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RESUMEN

Uno de los aspectos que mas ha preocupado a los especialistas y que continua suscitando
arduos debates es la problematica asociada a la documentacion de los conjuntos decorados,
en la que se aunan aspectos que pretenden satisfacer necesidades cientificas y también de
indole patrimonial. La incorporacion de la fotografia y de las técnicas de digitalizacion ha
supuesto un gran avance en la documentacién del arte rupestre prehistérico, con el disefio
y puesta en practica de nuevos métodos de calco mas respetuosos con la conservacion
de pigmento y soporte. En este trabajo pretendemos trazar una mirada retrospectiva
sobre cudl ha sido el devenir de los métodos de restitucion empleados y como €stos han
ido transformandose a medida que surgian novedades en el plano tecnologico y nuevos
retos en el cientifico. Del mismo modo, valoraremos desde una perspectiva critica las
posibilidades y limitaciones que nos ofrecen los métodos de restitucion digital en la
obtencion de calcos de pinturas rupestres al aire libre.

PALABRAS-CLAVE: Arte rupestre prehistérico, arte levantino, metodologia de
documentacién, calco digital.

RESUME

Un des aspects qui ont attiré 1"attention des spécialistes et qui est toujours au centre des
débats est la méthodologie des relevés graphiques des abris ornés, car c’est un travail
d’enregistrement qui doit satisfaire a la fois les besoins scientifiques et patrimoniaux.
L’introduction de la photographie et des techniques de numérisation a constitué un
grand progres dans ’enregistrement de 1'art préhistorique, en complément de nouvelles
méthodes de relevé, plus respectueuses pour la conservation du pigment et du support.
Dans ce travail, nous essayons de porter un regard rétrospectif sur I’histoire des méthodes
d’enregistrement utilisées et comment celles-ci ont été transformées au fur et & mesure
de I’apparition de nouveautés technologiques et de nouveaux défis scientifiques. De la
méme facon, les possibilités offertes par les méthodes de relevé numérisé, ainsi que leurs
limitations, sont évaluées dans leur application au relevé des peintures & 1’air libre.
MOTS CLES: Art rupestre préhistorique, art du Levant, méthodologie de documentation.
relevé.
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ABSTRACT

One of the aspects that has concerned specialists and continues to motivate strong debate
is the problem associated with the documentation of rock art, for it unites components that
attempt to satisfy both scientific and patrimonial ends. The incorporation of photography
and scanning techniques have brought great progress in the documentatios of prehistéric
art with the design and implementation of new tracing methods that are less harmful to
pigment conservation and supports. This study provides a retrospective view of restoration
methods employed and how they have been changing as new technology is introduced
and new scientific challenges emerge. Similarly, we will present a critical perspective of
the possibilities and limitations offered by digital restoration methods in the obtention of
rock art tracings in the field.

KEY WORDS: Prehistory Rock Art, Levantine, Documentation Methodology, Digital
Tracing.



INTRODUCCION

Paralelo al descubrimiento del arte rupestre prehistorico y su reconocimiento en el
ambito cientifico a finales del siglo XIX, surgi¢ la inquietud por ofrecer una documenta-
cion rigurosa que se ajustara a la imagen real. Esa inquictud se fue transformando en un
arduo debate en torno a la naturaleza y finalidad del método de documentacion. Un debate
que, lejos de estar cerrado, pone de relieve la falta de consenso y unanimidad a la hora de
concebir el estudio y documentacion de los conjuntos rupestres, lo que sin duda explica
la disparidad de objetivos y rigor que apreciamos en su publicacion.

Los distintos modos de entender y abordar la documentacidn de las pinturas y graba-
dos rupestres prehistoricos se han visto claramente influenciados por las mejoras introdu-
cidas en la fotografia y por la revolucion que supuso, en las Gltimas décadas del siglo XX,
la generalizacion de la tecnologia informatica en las practicas arqueologicas.

En la primera parte de este articulo, pretendemos trazar una mirada retrospectiva que
nos permita entender cudl ha sido la dindmica y los cambios que ha sufrido la concepcion
de la documentacion en el arte rupestre. Para ello, nos centraremos en el marco europeo,
haciendo especial hincapié al caso particular del Arte Levantino, por ser una manifesta-
cion al aire libre sometida a importantes condicionantes que amenazan su conservacion.
El caso del Arte Levantino! podria hacerse extensivo a tantas otras regiones del mundo
donde se localizan pinturas en abrigos de escasa profundidad, sometidas a condicionantes
medioambientales imprevisibles y a la incontrolable barbarie humana.

Entre otros motivos, que tendremos ocasion de valorar en estas paginas, son €sos con-
dicionantes que amenazan la integridad de las pinturas levantinas los que han motivado el
diseflo de un proyecto de investigacion? que incluye la aplicacién de nuevas tecnologias
en el proceso de documentacion y calco. Este proyecto, cuya puesta en marcha coin-
cide con la declaracion del Arte Rupestre del Arco Mediterraneco como Patrimonio de la
Humanidad por la UNESCO en 1998, apuesta por la integracion de nuevas tecnologias y
de los avances que se estaban produciendo en el campo del tratamiento y digitalizacion
de la imagen fotografica. Esa apuesta se tradujo en el disefio de una nueva metodologia de
documentacion cuya idiosincrasia conjugaba dos conceptos que hemos considerado fun-
damentales: rigor en la documentacion y respeto por la integridad de pigmento y soporte.

A lo largo de estos diez afios de experimentacién y a medida que surgian nuevos

planteamientos ¢ interrogantes en el plano tedrico, hemos incorporado nuevas pautas al
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método disefiado inicialmente, lo que, en definitiva, nos ha permitido satisfacer y dar res-
puesta a nuevas inquietudes. Esa experimentacioén nos ha revelado las infinitas posibili-
dades que se abren con este método de documentacion, pero también ciertas limitaciones

sobre las que nos gustaria incidir de manera critica en la segunda parte de este articulo.

NUEVAS TECNOLOGIAS, NUEVOS RETOS: EVOLUCION DEL CONCEPTO DE CALCO Y DOCUMENTACION
EN LOS ESTUDIOS DE ARTE RUPESTRE LEVANTINO

Siguiendo la idea que avanzabamos en la introduccidn, la inquietud por ofrecer una
reproduccion rigurosa y ajustada a la imagen real surgi6 casi de manera paralela al des-
cubnmiento de las primeras pinturas rupestres de cronologia paleolitica en 1879. Las
representaciones de la Cueva de Altamira (Santander, Espafia), dadas a conocer a partir
de dibujos v bocetos realizados por Sautuola®, su descubridor, supusieron un auténtico
revulsivo en el ambiente cientifico decimononico (Freeman y Echegaray, 2001; Groenen,
1994: etc.). A partir de ese momento y en décadas sucesivas, se precipitan los hallazgos
en ¢l campo del arte rupestre peninsular, aportando la cuenca mediterranea novedades
sustanciosas que ampliaban el espectro artistico conocido hasta el momento con el des-
cubrimiente del Arte Levantino. No hemos de olvidar que estas novedades se suceden
en el marco del Regeneracionismo, momento en el que Espafia asiste a una auténtica
efervescencia cultural. Son afios también del reconocimiento e institucionalizacion de la
Arqueclogia v del nacimiento de Instituciones y Comisiones Nacionales de Investigacion,
que jugarian un papel fundamental en el estimulo de los trabajos de prospeccion, estu-
dio v documentacion. En ese contexto, las primeras décadas del s.XX estarian marcadas
fundamentalmente por el deseo de dar a conocer esos “hallazgos”. Dibujo y fotografia
constituirian. con luces y sombras, los principales instrumentos de estudio y difusion.

Aungue ios trabajos de analisis y registro de las pinturas levantinas no pueden enten-
derse desligadas del marco general de investigacion del arte rupestre peninsular, en este
articulo nos centraremos en valorar la dindmica de los trabajos de reproduccion del Arte
Levantine desde sus origenes hasta la actualidad, por presentar estas manifestaciones
problematicas particulares de conservacién que suponen una dificultad afiadida en las
labores de registro.

Asi v centrandonos en el marco de las pinturas levantinas, los primeros trabajos de
documentacion desprenden un fuerte caracter subjetivo en la lectura y reproduccion de los

temas. dentro de un concepto de calco que se asimila a la mera “copia”. Se recurre a dibu-



jos a mano alzada, en ocasiones complementados con la técnica de gouache, con la que se
conseguia el efecto de variacion en la tonalidad e intensidad del color. Generalmente, son
dibujantes y pintores profesionales los encargados de realizar las “copias” de los conjun-
tos, siempre guiados por el criterio de los arquedlogos encargados del estudio. El dibujo
a mano alzada fue pronto sustituido o complementado por el calco directo?, que ofrecia
unos resultados mas ficles al basarse en la recreacion de la silueta y detalles internos de
las figuras. Sin embargo, este método suponia un problema afiadido a la conservacion
de pigmento y soporte, puesto que se necesitaba apoyar el papel de acetato directamente
sobre la superficie. En relacion a este método de calco directo, Hernandez Pacheco hace
una clara distincidn entre la copia a partir de calcos de linea en papel transparente, rehe-
chos posteriormente en el laboratorio sin tener a la vista el original, y un procedimiento
alternativo, que considera “perfeccionado”, que consistia en completar el proceso de
calco in situ, recogiendo detalles como la intensidad de las porciones difuminadas, las
pérdidas de pigmento, etc. Asi relata este investigador el proceso de calco in situ seguido
en la Cueva de la Arafia:

Cada figura era objeto de un detenido examen auxiliandose de la lente cuando
lo requeria. Una vez descifrada la figura y de acuerdo con la interpretacion,
se procedia al calcado por transparencia, calco que era transportado inmedia-
tamente al papel donde habia que reproducirse la pintura. Una vez efectuada
esta operacion, el dibujante, con su tablero de dibujo junto a la figura, repro-
ducia ésta con todos los detalles, difuminados, pequefios saltados de la roca,
superposiciones, etc, procurando obtener copia exacta del original, comple-
tandose la operacion con notas de color a la acuarela, relativas a las figuras y
al fondo. (HERNANDEZ PACHECO, 1959: 324).

También se siguid el mismo procedimiento en la Cova Remigia:

Don Juan Bautista Porcar hizo todas las copias con su exquisita sensibilidad
artistica y con gran perfeccion en lo que se refiere al dibujo y detalle mas
minucioso. Primero el Sefior Porcar y yo (Obermaier) sometimos a las pintu-

ras a un examen minucioso, mediante la lupa; luego el Sefior Porcar hizo un
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primer calco directo en papel celofan, pasando aquél a un papel fuerte, bajo el
control constante de la lupa y el compas, terminando la obra con el original a

la vista (PORCAR, OBERMAIER Y BREUIL, 1935: 5)

Las convenciones utilizadas en la restitucion de figuras permanecen invariables
durante gran parte del siglo veinte (figura 1). Se recurre principaimente a la tinta plana,
que permite, a través de la variedad de color y los matices de intensidad, reflejar los
distintos pigmentos utilizados y su grado de conservacion (1c). Es una pauta comin en
los primeros calcos la falta de precision a la hora de sefialar las pérdidas de pigmento
en el interior de los trazos que dan forma a las figuras, lo que en definitiva genera una
vision idealizada v reconstruida de la que, en muchas ocasiones, no se advertia al lector.
En efecto. la mutilacion provocada por desconchados en la roca generd un cierto gusto
por publicar las figuras completando partes erosionadas. Un practica que, en ocasiones,
resulto abusiva v que encaja con el ideal estético que se pretendia plasmar en las repro-
ducciones de arte rupestre. Algunos trabajos, como los realizados por Benitez Mellado,
son una clara excepeion a la norma. Convenciones como el uso de un tono mas claro o
el trazo intermitente le simvieron para recrear las pérdidas parciales de pigmento (1.a). En
sus dibujos a mano alzada el recurso a la acuarela le permite, incluso, recrear la incidencia
de coladas de calcita sobre las figuras. en un claro intento por reflejar el grado de con-
servacion 2n ¢l momento del estudio. También recurre este dibujante a la reconstruccién
puntual de figuras. sirviéndose para ello de una linea de puntos que delimita la silueta
recreada 1 1.ay

En detininva. el resultado son reproducciones de calidad desigual, que adolecen de
una lectura detallada de los temas y que. como hemos visto. recurren a la reconstruccion
de partes perdidas o muy erosionadas de las figuras. con ¢l fin de ofrecer una lectura mas
estérica v comprensible de los temas. Ese mismo sentido estético explicaria la preferencia
por una documentacion selectiva, centrada fundamentalmente en las figuras mas bellas o
mejor conservadas. que hacen anecdoticas las reproducciones de paneles completos. La
falta de precision en las distancias, en la orientacion de los motivos o, incluso, el despre-
clo por :emas gue escapan al naturalismo propio del Levantino son féormulas comunes en
la documentacion de estos conjuntos en las primeras décadas del siglo XX; mientras que
la heterogeneidad evidente en el grado de rigor y calidad conseguidos se explica, en gran

medida. por (a2 ausencia de un criterio de actuacion comtnmente compartido. Contamos,



sin embargo, con excepeiones que destacan por la bisqueda de precisidon y exhaustividad,
como los trabajos que realizé el ya citado dibujante Benitez Mellado bajo la direccion de
Obermaier y Wernert (1919) en el ambito de Valltorta (Castelld), o la estrecha colabora-
cion que mantuvo con Hernandez Pacheco (1924; 1959) en conjuntos tan significativos
como la Cueva de la Arafia (Bicorb,Valéncia). También la documentacion de Cabré, a
pesar de mostrar cierta tendencia a la reconstruccion de figuras, es digna de ser destacada
en estas lineas por el detalle y la intuicion que traducen sus dibujos’. La importancia de
esta primera documentacion es incuestionable, puesto que en muchos casos es el Gnico
testimonio que conservamos de figuras que fueron arrancadas o destruidas poco después
de su descubrimiento®; sin perder la perspectiva de la trascendencia que tiene una docu-

mentacion rigurosa en su dimension cientifica y patrimonial.

Convenciones empleadas en el calco de figuras levantinas L\

b

-
Figura 1: Durante los primeros trabajos y practicamente Figura 2: Reproducciéon del
hasta la introduccion del calco indirecto se opta por el uso relieve y pérdidas parciales
de la tinta plana (a-c). La intensidad variable de la tinta del soporte con la técnica de
permite sefialar problemas diferenciales de conservaci¢n 2cuarela. Calco del Abrigo de
(a); también las pérdidas de pigmento se sefialan con lineas Cogul segiin Cabre (1913).
de trazos intermitentes (2), mientras que la reconstruccion
hipotética de partes perdidas se sirve del trazo de puntos
yuxtapuestos (a). Aunque son escasas, las publicaciones en
color (c¢) permiten apreciar la gama de pigmentos empleada.
El calco indirecto introduce una nueva convenciéon basada
en el punteado (b). Calcoe del arquero (a) de la Cova dels
Cavalls segiin Benitez Mellado (Obermaier y Wernert,
1919). Mujer de les Covetes del Puntal (b), segtin Viiias
(1982). Composicion de Cogul (¢), segtin Cabré (1915).
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Es una etapa en la que, salvo excepciones, prima el valor individual de la figura frente
a la composicion espacial de temas y en la que el calco se asimila como un instrumento
al servicio de la demostracion de las primeras hipdtesis culturales y cronologicas. No
es de extrafiar, por tanto, que en la publicacion de ciertos conjuntos se eche en falta la
restitucién integral de los paneles. Tampoco el soporte parece centrar el interés de los
investigadores. Tan sélo puntualmente se incluye la lectura de los accidentes del relieve
en base a un simple croquis, en el que se indican, en el mejor de los casos, las medidas de
coladas o salientes y su distancia con respecto a las figuras mas proximas (OBERMAIER
Y WERNERT, 1919); también el uso de colores mas claros le sirvio a Cabré para recrear
el soporte de las pinturas (CABRE 1915, 1923) (figura 2).

Esa falta de precision, o bien la necesidad de forzar la interpretacion de las imagenes
al servicio de determinadas hipdtesis de partida, acarrean importantes errores de lectura,
como los que llevan al Abate Breuil (1908;1915; 1920) a afirmar la existencia de fauna
cuaternaria en los paneles levantinos (MONEVA, 1993) (figura 3). Esta afirmacion, sobre
una documentacion deficiente y con una fuerte carga subjetiva, le sirvié a Breuil para

defender una hipdtesis “paleolitista” que fue origen de un tenso debate cronoldgico, zan-

~ jado décadas mas tarde tras la revision critica de sus trabajos de documentacion. En la

década de los afios veinte, Cabré (1923)’ y Hernandez Pacheco (1924) ya discrepaban
abiertamente de las teorias y de la documentacion elaborada por el investigador francés.
Pero fue afios més tarde, cuando el trabajo de Almagro (1952) cuestion6 con rotundidad
la antigiiedad de Ias pinturas levantinas y puso en tela de juicio la inviabilidad de apoyar
hipétesis crono-culturales a partir de una documentacion deficiente y desprovista del rigor
cientifico necesario (LOPEZ MONTALVO Y DOMINGO, 2005).



Especies de fauna fria segiin H. Breuil
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Figura 3: En la columna de la izquierda, documentacién elaborada por H.
Breuil sobre la que basé su hipétesis “paleolitista”. A la derecha, revision
realizada de esos mismos temas por distintos investigadores.

Es precisamente esa falta de exactitud en las labores de dibujo y copia lo que llevd
a muchos especialistas a cuestionar la fiabilidad de estos métodos de documentacion.
Hernandez Pacheco ya apuntaba en 1919, tras contrastar dibujos y fotografias de un
mismo conjunto, la subjetividad implicita en los croquis y la clara deformacidn que gene-
raban los calcos (MONEVA, 1993).

Precisamente aquellos primeros afios del siglo XX protagonizaron la introduccion de
la fotografia en las labores de documentacion arqueoldgica. Aunque su aplicacion fue
desigual, la aceptacion que tuvo la fotografia fue generalizada en un contexto en el que
la reproduccién manual era cada vez mas sospechosa de inexactitud y grandes dosis de
subjetividad. Esa aceptacion estuvo alentada, en gran medida, por la falsa ilusion de que
la fotografia se presentaba como un instrumento que era capaz de captar el mundo visible
de una manera exacta y objetiva. También contribuy6 a su progresiva implantacion la

necesidad de dar a conocer de una manera rapida y eficiente los multiples hallazgos que
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se sucedian. De este modo, la fotografia cumpli6 en esas primeras décadas un importante
papel en la difusion y sistematizacion del conocimiento (GONZALEZ REYERO, 2006).

La dialéctica entre dibujo y fotografia iniciada en esos momentos se¢ mantiene como
un debate abierto hasta nuestros dias. En el campo del arte rupestre, la introduccion de la
fotografia, sin embargo, no llego6 a desplazar el lugar que ocupaba el calco como instru-
mento preferente de documentacién y estudio, ejerciendo una funciéon complementaria

que en palabras de Lemozi se resume asi:

Le dessin et la photographie se completent a la perfection. Le dessin donne
des parties de scenes que I'appareil n’a pu saisiv, et les portions photogra-
phiées nous disent si le dessin a été éxecuté fidelement et n’a rien changé au
caracterve de l'original. Le danger de la photographie c’est de faire prendre
pour des couleurs et des lignes intentionnelles des traits et des colorations
naturelles (...). Le danger du dessin c¢'est de dénaturer le sujet. Encore une

fois, la perfection est de pouvoir recourir aux deux” (LEMOZI, 1929: 42).

Varios motivos pudieron influir en esta dindmica y en el papel que tendria la fotografia
en ¢l registro de las pinturas rupestres. Por un lado y centrdndonos en el Arte Levantino,
su documentacién estaba condicionada por la relativa conservacion de las pinturas que,
en ocasiones, llegaba a dificultar la lectura precisa de los temas. A ello hemos de sumar la
gama de pigmentos utilizados, en su mayoria rojizos y anaranjados, dificiles de distinguir
sobre el fondo de la roca caliza. Aunque la introducciéon de la fotografia en la documenta-
cion de las pinturas levantinas, en la primera década del siglo XX, se produce momentos
después de la generalizacion de importantes novedades técnicas® que contribuirian a la
fabricacion de aparatos mas cdmodos y portétiles— las llamadas camaras de mano—, lo
cierto es que su uso fue limitado y, en gran medida, se mantuvo la consideraciéon de la
fotografia como un complemento sobre el que contrastar la informacidn aportada por el
dibujo. La dificultad en el manejo de las primeras camaras (escasa luminosidad de los
objetivos o largos tiempos de pose, etc.) y en la obtencién de buenos resultados en el
revelado de las placas también pudo incidir negativamente en la relativa utilizacidn de la
fotografia en el campo del arte rupestre prehistorico (GONZALEZ REYERO, 2007). A

estos motivos. hemos de sumar un hecho no menos desdefiable como es el encarecimiento



que suponia la publicacion de las imagenes fotograficas, sobre todo con la introduccion
de las imagenes a color’.

En los tltimos afios del siglo XIX y los albores del XX, asistimos a la institucionaliza-
cion de la Arqueologia en Espafia. Se promueve asi la creacion de importantes organismos
que contribuirian de manera decisiva al conocimiento y difusion del Patrimonio Histdrico
peninsular. Entre ellos, la Comision de Investigaciones Paleontoldgicas y Prehistoricas!”
desarrollaria una especial dedicacién al estudio y documentacion del arte rupestre. El
surgimiento de estas instituciones de ambito nacional y regional transformé un pano-
rama cientifico sobre el que ciertas instituciones extranjeras, como el parisino Institut
de Paléontologiec Humaine', ejercian una fuerte influencia. En efecto, fue precisamente
H. Breuil quien, a pesar de su aficion por el dibujo y el calco directo como modo de
registro, alento la practica fotografica en arquedlogos como Juan Cabré, que comenzaba
a despuntar en la bisqueda y estudio de manifestaciones rupestres al aire libre'2. Es justo
entonces considerar la figura de Cabré como pionera en el uso de la fotografia arqueolo-
gica en Espafia’®, al igual que lo fueron otros especialistas como Hernandez Pacheco y
Obermaier, entre otros. Es por este motivo, que las tomas realizadas por estos investiga-
dores sirven al hilo de un analisis mas profundo sobre cual fue el concepto de fotografia
utilizado en la documentacion del arte rupestre al aire libre durante las primeras décadas
del siglo XX.

La practica fotografica en aquellos momentos mantenia un fuerte caracter artesanal:
se necesitaba cierta experiencia y conocimientos muy diversos, puesto que la toma no
determinaba el aspecto final de la fotografia. Dependiendo de su pericia, los fotografos se
valian de distintos procedimientos que iban desde la aplicacion de mascaras a la manipu-
lacién de los negativos para mejorar zonas sobreexpuestas, etc. (GONZALEZ REYERO,
2007). No obstante, tan interesante es la técnica utilizada como el modo en que se conce-
bian las tomas, los encuadres, las vistas...El estudio atento de las fotografias producto de
una época aportan gran informacién, puesto que son un claro testimonio del proposito y
la prioridad cientifica de la persona que toma la instantanea.

La fotografia en el Arte Rupestre no disiente de las pautas que venian aplicandose
en la arqueologia peninsular. Quizas, sobresalga el hecho de primar el conjunto sobre
el detalle, incidiendo especialmente en la importancia del entorno del abrigo decorado

(figura 4). Las tomas de paisaje cobraban asi un sentido histérico y arqueoldgico al situar
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el vacimiento en su contexto. Para facilitar su ubicacion algunos investigadores, como
Cabré, Teogenes Ortego o el propio Obermaier, recurren a la incorporacién de flechas
o cruces en el interior o los margenes de la fotografia (figura 5). En el estudio sobre las
pinturas de la Cova del Civil, este tltimo investigador introduce la novedad de indicar
la numeracion de los abrigos en la propia fotografia, siguiendo las pautas empleadas en
el registro fotografico de las secuencias estratigraficas arqueologicas. Son muchas las
instanianeas en las que se incluye la presencia de aldeanos, enfatizando asi el caracter
costumbrisia v etnografico de estas imagenes (figura 6). La fotografia arqueoldgica de
la época suele utilizar también a estos personajes como indicadores de una escala rela-
tiva. colocandolos en puntos secundarios del encuadre. La documentacion fotografica de
las pinturas, sin embargo, no parece abordarse de una manera sistematica. Encontramos,
sobre todo. imagenes de grandes composiciones de figuras bien conservadas, siendo
menos abundantes las instantaneas de detalle sobre cada uno de los motivos representa-

dos. En generzl. asistimos a una seleccion de los temas, siguiendo los mismos criterios de

Figara 4: Visis del Barranc de la Valltorta (Castelld). © Archivo Cabré.
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Figura 6: Vista del Abrigo del Mas
d’en Josep (Valltorta, Castell0).
Una constante en la fotografia de la
época era la presencia de aldeanos

en las tomas, © Archivo Cabré.

Figura 5: Fotografia del abrigo del Prado
del Navazo (Teruel). © Archivo Cabré. Las
dos cruces en los margenes de la fotografia
indican la posicion concreta de las pinturas.

Por altimo, el método de calco empleado tampoco fue objeto de especial interés, si aten-
demos a las escasas imagenes dedicadas al proceso. Es Hernandez Pacheco el que mayor
informacion aporta al respecto, trasladando su inquietud sobre las pautas de registro por
calco directo a las fotografias que ilustran algunas de sus monografias, como la dedicada
a la Cueva de la Arafia (1924) (figura 7). La labor fotografica de este investigador es uno
de los pocos documentos antiguos que nos permiten apreciar los métodos empleados en
el registro grafico de los conjuntos. A ella hemos de sumar la reciente digitalizacion de la
documentacion fotografica elaborada por Frobenius y su equipo en los enclaves levantinos
(GRACIA ALONSO, 2009), que ha proporcionado informacion de primera mano sobre el
uso del dibujo como método de calco y nos revela algo que habia pasado desapercibido: la
participacion de mujeres dibujantes'® en las labores de calco, una actividad que ciertamente

no encajaba con el rol femenino en la Espafia de la época (figura 8).

Figura 7: Trabajos de documentacion
por calco directo realizados en la Cueva
de la Araiia (Herndandez Pacheco, 1924)
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Figura 8: El dibujo a mano alzada fue el
método principal utilizado por el equipo de
Frobenius en la documentaciéon de la Cova
de la Saltadora (Valltorta, Castell6). En la
imagen, una de las mujeres dibujante que
particip6 en las expediciones de la institucion
alemana. © Archivo Frobenius (extraida del
articulo de Gracia Alonso, 2009).

En efecto, es escueta la informacion sobre el método de documentacion empleado en
cada conjunto, asi que poco sabemos de los problemas a los que estos arquedlogos, dibu-
jantes e incipientes fotografos tuvieron que enfrentarse’. Hemos de suponer, no obstante,
que las limitaciones que imponia el uso de las primeras camaras dificultarian la obtencion
de documentos de calidad'®, especialmente en el caso de unas pinturas cuya conservacion
complicaba la lectura e identificacidn de los temas. Quizas, esa dificultad afiadida fuera
disuasoria a la hora de abordar la documentacion completa y minuciosa de los paneles
decorados. En cierto modo, algunas de estas primeras fotografias formaron parte de lo
que s¢ ha etiquerado como “fotografia del hallazgo”, instantaneas cuyo objetivo no era
otro que dar a conocer de manera rdpida los descubrimientos que, como hemos visto, se
multiplicaban en aquellos afios gracias al impulso de las labores de prospeccion. Asi se
deduce de la relacion epistolar que mantuvieron durante afios Cabré€ y el Abate Breuil.
En una de esas cartas, Cabré dice: “he de manifestarle que el aparato fotogrdfico me es
indispensable poseerlo vo. veo que cada dia se descubren mds y mas pinturas y que lo he
de usar necesariamenie  (RIPOLL. 1997, 404). La fotografia, como hemos visto, tenia el
cebia— en opinidn de Barthes y Cartier-Bresson, entre otros

— como instrumenio que. frente al dibujo. no necesariamente debia pasar por el filtro de

abriz paso @ medida que se imponia la simplificacion en el

manejo de | revelado postenor v ose producia una sensible reduccion en
el coste del material torografico. En los estudios de arte rupestre, a pesar de esas mejoras,
la fotografia siguio cumpliendo un papel auxiliar v complementario a la informacion que
aportaba el calco. llegando a utilizarse puntualmente como soporte para obtener, compro-
bar o rectificar dibujos y calcos.

Las labores de prospeccion sistemdtica auspiciadas por las distintas instituciones
regionales y nacionales (CIPP; Institut d Estudis Catalans; etc.), y puntualmente por orga-



nismos internacionales como el IPH, multiplicaron rdpidamente el nimero de conjuntos
conocidos a la vez que se ampliaban los limites que definirian el denominado “territorio
levantino”. Hacia los afios cincuenta, el nimero de abrigos conocidos era tan importante
que impuso la necesidad de elaborar un corpus en el que sistematizar los datos manejados
hasta ese momento. Fue M. Almagro quien, haciendo suya la inquietud de H. Obermaier
y Frobenius, impulsé la elaboracién de un corpus de pinturas levantinas para el que contd
con la colaboracién del dibujante Benitez Mellado.

En este corpus, si bien los métodos de documentacion no parecian introducir grandes
novedades en el plano técnico, si que asumian la pretension de abordar el registro de
los conjuntos con mayor rigor y exhaustividad, lo que suponia un cambio importante en
el concepto de documentacidén. Se mantiene asi la practica del croquis o calco directo
y s¢ obtienen fotografias a color de algunos conjuntos, aunque, de nuevo, la dificultad
de adquirir material fotografico y buenos profesionales condiciond la generalizacioén de
esta practica en la documentacion del arte rupestre (CRUZ et al, 2005). La fotografia se
siguid utilizando en su vertiente geografica y paisajistica para situar los conjuntos en su
contexto; en relacién a las pinturas, tan solo se publican algunas instantaneas de encu-
adre amplio que engloban grandes agrupaciones o conjuntos de figuras generalmente
bien conservadas (JORDA Y ALCACER, 1954; HERNANDEZ PACHECO, 1959; etc.).
Por su parte, la introduccion de la diapositiva en la documentacion de algunos conjuntos
(RIPOLL, 1963) simplifica la tarea de contrastar en el laboratorio los calcos procesados
en el yacimiento. Paralelamente, algunos trabajos realizados en aquel momento mues-
tran una timida preocupacion por integrar la lectura del soporte. La técnica del gouache,
utilizada por Bregante en el Cingle de la Gasulla (RIPOLL, 1963) (figura 9), permitia
recrear la textura y relieve de la pared, contextualizando asi la posicion de las figuras de
una manera mds precisa y, en cierto modo, realista (CASANOVAS y ROVIRA, 2001).
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Figura 9: La técnica de gouache utilizada por Bregante le
permitié recrear el fonde del soporte en el que se situaban las
representaciones del Cingle de la Mola Remigia (Ripoll, 1963).

A pesar de que no existio una verdadera preocupacidn por el protocolo de documen-
tacion, lo cierto es que algunos investigadores deslizaban opiniones contrarias al método
de calco directo, por el efecto nocivo que podia ejercer sobre la fragilidad de pintura y
soporte (Hernandez Pacheco, etc.). Aunque este método de calco por contacto se sigue
utilizando en la actualidad. la introduccion de la diapositiva en el registro de pinturas
permitio6 el diseflo de una alternativa menos agresiva: el llamado calco indirecto, basado
en la copia del motivo, bien proyectado desde una diapositiva (SAN NICOLAS, 1995)
bien sirviéndose del soporte fotografico en papel. El método indirecto se acompafia de
un cambio en las convenciones de calco, con la sustitucion de la tinta plana por la técnica
de “punteado”. Las variaciones en la densidad de puntos reflejan, en suma, el grado de
intensidad y conservacion del color del pigmento en una misma figura.

En los afios setenta, se retoma la idea de crear un gran corpus documental de las pin-
turas levantinas, pero esta vez, sirviéndose de la fotografia como soporte principal. Los
avances en la técnica fotografica, sobre todo en la fotografia a color, habian sido espec-
taculares en décadas anteriores, con resultados mas precisos y de mayor calidad tanto
en la toma como en el revelado. En el registro europeo, ademads, algunos investigadores

seguian defendiendo la objetividad de la fotografia como instrumento de documentacion



y analisis frente a la imprecision y subjetividad del calco. Asi lo expresaba Leroi-Gourhan
en una de sus obras: “Le dessin est utilisé comme un simple procédé d'analyse pour aider
la lecture en isolant les traits caracteristiques. La saveur artistique du document doit
reposer sur la reproduction photographique” (LEROI-GOURHAN, 1965: 336).

Este nuevo proyecto de corpus “levantino” dota de un nuevo sentido a la fotografia
como soporte de informacion. El ingente trabajo realizado por el fotografo Gil-Carles'”,
bajo la direccion de M. Almagro, se tradujo en la documentacion fotografica de unos
150 conjuntos, algunos inéditos total o parcialmente hasta aquel momento (CRUZ et al,
2005). Se realizaron instantdneas de cada figura, de pequefias composiciones, de paneles
completos y de su situacidn en el paisaje, ofreciendo asi distintos niveles de precisidén en
la documentacién de los conjuntos decorados. Gil-Carles experimenté ademés con nue-
vas técnicas y filtros'®, con el fin de contrastar al maximo el color del pigmento sobre la
roca, de ahi que algunas fotografias, especialmente de aquellas figuras peor conservadas,
den la sensacion de estar sobreexpuestas (figura 10). En cualquier caso, la importancia de
este trabajo se cifra en un aspecto que consideramos todavia mas importante: el registro
de las pinturas se hizo siguiendo un mismo protocolo, un mismo criterio de actuacion, lo
que, en definitiva, significa la normalizacion de la documentacién obtenida; un objetivo

que sigue siendo prioritario en la documentacion del arte rupestre.

Figura 10: Los fi ltros aplicados por Gil-Carles para forzar el color del
pigmento sobre la roca generaban una sensacion de sobreexposicién. ©
Archivo Martin-Almagro. Abrigo dels Tolls Alts (Valltorta, Castelid).
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Mientras los métodos de calco seguian anclados en el método directo por contacto y
el uso puntual de fotos y diapositivas como soporte de la formula indirecta, en los afios
noventa se produce una auténtica revolucion en el concepto y técnica de la fotografia con
la aparicion del soporte digital. Estos cambios tendran una clara repercusion en el modo de
proceder y concebir el registro grafico del arte rupestre. La conversion de la imagen foto-
grafica en numeros binarios hizo posible su manipulacion a través de programas informati-
cos disefiados al efecto. Sin embargo, el tratamiento de la imagen puso punto y final a esa
supuesta “objetividad” atribuida tradicionalmente a la fotografia, toda vez que multiplica
las posibilidades de experimentacion que hasta el momento proporcionaba este soporte.

El registro del arte rupestre, al igual que otros campos del conocimiento, fue sen-
sible a los cambios que se estaban produciendo en la fotografia y en su tratamiento
posterior. De este modo y siguiendo la filosofia del calco indirecto, se disefian nuevos
protocolos de registro que incorporan la imagen digital como soporte, sirviéndose de
las posibilidades que ofrecian ya en aquel momento los programas de retoque foto-
grafico. A comienzos de la primera década del 2000, la calidad y resolucion de las
camaras digitales experimenta una mejora considerable, acompafiada de una sensible
reduccion en su coste, lo que supone su generalizacion en distintos campos, entre
ellos el del arte rupestre.'”

La nueva era digital reavivaba el antiguo debate en torno al modo de entender el
procedimiento de documentacién y el propio estudio del arte rupestre prehistdrico.
Los avances en la tecnologia informatica reavivaron la falsa ilusiéon de nuestra capa-
cidad para eliminar — o reducir al maximo — la carga subjetiva que comportaba la par-
ticipacion activa del investigador en el proceso de calco. Lo manual mantenia, como
ocurriera a finales del siglo XIX con la invencién de la fotografia, la sospecha de la
imprecisidn derivada de la intervencion humana. La idea de desprender de toda sub-
jetividad al proceso de documentacion del arte rupestre ha estado siempre presente:
primero, con la aparicion de la fotografia; después, con las mejoras en el campo de la
informatica y la imagen.

Ese debate en torno a la subjetividad asociada al proceso de calco tuvo un claro reflejo
en la puesta en marcha de distintas metodologias de documentacién que, aunque en lo
sustancial pretendian automatizar la discriminacidn entre pigmento y soporte, se diferen-

ciaban a la hora de valorar ¢l papel del investigador en este proceso. Asi y centrandonos



en el caso del Arte Levantino, podemos distinguir claramente dos enfoques de procedi-
miento: por un lado, el que pretende automatizar al maximo ese proceso de discriminacion
del pigmento, eliminando la subjetividad que supone la intervencion activa del investiga-
dor (MONTERO et al, 1998; VICENT et al, 1996); y por otro, el impulsado entre otros
por la Universitat de Valéncia, que pretende incorporar las posibilidades técnicas que
ofrecen los nuevos programas de tratamiento de imagenes sin renunciar a la participacion
del investigador durante el proceso (DOMINGO y LOPEZ-MONTALVO, 2002; LOPEZ-
MONTALVO y DOMINGO, 2009). Las posibilidades que ofrece esta nueva metodologia
y las limitaciones que lleva asociadas seran objeto de un comentario mas detallado en la
segunda parte de este articulo.

Es importante subrayar el hecho de que las novedades en el plano tecnolégico se pro-
dujeron en un ambiente en el que comenzaban a cuestionarse no solo los medios emple-
ados en la documentacion de los conjuntos sino, y esto es lo mds importante, la falta de
exhaustividad y rigor en el registro. En el caso del Arte Levantino, son pocos los abrigos
decorados que han sido objeto de una publicacién monografica detallada, lo que, sin duda,
genera importantes limitaciones a la hora de abordar andlisis de orden estilistico, tema-
tico 0 compositivo en un rango suprarregional o de sintesis. Esta nueva aproximacién a
la documentacién de los conjuntos levantinos debe entenderse dentro de las corrientes
de estudio del Arte Paleolitico europeo que, a partir de los afios ochenta, contemplaban
la documentacién del arte rupestre como un registro de datos minucioso, equivalente al
proceso mismo de excavacion, que como tal debia preceder a todo estudio de arte parie-
tal (LORBLANCHET, 1993). Se insiste, de este modo, en una lectura exhaustiva de los
datos que ofrece la cavidad, despojandose de viejos prejuicios en los que la restitucion
estaba al servicio de la demostracion de hipotesis.

El potencial de las nuevas tecnologias de digitalizacidn se cifra, entre otros aspectos
que trataremos mas adelante, en la versatilidad que caracteriza a este método de calco.
De manera que, sobre la base de la digitalizacion de la imagen, es posible adaptar
el procedimiento en funcion de variables particulares a cada manifestacion artistica,
como el grado de conservacion de las pinturas, condiciones de trabajo o los objetivos
— teoricos y metodoldgicos - que se pretenden alcanzar en cada caso. Esa versatilidad
ha facilitado, en definitiva, el disefio de una amplia variedad de protocolos de registro

que responden a las particularidades de cada manifestacion artistica. Sobre esa gama
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de protocolos técnicos con que se aborda actualmente la restitucidn digital del arte
rupestre prehistorico prevalece, sin embargo, la creencia de que el calco requiere la
intervencion activa del investigador, independientemente de los mecanismos que poda-
mos emplear para reducir la subjetividad implicita en el proceso (CACHO y GALVEZ,
1998; DOMINGO y LOPEZ-MONTALVO, 2002; FRITZ y TOSELLO, 2007; SOLER,
2007; etc.).

Por otro lado, y aunque el debate que confronta la utilidad del calco frente a la foto-
grafia como instrumento de documentacion y estudio no esta cerrado, lo cierto es que
actualmente existen pocas dudas de la necesidad de ofrecer una lectura analitica de las
pinturas, especialmente de aquellas representaciones que se caracterizan por una conser-
vacion desigual y sobre las que la fotografia no puede aportar una lectura precisa, como
seria el caso del Arte Levantino y otras manifestaciones al aire libre similares.

La fotografia, ahora en soporte digital, juega un papel fundamental en dos fases del
proceso de registro: por un lado, es la base sobre la que se procesa la discriminacion entre
pigmento y soporte; y por otro, es un instrumento complementario sobre el que contras-
tar los datos interpretados en el calco. De ahi la importancia de que la publicacion de
los conjuntos decorados incorpore fotografias individuales junto al calco de cada tema
(VILLAVERDE et al, 2002).

En definitiva, el gran potencial que ofrece la tecnologia digital, tanto en el plano
cientifico como en el patrimonial, ha acabado por convencer a los mas escépticos. De
hecho, la Unesco recomienda ¢l método de restitucion digital y reconoce el bajo impacto
que supone en la degradacion de pigmento y soporte, siendo de obligado cumplimiento
dentro de las politicas patrimoniales de los distintos gobiernos autonémicos del Estado
espafiol. En los tltimos afios, muchos equipos dedicados al estudio del Arte Levantino
han incorporado la tecnologia digital al registro de las imagenes, adaptando el proceso a
las caracteristicas de cada nucleo rupestre (MARTfNEZ BEA, 2004; RU{Z, 2005; etc.).
Por nuestra parte, las particularidades de conservacion y estudio que caracterizan a los
conjuntos decorados del nticleo Valltorta-Gassulla han condicionado el disefio y puesta
en practica del método de restitucion digital desarrollado por la Universitat de Valéncia.
Los criterios que rigen este método seran valorados desde una perspectiva critica en el
siguiente apartado, incidiendo especialmente en las posibilidades y limitaciones que nos

ofrece en la actualidad este protocolo de registro grafico.



CALCO DIGITAL Y RESTITUCION DE LOS PANELES DECORADOS: CRITERIOS, POSIBILIDADES Y
LIMITACIONES.

Nuestro modo de entender el proceso de documentacion y estudio del arte parietal ha
influido, sin duda, en el disefio y puesta en marcha de una nueva metodologia de regis-
tro de los conjuntos levantinos (figura 11). Esta nueva metodologia, fundamentada en la
tecnologia del tratamiento de la imagen digital, ha sido objeto de sendas publicaciones
(DOMINGO y LOPEZ, 2002; LOPEZ y DOMINGO, 2005) en las que se detallan las
pautas seguidas en el proceso, lo que nos exime de dedicar més paginas a ese tema.

Un aspecto sobre el que si nos gustarfa incidir, puesto que forma parte de la idiosincrasia
de este método, es el valor que otorgamos al calco como instrumento de trabajo, asf como

los criterios seguidos en el proceso de registro de los abrigos con pinturas (figura 12).

173




174

Observacién e identificacién de figuras

* Caleos antiguos disponibles

Documentacion fotografica \

Didlogo continuo

enire la imagen original
* y el calco
Recogida de datos
|
Laboratorio
Caleos individuales
=
T
5
%t
.‘I
e o I
v
Restitucion espacial |
s i é
b
¥4
v
Restitiacin del sopesse
F—'. —

Bave de datos

Figura 11: Protocolo de restitucion de los conjuntos levantinos del
nicleo Valltorta-Gassulla (a partir de Lopez-Montalvo, 2007).
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Sobre el primer aspecto y siguiendo a autores como Lorblanchet (1993)%, entendemos
el calco como lectura y asumimos la carga subjetiva que supone la participacién activa
del investigador. De este modo, no entendemos el proceso de documentacion como algo
mecanico, desligado del proceso de estudio. Ni la propia toma fotografica, que viene
precedida de una observacidn pautada de la pared, ni el proceso mismo de calco — enten-
dido como el tratamiento digital de la imagen — puede concebirse como una actividad
mecanica carente de reflexidn. Calcar es seleccionar, y ese proceso de seleccidon implica la
participacion intelectual del investigador a través de su propia interpretacion. Del mismo
modo, huimos de la consideracion del calco como un fin en si mismo, desprendiéndole
asi de todo valor estético. El calco se concibe estrictamente como un instrumento cienti-
fico que nos permite abordar los objetivos de orden teorico fijados previamente.

Por otro lado, los criterios que rigen esta nueva metodologia resumen las enraiza-
das inquietudes que han caracterizado el debate sobre el registro de las manifestaciones
rupestres prehistoricas. Se busca la lectura integral, rigurosa y exhaustiva de los paneles
sirviéndose de instrumentos que no supongan una amenaza adicional a la integridad de
pintura y soporte. El método empleado debe responder asi a una doble exigencia cienti-
fica y patrimonial.

A lo largo de la altima década, la experimentacién de esta nueva metodologia en la
documentacién de conjuntos que ofrecian problematicas particulares y diversas (LOPEZ
MONTALVO et al, 1999; VILLAVERDE y MARTINEZ, coord., 2002; DOMINGO et
al. 2003 DOMINGO et al, 2007, etc.) nos permite hacer un balance del potencial que
supone este método en la documentacion de pinturas rupestres al aire libre. Somos cons-
cientes, no obstante, de que los avances en el campo de la imagen y del soporte informa-
tico asociado al tratamiento digital nos permitird reducir en el futuro ciertas limitaciones
mherentes a la documentacion del arte rupestre, como son el grado de distorsion que
implica la traslacién del volumen a un doble plano y la inversion de tiempo que conlleva
la documentacion completa de los conjuntos.

En efecto. una de las preocupaciones consustancial al proceso de calco es la distor-
sion gue comporta trasladar un volumen a un soporte bidimensional (AUJOULAT, 1993;
LORBLANCHET. 19935: SAN NICOLAS, 1997; LOPEZ MONTALVO y DOMINGO,
2005 FRITZ » TOSELLO. 2008, etc.). Ese grado de distorsion con respecto al original

aumentz 2l Tziar de restituir superficies cada vez mas amplias. En la restitucion de los



conjuntos levantinos publicados hasta el momento, hemos optado por realizar el calco
individual de cada figura siguiendo la visiéon perpendicular al plano general en el que se
representa. Esta opcion, que nos permite identificar y dar lectura a cada figura dentro de la
composicion global, lo que esta provocando, en definitiva, es una acumulacion del grado
de distorsion a medida que abordamos superficies mas amplias.

Los criterios seguidos en nuestro método de restitucion espacial, basado en parametros
métricos referidos a un nivel 0, fueron expuestos y acompafiados de una valoracion critica
en un trabajo anterior (LOPEZ MONTALVO y DOMINGO, 2005). Estos criterios, aun
asumiendo la distorsién que supone la practica de sistemas de documentacion bidimen-
sional, han dado una repuesta satisfactoria a los requerimientos de nuestra investigacion
y nos han permitido ofrecer una imagen de conjunto de los paneles sobre la que apoyar
nuestros estudios sobre la relacion escénica y compositiva entre figuras. De igual forma,
la representacion sintética del soporte, siguiendo unas convenciones graficas precisas,
ha proporcionado un valioso instrumento de reflexion sobre el papel que juega el relieve
en la representacion de figuras individuales o de composiciones mas o menos complejas
(LOPEZ MONTALVO, 2007). Finalmente y siguiendo nuestro criterio de ofrecer una
lectura integral de los conjuntos, nos pareci6 sugerente la posibilidad de incorporar figu-
ras desaparecidas, total o parcialmente, a partir de la documentacion antigua disponible?'.
Asi, junto a la finalidad cientifica del calco, obtenemos un documento patrimonial que
permite valorar el deterioro sufrido por cada tema.

Estamos convencidos, sin embargo, de que esta problematica de distorsién que acom-
pafia a la restitucion espacial de los conjuntos a partir de sistemas bidimensionales no
resta valor a los resultados obtenidos. Nuestra finalidad ha sido la de ofrecer una lectura
rigurosa— y no una copia- que nos permita abordar el andlisis interno de las pinturas, inci-
diendo en aspectos como la composicion y el estilo dentro del marco regional en el que
se inscriben estos conjuntos.

En los tltimos afios, los progresos realizados en el campo de la fotogrametria y esca-
neo en 3D tratan de salvar las consabidas distorsiones y ofrecen buenos resultados en la
restitucion del soporte. No en vano, la Unesco reconoce este procedimiento como el mas
adecuado en el registro e inventario de bienes culturales. Sin embargo, €l coste econd-
mico ha sido un handicap importante que ha dificultado su generalizacion en la restitu-

cion de conjuntos rupestres. Defendemos, no obstante, las posibilidades que abren estos
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nuevos procedimientos en el estudio y conservacion de las pinturas rupestres, aunque
uno de los principales retos que se nos presenta es el de tratar de ofrecer un documento
tridimensional basado en el calco-lectura de las figuras y no solo en la fotografia. Es
precisamente en esta linea en la que, en colaboracién con la Universitat Politecnica de
Valéncia, estamos trabajando actualmente y sobre la que esperamos ofrecer resultados
satisfactorios en breve?.

Otro de los aspectos discutidos en relacion a este metodo es la inversion de tiempo
que conlleva la documentacion completa de los abrigos, especialmente de aquéllos que
presentan una mayor densidad figurativa o que se ven afectados por serios problemas de
conservacion®. Sin duda, el término “automatizacion” aplicado al proceso de discrimina-
cion del color indujo a la falsa creencia de que este método supondria un menor esfuerzo
por parte del investigador, reduciendo asi la inversién de tiempo necesaria en las labores
de registro grafico. En realidad, el tiempo dedicado al proceso de calco digital no es
mayor que en métodos anteriores, y depende igualmente de variables que van del grado
de conservacion e intensidad del pigmento a la propia destreza del investigador o, lo que
consideramos mas importante, al grado de precision y detalle que se pretenda obtener en
el documento final. Entendemos que el proceso de calco se inicia en la primera toma de
contacto con la cavidad y no se considera definitivo hasta que no contrastamos in situ los
resultados obtenidos en el laboratorio, con el fin de determinar si el documento se ajusta
a la lectura directa de la imagen. Un proceso que no siempre ofrece resultados positivos
v que obliga. en ocasiones, a reproducir los primeros pasos con la toma de nuevas foto-
grafias (DOMINGO v LOPEZ, 2002). En definitiva, la obtencion de calcos rigurosos,
entendidos como instrumento cientifico valido, conlleva largas horas de observacién y
reflexion frente a la imagen, algo que no parece acorde a un tiempo en el que la produc-
tividad se asocia instintivamente a la rapidez. Fritz y Tosello inciden es esta idea a partir

de sus reflexiones sobre la documentacion en el Arte Paleolitico:

Tne scientific path that we have chosen is certainly not the fastest and it is
fremic that in an era when speed is greatly valued, knowlegde of Palaeolithic
a7 reguives an increasing amount of time and effort (...) But how do you col-
et Imporant qualitative and quantitative information without taking time?
+FRITZ znd TOSELLOQ, 2007: 78).



Por nuestra parte, consideramos que la amenaza de degradacion a la que estan expues-
tas las manifestaciones levantinas y la necesidad de ofrecer un corpus exhaustivo de sus
representaciones justifica plenamente los esfuerzos dirigidos a conseguir una documenta-
cién completa y rigurosa.

Frente a las limitaciones expuestas anteriormente, este método de restitucién digital
ofrece, sin embargo, multiples posibilidades que se cifran tanto en la vertiente cientifica
como en la patrimonial. Asi y centrandonos en la concepcién del calco como instru-
mento cientifico, destacamos algunas de las aportaciones que, a nuestro juicio, permiten

un mayor rigor en los resultados y en el proceso posterior de analisis:

— Laimagen digital de alta resolucion® ofrece la posibilidad de observar en detalle
las figuras a partir del uso de la herramienta zoom, que actua como lente de
aumento. De este modo, podemos llegar a apreciar aspectos que in situ apenas
resultan perceptibles, a menos de que contemos con una lupa de gran aumento
o, incluso, con un microscopio electronico. Esta observacion minuciosa de la
imagen en el laboratorio supone una interesante aportacion en el andlisis de
aspectos de orden técnico, como la aplicacion del pigmento, los distintos tipos
de trazo, la técnica de disefio,; el orden de ejecucion en secuencias complejas
de superposicion, entre otros. Del mismo modo, la obtencion de imdgenes de
encuadre amplio y alta resolucion nos permite “explorar” la pared de manera
minuciosa en busca de nuevas figuras que pueden pasar desapercibidas por su
escasa visibilidad, la incidencia de la luz solar que neutraliza la intensidad del
pigmento, elc.

— Las herramientas de correccion y modificacion de los pardmetros de la imagen
digital con que cuenta el programa informatico utilizado” refuerzan nuestra
capacidad visual para distinguir el pigmento del soporte, especialmente cuando
se trata de tintas sumamente diluidas o de baja intensidad por su propia
composicion o la accion negativa del paso del tiempo. Aunque generalmente
optamos por no alterar los pardmetros originales de la imagen (DOMINGO y
LOPEZ, 2002), la modificacion puntual de variables relativas al equilibrio del
color nos ha permitido recuperar figuras apenas perceptibles a simple vista,
como aquéllas que muestran una intensidad de pigmento casi transparente en

relacion a la roca. También ha sido util a la hora de distinguir y delimitar trazos
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cuyo color y textura se confundian con el hollin que suele recubrir la pared de
ciertos abrigos, lo que nos ha llevado a detectar un importante numero de figuras
inéditas hasta el momento. En definitiva, la obtencion de una documentacion
minuciosa ha significado el inicio de nuevas lineas de investigacion en torno a
factores técnicos, relativos al disefio de las figuras y a la organizacion espacial de
composiciones complejas (LOPEZ MONTALVO, 2007; 2008 y 2009) (figura 13).
A pesar de que la superposicion parcial entre motivos no es un recurso abundante
en los paneles levantinos, su lectura y tratamiento grdfico exige un esfuerzo
anadido a la hora de identificar y delimitar cada una de las figuras superpuestas
asi como su orden de ejecucion. En este sentido, la posibilidad que ofrece el
programa Photoshop de generar distintas “capas” o documentos independientes
integrados dentro de una misma imagen, nos permite abordar el tratamiento
individualizado de los temas y apreciar en detalle la secuencia que define el orden
de ejecucion de los mismos. De igual forma, la creacion de una capa para cada
figura nos permite trabajar con distintos grados de tolerancia en la seleccion de
color. en tuncion de parametros como la intensidad y tonalidad del pigmento,
v facilita. igualmente. la revision de cada motivo sin afectar a la restitucion
final. donde quedan ensambladas las distintas capas — figuras que conforman la
agrupacion — (figura 14.

Siguiendo la idea anterior. el soporte digital tiene la ventaja ahadida de admitir
correcciones en el calco generado, bien tras la comparacion in situ con la imagen
original, bien en futuras revisiones que pretendan, con un fin patrimonial, ofrecer
una lectura comparada de una misma figura en un intervalo de tiempo, con el fin
de abordar el proceso de degradacion y detectar los elementos que inciden en la
alteracion del pigmento. Asi y en prevision de futuras modificaciones, procedemos
sistematicamente al archivo de un documento que integra la fotografia original en
tormato color junto con el calco que a partir de ella se ha generado (DOMINGO
v LOPEZ MONTALYVO, 2002).

Los programas informaticos de tratamiento y retoque digital de la imagen
nos ofrecen multiples posibilidades en la presentacion y publicacion de la
documentacion grdfica resultante. Al igual que en el proceso de calco, entendemos

que la presentacion de los datos debe regirse por criterios en los que prime la



claridad expositiva, de manera que las imdgenes apoyen el discurso, hipotesis
y conclusiones derivadas del estudio. Siguiendo estas premisas, en nuestros
primeros trabajos optamos por ajustarnos a las convenciones tradicionales
utilizadas en la documentacion y publicacion del Arte Levantino. De este modo,
sobre el calco final transformado a escala de grises aplicabamos un filtro de
textura punteada®®, lo que nos permitia expresar la variacion de intensidad del
pigmento aun dentro de una misma figura. La aparente ausencia de bicromia en
las manifestaciones levantinas justificaba el empleo de esta convencion grdfica,
complementando la informacion, siempre que los criterios de publicacion lo
permitieran, con fotografias individuales de cada figura y del conjunto del panel;
mientras que el color del pigmento se codifica siguiendo la Tabla Munsell. Los
conjuntos decorados de Valltorta-Gassulla, sin embargo, han aportado novedades
en el plano técnico que cuestionan el cardcter monocromo que hasta el momento
parecia dictar el diseiio de las figuras levantinas. El recurso a la bicromia no
siempre es producto de un momento unitario, sino que es recurrente la adicion de
color en fases distintas con un claro afan de transformacion. Dada la importancia
que cobra el color en la lectura de estas nuevas figuras, valoramos la posibilidad
de adoptar una nueva convencion que nos permita expresar grdficamente las
diferencias de color tanto en las figuras bicromas como en los procesos de

construccion de escenas por adicion.
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Posible rectificacion de figuras.

Figurz 13: Episodio de rectificacion en la escena central de la Cova dels Cavalls (Martinez
v Villaverde, 2002). La tecnologia digital nos ha permitido forzar los parametros de la

182 imagen hasta hacer visible el motivo 32b que, o bien estaba perdido o bien se ejecuté con
. pns timts de escasa intensidad a modo de boceto. La observacion minuciosa de este nuevo
ﬁ' motive nes ha permitido desarrollar nuevas hipadtesis sobre el proceso de construccién de

escemas complejas (Lopez Montalvo, 2007 y 2008). Calcos segiin Villaverde et al, 2002,

i~ T .
-

Figura 14: El metodo empleado facilita la discriminacién de figuras en
agTupaciones complejas producto de episodios reiterados de superposicion.



A estas posibilidades de estudio y aproximacion a las pinturas levantinas, hemos de
sumar otro aspecto que, aunque ligado a otro tipo de factores, nos parece igualmente
interesante. Nos referimos a la posibilidad que nos ofrece este método de procesar en el
laboratorio el grueso de la informacion generada in sifu, sin necesidad de pasar largas
temporadas de trabajo en el campo, lo que en definitiva se traduce en una mayor libertad
en la planificacion del proyecto y en la consecucion de los objetivos. Esta posibilidad de
“trabajar en la distancia” es especialmente valorada en aquellos ambitos en los que las
condiciones de trabajo resultan particularmente duras, tanto por las limitaciones medio-
ambientales como por los condicionantes impuestos por determinadas administraciones
gestoras del patrimonio (SOLER, 2007).

En otro orden de cosas, ¢l interés cientifico del calco digital se acompafia de una
dimension patrimonial que le confiere como vehiculo de preservacion y difusion del
arte rupestre, legado artistico y cultural de las sociedades pretéritas. A nuestro juicio,
dos son los aspectos que debemos destacar en relacion al interés patrimonial del calco
digital: por un lado, la restitucion digital, al evitar el contacto directo con la superficie
decorada, supone un paso importante en el compromiso de preservacidn y respeto sobre
pintura y soporte. Por otro, ¢l criterio de exhaustividad y rigor seguido en la documenta-
cion de los conjuntos decorados (DOMINGO y LOPEZ, 2002) y el soporte digital utili-
zado facilita la sistematizacion de los datos en una base informatica disefiada al efecto.
De este modo, calco y fotografia se conjugan como modos de preservacion y difusion
del arte rupestre y son la base para el disefio de futuros corpus documentales en los que
deberan converger tres aspectos fundamentales de orden patrimonial: la conservacion,
la difusion y el impulso de la investigacion y discusion cientifica. En palabras de Ripoll:
“Inventariar y sistematizar las fuentes (...) es elevarlas a la condicion superior de docu-
mentos” (RIPOLL, 1991:313).

En efecto, la preocupacion por crear un gran archivo documental que atesore los con-
juntos levantinos conocidos con el fin de garantizar su proteccion, difusion y estudio ha
constituido, desde que Almagro abordara las primeras tentativas, un verdadero teldén de
fondo en el ambito de discusidén que nos ocupa. Sin duda, la incorporacion de nuevas
tecnologias a la documentacion del arte rupestre multiplica las posibilidades de ofrecer
una lectura rigurosa de los conjuntos que responda a los mismos niveles de exigencia.

Para ello es necesario normalizar los criterios de actuacién entre los distintos equipos
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de investigacion y las administraciones implicadas en el estudio y conservacion del Arte
Levantino. Solo asi seremos capaces de conseguir nuestro principal objetivo: profundizar

en el conocimiento de las sociedades autoras de este legado cultural.

VALORACION FINAL

Una vision retrospectiva nos ha permitido valorar desde una posicion critica la evo-
lucion en la concepcion y practica del registro grafico de las pinturas levantinas desde su
descubrimiento en los primeros afios del siglo XX. No debemos olvidar que la produccion
grafica es producto de su tiempo, y eso implica tanto limitaciones técnicas insalvables
como matices de planteamiento. Sin embargo, esto no resta valor a la documentacion
antigua, que se convierte en muchas ocasiones en el Uinico testimonio de la existencia de
pinturas que, o bien se han perdido para siempre o bien han sufrido un acentuado proceso
de degradacion desde su descubrimiento.

Los primeros pasos en la documentacion de las pinturas levantinas definieron algunos
de los puntos débiles inherentes al registro grafico que protagonizaron arduos debates
todavia no resueltos. Subjetividad y distorsion han sido, sin duda, dos de las grandes
limitaciones que han estado siempre presentes en las labores de documentacion, y que
han llevado a distintas opiniones en relacion al valor del calco y al peso de éste frente a la
fotografia como instrumento de registro grafico.

Sin duda, la progresiva incorporacion de nuevas tecnologias ~ primero la fotografia
y después la informatica y el soporte digital — ha contribuido de manera decisiva a la
mejora en las practicas de documentacion del arte rupestre, toda vez que hemos asistido
a un cambio significativo en el concepto de registro grafico que apostaba por el rigor y la
exhaustividad en el proceso.

En relacion a nuestro proyecto, consideramos que ¢l método de restitucion disefiado y
puesto en practica en el nucleo Valltorta-Gassulla constituye una opcion mas dentro del
amplio abanico de posibilidades que ofrecen las técnicas de digitalizacion y tratamiento
fotografico. Se trata de un protocolo de registro que se ajusta, por un lado, a los condicio-
nantes que impone la fragilidad de las pinturas levantinas y, por otro, a la necesidad de
obtener un instrumento cientifico (calco) que nos permita abordar el analisis interno de
los conjuntos decorados.

Nuestro objetivo, en definitiva, es superar la tradicidon anterior que ha resultado en

un conocimiento desigual de los abrigos decorados a partir de una documentacion frag-



mentada y, en ocasiones, alejada del rigor necesario. En la actualidad, son muchos los
conjuntos levantinos que permanecen inéditos o que no cuentan con una documentacion
renovada. Sin duda, resulta dificil imaginar un estudio interno de estas pinturas a partir
de una documentacion desfasada o incompleta; ninguna disciplina cientifica podria desar-
rollarse con unas carencias semejantes.

Finalmente, la incorporacion de novedades tecnoldgicas no debe hacernos perder la
perspectiva de que el calco no es un fin en si mismo con una esencia estética, sino que
constituye el paso previo e imprescindible a todo analisis interno. Nuestro objetivo no es
simplemente documentar de manera grafica estas manifestaciones artisticas, sino enten-
der el papel que tuvieron dentro de las sociedades autoras a partir de un analisis integral
que aune todas las facetas de la llamada “cadena operativa”.
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Nortas

1 Por Arte Rupestre Levantino se conoce lamanifestacién artistica-culturallocalizada en lasregiones sitnadas enla fachada

mediterranea de la Peninsula Ibérica, donde se distribuyen mas de 750 abrigos decorados. Se trata de representaciones
situadas al aire libre, en abrigos de poca profundidad, cuya técnica de ejecucién se basa fundamentalmente en la pintura,
con escasos y dudosos ejemplos de grabados constatados hasta el momento (Utrilla y Villaverde, 2004). Se caracteriza
por una esencia eminentemente narrativa, donde destacan fundamentalmente episodios de componente econémico,
siendo la caza mayor sobre fauna de clima templado la mas representada. Otras actividades podrian recrear episodios
de “caza” de miel; posible recogida de frutos, o monta. Los episodios de componente social, aunque menos numerosos,
recrean tanto enfrentamientos de tinte violento como instantineas que muestran al grupo en itinerancia por el territorio.
Su cronologia es objeto de un fuerte e interesante debate (Marti y Juan-Cabanilles, 2002; Villaverde y Martinez, 2002;
etc.), dada la ausencia hasta el momento de argumentos fiables para obtener fechas absolutas.

2 Proyecto PB98-1507-C02-01 “Arte Rupestre Levantino y Ocupacion Humana en la Prehistoria de la Valltorta-
Gassulla” del Ministerio de Cultura del Gobierno de Espafia.

3 A pesar de que afios antes antiguos diarios de excavacion dejan constancia de la presencia de pinturas en cuevas como
Niaux, Ebbou o Chabot, todas ellas en territorio francés, se considera que son las representadas en Altamira las que
primero fueron documentadas y dadas a conocer (Groenen, 1994)

4 “Le calque direct est une méthode de relevé graphique trés spontanément utilisée par les préhistoriens (Lorblancher,
1979). Elle est trés simple: un papier traslucide et un crayon gras suffisent. Le procédé oblige le contact avec la paroi
ornée et exige par conséguent une trés grande légéreté de main. Ce contact est évidemment irremplazable par la qualité
d’informations qu il permet de recueillir, mais il a ses revers. (...) En effet, le simple presion du crayon sur le papier, et
le papier, a lui seul, peuvent provoquer des dégradations sur des surfaces fragiles, peintes et humides. (Martin, 1993:
343)

S Cabré percibi6 con gran intuicion, y asi lo plasmoé en sus dibujos, el uso de pigmento blanco como complemento en el
disefio de las figuras humanas de la Cueva del Civil, aspecto que pasé 0desapercibido en la monografia realizada sobre
este conjunto por Obermaier y Wernert (1919).

6 Cabré lo expresa asi en su trabajo sobre Valltorta: “...porque muchas de las pinturas de aquella region fueron
destruidas por los campesinos muy poco después de haberlas copiado el que suscribe. Por ende, mi pequerio archivo
de arte prehistorico de esa region tiene especial interés, con documentos unicos e interesantes (...)” Y en relacion
al porqué de la destruccién de las pinturas aduce: “ (...) esas idas y venidas al Valltorta de Comisiones de Madrid y
Barcelona, con su cortejo en muchas de ellas de intelectuales de la capital de la provincia, despertaron la curiosidad
de la gente campesina, a la que no pasé desapercibida la lucha entablada por el estudio de las pictografias (...). En
masas aftuian al Valltorta (...) para ver las cuevas, contdndose por centenares los curiosos que alli se reuntan en dias
Sestivos. ¢ Y quién puede evitar que uno o varios de esos labriegos, inconscientemente, destrozasen las pinturas al
notar defraudada su curiosidad, después de una larga caminata, por no merecerles las pictografias el aprecio que en
su mente se habian forjado? (Cabré, 1923: 107-111).

7 En relacion a la documentacién de Breuil, Cabré establece: “Respecto a los bisontes de Cogul, no debo insistir mds
en manifestar que no pueden convencer a nadie que lo sean, en cuanto se refiere uno a la pintura mds desvanecida de
toda la composicion, (...). La figura del Alce, de la Cueva del Queso, de Alpera, no tiene el mds minimo valor cientifico,
porque aparte de ser una pintura bastante desvanecida (...) hdllase incompleta por los muchos descascarillados de la
superficie de la pefia (...). (Cabré, 1923:116).

8 En efecto, en los primeros afios del siglo XX, latécnica fotografica habia experimentado novedades técnicas importantes.
Quizas, la més significativa fue la incorporacion del gelatino de bromuro, que reducia los tiempos de exposicion y se servia
de placas que podian conservarse afios antes de su utilizacién y que, igualmente, no imponian un revelado inmediato
después de la toma. Esto, sin duda, favorecio el trabajo de arque6logos y viajeros que podian alargar sus estancias de
trabajo en el campo sin necesidad de revelar sus tomas cada vez. También contribuyé en este sentido la incorporacion
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del obturador, que redujo el tiempo de exposicion y contribuy6 asi a hacer menos imprescindible el uso del tripode. Un
hecho al que también ayudaron las mejoras introducidas por la casa Kodak (1908) para aumentar la rapidez de la emulsion
(Gonzalez Reyero, 2006).

9 Cabré introduce la fotografia a color hacia 1911 para documentar las pinturas levantinas de conjuntos tan relevantes
como Cogul; Cantos de la Visera o Albarracin. Ninguna de estas imagenes fue publicada en su momento, debido al
elevado coste que ello suponfa (Moneva, 1993).

10 En adelante nos referiremos a ella como CIPP.

11 En adelante [PH.

12 H. Breuil proporciond a J. Cabré su primera cdmara, concretamente una 13x18, con la que abordaria la documentacion
de los nuevos descubrimientos de pinturas y grabados rupestres que se fueron sucediendo en la Peninsula a partir de los
primeros afios de 1900 (Breuil, 1943-citado en Gonzalez Reyero, 2007).

13 Aproximadamente cinco mil tomas conforman el llamado “Archivo Cabré”. Un corpus de fotografia que atesora el
Instituto de Patrimonio Histérico Espafiol (Ministerio de Cultura) y que ha sido digitalizado recientemente para facilitar
su consulta a través del sitio web de dicha institucién: http://www.mcu.es/patrimonio/MC/IPHE/Documentacion/
Fototeca/ArchivoCabre/Presentacion.html

14 El equipo con el que Leo Frobenius-perteneciente al Forschungsintitut fiir Kulturmorphologie- realiz6 distintas
expediciones para documentar, entre otras, las manifestaciones rupestres francocantabricas y de la cuenca mediterranea
estuvo formado, al menos, por cuatro mujeres dibujantes (K. Marrr; E. Pauli; E. Trautmann y M. Weyersberg) (Gracia,
2009).

15 Hernandez Pacheco en relacion a la Cueva de la Arafia establece: “La informacion fotogrdfica se hacia aprovechando
las horas de iluminacion mds conveniente En general, las fotografias de las figuras se obtuvieron con exposiciones
variables de medio a dos segundos, siempre con poca apertura del diafragma; consistiendo la principal dificultad en
lo poco fotogénico del fondo rocoso, de tonos amarillentos y rojizos, con muy escaso contraste fotogrdfico con el rojo
apagado de las figuras”. (Hernandez Pacheco, 1924)

16 La relacion epistolar entre Cabré y Breuil también deja entrever las dificultades que suponia obtener documentos
fotograficos satisfactorios. En la carta remitida por Cabré el 5 de noviembre de 1911, éste le indica que “le mandaré
positivas de todo otra vez con las indicaciones de su procedencia y bien hechas” (Ripoll, 1997, 409-410).

17 Este Corpus de Arte Levantino (CARL) ha sido inventariado, conservado, digitalizado y publicado en Internet
(http://www.prehistoria.ih.csic.es/AAR/) por el equipo del Dpt. de Prehistoria del Instituto de Historia del CSIC.

18 Gil-Carles introdujo la técnica de la doble polarizacion de la luz, tanto en la fuente de luz (flash), donde fijaba
los filtros de correccion de color y un polarizador, como en el objetivo, en el que fijaba un filtro ultravioleta y otro
polarizador en posicion perpendicular al primero. Asi, lograba evitar los brillos que se producen al pulverizar la roca
con agua destilada para reavivar el color de las figuras. Para destacar el color del pigmento sobre la roca, especialmente
en el caso de figuras mal conservadas o de color similar a la pared, aplicaba, tras el revelado de las diapositivas, filtros
Wratten (Cruz et al, 2005).

19 Hasta ese momento, la limitada resolucion de las camaras digitales y su alto coste prolongé la vida de la fotografia
analogica. El uso de escaneres permitian la digitalizacion de negativos y diapositivas a una resolucién superior a la que
se obtenia con las camaras digitales disponibles en el mercado.

20 1l (el calco) ne peut présenter qu 'un choix de caractéres apparaissant importants a son auteur. Il reponse donc sur
une lecture plus ou moins personnelle de la paroi ornée; il n’est pas un fac-similé, ¢ ‘est-a-dire une restitution fidéle de
Doriginal. Il implique une intervention compléte du préhistorien et réclame une grande acuité de perception permettant
de distinguer les tracés anthropiques des éléments naturels du support”. Lorblanchet, 1993: 329.



21 Hasta el momento solo aplicado en la Cova dels Cavalls (Martinez y Villaverde, coords, 2002), puesto que
contabamos con los calcos realizados por Benitez Mellado en 1919 (ver monografia de Obermaier y Wernert). Una
documentacién que merece ser destacada por su calidad y precision, teniendo en cuenta las limitaciones técnicas de la
época en que se realizo.

22 Investigacion desarrollada dentro del Proyecto “Prometeo” de la Generalitat Valenciana “drte Rupestre Levantino
en Valltorta-Gassulla: una ventana abierta al pasado” 2008-2011.

23 Nuestro proyecto en el ambito Valltorta-Gassulla comprende también trabajos de conservacion preventiva de los
conjuntos decorados, siguiendo el principio de minima intervencion a partir de técnicas completamente inocuas con
pigmento y soporte. Estos trabajos incluyen la limpieza de los paneles pintados, eliminacién de grafitos o veladuras,
consolidacién de soportes, etc. (Guillamet y Chillida, 1998)

24 Recientemente hemos incorporado el modelo de cuerpo de camara Nikon D2, con una resolucién aproximada de 12
millones de pixeles.

25 Adobe Photoshop CS1.

26 Siguiendo la convencidn utilizada tras la incorporacién del calco indirecio en los estudios de Arte Levantino (ver
punto 2).
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