan [1964] 1976: 6). Por tanto, lleg6 a la conclusion de
que son los sentimientos de miedo, de incertidumbre y de necesidad
de control los que motivan la aparicion del pensamiento religioso.
En este punto, su orientacion se aproxima a una interpretacion psi-
cologica de la religion, dado que para €l la construccion de las ideas
religiosas no reposa sobre un proceso racional, sino en los estados
emocionales del individuo (Morris [1987] 2005: 141-181). Defini6 la
religion como un &mbito del comportamiento humano que “provoca
un conjunto de hechos fisiologicos y psicoldgicos, que crean un cam-
po emocional en el que la explicacion racional no ocupa el primer
lugar” (Leroi-Gourhan [1964] 1976: 146). Fue precisamente este én-
fasis en las emociones lo que le permiti6 asociar arte y religion: “La
vinculacion fundamental del arte y la religion es emocional [...] se
relaciona estrechamente con la conquista de un modo de expresion
que restaura la verdadera situacion del hombre en un cosmos donde

se ubica asimismo como centro” (Leroi-Gourhan [1964] 1970: 275).

Este fue uno de los aspectos mas importantes en la interpreta-
cion del arte de Leroi-Gourhan. Para él el arte es el modo de expresion
que se asocia a la emocioén y, por tanto, al pensamiento mitico-religio-
so. La clave la encontro en la relacion que se establece entre imagen y
discurso verbal (entendido este como base del pensamiento). La ca-
racteristica que convierte a la imagen en el soporte idoneo de la reli-
gion es su “multidimensionalidad” (Leroi-Gourhan [1964] 1970: 275).
La imagen (picto-ideografia) es capaz de expresar una idea en las tres

dimensiones del espacio, al contrario que la escritura fonetizada que
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lo hace en la tinica dimension del tiempo. Asi, la imagen goza de una
enorme libertad y extension de significado en funcion del contexto,
respecto al caracter univoco de la escritura. Segun Leroi-Gourhan
la multidimensionalidad de la imagen permite, por una parte, multi-
plicar las dimensiones de un hecho a partir de los simbolos visuales,
y, por otra parte, apelar “a los estados profundos e infra-verbales del
comportamiento intelectual” (Leroi-Gourhan [1964] 1970: 275). De
esta forma el arte es, en su opinion, el soporte idoneo para generar y
desarrollar una forma de pensamiento mitico-religiosa, que se funda-

menta en las emociones humanas.

Ademas, esta concepcion de la religion adquirié un matiz evo-
b
lucionista, ya que le permitid establecer una division en el modo de
)
pensar de los humanos “primitivos” paleoliticos y los civilizados oc-

cidentales:

“Algunos milenios de racionalismo han conducido a Eu-
ropa a establecer una separacion en la forma de aprehen-
der el orden universal a través de la mistica, la magia,
el dogma, el derecho, la ciencia las técnicas, la filosofia,
pero en el estadio en el que se encontraba el paleolitico
[...] la sed de una comprension de lo conocido y lo miste-
rioso no pudo expresarse en una sistematica idéntica a la
nuestra” (Leroi-Gourhan [1964] 1976: 80).

8.5. La concepcion del arte paleolitico.

La interpretacion del arte paleolitico propuesta por Leroi-Gourhan
es indisociable de su pensamiento sobre el comportamiento estético,

el arte y la religion. Dicha interpretacion se origino a partir del en-
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cuentro de los planteamientos de investigadores anteriores con ideas

nuevas, creando una red compleja de continuidades y rupturas.

En principio, Leroi-Gourhan mantuvo la idea de que el arte
paleolitico era una realidad que, a pesar de presentar algunas dife-
rencias regionales, en su conjunto podia considerarse homogénea:
“La Europa de entonces ya constituia un espacio cultural muy vasto,
variado en sus detalles, pero homogéneo en su conjunto. La impreg-
nacion por un unico sistema de referencias simbdlicas testimonia
esta unidad relativa” (Leroi-Gourhan [1964] 1976: 86).

De igual forma, insisti6 en la diferencia que la etapa anterior
de la investigacion habia introducido entre el llamado arte mobiliar
y parietal. De hecho, al igual que sus predecesores (e.g. Breuil 1905b:
29 y 105; Capitan y Boyssonie 1924: 30; Peyrony 1914: 55), distinguio
dentro del arte mobiliar entre una expresion artistica con finalidad
decorativa, esencialmente no naturalista, realizada sobre colgantes,
armas y utiles (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 43-60); y otra de carac-
ter religioso, constituida por figurillas zoomorfas y antropomorfas,
tanto femeninas como masculinas (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 61-
72). En este sentido, otorgd un papel secundario al arte mobiliar res-
pecto al parietal en su labor de comprension de la actividad grafica
paleolitica (Leroi-Gourhan [1970] 1992: 206; Leroi-Gourhan 1976:
5-6). Proporcioné dos razones principales para explicar esta elec-
cion. En primer lugar, a diferencia de los objetos mobiliares que se
hallan mezclados con otros restos, desplazados de su contexto es-
pacial primario, las obras parietales garantizan una completa com-
prension de su disposicion espacial al hallarse en su situacion ori-
ginal (Leroi-Gourhan [1970] 1992:: 206: Leroi-Gourhan 1976: 5-6).
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En segundo lugar, asumi6 que mas que en cualquier otro campo de
la prehistoria, el estudio del arte rupestre habia estado dominado
por la necesidad de una explicacion (Leroi-Gourhan [1970] 1992::
206). Segun Leroi-Gourhan, al ver estas paredes decoradas, el ob-
servador siente un efecto estético que precisa de una comprension
(Leroi-Gourhan [1970] 1992: 206). Curiosamente, asocio este efecto
estético solo al arte rupestre. En resumen, la propuesta de estudio
del arte paleolitico de Leroi-Gourhan esta basada en el analisis de la
posicion de las representaciones de animales y signos en las paredes
de las cuevas. Desde este punto de vista, el arte mobiliar tenia una
importancia muy secundaria, y principalmente fue evocado para
confirmar las principales hipotesis sobre la cronologia de las repre-
sentaciones parietales (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 73-74).

Por otro lado, el pensamiento de Leroi-Gourhan sobre el arte
paleolitico se fundament6 en una distincion entre la forma de las
representaciones y su contenido o significado profundo. Por una
parte, la forma qued¢ situada en el reino universal de lo bioldgico,
vinculada a la percepcion de las variaciones en los ritmos y valores.
Por otra parte, el significado fue ubicado en el ambito cultural de
lo simbdlico, sujeto a la reproduccion de un sistema de creencias
mitico-religiosas. Aunque sostuvo que “en el estudio del arte paleo-
litico, no se podia separar la forma (estilo) de la obra de arte de su
contenido (religion)” (Leroi-Gourhan 1959-1960:1); sin embargo, es
frecuente encontrar en su discurso referencias que denotan la con-
cepcion autonoma de ambos elementos: “A partir del Aurinaciense
[...] si el contenido es ya muy complejo, la ejecucion todavia es bal-
buceante [...] Durante el Gravetiense [...] el contenido de los conjun-

tos de figuras es el mismo que anteriormente. Es la expresion lo que

238



TERCERA PARTE. EL ENFOQUE ESTRUCTURALISTA. UNA REVOLUCION PARCIAL

/ L'ART -OSLLIER Guimet mars 1963
o -

~Art mobilier et ert pariétsl

-vers 1834 Brouillet- Le Chaffaud
Kayor - Veyrier

1864 - Lartet et Christy
) +ees Fiette, Pogsenard, St Perier
2- Répartition
Art mobilier: Grende Bretsgne-Beigicue~ Suisse -Alleuagne-

Tchecosolovaquie~ Autriche, Ukraine ,Russie
-Zspegne~- Italte- Frznce,

3-Chronologie

Neses de le chromologie ( moll lier daté, style, C 14)
de =35,000 & -2,000 125,000 ens meis densité trés variable,

35,000 130,000 l23.000 117,000 I 15,000 l13,000 |10.000
'Chetelp.--' | Aurignae.J Gravett.} Solutr, | Kagd,anc -f yHoyen récent .

o
fobilier: | 20% I | | 80%
1 . I | ! I
dari étalr LI (] | IT 0+ 1z ‘Miva |'| ive |
0% 15% 27% 54% 45
pénétration: extérieur ~p Profondeur .—pentrée
4- Validité:

De 1l'art mobilier: datetion et repérsge stylisticue
de 1'art pariétel: d gnification ( dispositif immmable)

5-Données tirdes de 1'art pariétsl:
Anglyse topographicve et statisticue

geovpe B () | gzoupe A (&) | gromee At groupe A '!

signes"pkdins"| sigges linézir| bi-quetin félin
* blessures points cerf(biche) ours
meins macmouth rhinocéros
femme ‘| howme oiseau
bison(zurdch) ' eheval poisson
signes s bison, cheval = 76%
© Contenu de llart pariétel témoi:ndce soueletticue d'un systéue

Fig. 17. Notas de André Leroi-Gourhan de una comunicacion sobre arte mobiliar
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se perfecciona” (Leroi-Gourhan [1964] 1970: 267). Esta distincion
también se puede ver de manera evidente en la estructuracion de
los principales textos en los que abord6 el estudio del arte paleoliti-
co, donde hay capitulos dedicados al estilo o la forma de las repre-
sentaciones y otros al sentido, significado o mensaje de la grafica
paleolitica (e.g. Leroi-Gourhan [1965] 1971). Pero esta concepcion
dual no sélo tiene una dimensién ontoldgica (como concibi6 el arte
paleolitico en si), sino que constituye igualmente la piedra de toque
para comprender como pudo integrar dos concepciones del arte pa-
leolitico aparentemente contradictorias. Por una parte, una percep-
cion formalista procedente de la historia del arte. Por otra parte, una

vision nueva inspirada en el pensamiento estructuralista.

8.5.1. El analisis formalista del arte paleolitico.

Para entender el enfoque formalista de André Leroi-Gourhan sobre
la historia del arte y el arte paleolitico en particular, tenemos que
considerar una serie de estudios que dedico a diferentes tradiciones
artisticas de Eurasia en las décadas de 1930 y 1940 (Leroi-Gour-
han 1935; 1936b; 1943b; 2004). En estas obras desarroll6 una teoria
del arte que en muchos aspectos influy6 en su interpretacion pos-
terior de las culturas visuales de la prehistoria. La comprension de
Leroi-Gourhan del arte estuvo basada, en gran medida, en el con-
cepto de “tendencia”. En su opinion, hay “una fuerza, materialmen-
te inasible, que atraviesa cada obra de arte” (Leroi-Gourhan 2004:
285). Esto es lo que llam¢ “la tendencia figurativa” (Leroi-Gourhan,
1943b: 91; 2004: 288). La tendencia figurativa es responsable de la
evolucion de las formas artisticas desde el esquematismo hasta la
consecucion de imagenes realistas, y viceversa. Por ejemplo, “la re-

presentacion de renos en grabados lapones, muy esquematica en
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las figuraciones antiguas, evolucion6 gradualmente hacia la expre-
sion precisa de los detalles anatomicos” (Leroi-Gourhan 1943b: 18).
Sin embargo, la tendencia figurativa no es el tnico factor que utili-
z0 para explicar la evolucion de las artes visuales. De hecho, pensé
que la realizacion del arte estaba también determinada por el me-
dio social en que la obra es ejecutada. Asi, esta tendencia también
podia experimentar “cambios radicales de direccién [...] Estos casi
siempre estan causados por trastornos de caracter socioeconémico”
(Leroi-Gourhan [1965] 1970: 224). Es decir, mientras que en la au-
sencia de un medio social “la tendencia figurativa pura llevaria hacia
el realismo total” (Leroi-Gourhan 2004: 288); sin embargo, esto no
puede suceder porque hay factores sociales e historicos que condi-
cionan la creacion artistica. El contexto historico explica por qué
encontramos obras poco sofisticadas y representaciones muy bien
acabadas en la misma sociedad (Leroi-Gourhan 1972: 34). Asi, un
tema “puede evolucionar gradualmente sin cambiar su significado
interno hasta llegar a un momento de convulsion histérica” (Le-
roi-Gourhan 1943b: 21).

Segun Leroi-Gourhan, “realismo y estilizacién aparecen como
los dos aspectos de la misma fuente: la tendencia figurativa” (Le-
roi-Gourhan 1943b: 91). En otras palabras, bajo la influencia de la
tendencia figurativa, las representaciones prehistéricas evoluciona-
ron bien desde lo esquematico hacia representaciones naturalistas,
o bien desde el naturalismo hacia representaciones geométricas, a
través de un proceso de estilizacion. Por una parte, en la historia
del arte hay un progreso desde lo esquematico hacia las imagenes
realistas. Ejemplos de esta tendencia sera la transformacion hacia

el realismo de la escultura griega (Leroi-Gourhan 2004: 288) y el
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creciente naturalismo de las representaciones animales paleoliti-
cas (Leroi-Gourhan 2004: 288-9). Por otra parte, hay “un fendmeno
general de la evolucion que conduce desde el realismo hasta las fi-
guras geométricas mas avanzadas” (Leroi-Gourhan 1943b: 91). Por
ejemplo, la representacion de tiendas en el arte decorativo lapon
cambio gradualmente de “origenes muy realistas” a “formas alta-
mente esquematicas” (Leroi-Gourhan, 1943b: 18). Del mismo modo,
una serie de imagenes en jarrones de bronce chinos evolucionaron
de “representaciones realistas” a “formas cada vez mas estilizadas”
(Leroi-Gourhan, 1936b: 32). En este sentido, la historia del arte
puede ser descrita como una “oscilacion periddica entre el realis-
mo y estilizacion”, un “genuino ciclo entre ambas expresiones” (Le-
roi-Gourhan 2004: 289). Por ejemplo, las primeras creaciones de los
Inuit “estan tan esquematizadas que dificilmente se reconocen los
animales representados” (Leroi-Gourhan 2004: 289). Sin embar-
go, “las obras recientes [de los Inuit] [...] estan todas orientadas a la
representacion figurativa realista” (Leroi-Gourhan 2004: 289). Los
primeros modelos desarrollados por los historiadores del arte inspi-
raron la distincion de Leroi-Gourhan entre realismo y estilizacion.
En primer lugar, la “tendencia figurativa” de Leroi-Gourhan era una
reminiscencia de la teoria “representacional” del arte, preeminen-
te desde el siglo X VI hasta la primera mitad del XX. De acuerdo a
esta teoria, el arte figurativo progreso “de simbolos arcaicos a estilos
muy naturalistas” (Elkins 2002: 58-9). En este sentido, Leroi-Gour-
han estuvo influido por las mismas concepciones que Henri Breu-
il cuando se enfrento a la tarea de establecer una organizacion del
arte paleolitico en el tiempo (Breuil 1907; 1935) En segundo lugar,
la idea de Leroi-Gourhan de la existencia de una tendencia hacia

la esquematizacion se inspiro en la “teoria degeneracionista”, que
)
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Fig. 18. Cronologia de los periodos y estilos del arte paleolitico segun André Leroi-

Gourhan. Nétese la evolucion “naturalista” de los motivos figurativos animales, frente

a la tendencia al esquematismo y abstraccion de la figura humana y los signos
(Leroi-Gourhan [1964] 1976: 88).
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argumento que los motivos abstractos fueron el resultado de la “de-
generacion” de formas figurativas transformadas en imagenes de-
corativas. Como ya he sefialado, esta teoria se generaliz6 entre los
especialistas del “arte primitivo” a finales del siglo XIX (e.g. Balfour
1893; Grosse 1897; Haddon 1895) y fue aplicada por Henri Breuil al

estudio de las representaciones paleoliticas (Breuil 1905b).

La distincion entre el realismo y estilizacion estuvo en el centro
de la comprension del arte paleolitico de André Leroi-Gourhan. De
hecho, este investigador afirmé que habia “un sistema doble de la re-
presentacion, simbolica y realista, que recorre el Paleolitico Superior
en dos series paralelas” (Leroi Gourhan [1965] 1971: 74). Asi, argumen-
t6 de que el arte “comenzd con imagenes abstractas y que tendi6 hacia
un realismo cada vez mayor” (Leroi-Gourhan [1964] 1976: 87). Esta
tendencia se expresé con claridad en la evolucion estilistica del arte
figurativo. Segun Leroi-Gourhan, después de un largo periodo pre-fi-
gurativo (ca. 35.000-30.000 a.C.), la representacion artistica surgio
con “imagenes muy abstractas y primitivas” (Leroi-Gourhan [1964]
1976: 87) del Aurifiaciense (estilo I). La evolucion del arte continu6
durante finales del Gravetiense y el Solutrense (estilo II, ca. 30.000-
22.000 a.C.), un periodo durante el cual “el arte parietal conocié su
primer gran desarrollo” (Leroi-Gourhan 1960: 40). A partir de ahi,
la representacion prehistorica progresé hacia las pinturas de finales
del Solutrense y Magdaleniense (estilo III, ca. 17,000-15,000 a.C). En
este periodo “el dominio de la técnica artistica fue [...] absoluta, y las
pinturas, esculturas y grabados fueron de una calidad extraordinaria”
(Gourhan [1964] 1976: 89). Por tltimo, el arte paleolitico culminé en el
Magdaleniense (estilo IV, ca. 15,000-11.000 a.C), un periodo durante
el cual “el realismo fue sorprendente” (Gourhan [1964] 1976: 90).
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Siel arte figurativo avanzo desde formas esquematicas haciare-
presentaciones naturalistas, la evolucion de los signos no figurativos
paleoliticos tomo el camino opuesto, es decir, que evoluciono a par-
tir de lo figurativo hacia imagenes abstractas. André Leroi-Gourhan
distingui6 dos tipos de signos: “signos cerrados”, incluyendo rec-
tangulos, triangulos y ovalos y “signos abiertos” incluyendo trazos
cortos, filas de puntos, flechas y lineas dentadas (Leroi-Gourhan
1966b: 41; 1968a: 63). Ademas, sugirié que los signos abiertos eran
representaciones estilizadas de los genitales masculinos y signos
cerrados eran “imagenes esquematicas de 6rganos reproductivos
femeninos” (Leroi-Gourhan 1968a: 63). Esta interpretacion sexual
se los simbolos abstractos paleoliticos se baso en el hecho de que,
en algunos casos, fue posible reconstruir toda la secuencia a partir
de imagenes realistas hasta llegar a las representaciones abstrac-
tas: “Nos encontramos con todas las formas de transicion desde las
figuraciones de érganos sexuales masculinos o femeninos a las li-
neas dentadas o rectangulos” (Leroi-Gourhan 1960: 42). Mientras
“los simbolos mas antiguos no dejan dudas sobre su naturaleza ana-
tomica” (Leroi- Gourhan, 1958b: 396), este elemento figurativo “se
disolvio gradualmente en figuras geométricas carentes de cualquier
significado” (Gourhan [1965] 1970: 233). Asi, “los signos no fueron
nada mas que simbolos liberados de las limitaciones de la represen-

tacion realista” (Leroi-Gourhan 1958a: 318).

En suma, el analisis estilistico de André Leroi-Gourhan de la
expresion grafica paleolitica se baso en la idea de una doble evo-
lucion formal, de lo esquematico a lo naturalista y del naturalismo
hacia la estilizacion. Esta concepcion fue formulada por primera vez

en sus obras sobre el arte de Eurasia a finales de 1930. Sin duda, tuvo
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sus raices en un las teorias que hablaban del “progreso” y la “dege-
neracion” de las formas artisticas, dominantes en la historia del arte
desde el siglo XIX.

8.5.2. La interpretacion religiosa de las representaciones

paleoliticas.

Tal y como hemos visto en la seccion anterior, André Leroi-Gourhan
sugirio que en el arte paleolitico “existe una coexistencia de repre-
sentaciones animales realistas y de temas abstractos muy esquema-
tizados” (Leroi-Gourhan 1960: 40). Animales y signos constituyen
un “sistema de referencias simbolicas” (Leroi- Gourhan [1964] 1976:
86). Leroi-Gourhan sostuvo que el significado de este sistema era
algo inaccesible para los estudiosos modernos, pero, al mismo tiem-
po, insistio en que el arte prehistorico era, ante todo, un arte reli-
gioso. Esta idea es recurrente en varios de sus trabajos. Por ejemplo,
en un articulo publicado en 1960, declaré que habia una “ideologia
religiosa” (Leroi-Gourhan 1960: 45) motivando el arte paleolitico.
En Les religions de la préhistoire, sugirié que la expresion grafica pa-
leolitica eraun “arte religioso” (Gourhan [1964] 1976: 80) y, por esta
razon, no podemos separar al artista del hombre religioso. Del mis-
mo modo, en su libro Préhistoire de I'art occidental, argumento6 que
las imagenes prehistoricas eran parte de un “sistema religioso” (Le-
roi-Gourhan [1965] 1971: 119). En suma, “las poblaciones paleoliticas
[...] transmitieron sentimientos, que hoy en dia llamamos religiosos,

en sus imagenes de bisontes y mamuts” (Leroi-Gourhan 1966a: 106).

Aunque la interpretacion de las imagenes de la prehistoria en
términos religiosos fue una constante en la carrera de Leroi-Gourhan,

la forma en que entendio las relaciones entre el arte y la religion cam-
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biaron a lo largo del tiempo. En un principio, Leroi-Gourhan sostuvo
la teoria de la magia de caza, que fue el paradigma dominante en los
estudios del arte paleolitico en la primera mitad del siglo XX. Esta
idea la aplico en La civilisation du Renne (Leroi-Gourhan 1936a), el
primer libro en el que examino el arte paleolitico. En este texto, Le-
roi-Gourhan hizo uso de “paralelismos [etnograficos] con modernas
poblaciones articas” para argumentar que “la estética [paleolitica]
esta inextricablemente ligada a la magia” (Leroi-Gourhan 1936a: 68).
Esta idea, asi como el recurso a los paralelos etnograficos, fue recu-

rrente en sus trabajos durante las décadas de 1940 y 1950.

A finales de la década de 1950, Leroi-Gourhan comenz6 a con-
ceptualizar la religion y el arte del Paleolitico de manera diferente.
Fue entonces cuando, bajo la influencia de la obra de Annette La-
ming-Emperaire, propuso nuevas hipotesis sobre el significado de
las representaciones prehistoricas. Este cambio es evidente, por
ejemplo, en los tres articulos que publicé en el Bulletin de la Société
Préhistorique de France en 1958 (Leroi-Gourhan 1958a, b y ¢). En
estos articulos, Leroi-Gourhan propuso un examen interno de las
representaciones artisticas (Leroi-Gourhan 1958a: 307). Procedi6
a “un analisis de la situacion de varias pinturas de animales en un
namero considerable de cuevas” (Leroi-Gourhan 1968a: 61). Este
examen “debe revelar un esquema general, si lo hubiera, que el ar-
tista tuvo en su mente” (Leroi-Gourhan 1968a: 61). La posicion de
los animales en la cueva revel6 un niumero de asociaciones entre re-
presentaciones figurativas y no figurativas que indicaban que las re-
presentaciones prehistoricas “no eran la expresion de una magia de
caza [...] su motivacion general era, obviamente, la de la fertilidad”
(Leroi-Gourhan 1958b: 395).
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A mediados de la década de 1960, Leroi-Gourhan habia creado
una interpretacion del arte prehistorico que, en sus lineas principales,
mantuvo hasta el final de su vida. Sugirié que “el arte paleolitico era
la expresion [...] de concepciones acerca de la organizacion natural y
sobrenatural del mundo” (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 120). Estas ideas
tomaron la forma de un “mitograma” (Leroi-Gourhan 1966a: 110; 1967:
3). Los mitogramas son representaciones visuales de una comprension
del mundo particular o, en otras palabras, “el equivalente grafico de un
mito oral” (Leroi-Gourhan 1967: 3). Para Leroi-Gourhan, el mitograma
paleolitico probablemente “se originé en alguna narracion mitologica
cuyos caracteres estereotipados se podian encontrar en todas partes,
siempre presentando una misma relacion” (Leroi-Gourhan [1965]
1971: 80). Tratando de corroborar esta hipotesis, examino la organiza-
cion de las imagenes en las cuevas. De su distribucion, concluyé que
“las figuras humanas masculinas, los caballos, las cabras y los ciervos
forman un grupo distinto al de las figuras humanas femeninas, los bi-
sontes, los uros y los mamuts” (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 83). Asi,
argumento que estos grupos constituyeron un “sistema perfeccionado
en el transcurso del tiempo [...] en el que hay divinidades masculinas y
femeninas, cuyas acciones no aluden abiertamente a la reproduccion
sexual, pero cuyas cualidades masculinas y femeninas son necesaria-
mente complementarias” (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 86). Esta no-
cion de la existencia de un sistema o esquema subyacente que articula
al arte paleolitico ha sido considerada como la principal prueba de la
influencia del estructuralismo en el pensamiento de Leroi-Gourhan.
Vemos, por tanto, que este investigador no se alejo de la conceptualiza-
cion del arte paleolitico como fendémeno religioso, sin embargo, hizo un
verdadero esfuerzo por tratar de comprender desde un nuevo punto de

vista el sentido profundo de esta religiosidad.
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Fig. 20. Modelo ideal de una cueva decorada segun André Leroi-Gourhan. Notese

la distincién de diversos &mbitos topograficos (areas centrales, espacios angostos

y terminales, y lugares de paso) y las distintas asociaciones de temas que se
producen en cada uno de ellos (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 461).
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8.5.3. André Leroi-Gourhan, el estructuralismo y el significado

del arte paleolitico.

Para entender la relacion de André Leroi-Gourhan con el estructu-
ralismo, comenzaré considerando las escasas veces en las que hablo
de este movimiento. Mas alla de un par de referencias aisladas sobre
Claude Lévi-Strauss (Leroi-Gourhan 1965: 7; 1966a: 107), tan so6lo
discuti6 explicitamente el estructuralismo en dos ocasiones. La pri-
mera fue en 1968, cuando publicé un articulo dedicado a analizar la
experiencia etnoldgica (Leroi-Gourhan 1968c). En este articulo, Le-
roi-Gourhan distingui6 tres tipos de enfoques en el estudio de las so-
ciedades humanas: socioldgico, estructuralistay etnoldgico. Conforme
a este texto la experiencia socioldgica busca “establecer los sistemas
que permiten hacer explicitos los rasgos de acuerdo con los que un
grupo humano particular es clasificado dentro de un modelo social”
(Leroi- Gourhan, 1968c: 1818). El enfoque estructuralista esta basado
en laidea de que las “acciones [humanas] se articulan siguiendo leyes
comparables a las que rigen las estructuras lingiiisticas” (Leroi-Gour-
han, 1968¢:1818). Por ultimo, la experiencia etnoldgica, a la que Le-
roi-Gourhan se adscribio, es en origen “monografica y comparativa”
(Leroi-Gourhan 1968c: 1819). En primer lugar, los etnélogos intentan
describir diferentes grupos humanos sin “otro método que la obser-
vacion de los hechos” (Leroi-Gourhan 1968c: 1819). En segundo lugar,
se comparan las diferentes sociedades con el fin de establecer unas
“leyes de particularizacion” (Leroi-Gourhan, 1968c:1819). Dentro de
esta configuracion, André Leroi-Gourhan cotejo explicitamente su

enfoque etnografico con el estructuralismo de Claude Lévi-Strauss:

“De acuerdo con el enfoque estructuralista [...] los he-

chos que afloran en el caso étnico particular responden
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[...] a una disposicion no aleatoria que tiene que ser re-
construida en cada caso; al igual que un bidlogo que, a sa-
biendas de que todos los vertebrados tienen un esquele-
to, reconstruye ese esqueleto sobre la base de los actos de
un vertebrado concreto. Este procedimiento es el inverso
del utilizado por el paleontdlogo, que reconstruye lo vi-
viente a partir del esqueleto; sin embargo, los dos proce-
dimientos son muy similares, en ambos casos comienza
con el conocimiento de la organizacion de un esquema
paralelizable a la organizacion que hay que descubrir.
Tanto la inversion de los métodos como su profunda ana-
logia resulta chocante cuando comparamos Les Mytholo-
giques de Lévi-Strauss y La Préhistoire de 'Art Occidental
(Leroi-Gourhan, 1968c¢: 1819).

Este parrafo es un ejemplo ilustrativo de la ambigiiedad de Le-
roi-Gourhan frente al estructuralismo. Por un lado, distingui6 ex-
plicitamente su método etnografico del de Lévi-Strauss. De hecho,
mientras Lévi-Strauss traté de verificar su modelo estructuralista
mediante el examen de una serie de casos especificos, yendo de lo
general a lo concreto; Leroi-Gourhan procedio a partir del analisis
de cada cueva para acabar infiriendo algunas observaciones genera-
les sobre la organizacion del arte paleolitico. Por otro lado, André Le-
roi-Gourhan admitio la existencia de “profundas analogias” entre el
analisis estructural y su propia investigaciéon. En ambos casos, habia
un “esquema organizativo” ya sea para ser probado (Lévi-Strauss)
o para ser descubierto (Leroi-Gourhan). Esta postura ambigua de
André Leroi-Gourhan respecto al estructuralismo también fue evi-

dente en una entrevista con Claude-Henri Rocquet, publicada en
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1982. En esta entrevista, Leroi-Gourhan se refiere a Lévi-Strauss en
los siguientes términos: “Somos polos opuestos, pero polos que han

terminado por acercarse el uno al otro” (Leroi- Gourhan 1982b:114).

Afiadié que habia emprendido un analisis diacronico de las
culturas prehistoricas lo que, de alguna forma, era algo analogo al
examen sincronico que Lévi-Strauss hizo de las sociedades contem-
poraneas (Leroi-Gourhan 1982b: 114). Sorprendentemente, Clau-
de Lévi-Strauss se expreso en términos similares en el discurso de
apertura de una conferencia celebrada en honor a Leroi-Gourhan
en 1987. En este trabajo, Lévi-Strauss afirmoé que “trabajamos en di-
ferentes dominios, pero tratamos de lograr practicamente lo mis-
mo” (Lévi-Strauss 1988: 203). De acuerdo con él, el “objetivo prin-
cipal [de Leroi-Gourhan] fue [. . .] reducir la diversidad caodtica de
los hechos empiricos a relaciones invariables” (Lévi-Strauss 1988:
203-204). Lévi-Strauss vio una analogia entre el proyecto y de Le-
roi-Gourhan y su propia obra: “Nuestra investigacion siempre ha
consistido en mostrar lo inmutable” (Eribon [1988] 2009: 98). Con-
cluy6 afirmando que “hemos hablado de cosas muy diferentes con el

mismo espiritu” (Lévi-Strauss 1988: 204).

Una serie de ideas se pueden inferir de esta comparacion. En
primer lugar, Leroi-Gourhan no se reconoci6 a si mismo como es-
tructuralista. Es importante insistir en que nunca usé esa palabra
para definir su obra. Dicho esto, Leroi-Gourhan y Lévi-Strauss re-
conocieron algunas afinidades entre sus trabajos. En particular, se
refirieron a similitudes importantes entre sus métodos. Estas ana-
logias son la clave para comprender la filiacion tardia de André Le-

roi-Gourhan al estructuralismo. Como muchos autores han sefia-
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lado, el “estructuralismo” de André Leroi-Gourhan se establece a
principios de los afios 60 (Conkey 1989; White 2003: 56-57). En ese
tiempo, Leroi-Gourhan declar6 que el principal problema encontra-
do por los estudiosos del arte paleolitico fue la falta de un inventario
lo mas completo posible de las imagenes de este arte (Leroi- Gour-
han 1966a: 110; [1965] 1971: 78 - 79). Por esta razon, introdujo una se-
rie de métodos cuantitativos para trazar la frecuencia y distribucion
de las representaciones paleoliticas (Leroi-Gourhan, [1965] 1971: 81;
[1964] 1976: 93 -99). En este punto, es importante mencionar que
Leroi-Gourhan habia empleado una metodologia similar en su tra-
bajo sobre el arte de Eurasia durante los afios 30 y 40. Por ejemplo,
habia hecho uso de las estadisticas para determinar el porcentaje
de los diferentes temas representados en jarrones de bronce chinos
de la dinastia Zhou (Leroi-Gourhan 1936b) y en las artes decora-
tivas laponas (Leroi- Gourhan 1943b). En cuanto al arte rupestre,
Leroi-Gourhan se dio cuenta de que los artistas paleoliticos sélo re-
presentaban un reducido niimero de temas figurativos y abstractos.
Advirtié que estas imagenes no se distribuyeron de manera arbitra-
ria en las paredes de las cuevas, sino que estaban “organizadas en
composiciones recurrentes” (Leroi-Gourhan 1958b: 395). En otras
palabras, sugirié que las imagenes paleoliticas componen un “sis-
tema” (Leroi-Gourhan 1966b: 49). La idea de tratar el arte paleoli-
tico como un sistema integrado recuerda el enfoque de Claude Lé-
vi-Strauss al apelar al caracter sistémico de la cultura. De acuerdo
con este ultimo, la historia y la antropologia se relaciona “con sis-
temas de representacion que difieren en cada miembro del grupo y
que, en general, difieren de las representaciones del investigador”
(Lévi-Strauss [1958] 1987: 64). Para cada sistema, los antropdlogos

“se preguntan qué relaciones se expresan [...] Es en este nivel micro-
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socioldgico en el que cabria esperar el descubrimiento de la mayoria
de las leyes estructurales generales” (Lévi-Strauss [1958] 1987: 79).
En resumen, si Lévi-Strauss afirma que los fendmenos sociales, ta-
les como las relaciones de parentesco, adquieren “significacion solo
a condicion de integrarse en sistemas” (Lévi-Strauss [1958] 1987:
78), Leroi-Gourhan argument6 que las representaciones paleoliti-
cas componen “un sistema extremadamente complejo y rico” (Le-
roi-Gourhan [1964] 1976: 155).

La comprension de Leroi-Gourhan del “sistema de represen-
tacion” (Leroi-Gourhan 1966b: 49) paleolitico se bas6 en una serie
de supuestos, algunos de los cuales estan, sin duda, relacionados con
el estructuralismo. Primero, sugirioé que los temas que componen la
imagineria dispuesta en las paredes y techos de las cuevas no cambio
significativamente con el tiempo. Segun él, “el arte paleolitico cons-
tituyd un solo episodio de la historia del arte [...] Este punto de vista
se basa en la continuidad que el arte de paleolitico muestra region
tras region en un lapso de veinte milenios [...] El artista paleolitico
represento repetitivamente el mismo inventario de animales” (Le-
roi-Gourhan 1968a: 59). Segundo, Leroi-Gourhan considero el arte
paleolitico como una especie de lenguaje. En su opinion, las repre-
sentaciones paleoliticas constituyeron “una entidad coherente de la
misma manera que lo hace una familia lingiiistica” (Leroi-Gourhan
1968b: 67). Sugirio que las imagenes del Paleolitico eran un lengua-
je al suponer que “fueron leidas” (Leroi-Gourhan 1982a: 204) por
los hombres prehistoricos. Esta interpretacion fue paralela al pro-
yecto de Lévi-Strauss del tratamiento de ciertas caracteristicas de
la organizacion social “como un tipo de lenguaje, un conjunto de

procesos que permiten la creacion, entre individuos y grupos, de
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un cierto tipo de comunicacion” (Lévi-Strauss 1951: 159). Por ejem-
plo, “el sistema de parentesco es un lenguaje [...] Todo sistema de
parentesco es elaborado a partir de una estructura elemental, que
se repite o se desarrolla por integracion de nuevos elementos” (Lé-
vi-Strauss [1958] 1987: 92). Tercero, Leroi-Gourhan argumento que,
como cualquier lenguaje, el arte paleolitico era un sistema simboli-
co. Si “las palabras son signos” (Lévi-Strauss 1951: 160), “las image-
nes que componen el arte prehistorico son simbolos” (Leroi-Gour-
han 1966b: 41). De hecho, hasta la década de 1950, la mayoria de los
estudiosos conceptuaron las pinturas rupestres en términos de una
“interpretacion realista” (Leroi-Gourhan 1958a: 318), segun la cual
la representacion de un animal era equivalente al animal real. Sin
embargo, Leroi-Gourhan sugirié que la relacion entre el arte y la
realidad era simbolica o metaforica, es decir, la pintura de un animal
era un simbolo que representaba algo mas. En este contexto, suscri-
bio el principio establecido por Lévi-Strauss de que “nunca debe-
mos olvidar el hecho de que, tanto en el estudio sociolégico como
en el lingliistico, nos hallamos en pleno simbolismo” (Lévi-Strauss
[1958] 1987: 95). En cuarto lugar, como Lévi-Strauss mismo sefia-
16, “el principal objetivo [de Leroi-Gourhan] fue estudiar las rela-
ciones entre las cosas en lugar de las cosas mismas” (Lévi-Strauss
1988: 203-204). De hecho, tanto Leroi-Gourhan como Lévi-Strauss
propusieron un enfoque relacional para la cultura humana. Esto
es algo obvio, por ejemplo, en el analisis que Lévi-Strauss hizo del
mito. Para €l, “si hay un significado que encontrar en la mitologia,
éste no puede residir en los elementos aislados que estan presen-
tes en la composicion del mito, s6lo lo estara en la manera en que
esos elementos se combinan” (Lévi-Strauss 1955: 431). En el caso de

Leroi-Gourhan, el concepto clave para entender su interpretacion
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de las imagenes del Paleolitico fue el de “asociacion”. Este investi-
gador sostuvo que ciertos animales fueron representados con ma-
yor frecuencia y en lugares mas importantes que otros, incluyendo
al bisonte, uro, mamut y caballo (Leroi-Gourhan 1958c¢: 519). Estos
“animales centrales” estuvieron representados en parejas, en las que
los caballos fueron asociados a bovidos. Ademas, las composiciones
animales fueron acompafiadas por signos a los que atribuy6 un valor
sexual. Esto le llevé a hablar de un sistema en el que masculino y
femenino se oponen en representaciones complementarias. Sobre
la base de este analisis, André Leroi-Gourhan sugirié que las ima-
genes del Paleolitico componian “un modelo simbdlico y binario de

representacion” (Leroi-Gourhan: 1966b: 41).

Las analogias entre Lévi-Strauss y Leroi-Gourhan indican una
afinidad entre sus obras. Sin embargo, para comprender plenamente
las relaciones entre Leroi-Gourhan y el estructuralismo, necesita-
mos considerar el hecho de una posible influencia de la obra de Lé-
vi-Strauss en lainterpretacion de Leroi-Gourhan del arte paleolitico.
En este contexto, hay que sefialar que no hay ningan tipo de huella
del estructuralismo en el trabajo de Leroi-Gourhan hasta 1958. Por
ejemplo, dos aflos antes publicé un articulo en el que sugirié que
“hay un fuerte vinculo entre la figuracion y el sentimiento religioso,
[...] Las obras de arte no dejan duda acerca de los sentimientos ma-
gico-religiosos [...] que han determinado la representacion [paleoli-
tica]” (Leroi-Gourhan 1956b: 10). Afiadié que esta “interpretacion
del arte prehistérico esta de acuerdo [...] con lo que sabemos de los
pueblos primitivos modernos” (Leroi-Gourhan 1956b: 10). En otras
palabras, en 1956 Leroi-Gourhan sostenia la teoria de la magia de

caza, al igual que Breuil, y acepto el uso de analogias etnograficas
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en la investigacion del arte rupestre. Sin embargo, en una serie de
articulos publicados sélo un afio después, este investigador advir-
ti6 sobre “los peligros de comparacion etnografica” (Leroi-Gourhan
1958a: 307) y sugirio “un simbolismo basado en la representacion de
los 6rganos sexuales” para las imagenes rupestres (Leroi-Gourhan
1958b: 396). sPor qué André Leroi-Gourhan cambié su interpreta-
cion del arte rupestre entre los aflos 1957 y 19582 Hay varios factores
que explican este cambio. En primer lugar, Leroi-Gourhan se con-
virtié en un arquedlogo interesado en el arte rupestre en la década
de 1940, cuando creo el Centre de Documentation et de Recherches
Préhistoriques (CDRP) en el Musée de 'Homme en 1947. Como di-
rector del CDRP, Leroi-Gourhan visité numerosas cuevas de Fran-
ciay Espafa entre 1947 y 1958. Esto significo que solo fue capaz de
desarrollar una perspectiva global del arte rupestre europeo hacia
mediados de los afios 50. El mismo Leroi-Gourhan confirma esta
cronologia en Préhistoire de 'Art Occidental: “Mediante el estudio
de arte rupestre, en 1955, desarrollé poco a poco la idea difusa de re-
peticiones, [...] ciertos animales que se encuentran representados en
conjunto con demasiada frecuencia como para aceptar que se trata-
se de una combinacién aleatoria” (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 80).
En segundo lugar, en 1955 Breuil y Jeannel publicaron un articulo
sobre La Grotte du Portel (Breuil y Jeannel 1955), una cueva que tuvo
un gran impacto en la comprension de Leroi-Gourhan del arte pa-
leolitico. En esta cueva, “casi todos los caballos estan en una galeria,
los bisontes estan en otra, y todos los signos se encuentran en una
tercera” (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 81). Esta distribucién llevo Le-
roi-Gourhan a sospechar que el emparejamiento caballo y bisonte

era el principio fundamental de las representaciones del Paleolitico.
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A pesar de que la visita a varias cuevas y la publicacion de Le
Portel tuvieron un papel importante en la evolucion del pensamien-
to de Leroi-Gourhan, el encuentro con Annette Laming-Emperaire
fue el factor decisivo que explica el cambio en su interpretacion del
arte rupestre hacia 1958. Como ya he sefialado el capitulo anterior,
Laming-Emperaire empezo6 su tesis doctoral sobre el arte rupestre
bajo la supervision de Etienne Souriau en la Sorbona en 1947. Cuan-
do la investigacion se orient6é mas hacia la prehistoria, Souriau pro-
puso el traspaso de la supervision de su trabajo a André Leroi-Gour-
han, que justo habia comenzado a trabajar en la Sorbona en 1956.
Laming-Emperaire defendio su tesis de doctorado en junio de 1957
(Laming-Emperaire 1962). En su tesis, propuso un analisis del arte
prehistérico con un examen detallado de la ubicacion y el conteni-
do de las imagenes paleoliticas (Laming-Emperaire 1962: 289). El
aspecto mas innovador de su trabajo fue la idea de que “los animales
y las relaciones entre ellos (o con los humanos) han tenido un papel

esencial [en el arte paleolitico]” (Laming-Emperaire 1962: 294).

Si bien hay algunas diferencias entre Leroi-Gourhan y La-
ming-Emperaire, los paralelismos entre sus obras son notables:
criticaron la analogia etnografica directa, interpretaron el arte pa-
leolitico como un sistema de simbolos, argumentaron que las ima-
genes adquirieron su significado solo en virtud de sus relaciones y
ambos consideraron el emparejamiento de animales opuestos como
la clave para entender el significado de la expresion grafica paleo-
litica. Sin duda, Laming-Emperaire fue la primera en describir el
arte paleolitico en los términos mencionados anteriormente. Como
el propio Leroi-Gourhan reconocido en numerosas ocasiones du-

rante su carrera, “la asociacion de animales de diferentes especies
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es uno de los rasgos mas tipicos del arte paleolitico; este rasgo paso
totalmente desapercibido hasta el trabajo de Laming-Emperaire”
(Leroi-Gourhan [1965] 1971: 86). En este sentido, Leroi-Gourhan in-
terpretd su analisis como “la confirmacion del descubrimiento de
Laming-Emperaire” (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 86). La conexion
entre A. Leroi-Gourhan y A. Laming-Emperaire es significativa, ya
que esta ultima reconoci6 la influencia en varias ocasiones de Clau-
de Lévi-Strauss sobre su trabajo. Como ya vimos en el capitulo an-
terior, ademas de las referenciasa Histoire et ethnologie en su tesis
doctoral (Laming-Emperaire 1962: 7), Laming-Emperaire escribio
dos articulos en los que asumioé de manera explicita algunos princi-
pios del analisis estructural de Claude Lévi-Strauss (Laming-Empe-
raire 1969b; 1971).

Por tanto, las ideas relacionadas con el estructuralismo apa-
recieron en el trabajo de André Leroi-Gourhan cuando entré en
contacto con Annette Laming-Emperaire entre 1955 y 1956. En este
contexto, es razonable considerar el trabajo de esta autora como la
principal fuente de las ideas estructuralistas en la investigacion del

arte rupestre.

8.5.4. Significado de la interpretacion del arte paleolitico en el

conjunto del pensamiento de André Leroi-Gourhan.

En primer término, hay que subrayar que la expresion grafica pa-
leolitica fue considerada por André Leroi-Gourhan como un arte,
es decir, como un comportamiento humano situado en el dominio
de la estética. En el conjunto general de su pensamiento, esto im-
plicaba asumir una serie de presupuestos. Leroi-Gourhan, al igual

que sus predecesores, continué manteniendo una concepcion dual
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del arte paleolitico: “las imagenes tienen dos maneras de cautivar a
los curiosos: porque poseen belleza y porque conservan el pensa-
miento” (Leroi-Gourhan [1965] 1971: 28). Asi, a pesar de que critico
de una forma decidida la idea decimonoénica de “el arte por el arte”
aplicada a la interpretacion de la grafica paleolitica, sin embargo,
persistio en la idea de que la forma artistica gozaba de cierta inde-
pendencia respecto a su significado. La evolucion de las formas res-
pondia a una serie de impulsos que estaban asociados con aspectos
biologicos (percepcion, motricidad...) y al perfeccionamiento de la
técnica. Por tanto, reconocio en el arte paleolitico una dimension
psico-biolégica panhumana que permitia una percepcion universal
de su belleza. Paralelamente, mantuvo una interpretacion religiosa
de su significado. Un significado imposible de describir en detalle,
dado que respondia a un sistema de creencias perdido en el Paleo-
litico, y tan sélo aprehensible en la dimension general de cualquier
sistema de pensamiento mitologico. De esta manera, a pesar de cri-
ticar la analogia etnografica (Perles 1992), asumio la existencia de
una manera premoderna de pensar la realidad, caracterizada por la
preponderancia de lo emocional y el desarrollo del mito, en la cual la
imagen (picto-ideografia) fue el soporte simbdlico mas eficaz para
su expresion. Este componente emocional y religioso aproximé su
idea del arte paleolitico al concepto de “arte primitivo”. Es decir, se
trataba de un arte caracterizado por una fuerte dimension partici-
pativa en la que la diferenciacion entre el mundo figurado y el yo fi-
gurante era muy laxa, al tiempo que ciertos rasgos psico-fisiologicos
elementales (agresividad, impulsos sexuales y entusiasmo emocio-
nal) estaban presentes de una forma mas evidente que en el arte de
las sociedades modernas, donde han sido sometidos a un proceso de

intelectualizaciéon mayor.
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Todo esto nos remite al caracter esencialmente evolucionista
de su discurso. Convirtio al arte paleolitico en un hito del proceso
evolutivo del ser humano. Un proceso que, dejando al margen los as-
pectos bioldgicos, fue entendido por Leroi-Gourhan como la suce-
sion de diferentes modos de simbolizacion de la realidad, que habian
supuesto, a su vez, la consecucion de distintos modos de pensamien-
to. Asi, el arte paleolitico se trasformo en el testimonio mas antiguo
de un sistema de simbolizacion concreto, el “picto-ideogrdfico”, que
él asocio a un estado de pensamiento, el “mitico-religioso”, caracte-
rizado por la integracion emocional del individuo a medida que éste
construia simbdlicamente una estructura ordenada del mundo. Se
trataba de un modo de pensamiento, fundado a partir de emociones,
anterior a la aparicion de la “fonetizacion linealizada” y la escritura,
que hicieron nacer el pensamiento racional (Leroi-Gourhan [1964]
1970: 269-288). Asi, situo el arte paleolitico en un punto interme-
dio, el de la emocion, entre el paso inicial del instinto y el final de la
razon. Para Leroi-Gourhan fue el testimonio de una de las altimas
etapas en el camino que separa al animal del humano contempo-
raneo. Fue el reflejo de un humano biolégicamente moderno, pero
culturalmente inacabado. Vio en nosotros mucho de él, pero en él
faltaba algo que nosotros si tenemos. En suma, segun este autor, el
arte paleolitico fue el reflejo de una mentalidad compleja, pero ar-

caica, de un nosotros todavia en gestacion.

A pesar de que Leroi-Gourhan explico el arte paleolitico con-
forme a nuevas apreciaciones y propuestas, éstas mantuvieron la
esencia de la interpretacion tradicional. Su idea de la expresion gra-
fica paleolitica seguia sometida a una concepcion dual que marcaba

la distancia entre la formay el significado. La forma quedaba situada
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en el ambito de la percepcion estética, explicada en términos biolo-
gicos, mientras que el significado aludia al simbolismo religioso, vin-
culado al entorno de lo cultural. De la misma manera, esta disocia-
cion expresaba una idea evolucionista del “primitivo”. La existencia
de un campo estético, fundamentado en las caracteristicas motrices,
perceptuales y cognitivas humanas, conectaba al “primitivo” paleo-
litico con el “europeo civilizado” en el espacio homogéneo de una
misma especie animal. Sin embargo, la dimension simbdlica atribui-
da al significado de este comportamiento fue usada para marcar la
distancia entre una forma de pensamiento arcaica, dominada por las
emociones y el mito, y otra moderna y civilizada, regida por la razon

y la ciencia.
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n los capitulos precedentes he intentado responder a dos cues-
Etiones esenciales. Por una parte, como y por qué se gestd una
determinada manera de conceptualizar el arte paleolitico durante la
primera centuria de su investigacion (ca. 1864-1958). En segundo lu-
gar, mostrar la persistencia de algunos de los rasgos fundamentales
del concepto tradicional de “arte paleolitico” en las propuestas de
los llamados autores estructuralistas, que fueron hegemonicas entre
los especialistas hasta la década de 1980. Expondré a continuacion
cuales han sido los principales argumentos que me han permitido

resolver estos dos problemas, para terminar con una reflexion final.

1. La construccion del concepto tradicional de “arte paleolitico”
(1864-1958).

Para comprender como surgio y se desarrolld el concepto de “arte
paleolitico” ha resultado imprescindible ponerlo en relaciéon con
las ideas que existieron en distintos momentos sobre los origenes
del arte y el “arte primitivo”. En efecto, para entender la manera en
que los prehistoriadores interpretaron las imagenes paleoliticas es
necesario conocer como se gesto la nocion misma de “arte primiti-
vo”. Desde mediados del siglo XIX y durante toda la primera mitad
del siglo XX en el imaginario occidental la representacion del enton-
ces llamado “hombre prehistorico” y el “hombre primitivo” de las

colonias estuvo estrechamente ligada. Asi, desde la segunda mitad
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del siglo XIX arquedlogos, antropologos, psicélogos, artistas e his-
toriadores del arte elaboraron una imagen del arte de los “salvajes”,
prehistoricos y contemporaneos, que, en lo esencial, se construyo a
partir de la nocién burguesa de arte, el paradigma evolucionista y
el concepto de “sociedad primitiva”. Este planteamiento abrié un
nuevo campo de reflexion, se traté de “escribir una nueva historia
del arte, de sumar decenas de siglos a la que ya se conocia entonces,
y de adjudicar el titulo de obra de arte a producciones cuya existen-
cia ponia en cuestion un buen numero de certezas” (Dagen 1998:
17). Sin embargo, esta construccion no se mantuvo homogénea a lo
largo del tiempo, sino que fue incorporando nuevos elementos que,
sin modificar su esencia, promovian nuevas formas de entender el
origen y evolucion del arte, asi como de distintas maneras de com-
prender al “primitivo”. En suma, los arquedlogos, ademas de docu-
mentar las evidencias graficas paleoliticas que fueron descubriendo,
se vieron en la obligacion de ordenarlas, clasificarlas e interpretar-
las. Para llevar esta tarea a cabo recurrieron a otras disciplinas entre
las cuales cobraron una especial importancia la historia del arte y la

antropologia.

Asi, en mi relato sobre la construccion del concepto de “arte
paleolitico” he diferenciado un primer momento, que transcurre
aproximadamente entre 1864 y 1895, en el que historiadores, antro-
pologos, psicdlogos y arquedlogos asociaron el nacimiento del arte
a un “impulso estético” universal presente en todas las sociedades
humanas. Este “impulso estético” se relaciond con una actividad
desinteresada y contemplativa, vinculada al gusto por la decoracion
y a la expresion de las emociones. En el fondo, dichos autores esta-

ban trasladando el concepto de arte burgués a las llamadas “socie-
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dades primitivas”. Fue en este contexto en el que se interpretaron
los primeros objetos grabados y esculpidos atribuidos al Paleolitico.
Los prehistoriadores de la época interiorizaron una primera contra-
diccion, la que oponia arte y utilidad: “la caza y la pesca satisfacia
ampliamente las necesidades de estos pueblos [...] si la necesidad es
la madre de la industria, podemos decir que el ocio de una vida facil
engendra el arte” (Cartailhac 1889: 78). Ademas, los arquedlogos del
ultimo tercio del siglo XIX tuvieron que hacer frente a una segun-
da contradiccion, la que oponia el “arte” y la “sociedad primitiva”.
La dificultad para hacer compatible el arte, que se consideraba una
conquista casi exclusiva de los europeos civilizados, con la “socie-
dad primitiva”, que apenas habia abandonado el estado de anima-
lidad, esta ya presente en el articulo fundacional en el que Lartet y
Christy presentaron las primeras evidencias artisticas atribuidas al
Paleolitico a la comunidad cientifica: “Estas obras de arte concuer-
dan mal con el estado de inculta barbarie en el cual representamos
a estas poblaciones aborigenes” (Lartet y Christy 1864: 282). Ambas
contradicciones, impidieron que surgiese una concepcion uniforme
del arte paleolitico en un primer momento. Dicha concepcion varid
en funcion de las ideas que cada investigador tuvo del “primitivo”
y, por ende, de los humanos prehistoéricos. Para los creacionistas el
arte paleolitico testimoniaba la existencia de un sentimiento eleva-
do, el estético, desde los tiempos mas antiguos, lo que reforzaba su
concepcion fijista y esencialista de la naturaleza humana. Para los
evolucionistas (biologicos y culturales), la artesania paleolitica era
la prueba de un impulso artistico primigenio, que se limitaba a imi-
tar la naturaleza de manera simple e irreflexiva, frente al arte cons-
ciente e intelectualizado de la sociedad occidental europea. Por ulti-

mo, investigadores como Edouard Piette vieron este arte como una
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sintesis de las caracteristicas mas sobresalientes del “buen salvaje”:
su sensibilidad e intuicién artistica, unidas a un exaltado sentimien-

to de amor por la naturaleza.

Sin embargo, he tratado de demostrar en mi exposicion como
en torno a 1900 esta situacion cambid, dado que las contradiccio-
nes que he sefialado fueron reformuladas. En efecto, el concepto
de “arte primitivo” se consolidod y se transformo en el paso del siglo
XIX al XX (1890-1906) como resultado del dialogo entre arqueo-
logos, antropologos e historiadores del arte en el que la idea de
“sociedad primitiva” y la nocién decimonoénica de arte se vieron
mezcladas y unificadas. Asi, en el transito del siglo XIX al XX dis-
tintos autores enfatizaron la diferencia entre el arte occidental y
aquel de las poblaciones consideradas “primitivas”, pero al mis-
mo tiempo trataron de justificar esta distancia. Paraddjicamente,
continuaron manteniendo una concepcion del arte como realidad
autonoma, porque todas las representaciones que podian ser con-
sideradas arte tenian que responder a un “impulso estético”. Sin
embargo, dieron un sentido evolucionista a esta idea. Asi, creyeron
que solo la civilizaciéon moderna occidental habia sido capaz de in-
dependizar la actividad artistica de los aspectos practicos y funcio-
nales de la vida, y que, por tanto, en los estadios mas antiguos de la
historia de la humanidad la experiencia estética debia expresarse
a través de creaciones que tuvieran una finalidad practica. Entre
todos estos propositos, aquellos que los antropélogos juzgaron do-
minantes entre las poblaciones “primitivas” fueron los de caracter
magico-religioso (animismo, totemismo y magia). Aplicando una
l6gica basada en la analogia, los investigadores del arte paleolitico

incorporaron esta idea a su discurso a comienzos del siglo XX, algo
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que marcaria la interpretacion de este fenomeno durante toda la
primera mitad de esa centuria. Henri Breuil resumio esta concep-

cion del arte paleolitico en 1952:

“Hemos discutido a menudo si el arte cuaternario ha sido
fruto de la espontaneidad de los artistas, de la belleza, del
arte por el arte [...] o bien si estas creaciones no han sido
hechas con un objetivo practico magico de multiplicar la
caza y de asegurar su captura, o la destruccion para las
bestias. En realidad estos dos elementos no se oponen ni

se excluyen; solo son complementarios” (Breuil 1952a: 23).

En este juego de oposiciones, se generd una concepcion dua-
lista de las representaciones paleoliticas. Por un lado, en tanto que
se trataba de representaciones que satisfacian un “impulso estético”
universal, dichas imagenes fueron definidas como “artisticas” y, por
tanto, fueron examinadas a partir de los canones de la historia del
arte. Por otro lado, la aplicacion de dichos canones al analisis del
arte paleolitico resulté problematica. Al fin y al cabo, no conviene
olvidarlo, dichos modelos surgieron para interpretar la historia del
arte occidental desde el Renacimiento hasta finales del siglo XIX.
No tiene nada de extrafio, por tanto, que el analisis de las represen-
taciones paleoliticas a partir de los criterios formalistas de la histo-
ria del arte plantease una serie de contradicciones. Asi por ejemplo,
aunque las pinturas encontradas en las cuevas prehistoricas fueron
reconocidas como “artisticas”, no se las consider6 al mismo nivel
de desarrollo que el arte occidental. De este modo, se gener6 una
distancia que, de alguna manera, necesitaba ser completada por la

antropologia. Asi, se considerd que el arte paleolitico estaba someti-
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do alas necesidades simbolicas de la “sociedad primitiva”, las cuales

quedaban situadas bajo el signo de la magia y la religion.

En el fondo, esta dualidad se construy6 sobre una division
que ha estructurado la percepcion occidental del arte desde el siglo
XVIII hasta nuestros dias: la separacion entre forma y significado.
Asi, la forma, que es el objeto esencial de la historia del arte, se si-
tud en el dominio del “impulso estético”, mientras que el significado
quedé incluido en el reino de lo religioso, que, en el caso de las socie-
dades primitivas, es objeto de analisis de la antropologia. Esto tuvo

implicaciones relevantes para el estudio del arte paleolitico.

En primer lugar, los aspectos formales fueron estudiados des-
de la perspectiva formalista de la historia del arte. En esta manera
de pensar la historia del arte tuvo gran importancia la idea de “imi-
tacion de la naturaleza” (e.g. Carrier 2008: 23; Elkins 2002: 58-59;
Mitchell 1986: 37; Summers 1987: 3; 2003: 601; Tatarkiewicz 1980:
227-289). Esta nocion esta en la base de diferentes teorias que his-
toriadores del arte, psicélogos y antropdlogos desarrollaron sobre
la evolucion de la forma. Entre éstas cobraron especial relevancia
en la interpretacion del arte paleolitico la teoria representacional
de la historia del arte y la teoria degeneracionista que desarrollaron
los antropologos para explicar ciertas imagenes caracteristicas del
“arte primitivo”. En esencia, la primera comprendia la historia del
arte a partir de tres aspectos principales (Belting [1984]1987; Carrier
2008; Danto 1997; Elkins 2002; Hazan [1999] 2010; Summers 2003).
En primer lugar, la historia del arte se interpreté como el movi-
miento progresivo desde unos comienzos primitivos hacia el pleno

desarrollo de la representacion “naturalista”. En segundo lugar, se
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consideraron una serie de invenciones técnicas (perspectiva optica,
modelado, animacion, proporcion etc.) como las fuerzas fundamen-
tales y responsables del avance del arte. En tercer lugar, al quedar es-
tablecido que la transcripcion de las formas naturales es la meta del
arte, ésta proporciono la pauta para definir la habilidad artistica. Por
su parte, la teoria degeneracionista establecio que las representacio-
nes siempre partian de un cierto grado de naturalismo, pero a partir
de distintos fenomenos de variacion podian “degenerar” en motivos
geométricos o abstracciones (e.g. Balfour 1893: 17-77; Grosse [1894]
1897: 120 Haddon 1895: 6-8). Estas ideas fueron decisivas en dos as-
pectos clave. Por una parte, marcaron la percepcion del arte paleo-
litico como un gran ciclo artistico unitario, dividido en estilos, a la
manera de otros artes historicos como, por ejemplo, los del antiguo
Egipto o Grecia. Por otra parte, definieron la estrategia de organi-
zar estilistica y cronoldgicamente las representaciones paleoliticas
conforme a un principio evolutivo definido por su grado de natura-
lismo. De acuerdo con estas teorias, algunos motivos, especialmente
los zoomorfos, progresaron desde esquemas arcaicos a figuraciones
altamente naturalistas, pero, al mismo tiempo, los signos abstractos
fueron el resultado de la “degeneracion” de formas figurativas hacia

motivos decorativos.

Esta explicacion formalista de la historia del arte también re-
sulta reveladora en la progresiva distincion que se fue haciendo en-
tre un arte “parietal” y otro “mobiliar” en las primeras décadas del
siglo XX. Por una parte, el llamado arte parietal era visto como tes-
timonio de un mayor grado de desarrollo técnico e intelectual, al es-
tar compuesto principalmente por obras figurativas de gran formato

que, en muchas ocasiones, reflejaban un alto grado de naturalismo,
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sinénimo de habilidad artistica. Estas respondian a preocupaciones
profundas asociadas a alguna forma de religiosidad. Por otra parte,
la categoria “arte mobiliar” incluia un conjunto variable de piezas
grabadas o esculpidas cuyo elemento de conexién era el estar he-
chas sobre un soporte transportable. Sin embargo, su conceptualiza-
cion sumo dos nociones principales. Primero, los grabados y escul-
turas mas naturalistas que fueron valorados como obras maestras.
En cierto sentido, éstas se asimilaron al arte parietal por su grado de
habilidad artistica, y se las atribuy6 un significado religioso. Segun-
do, un conjunto de grabados no figurativos que fueron considerados
como simples motivos decorativos, derivados de un proceso de de-
gradacion de representaciones mas naturalistas. Estos terminaron
reteniendo el caracter de artesania o arte menor que les habian atri-

buido algunos investigadores en la fase anterior de la investigacion.

Por su parte, el significado de la expresion grafica paleolitica
se estudio bajo la optica de la antropologia. Los prehistoriadores,
aplicando una estrategia comparativa, recurrieron a una serie de
conceptos (especialmente magia y totemismo) que los antropologos
habian empleado para definir una forma estereotipada de “menta-
lidad primitiva” (e.g. Boas 1911; Frazer 1890; Lévy-Bruhl 1910; 1922;
1931; McLennan 1869; 1870; Tylor 1866), dominada por las emocio-
nes religiosas. Sin embargo, esta interpretacion magico-religiosa
del arte paleolitico no tuvo el mismo significado entre aquellos in-
vestigadores que sostenian una percepcion materialista de la evo-
lucion humana y los que, por el contrario, la entendian desde plan-
teamientos espiritualistas. Para los primeros, la evidencia de estas
manifestaciones religiosas supuso aceptar que el arte paleolitico era

la expresion simbolico-intelectual mas antigua de la humanidad, el
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germen de muchas ideas que apareceran con posterioridad en otras
sociedades. Sin embargo, reflejaba un estadio inicial de la mente, ba-
sado en las asociaciones erroneas del comportamiento magico y re-
ligioso, algo que solo gracias al desarrollo posterior del pensamiento
racional y cientifico, producto de la civilizacion, se fue reduciendo y
superando. En contraposicion, los segundos vieron una continuidad
entre el pasado prehistérico y el presente con el fin de demostrar la
existencia de una esencia espiritual en el ser humano. De acuerdo
con su punto de vista, el arte paleolitico demostraba que los huma-
nos desde su mas remota antigiiedad habian sido conscientes de su
naturaleza espiritual y habian intuido la existencia de una realidad
sobrenatural. Sin embargo, esta intuicion fue vista como algo en for-
macion, una intencion frustrada, una especie de supersticion ma-
gica carente de la precision y el caracter depurado del monoteismo
judeocristiano.

En esencia, esta era la concepcion del arte paleolitico que exis-
tia cuando los llamados autores estructuralistas a mediados de la
década de 1950 decidieron enfrentarse al estudio de esta expresion
grafica prehistorica.

2. El enfoque estructuralista, ;ruptura o continuidad?

Llegamos asi a la segunda cuestion que he pretendido resolver en
este trabajo: ;Qué sucede con la nocion tradicional del arte paleoliti-
co a partir de los afios cincuenta del siglo XX? ;Hay una persistencia
de algunos rasgos fundamentales de la concepcion tradicional del
arte paleolitico en las propuestas de los llamados autores estructu-
ralistas? La historia de la arqueologia ha subrayado el caracter in-

novador de estas propuestas al igual que ha enfatizado la ruptura
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que supusieron respecto a las ideas de la fase anterior de la inves-
tigacion. Sin embargo, a raiz de lo expuesto en la tercera parte de
este trabajo, creo que el esquema historiografico tradicional tiene
que ser revisado al menos en un doble sentido. En primer lugar, es
necesario poner en cuestion la etiqueta de “estructuralistas”
bajo la cual se ha agrupado a Max Raphaél, Annette Laming-
Emperaire y André Leroi-Gourhan, valorando como y por qué se
produjo este proceso. En segundo lugar, hay que abordar el grado de
ruptura y de continuidad que expresan las ideas de estos
investigadores respecto a la concepcion tradicional del arte

paleolitico, ejemplificada en las propuestas de Henri Breuil.

La adscripcion de Max Raphaél, Annette Laming-Emperaire y
André Leroi-Gourhan al estructuralismo es, cuanto menos, contro-
vertida. En primer lugar, cabe dudar de la conexion que se ha queri-
do ver, a partir de la aplicacion de un analisis estructuralista del arte
paleolitico, entre estos tres autores. Esto puede tener cierto sentido
en el caso de Annette Laming-Emperaire y André Leroi-Gourhan,
dado que fueron colaboradores y hay claras afinidades en sus traba-
jos. Sin embargo, no podemos decir lo mismo de Max Raphaél. La
narracion que ha visto a este investigador como un precursor en la
aplicacion de una propuesta estructuralista, de la que son deudores
Annette Laming-Emperaire y André Leroi-Gourhan, es producto de
una interpretacion a posteriori muy problematica. En efecto, es el
resultado de una reconstruccion interpretativa que se fabricd, sobre
todo, a partir de la década de 1980. Esta reconocié a Max Raphaél
como el “precursor (incluso poco o nada citado) de las tesis de A.
Laming-Emperaire y A. Leroi-Gourhan” (Brault 1986: 217), alguien

que se convirtid en “un pionero en la aproximacion semiotica a los
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sistemas simbolicos prehistoricos” (Chesney 1994: 110), sobre cuya
obra cabia preguntarse “;No era esta una “profecia” en la que [...] se
anunciaban las tesis de Leroi-Gourhan?” (Delporte [1990] (1995):
216). Esta narrativa le convirtio en el primer representante de una
fase estructuralista de la investigacion del arte paleolitico (e.g. Bahn
y Vertut 1997; Delporte [1990] 1995: 202-203 y 215-217; Gonzalez
Sainz 2005; Moure 1999: 97; Lorblanchet 1995: 82-84 y 91; White
2003: 56). Como distintos autores reconocen (e.g. Chesney 1994:
122; Delporte [1990] 1995: 202; Lorblanchet: 1995: 83), en la elabo-
racion de este relato tuvo gran importancia “una nueva generacion
de investigadores” (Chesney 1994: 122) en los que se incluian Patrick
Brault, Claude Schaefer y Gilles Tosello, que publicaron y traduje-
ron al francés, bajo el titulo L’Art Pariétal Paléolithique, la parte mas
relevante de los trabajos de Max Raphaél referidos al arte paleoliti-
co (Brault 1986). Sin duda, este relato contrasta con las primeras re-
ferencias que aparecen de la obra de Max Raphaél (e.g. Breuil 1952b:
111; Charriere 1970; Laming-Emperaire 1962: 118-120; Varagnac 1969:
1252). En éstas se enfatiza su interpretacion totémica de las figuras
parietales y su “imaginacion sin control” (Breuil 1952b: 111), aunque
todos, salvo Henri Breuil, le reconocen el acierto de considerar el
arte paleolitico “no como la suma de figuras aisladas para ser inter-
pretadas una a una, sino de grupos de los cuales hay que encontrar
una interpretacion de conjunto” (Laming-Emperaire 1962: 118). En
cualquier caso, en estos textos no hay rastro de afirmaciones refe-
ridas a la “estructuracion del arte parietal” (Delporte [1990] 1995:
203), “asociaciones sintagmaticas” (Brault 1986) o “aproximacion
semiotica” (Chesney 1994: 110). Como he intentado demostrar en
este trabajo, los principios tedricos y metodoldgicos en los que se

inspirod su estudio del arte paleolitico tienen muy poco que ver con
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el estructuralismo. En suma, creo haber aclarado que el relato que
conect6 a Max Raphaél con un enfoque estructuralista del estudio
de arte paleolitico se elabor6 a partir de un analisis retrospectivo
que quiso establecer un antecedente a los trabajos de Annette La-
ming-Emperaire y André Leroi-Gourhan. Cuando la obra de estos
dos autores fue etiquetada de estructuralista, por extension, se con-
siderd que el trabajo de Max Raphaél podia suponer un anticipo de
este enfoque. Sin embargo, aunque esta conexion no es viable por
la via del estructuralismo, si que es posible establecerla, tal y como
hicieron algunos autores (e.g. Charriere 1970; Laming-Emperaire
1962:118-120; Varagnac 1969: 1252), a partir de la critica compartida
alas ideas de Henri Breuil, al sefialar la existencia de composiciones

de figuras asociadas que tenian un significado.

También es necesario considerar de manera criticala etiquetade
“estructuralista” bajo la cual se ha considerado los trabajos de Annette
Laming-Emperaire y André Leroi-Gourhan. La primera cit6 y siguio
en ocasiones de forma directa las propuestas de Claude Lévi-Strauss.
También fue participe de la adaptacion de la idea de “estructura” al
discurso historico que hicieron los representantes de la tercera gene-
racion de la Escuela de los Annales. Pero, al lado de estas influencias,
aparecen otros aportes como la comprension formalista de la historia
del arte, en especial, la de Henri Focillon, o la arqueologia norteame-
ricana a través del “enfoque conjuntivo” de Walter Taylor (1948). Mas
complicadas son aun las relaciones de André Leroi-Gourhan con el
estructuralismo. Por una parte, en su pensamiento se detectan mul-
titud de influencias. Fueron decisivas sus creencias catdlicas que le
aproximaron a ideas de la evolucion humana neolamarkianas, tefiidas

de espiritualismo y profundamente finalistas, inspiradas, en parte, en
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las propuestas de Henri Bergson y Teilhard de Chardin. Importan-
tes fueron también para €l la antropologia fisica de Paul Rivet, y en el
campo de la paleoantropologia las propuestas de Franz Weidenreich
y Georges Gaylor Simpson. Sin duda, resulté ineludible la herencia
tedrica que recibié de su maestro, el etndlogo Marcel Mauss. Ademas,
se advierte en su obra una contribucion notable de la explicacion for-
malista de la historia del arte. Por otra parte, mientras que André Le-
roi-Gourhan nunca reconocié explicitamente la influencia de Claude
Lévi-Strauss en su investigacion, sin embargo, como he mostrado en
la ultima parte de este estudio, se pueden reconocer algunas ideas es-
tructuralistas en su pensamiento que aproximan la obra de ambos au-
tores. Estas fueron, en esencia, su interés en la dimensién simbolica

de la cultura y el uso de una ontologia relacional.

En resumen, la obra de Annette Laming-Emperaire y André Le-
roi-Gourhan puede describirse, en parte, como estructuralista, dado
que recibe algunos préstamos de la antropologia estructural. Sin em-
bargo, es igualmente valido cuestionar el estructuralismo de estos
autores cuando se examina en detalle su carrera y la multitud de in-
fluencias que recibieron. La variedad de estos influjos explica como
graves contradicciones pueden coexistir en su percepcion del arte pa-
leolitico. Una de las mas destacables es la vision evolucionista de los
cambios en la forma artistica, sostenida de manera simultdnea a una

comprension estatica del simbolismo asociado a su significado.

Sin duda, la consideracion de estos autores como esencial-
mente estructuralistas es producto de un proceso de simplificacion
y descontextualizacion. Es un ejemplo ilustrativo de lo que se ha

dado en llamar “apropiacion”, el uso de una teoria dada en un campo
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diferente para el cual fue originalmente formulada con propdsitos
heuristicos (Moi 1991; Sanders 2006). Este proceso puede resumirse
como sigue. En un primer momento la obra de estos investigadores
fue discutida criticamente (e.g. Conkey 1989; Ucko y Rosenfeld 1967:
138-149; Varagnac 1969; Charriere 1970: 41-43) y agrupada bajo eti-
quetas diferentes: “nuevos trabajos” (Ucko y Rosenfeld 1967: 138),
enfoque “simbdlico, metaférico o ideografico” (Charriere 1970: 42),
planteamiento influido “por los trabajos de Lévi-Strauss” (Varagnac
1969:1253), o “ideas estructuralistas” (Conkey 1989: 135). Posterior-
mente, su trabajo se identifica con una de ellas que ya se emplea sin
ser cuestionada (e.g. Bahn y Vertut 1997; Conkey 2001; Delporte
[1990] 1995: 202-203 y 215-217; Gonzalez Sainz 2005; Moure 1999:
25; Lorblanchet 1995: 83-96; White 2003: 56-57).

Si asumimos este proceso de simplificacion y descontextua-
lizacion al que ha sido sometida la obra de Max Raphaél, Annette
Laming-Emperaire y André Leroi-Gourhan, cabe preguntarse
entonces qué grado de continuidad existe entre las ideas de es-
tos autores respecto a la etapa anterior de la investigacion, fun-
damentalmente caracterizada por el trabajo de Henri Breuil. Para
ello he contrastado en este trabajo la nocién que cada uno de estos
autores tuvo del arte paleolitico con sus concepciones generales
sobre la evolucion cultural, el comportamiento estético, el arte y
la religion. En este sentido, podemos establecer una continuidad
de fondo basada en el mantenimiento de una nocion dualista del
arte paleolitico que oponia dos planos. Por una parte, el de la for-
ma, leido conforme a una interpretacion formalista de la historia
del arte. Por otra parte, el del significado, interpretado desde el

punto de vista de la antropologia y vinculado a concepciones sobre
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las creencias religiosas de los cazadores-recolectores. Ahora bien,
estos rasgos adquirieron matices y significados diferentes en cada

uno de estos investigadores.

Asi, Max Raphaél en cuanto a la forma supuso que cada época
genero su propia “concepcion visual” del mundo. Para él no exis-
tia una evolucion de las formas en el interior del arte paleolitico, o
al menos no cabria concebir los cambios formales como un progre-
so, sino tan s6lo como elecciones que en ocasiones se manifiestan
a modo de tendencias simultaneas. Algo que sucedia con el esque-
matismo y el naturalismo. A partir de aqui sefial6 una serie de ras-
gos formales que definian al arte paleolitico como una unidad. En
cuanto al significado, Max Raphaél introdujo un elemento novedoso
en la historia de la investigacion del arte paleolitico, la importancia
de asociar ciertos conjuntos de figuras con unidades de contenido
o significado. Sin embargo, cuando trat6 de abordar su sentido con-
creto recurrid a las comparaciones etnograficas y continu6 apoyan-
dose en los conceptos de magia y totemismo desarrollados por los

antropologos.

Por su parte, los planteamientos de Annette Laming-Emperaire
y André Leroi-Gourhan sobre la expresion grafica prehistorica
emergieron del encuentro entre las concepciones tradicionales y
nuevas ideas. A pesar de que ambos autores presentan diferencias
de matiz, los dos comparten unas convicciones comunes. En primer
lugar, sostuvieron una aproximacion evolucionista a la idea de cul-
turay cambio cultural. En segundo lugar, sustentaron una compren-
sion formalista de la historia del arte. En tercer lugar, defendieron

una interpretacion religiosa del arte prehistorico.
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Los dos investigadores criticaron la comprension del arte pa-
leolitico propuesta por Henri Breuil. Sin embargo, no consiguieron
romper con el dualismo forma-significado. Para comenzar, ambos
autores abordaron el conocimiento de la forma desde el punto de
vista de la historia formalista del arte. Asi, tanto Laming-Emperaire
como Leroi-Gourhan fueron influidos por la teoria “representacio-
nal” del arte en su interpretacion de las imagenes figurativas. Los
dos autores fueron participes de las mismas concepciones que Hen-
ri Breuil cuando se enfrentaron a la tarea de establecer una orga-
nizacion del arte paleolitico en el tiempo, mediante una sucesion
de estilos. En segundo lugar, la nocién que ambos investigadores
sostuvieron de la existencia de una tendencia hacia la esquemati-
zacion en el arte paleolitico, se inspiro en la teoria “degeneracionis-
ta”, que explicaba por un proceso de estilizacion el paso de formas
figurativas a abstracciones. Precisamente esta distincion entre rea-
lismo y estilizacion estuvo en el centro de la comprension del arte
paleolitico de André Leroi-Gourhan. Algo que dio lugar a su teoria
de evolucion de los signos por una parte, y de las representaciones

zoomorfas por otra.

En este sentido, es importante marcar la continuidad que es-
tablecieron respecto a la fase de la investigacion anterior, en cuanto
a su concepcion del arte mobiliar. Continuaron diferenciando dos
grandes categorias en su interior. Por una parte, objetos grabados
(azagayas, arpones...), generalmente con motivos geométricos, a los
que tan solo se les daba un valor decorativo. Por otra parte, peque-
flas esculturas zoomorfas y antropomorfas, o plaquetas y otros ob-
jetos grabados o pintados con representaciones figurativas a las que

se atribuia algun sentido ritual y que “sostendrian [...] relaciones
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de significado extremadamente precisas con el arte parietal” (La-

ming-Emperaire 1962: 24).

Por otro lado, tanto Annette Laming-Emperaire como André
Leroi-Gourhan reconocieron que el significado del arte paleoli-
tico era, en esencia, mitico-religioso. Asi, si los dos criticaron las
interpretaciones magicas y religiosas de Salomon Reinach y Hen-
ri Breuil, basadas en analogias etnograficas directas, continuaron
caracterizando al humano prehistorico como alguien que tenia
una relacion esencialmente religiosa y mitoldgica con la natura-
leza. Sin embargo, trataron de tomar distancia respecto a sus pre-
decesores en la manera en que caracterizaron esta religion paleo-
litica. Interpretaron las representaciones prehistoricas como un
relato mitoldgico en el que los personajes se encuadraban en un
marco de relaciones estables. Dicho de otra forma, aunque estos
autores no se alejaron de la conceptualizacion religiosa del arte
paleolitico, lo cierto es que hicieron un verdadero esfuerzo por
comprender, desde un nuevo punto de vista, esa religiosidad. Para
ello incorporaron algunos elementos esenciales del pensamiento
estructuralista. Sin embargo, sostuvieron que era un significado
imposible de describir en detalle, dado que respondia a un siste-
ma de creencias perdido en el Paleolitico, y tan s6lo aprehensi-
ble en la dimensién general de cualquier sistema de pensamiento
mitoldgico. Asi, el caracter simbdlico atribuido al significado de
este comportamiento sirvio para incluir al arte paleolitico en una
forma de mentalidad arcaica que, aunque compleja, estaba regida
por las emociones y el mito, y que, en cierto sentido, todavia no
habia alcanzado el desarrollo de una forma modernay civilizada,

regida por la razon y la ciencia.
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3. Reflexion final.

En conclusion, la nocion principal que los investigadores han man-
tenido de las representaciones graficas del paleolitico durante mas
de un siglo ha estado muy influida por una concepcion dualista here-
dada del pensamiento del siglo XIX. Esta dualidad se baso6 en la opo-
sicion de dos parejas de términos: la que oponia “arte” y “funcion”
y la que enfrentaba los conceptos de “arte” y “sociedad primitiva”.
De este juego de oposiciones, nacio una concepcion dualista de las
representaciones paleoliticas. Estas quedaron incluidas dentro de
la categoria universal y esencialista de arte, es decir, satisfacian un
“impulso estético”, pero éste estaba sometido a las necesidades sim-
bolicas de la “sociedad primitiva”, las cuales quedaban situadas bajo
el signo del pensamiento mitico-religioso. Esta concepcion definid

la separacion entre dos ambitos, la forma y el significado.

Los prehistoriadores se sirvieron de ideas y conceptos desa-
rrollados por la historia del arte para caracterizar los aspectos for-
males de las creaciones paleoliticas. Asi, sus modelos de explicacion
de la evolucién de las figuraciones, sobre los cuales desarrollaron
sus propuestas de organizacion cronolégica, estuvieron influidos
por lateoria “representacional” del arte. La idea de naturalismo co-
bré una importancia central a la hora de plantear una evolucion su-
cesiva en estilos. Pero esto también influy6 en que determinado tipo
de técnicas y recursos (perspectiva Optica, modelado, proporcion,
animacion...) se convirtieron en elementos diagndstico para ubicar
las figuras en uno u otro momento de la historia. De igual forma, la
teoria “degeneracionista” sirvio para explicar el paso de figuracio-
nes a formas geométricas y abstractas, lo que permitié conceptua-

lizar buena parte de los signos como derivaciones estilizadas de re-
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presentaciones figurativas anteriores, ya fueran estas, por ejemplo,
de cabarias, escudos u 6rganos sexuales. Paralelamente, esta recu-
rrencia a categorias procedentes de la historia del arte hizo que una
importante parte del arte mobiliar retuviera la consideracion de un
arte menor con fines exclusivamente decorativos, lo que le aparté de

las grandes formulaciones sobre el significado del arte paleolitico.

Por su parte, el estudio del significado se abordé principal-
mente a partir de ideas y categorias generadas en el mundo de la
antropologia. En realidad, en todas las propuestas, a pesar de sus
diferencias, no deja de percibirse una cierta reduccion de la men-
talidad de los paleoliticos a grandes categorias que estereotiparon
alguna forma de mentalidad primitiva. Esta se entendié como una
realidad mas o menos compleja, pero siempre caracterizada por el

sentimiento religioso.

En su dimension mas general esta dicotomia entre la manera
de interpretar la forma y el significado del arte paleolitico expreso
las dos caras del “primitivo”, la de un pariente proximo y la de un
extranjero lejano (Price 2001: 37). Por un lado, el arte paleolitico,
en tanto que forma artistica, era el resultado de una pulsion estética
ancestral que acercaba al humano civilizado y al paleolitico. Por otro
lado, l1a asociacion entre esta actividad artistica y ciertas supersticio-
nes religiosas reforzaba la distancia entre el “salvaje” paleolitico y el

artista moderno.

Creo haber ilustrado como la inclusion de las representaciones
graficas del Paleolitico dentro de la categoria “arte”, su definicion
formal a partir de la idea de naturalismo, su organizacion en estilos

p s

o ciclos artisticos, y su interpretacion en clave simbolico-religiosa
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son el producto de una construccion historica. Esta construccion se
gesto, en lo fundamental, al enfrentar el concepto de arte occidental

con el de “sociedad primitiva”.

Como he sefialado al inicio de este estudio, desde los afios
ochenta del siglo XX esta concepcion del arte paleolitico ha sido
criticada y, de manera progresiva, se ha visto transformada gracias a
la introduccién de nuevas categorias de analisis. Actualmente el
arte paleolitico ya no se concibe como un fendmeno homogéneo,
definido por el naturalismo de las representaciones y un significado
religioso vinculado a una supuesta forma primitiva o arcaica de
mentalidad. Hoy se subraya una relacion simbdlica inseparable
entre la forma y el significado, entendiendo esta unidad como una
mera convencion cultural. El arte paleolitico se ha convertido en
una realidad hetero-génea, reflejando la sucesion y coexistencia

de sistemas simbolicos diversos en el tiempo y en el espacio.

Sin embargo, esto no impide que puedan aparecer viejos fan-
tasmas que traten de encerrar la diversidad de estas evidencias ar-
queoldgicas en explicaciones unitarias. Ya sea a partir de conceptos
con supuesto valor universal como el de “chamanismo” (Clottes y
Lewis-Williams 1996; 2007; Clottes 2011), o apreciaciones excesiva-
mente mecanicistas de los cambios formales y estilisticos, basadas

en una cierta idea del progreso naturalista del arte:

“Nuestros resultados son consistentes con la nocion de
que hubo un aumento gradual de la complejidad tecno-
logica y grafica en el tiempo, asi como un incremento

gradual de imagenes figurativas. Nuestras fechas mas
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tempranas (pre-Gravetiense) son de un arte no figurati-
vo y monocromo (rojo), lo que apoya la idea de que la
primera expresion del arte en Europa occidental estuvo
menos vinculada con las representaciones de animales y
se caracterizé por puntos rojos, discos, lineas y manos en
negativo” (Pike et al. 2012: 1412).

Parece evidente, por tanto, que la investigacion arqueologi-
ca ha proyectado, y sigue proyectando, categorias e ideas sobre las
imagenes paleoliticas. En este trabajo he tratado de mostrar como a
través de la historia de nuestra disciplina podemos conocer y com-
prender mejor el significado de un concepto que, aunque en plena
transformacion, sigue reteniendo algunas connotaciones teoricas
producto de su herencia histérica
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