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ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE EL PROCESO GRAFICO
EN EL ARTE PALEOLITICO
Some comments on the graphic process in palaeolithic art

Diego Garate (*)

RESUMEN

En el presente articulo hemos pretendido caracterizar el proceso gréfico en el arte paleolitico reconociendo
los diferentes factores que influyen en su desarrollo y las distintas fases que lo componen, tanto en piezas mobi-
liares como en parietales.

Palabras clave: Arte paleolitico, estudio del proceso grdfico, fases del proceso grdfico.

SUMMARY

The following article intends to describe the graphic process in Palaeolithic Art, by means of examining the
different factors that have influence on its developement and the different phases that constitute it, either refe-
red to movable or parietal pieces.

Key words: Palaeolithic art, graphic process study, graphic process phases.
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La morfologia de una grafia, bien sea parietal o
mobiliar, es el resultado de una serie de actividades
antrépicas que forman parte de un proceso de trans-
formacion de la materias primas, y se puede recopilar
dentro de una cadena operativa. En el caso del arte
paleolitico el proceso grifico se compone de una
serie de secuencias gestuales (fisicas) e intelectuales
(psico-técnicas), que se agrupan en sucesivas etapas
interactivas de creacién conocidas como cadena ope-
rativa, y desembocan en la confeccion de la morfolo-
gia bien sea rupestre o mobiliar (GARCIA DIEZ,
1999: 17).

Dentro de la investigacion del arte paleolitico,
dicho proceso no ha sido objeto de estudio en su con-
junto sino que cominmente los investigadores se han
centrado en algunos aspectos concretos del mismo,
hecho que ha impedido comprenderlo y definirlo en
su globalidad.

Estudios de estas caracteristicas son mucho mads
comunes en los campos de la tecnologia litica y 6sea.
A través del andlisis de las cadenas operativas tratan
de caracterizar parte del proceso productivo de una
sociedad concreta como clave para interpretar y
explicar los comportamientos econémicos, sociales e
ideoldgicos de las comunidades del pasado (MORA
TORCAL, MARTINEZ MORENO y TERRADAS
BATLLE, 1991: 173-176). De igual forma que par-
tiendo de que el utillaje litico no es un simple reflejo
de una tradicion cultural que se puede clasificar a tra-
vés del tipo de talla, sino que se trata de la interaccion
de varios factores que toman parte en la cadena ope-
rativa, podemos afirmar que el arte paleolitico no es
un simple reflejo de determinadas tradiciones artisti-
cas que se puede clasificar simplemente por el estilo
de sus obras, sino que es el resultado de la interaccién
de una serie de condicionantes y caracteristicas fisi-
cas e intelectuales que forman parte del proceso.

En el estudio del arte paleolitico algunos especia-
listas han comenzado a trasladar los conceptos utili-
zados por los anteriores para aplicarlos al mundo de
la expresion grifica aunque, de todas maneras, atin
son muy pocos los que lo han hecho y principalmen-
te se han centrado en el arte mueble, valiéndose de
sistemas que aumentan la capacidad de observacién
como la lupa binocular o el microscopio electrénico
de barrido. De todas maneras, algunos estudios ante-
riores ya abordaron de forma interesante dicho cam-
po como es el caso de A. Marshack (1972) pionero en
la utilizacion del andlisis microscopico en piezas de
arte o I. Barandiaran (1984) estableciendo las relacio-
nes entre la representacion y el soporte y estudiando
el desarrollo temporal del proceso grafico mobiliar.

La investigadora C. Fritz se basa en el estudio de
la cadena técnica para identificar modelos sociales,

concretamente, a partir de piezas de varios yacimien-
tos magdalenienses del sudoeste francés (Pirineos y
Aquitania). Dentro del proceso diferencia dos fases
generales que serian las de preparacién y decoracion,
subdividiéndose esta tltima en una subfase de puesta
en lugar de la grafia y otra de grabado definitivo. Las
fases tienen a su vez una serie de secuencias internas
que no se dan necesariamente en todos los casos ana-
lizados (FRITZ, 1999: 182). La uniformidad concep-
tual que observa en el modo de ejecucion le lleva a
pensar que los magdalenienses podrian poseer un tini-
co esquema compositivo compartido por todos los
artistas, y que pondrian en préctica sin variaciones
significativas en el espacio y en el tiempo. Asi, se
plantea si “les séquences gestuelles sont-elles impo-
sées par la culture, transmises par 1’apprentissage?
Ou sont-elles <naturelles>, révélatrices des capacités
cognitives de Homo sapiens sapiens?”’ (IDEM, 1997,
57). Se trata de una cuestién que abordaremos mds
adelante tras exponer los restantes estudios que se
han realizado sobre el tema.

Otro investigador pionero en la utilizacion de
dicho método de observacién para el estudio del arte
mobiliar prehistérico es F. d’Errico, aunque no se ha
centrado tinicamente en el andlisis del proceso grafi-
co sino que ha tratado una amplia serie de aspectos no
relacionados directamente con nuestro objeto de estu-
dio (por ejemplo, lo ha utilizado para diferenciar el
origen antrépico o natural de piezas anteriores al
Paleolitico superior, de las perforaciones en conchas
0 de los tensores cantdbricos, para experimentar
sobre las huellas de uso en el transporte de piezas de
arte mueble, para tratar la autenticidad de algunas
piezas de cronologia dudosa como en el caso del hue-
so de Sherbone, para identificar sistemas de memoria
artificial durante el Paleolitico superior....). Su siste-
ma de trabajo sigue un protocolo establecido que con-
siste en la exposicion de la metodologia de la obser-
vacion microscdpica, la realizacién de un programa
experimental para observar y reconocer los gestos del
artista a través del microscopio electrénico de barrido
y. finalmente, la aplicacién a un caso concreto del
arte mueble prehistérico por medio de los moldes
tomados de la pieza original. Dentro de su estudio
entiende por <lectura tecnoldégica> el examen de la
superficie o del objeto artistico con el fin de esclare-
cer las técnicas y materiales empleados, asi como los
tiempos y modo de ejecucion, independientemente
del sujeto representado o de su ejecucion estilistica
(d"ERRICO, 1988; 101). Segtin él, existen caracteres
o indicios microscépicos que permiten reconstruir el
orden de los gestos del grabador.

Los indicios microscopicos estudiados experi-
mentalmente por el autor le facilitan conocer el senti-
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do del movimiento del itil, la utilizacién de uno o
varios ttiles, el reconocimiento del orden de realiza-
cion de los trazos y la evaluacion del tiempo necesa-
rio para grabar la figura. Para presentar los resultados
de la observacién, establece y adopta un cédigo téc-
nico propio (fig. 5), en el que cada indicio estd repre-
sentado mediante un simbolo.

Mediante este tipo de estudios F. d"Errico preten-
de adentrarse en el conocimiento del plano social al
mantener que “‘si nous pouvons remonter de la gravu-
re aux gestes qui ’ont réalisée, notre étude n’aura
plus seulement pour sujet une gravure mais un com-
portement. Or, un comportement individuel nous
apprend peu de chose sur le savoir-faire collectif.
Pour que notre recherche passe du champ individuel
au champ social, nous devons passer de I’étude d’un
comportement & celui d’un ensemble de comporte-
ments” (IDEM, 1994: 37-38).

También debemos mencionar los trabajos realiza-
dos por M. Cremades, quien entiende su estudio
como un andlisis tecnolégico destinado a determinar
los procedimientos técnicos utilizados por el artista y
reconstruir el proceso seguido (1991: 5). Asi, preten-
de conocer si a las analogias de cardcter temadtico y
estilistico les corresponden otras de tipo tecnolégico
y para ello se centra en el estudio de las piezas mue-
bles de varios yacimientos pirenaicos (IDEM, 1996:
367). Los criterios tecnolégicos que diferencia para la
comparacion son los de la seccién de las incisiones,
el sentido de los trazos, el orden de realizacion de las
incisiones y el nimero de dtiles utilizados. Como
conclusién afirma que no existe una especializacion
tecnoldgica en cada yacimiento sino que se utilizaron
los mismos tipos de organizacién espacial y técnicas
similares, consecuencia de las relaciones y contactos
culturales entre grupos interregionales.

Por tltimo nos referimos a J.M. Apelldniz quien se
basa en el estudio del proceso de ejecucién como factor
para la determinacién de la autorfa de las obras. En el
caso del arte mueble resulta interesante el andlisis del
trazado de las cabezas de bisonte de la cueva de Isturitz
(APELLANIZ, 1994) aunque también ha tratado algu-
nos casos de arte rupestre como los bisontes grabados
de Venta Laperra a través del andlisis microscdpico de
los surcos (RUIZ IDARRAGA y APELLANIZ,
1998/99). En una linea similar de identificacion de
autores a través del estudio de la técnica de ejecucion
podemos mencionar el caso de la plaqueta grabada de
Villalba (JIMENO MARTINEZ, FERNANDEZ
MORENO y GOMEZ BARRERA, 1995).

En lo que se refiere al arte rupestre paleolitico son
pocos los investigadores que se han dedicado a este
tipo de estudios y en la mayoria de los casos lo han
realizado parcialmente.

Algunos se han centrado en el andlisis de la mate-
ria colorante para conocer el drea de abastecimiento y
el tipo de antropizacion ejercida. Uno de los primeros
trabajos en este sentido, fue el realizado en Lascaux,
a partir del estudio de los fragmentos de colorante
encontrados en superficie, cuya caracterizacion per-
miti6 diferenciar los tipos de preparacion del material
para obtener el pigmento utilizado para trazar las gra-
ffas (COURAUD y LAMING-EMPERAIRE, 1979).
Asi mismo, la excavacion de depésitos arqueologicos
a pie de panel puede aportan informacion esencial
sobre el proceso grafico como sucede en el caso de
Tito  Bustillo (MOURE ROMANILLO vy
GONZALEZ MORALES, 1988). Por otro lado, los
especialistas M. Menu y P. Walter han tratado de
caracterizar las <recetas> utilizadas en determinados
periodos y zonas geogrdficas como las cuevas de
Gargas y Tibiran (CLOT, MENU y WALTER, 1995),
las de Fontanet, Trois-Fréres, Réseau Clastres, Niaux
y Portel (CLOTTES, MENU y WALTER, 1990) o la
de Arcy-sur-Cure (BAFFIER, GIRARD, MENU vy
VIGNAUD, 1999). En esta misma linea podemos
incluir los trabajos encabezados por M. Lorblanchet
en la region francesa del Quercy y que afectan princi-
palmente a la cueva de Cougnac (LORBLANCHET,
LABEAU, VERNET, FITTE, VALLADAS,
CACHIER y ARNOLD, 1990). También existen
algunos estudios sobre el tipo de aglutinantes utiliza-
dos (COURAUD, 1988; PEPE, CLOTTES, MENU y
WALTER, 1991) o incluso estudios experimentales
sobre los sistemas de antropizacion de la materia
colorante (POMIES, BARBAZA, MENU y VIG-
NAUD, 1999).

Otros autores se han referido al proceso de ejecu-
cioén aunque lo han realizado de manera aislada y en
casos puntuales lo que no les ha permitido comparar-
los en varios yacimientos para identificar un esquema
conceptual concreto o adentrarse en la determinacién
de la autorfa como J.M. Apelldniz (1995) o M. Miiz-
quiz (1994), aunque desde diferentes prismas. Asi, C.
Barriere aborda el estudio de la cueva de Rouffignac
en la que identifica cinco modelos diferentes de cons-
truccién de los mamuts a través de su trazado
(BARRIERE, 1982), mientras que M. Lorblanchet se
centra en el friso negro de Pech-Merle realizando un
andlisis técnico por medio de las superposiciones, la
técnica del trazo y el tiempo de ejecucion (LOR-
BLANCHET, 1981: 207), y C. Fritz y G. Tosello
reducen su estudio a un par de figuras de rinoceronte
afrontadas que se localizan en el panel de los caballos
de la cueva Chauvet (FRITZ y TOSELLO, 2000). En
esta misma cueva, D. Baffier y V. Feruglio se centran
en el proceso de ejecucion de dos figuras rojas en las
que el medio de aplicacién utilizado pudo haber sido
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la palma de la mano del propio artista (BAFFIER y
FERUGLIO, 1998).

Por dltimo, a nivel teérico podemos mencionar el
esquema desarrollado por M. Garcia para el estudio
del proceso gréfico en pintura (fig. 3), es decir, prin-
cipalmente en arte rupestre (GARCIA DIEZ, 1999).
En €], distingue varios temas operativos técnicos
como el del colorante, el del soporte y el del medio
de aplicacion, que forman parte del nivel interactivo
que precede al constructivo artistico/estético. Dicho
planteamiento teérico junto al desarrollado por C.
Fritz (fig. 4) nos han sido de gran utilidad para la ela-
boracién de uno propio, como comentaremos més
adelante.

A través del repaso a las principales investigacio-
nes en esta linea, hemos observado que la mayoria de
los autores se centran en el estudio de los aspectos
sociales a través de la identificacion de un mismo
esquema técnico en el conjunto de las grafias paleoli-
ticas. De todas maneras, no distinguen los factores
individuales de los sociales y los diferentes autores
entienden las secuencias gestuales como elementos
asimilables a través del aprendizaje anulando por
completo la influencia de los atributos motores perso-
nales en el proceso. Por lo tanto, a la hora de realizar

Factores individuales Factores colectivos

Capacidad motriz Tradicidn y proceso
inconsciente de aprendizaje

S

AT

Medio de aplicacién
y materia colorante

Localizacién y
naturaleza del soporte

Factores geofisicos Factores tecnolégicos

Fig. |. Factores que afectan al proceso grifico.

una lectura tecnolégica nos parece necesario diferen-
ciar la naturaleza de los factores que afectan al proce-
so para poder llevar a cabo un correcto andlisis de la
informacién.

Asi, como exponemos en el siguiente esquema,
la grafia es consecuencia del dualismo entre lo
individual y lo colectivo, en lo que respecta al pla-
no individual, y de los condicionamientos del con-
texto geofisico y técnico en lo que se refiere al pla-
no fisico:

Desde el punto de vista del artista, a través de
este esquema pretendemos aislar los aspectos indi-
viduales que se manifiestan en el trazo, de otros
que se corresponden con aspectos de cardcter
colectivo compartibles con otros artistas, técnicas,
estilos... (APELLANIZ y RUIZ IDARRAGA,
1992/93: 48). Ademds, el autor al transformar una
idea en expresién pldstica, pone en accién dos ele-
mentos diferentes: la voluntad consciente del autor
y sus gestos inconscientes. Por lo tanto, la mayor o
menor intensidad con que actia cada uno de ellos
es diferente segin cada autor. De acuerdo con el
primero, el autor hace una seleccién de elementos
morfoestilisticos y a partir de éstos, en los que hay
una parte de <imposiciones> de la sociedad en la
que vive, el autor lleva a cabo su seleccion. En la
ejecucion el autor estd movido por el segundo, con
el que refleja su individualidad de manera incons-
ciente (RUIZ IDARRAGA y APELLANIZ,
1998/99: 99).

A pesar de que hemos distinguido estos cuatro
tipos de factores que influyen en la realizacién de una
graffa, contienen aspectos interrelacionados y existe
una interaccién entre ellos.

Asf, los factores individuales mantienen un grado
de variabilidad propio de cada autor, que puede
aumentar segtn las condiciones del soporte, el espa-
cio elegido, el medio de aplicacién seleccionado o el
tipo de representacion, que pueden estar establecidos
a nivel general por el grupo social al que pertenece el
individuo. En el andlisis de la grafia los elementos
individuales se centran en el trazado de la misma,
entendiendo este término como el conjunto de for-
mas que adopta el trazo en las diferentes partes de
que consta la figura, y bdsicamente podemos men-
cionar la naturaleza del trazo (tipometria, disposi-
cidn, distancia,...), el orden de realizacién de las par-
tes anatomicas, el sentido del desplazamiento del tra-
zado, la frecuencia y localizacion del repasado y de
la correccién,... De todas maneras, el trazado puede
verse condicionado por las caracteristicas fisicas de
los diferentes soportes utilizados y por el tipo de tra-
zo que se logra a través del medio de aplicacién
seleccionado.
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Los factores sociales responden a un lenguaje
colectivo, que para que tenga un significado debe
formar parte de un sistema de cédigos estable con-
trolado por el grupo que sea garante del mismo
(FRITZ., 1999: 186). De todas maneras, cada artista
acepta con mayor o menor fidelidad, segiin su capa-
cidad y su intencién de innovar, los elementos
comunes asimilados por medio de un proceso de
aprendizaje, que principalmente estdn relacionados
con aspectos estilisticos y formales. Asi, la temdti-
ca y el formato de la misma pueden responder a
unos patrones sociales a los que se adapta, en
mayor o menor medida, el artista. Lo mismo suce-
de con la perspectiva, las proporciones, la delinea-
cién del contorno y los recursos de representacion
aunque estas dos dltimas variables son parte del tra-
zado de la grafia por lo que cada artista las ejecuta
condicionado por su modo propio de trazar. La
materia colorante elegida y su transformacién, el
soporte seleccionado y el medio o instrumento ela-
borado para la aplicacién responden a unas conven-
ciones sociales transmitidas a través del aprendiza-
je, por lo menos a un nivel de conocimientos gene-
rales que permita al artista contar con los elementos
materiales necesarios para crear la grafia. Igual-
mente la finalidad social de cada obra —aspecto
totalmente desconocido en la actualidad- pudo
influir en sus caracteristicas. Es decir, pudieron

existir diferentes intereses o intenciones en la eje-
cucién segin el tipo de figura (GONZALEZ
GARCIA, 1993: 45) que influyeron en el grado de
acabado (partes anatémicas representadas), en la
ubicacion topogrifica, visibilidad y acceso a la gra-
fia, en el soporte y técnica seleccionados o a su vin-
culacion con el resto del dispositivo iconogrifico.
En definitiva, a pesar de que nos sea imposible
conocer las motivaciones de los artistas paleoliti-
cos, seria interesante interrelacionar las variables
mencionadas de manera que no se consideren a
todas las figuras por igual sino que se identifiquen
algunos patrones que puedan indicar una intencio-
nalidad variable (visibilidad y acceso, grado de aca-
bado, ubicacién dentro de una composicion,...).

Lo que resulta realmente complicado es precisar
hasta que punto llega la imposicién de los modelos
sociales con respecto a la variacién introducida por
el autor, aunque es evidente que las variables rela-
cionadas con la capacidad motriz inconsciente tini-
camente se verfan alteradas por el grupo —si lo
harian, en gran medida, por los factores geofisicos y
tecnoldgicos— a través de una escuela artistica bien
estructurada en la que discipulos y maestros ten-
drian una dedicacién plena, con un proceso de
aprendizaje que incluiria el control, en la medida de
lo posible, de los gestos del artista. Légicamente
hasta la actualidad no tenemos ningtin indicio de

FASE 1

FASE 2

FASE 3

Modelo mental

Preparacion material

Ejecucion del trazado

* Seleccion de los elementos
morfoestilisticos establecidos
por el grupo.

« Seleccidn de las variantes
aportadas por el autor.

* Materia colorante
(seleccion/transformacion)

= Soporte
(seleccion/transformacion)

* Medio de aplicacion
(seleccion/transformacion)

* Naturaleza de los trazos

* Orden de realizacion

« Sentido del desplazamiento

* Repasados

» Correcciones

Fig. 2. Fases del proceso gréfico.
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que algo asi pudiera existir en el Paleolitico y la
estructura socioeconémica de dichos grupos indican
mds bien lo contrario.

Los factores geofisicos y tecnoldgicos pueden
afectar de varias maneras al proceso grifico. Por un
lado, los paleoliticos se ven condicionados por el
medio que les rodea y al que se tienen que amoldar a
la hora de elegir las dreas de decoracidon y las mate-
rias primas necesarias (colorantes y medios de aplica-
cién) y por otro, las propias caracteristicas de las
zonas y materiales disponibles influyen de manera
determinante en la manera de trazar de los artistas.
Por lo tanto, los patrones sociales cuentan con unas
limitaciones establecidas por su capacidad —o incapa-
cidad- de obtener ciertos recursos y el artista indivi-
dual se ve también condicionado en la ejecucion de la
graffa por las caracteristicas de los materiales y de las
zonas a decorar.

Volviendo al proceso gréfico en si, una vez diferen-
ciados los factores individuales y colectivos, y los geo-
fisicos y tecnoldgicos, resulta mds sencillo elaborar un
esquema que abarque los distintos pasos que forman
parte de dicho proceso. Como hemos sefialado anterior-
mente, aunque ya se ha intentado en algunas ocasiones
establecer las pautas del proceso, creemos necesario
realizar uno propio puesto que el publicado por M. Gar-
cia se centra excesivamente en el nivel material pero
apenas define el de ejecucién y no determina los ele-
mentos concretos que influyen en éste. Por otro lado, C.
Fritz no hace mencién al medio de aplicacién ni al tipo
de soporte (aunque si a su transformacién) y tampoco
es muy preciso a la hora de analizar el proceso de cons-
truccion.

Por lo tanto, hemos disefiado un esquema que resu-
me las diferentes fases que implica el proceso grifico:

En conjunto hemos diferenciado tres fases dentro
del proceso grifico que incluye el disefio de la idea
previa, la preparacion de los materiales necesarios y
la ejecucion de la morfologia, pero debemos tener en
cuenta que todas ellas mantienen un cardcter interac-
tivo. Es decir, unas condicionan a las otras y la crea-
cién de un modelo mental determinado implica la
seleccidn de un material concreto que, a su vez, con-
dicionard el trazado de la morfologia.

Como resulta obvio el primer paso del proceso
viene dado por la voluntad creadora del artista o
del grupo para realizar una grafia determinada.
Por lo tanto, en este primer momento nos encon-
tramos en un nivel mental en el que el artista
selecciona los elementos morfoestilisticos, que
son una combinacién de los establecidos por el
grupo y de los que €l mismo afiade, fruto de su
conocimiento, bien por innovacién propia o bien
basados en modelos de otros grupos. A pesar de

ello, no debemos obviar que en algunas ocasiones
es la forma del propio soporte la que sugiere al
artista la temadtica de la grafia que va a representar,
como se evidencia en muchos casos en los que las
caracteristicas de la pared se han integrado como
parte propia de la figura o sugiere al artista los
limites del espacio a utilizar, como se evidencia en
otros tantos casos en los que las grietas y/o los
relieves encuadran la figura (SAUVET y TOSE-

LLO, 1998). De esta manera, una vez disenada

mentalmente la figura tratard de conseguir los

materiales necesarios para la creacion de la expre-
sién plastica.

La realizacién de una grafia precisa un soporte
concreto, una materia colorante en el caso de la pin-
tura, y un instrumento o medio de aplicacién. Todos
ellos son seleccionados siguiendo patrones sociales o
por preferencias del propio autor, segtin el caso, y en
algunas ocasiones deben ser transformados para su
utilizacion.
¢ La materia colorante seleccionada es fruto del

conocimiento del medio por parte del grupo y de
las posibilidades que éste ofrece, estableciéndose
un drea concreta de captacién. La materia puede
aplicarse en bruto o sufrir diferentes grados de
antropizacion, reconocibles a través del andlisis
de los componentes pictéricos, pudiéndose distin-
guir las diferentes “recetas” utilizadas.

* La eleccion de un soporte determinado se realiza
en funcién de las prioridades del artista o del gru-
po y puede formar parte de una organizacién espa-
cial de un dispositivo iconogrifico mayor. Asi
mismo, el soporte puede ser alterado o acondicio-
nado para facilitar la realizacién de la graffa,
como se ha observado en algunas ocasiones o pue-
de integrarse como parte del trazado de la propia
graffa.

* El elemento utilizado para la aplicacién del
colorante sobre el soporte en el caso de la pintu-
ra, o para la incisién en el caso del grabado,
solamente se puede reconocer de forma indirec-
ta estudiando los efectos morfologicos y tipomé-
tricos que componen la figura (GARCIA, 1999:
28). Su eleccidn estd supeditada al modelo gra-
fico que se pretende crear y a las condiciones del
soporte disponible, por lo que a la hora de trans-
formar la idea mental en expresién pldstica se
utiliza un instrumento adecuado a su fin. Como
es comprensible, la fabricacién del instrumento
precisa de otra cadena operativa para la transfor-
macién de la materia prima en el objeto desea-
do, bien sea la talla de un silex para la creacién
de un buril o bien sea la unién de las cerdas de
un pincel a través de un enganche. De todas
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maneras, en ocasiones se utiliza el colorante en
bruto cambiando la inclinacién en su aplicacién
para reavivar el filo o se recurre a la impresion
digital del pigmento o al soplado directo desde
la boca utilizando en ocasiones una plantilla (la
mano para realizar su negativo, los brazos dis-
puestos en paralelo o piel recortada para trazar
lineas,...).

Por ultimo, en una tercera fase se procede a la
construccion gréfica. Es decir, el autor ejecuta el
trazado de la figura a través de sus gestos como
queda reflejado en una serie de caracteres como
puede ser la naturaleza de los trazos, el orden de
realizacion, el sentido del desplazamiento, los
repasados o las correcciones. El andlisis de todos
estos caracteres en varias figuras de un mismo
autor nos puede aportar informacién sobre su
manera de trazar, pudiendo establecer unas pautas
generales que se repetirian en todas ellas. De todas
maneras, las condiciones de trabajo (accesibilidad
al lienzo, posturas del artista, iluminacidn,...), la
seleccion de uno u otro soporte y el cambio del
medio de aplicacién pueden alterar los caracteres
del trazado de sus figuras, ademds de la propia
variabilidad del autor.

En definitiva, el proceso grifico es la consecuen-
cia de la interaccion de una serie de factores que se
pueden agrupar en el &mbito de lo individual y grupal
por un lado, y por los condicionantes geofisicos y téc-
nicos por el otro. Todos estos factores intervienen e
interactian en cada una de las fases de dicho proceso
que dan lugar a la graffa.

El estudio del proceso grifico en las graffas
paleoliticas nos puede facilitar a nivel individual la
identificacién de diferentes artistas en un mismo

conjunto (con las dificultades que implica el método
de atribucién) permitiendo estructurar la construc-
cion del mismo y por comparacién distinguir dife-
rentes modelos de decoracion y a nivel colectivo la
identificacion de determinados patrones titiles para
delimitar geogrifica e incluso temporalmente grupos
de conjuntos artisticos (bien parietales o bien mobi-
liares). Asi mismo, se pueden establecer los diferen-
tes grados de complejidad del proceso y la dedica-
cién necesaria, que puede ser muy variable sobre
todo en funcién de criterios sociales constatables
pero dificilmente interpretables. No podemos olvidar
que la materia prima utilizada como soporte orgdni-
co (hueso) o inorginico (plaquetas de mineral),
como medio de aplicacién o incisién en el caso del
grabado (piezas de silex) o como materia colorante
(ocre) y la cadena operativa que requiere el proceso
grifico no son exclusivas del fendmeno artistico sino
que mds bien coinciden plenamente con los utiliza-
dos en las actividades cotidianas que en la mayoria
de las ocasiones precisan la pulverizacién del ocre, la
talla de silex o de hueso y con las que comparten el
espacio en bastantes ocasiones como han senalado
algunos autores para rechazar el concepto religioso
como la dnica explicacion del comportamiento artis-
tico (BALBIN BEHRMANN y ALCOLEA
GONZALEZ, 1999: 44). Es decir, tecnolégicamente
el proceso grifico no implica actividades restringi-
das a un numero limitado de miembros del grupo
sino que es de plena accesibilidad, son los aspectos
sociales que generan la motivacion artistica y que se
escapan a nuestro conocimiento, los que pueden exi-
gir un proceso mas complejo, por ejemplo requirien-
do materias primas exdéticas o eligiendo lugares de
dificil acceso y poca capacidad para decorar.
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