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El arte prehistérico parietal, en Espafia, tiene, al menos, tres fases
cronolégicas, en las que podrian identificarse otras mds, culturales. La
méas antigua es la de la pintura y grabado parietales paleoliticos, a la
que deberian afiadirse las manifestaciones de arte mueble de la misma
época; el arte levantino, esencialmente pinturas con algunos escasos
grabados; y el arte esquemdtico, con pintura, grabado y petroglifos so-
bre el suelo. Cada una de estas fases cronolégicas y culturales tiene
problemas propios pero en lo que se refiere al origen podria establecer-
se una precisién inicial, segiin la cual las cuestiones ideolégicas afectan
al principio del arte paleolitico, en tanto que para el arte levantino lo
esencial serfa determinar la solucién de continuidad o bien la conexi6én
cronolégica con aquél y para el esquemadtico establecer si es una fase
final de la evolucién del arte levantino o si se trata de un fenémeno dis-
tinto y separado de él en su origen, significacién y evolucién.

Digamos de antemano que estd generalmente admitido que no hay la
menor relacién entre el arte levantino y el paleolitico (1); hasta el re-
ciente descubrimiento de la cueva pintada de la Fuente del Trucho,
en Colungo (2) ni siquiera habfa conexién geogréfica, pues la proximi-
dad entre los grabados paleoliticos de los Casares y de la Hoz y las
pinturas de Albarracin o bien de las pinturas rojas de la cueva del Nifio
con el grupo levantino de Nerpio era méas aparente que real. Solamente
el descubrimiento de la Moleta de Cartagena, donde coexistian pintu-
ras de aspecto paleolitico con otras de aire levantino permitian plantear
el problema de coincidencia en el espacio, si bien no est4 clara la sin-
cronicidad de unas y otras (3). Las pinturas de la Fuente del Trucho, ca-
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ballos y manos en color rojo, indudablemente paleoliticas, estdn a unos
800 metros de distancia de las levantinas de Arpan, ciervos y arqueros,
en el mismo barranco del norte de la provincia de Huesca. Y estas tlti-
mas coinciden con repintados y covachos de tipo esquematico. Pero no
existe ningtn punto de coincidencia ni elementos que justifiquen la tran-
sicién de la pintura paleolitica a la levantina; a despecho de la proximi-
dad topogrifica y de la utilizacién en el mismo barranco de Villacantal
de una cueva relativamente profunda y abrigos practicamente al aire
libre. Podemos concluir, pues que, en el estado actual de nuestros cono-
cimientos, no hay ninguna relacién cronolégica ni cultural entre el arte
paleolitico y el levantino quedando en pie el misterio de las razones de
aparicién del arte levantino en la zona, geograficamente limitada, en la
que se extiende; las semejanzas estilisticas nos llevarian a las com-
paraciones de los animales realistas, en tintas planas, de color rojo y
negro, con convencionalismos como las representaciones de perfil y las
«perspectivas torcidas», que no conducen a ninguna solucién.

Respecto del arte esquemdtico tampoco creemos que sea una conse-
cuencia de la evolucién estilistica del arte levantino, sino que se origina
en un fenémeno cultural procedente del Oriente préximo, en el IV mi-
lenario, con un cambio de mentalidad que modifica las bases de la crea-
cién y de la expresién artistica, independientemente de que se aprove-
chen los abrigos levantinos, bien afiadiendo pinturas en los mismos fri-
sos o bien yuxtaponiendo covachos con signos esqueméticos y estiliza-
‘ciones a los levantinos contiguos (4).

Si se acepta lo que hemos expuesto, a los efectos de la cuestién bési-
ca de «los origenes del arte» nos interesara primordialmente el proble-
ma de la aparicién del arte parietal paleolitico, entroncado con el ge-
neral de la cronologia absoluta y relativa, sobre el que distan mucho
de estar de acuerdo los especialistas; no se trata de criticar o de inten-
tar coordinar los esquemas de Breuil, Leroi-Gourhan o de los demias
autores que han intentado sintesis cronolégico-culturales de caricter
general; sino de exponer algunas ideas como base de discusién que, al
menos, puedan aclarar los planteamientos. Es importante pensar que
estamos, en el campo del arte prehistérico, en una etapa de analisis
maés que de sintesis y que un creciente nimero de nuevos descubrimien-
tos puede hacer cambiar las ideas que parezcan mejor fundadas (5);
recuérdese lo que el propio H. Breuil escribfa con mucho gracejo en el
prolégo del librito de Meroc y Mazet sobre la cueva de Cougnac (6);
«M4s que nadie conocia yo los puntos débiles de mis ensayos, por otra
parte mis o menos modificados por mi mismo para acomodarlos a los
‘nuevos descubrimientos y he escapado, sin duda, de ser mds criticado
por el hecho de que muy pocas personas tienen de las cavernas en que
yo he trabajado un conocimiento ni siquiera superficial>; y en una
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ocasién me explicé las perturbaciones que en su esquema habfa intro-
ducido el descubrimiento de Lascaux que venia a demoler algunas de
las m4s fijas elaboraciones conseguidas partiendo de Altamira y retoca-
das a medida que cada nuevo hallazgo lo iba aconsejando.

Por otra parte el arte paleolitico aparte de algunas coincidencias
béasicas, presenta diferencias fundamentales que pueden ser atribuidas
a razones cronolégicas y de evolucién formal, pero también a cambio
de ideas, a problemas de imitacién en zonas periféricas y a otras que
sera necesario analizar; de modo que la denominacién general «arte pa-
rietal paleolitico» puede resultar confusa si no aclaramos de qué época
es y en qué zona geografica se encuentra. Pensemos en los yacimientos
del rio Angara o de Kapova, respecto de la zona de Europa occidental
0 bien en Francia la Baume Latronne respecto de la Dordofia o en Es-
paiia en cualquiera de las cuevas dispersas desde Ojo Guareiia, en Bur-
gos, hasta La Pileta o bien la portuguesa Escoural. Estamos ademés con-
vencidos de que los problemas son distintos segiin que afecten al arte
parietal o al mobiliar sin que falten algunos elementos comunes (7).

Las ideas generales expuestas hasta ahora sobre el origen del arte
son, por lo menos, muy discutibles, incluso cuando parten de bases razo-
nables como las de A. C. Blanc o de H. Breuil (8), el primero manejando
la evolucién formal desde el Paleolitico a la Edad del Bronce y el se-
gundo comparando al hombre paleolitico con el nifio y el «primitivo»
y aceptando repeticiones imitativas de la «impronta» o huella, interpre-
taciones de piedras-figuras o de manchas y perfiles, las semejanzas mi-
micas con intervencién de mdscaras, cuernos, etc. y la sombra del cuer-
po humano, bien la general proyectada por la luz solar o lunar o por la
hoguera o de parte del cuerpo, como el perfil subrayado de la mano; o
bien los esbozos infantiles como explicacién de tendencias instintivas
o de aprendizajes.

En realidad parece mucho mis efectivo analizar los restos mds anti-
guos que conocemos de trazos, lineas o cualquier expresién grafica con
cronologia segura, tal como ha hecho P. Leonardi con los materiales del
Riparo Tagliente de Verona o de Terra Amata, en Niza; o bien los gra-
bados parietales de diversas cuevas asturianas estudiadas por F. Jorda
que aparecieron recubiertas por estratos intactos aurifiacienses (9); esen-
cialmente podemos referirnos a la cueva del Conde, en Tuiién, donde
aparecen una serie de trazos profundos, mas o menos paralelos junto
-con otros de posicién vertical recubiertos en parte por el nivel aurifia-
ciense de la cueva, todos con técnica de surco abierto de aspecto bise-
lado que ya fue fechada por Breuil a principios del Paleolitico superior;
Io propio podemos decir de otros trazos de Cova Rosa, en Ribadesella.
La cuestién estard en afiadir a estos trazos grabados los pintados linea-
res rojos, como hacia Breuil y estudiar las motivaciones por las cuales
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fueron grabados o pintados, precisamente, en el interior de las cuevas y,
a veces, en lugares dificilmente accesibles.

Pasando a precisiones de tipo general tendremos que aclarar, en
cada caso, si nos referimos al origen cronolégico en sentido estricto, es
decir ¢cuando aparece el arte prehistérico por primera vez?, o bien al
inicio de cada estilo, cada modo de expresién, cada convencionalismo y,
de la misma forma del color, de la técnica de las lineas pintadas o gra-
badas, de la representacién aislada y de las composiciones o agrupa-
ciones, etc.

Los sistemas utilizados hasta ahora para la averiguacién de la crono-
logia absoluta no son concluyentes; mucho mas ttiles resultan los cri-
terios de cronologia relativa tales como las superposiciones o las imita-
ciones formales o de contenido; de este modo se podra establecer una
norma evolutiva de cada forma artistica, multilinearmente o bien de
cada tipo de arte, unilinealmente. Un elemento perturbador de los cri-
terios uniformistas ser4 el que resulte de aislar cada uno de los estimu-
los que hayan funcionado para provocar la evolucién, huyendo del peli-
gro de establecer progresos continuos o una regularidad en el avance,
estancamiento o regresién de las formas, que pueden resultar de moti-
vaciones sociales, psicolégicas o intelectuales desconocidas; asi puede
resultar peligroso establecer un progreso continuo de la abstraccién a
la organicidad, como decia Blanc, pero también de una estilizacién con-
tinua que termina en el esquematismo; en realidad conocemos con-
vencionalismos que aparecen en el Magdaleniense III o IV y que no
tienen precedente ninguno, desapareciendo sin cerrar una evolucién;
piénsese en el tridngulo de color en la transicién del cuello a la cabeza
de los caballos o a la linea inclinada del arranque de la cola al de las
patas delanteras de los bisontes; o para otra época los cuernos y las
pezuiias de frente en los animales vistos de perfil.

Esto nos llevard a la consideracién de un problema que escapa to-
talmente a las leyes fijas de la evolucién técnica y que puede estar
basada en los planteamientos individuales; me refiero a la presién mo-
ral de la sociedad sobre el artista o, si se quiere, a los condicionamien-
tos segtin los cuales la obra artistica o, simplemente, la pléstica, se pro-
duce como consecuencia de una exigencia social. Es indudable que se
establecerd una interdependencia mediante la cual la sociedad impondra
la creacién pléastica, pero ésta influird en la sociedad, incluso provoca-
rd que el artista ensaye modos para zafarse de la influenca de ésta.
Forzosamente la transmisién de ideas y la comunicacién entre las gen-
tes, sean minoritarias o generales, determinardn conductas exteriores y
.plésticas en las que la religién o la magia, el historicismo y la conmemo-
racién, el af4n estético e incluso el lidico, pueden ser los motores ori-
ginales o la causa inmediata de cada creacién y cada cambio, incorpo-
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randose a los usos sociales, a las modas y a la cultura, independiente-
mente de la participacién de los artistas creadores, de las escuelas que
aprenden y repiten y de los imitadores que simplifican, idealizan o es-
quematizan.

Estos factores pueden explicar las diferencias en las pinturas de las
diversas zonas geograficas o de las diversas épocas, aunque correspon-
dan a una cultura material comin. La diferencia de propésitos produ-
cird distintas expresiones; incluso la seleccién de las cuevas paleoliti-
cas o de los abrigos y covachos levantinos o esquemaéticos.

Por otra parte la invencién de técnicas, su aprendizaje y perpetua-
cién puede servir para establecer principios de cronologia relativa. Como
serd también 1til el estudio del patinado de la pintura o del surco gra-
bado, la impregnacién del pigmento en la roca, las correcciones, las su-
perposiciones o las repeticiones de las mismas formas.

Por estos motivos resulta dificil establecer una teoria unitaria sobre
las formas de imitacién de la realidad y Ja aparicién del esquema o
del simbolo como una mera consecuencia de evolucién formal. Es cierto
que en el arte paleolitico y en el levantino hay diferencias entre sus
diversas obras debidas a la diversa calidad de los artistas que las con-
cibieron o ejecutaron, independientemente de la época a que corres-
pondan o de las influencias regionales; en una misma cueva, Altamira,
por ejemplo, no solamente hallamos diferencias entre el techo del gran
salén y la sala de las figuras negras, sino que en ésta podemos encon-
trar animales realizados con gran habilidad y otros muy defectuosos;
pero también puede haber diferenciaciones por razones de tipo técnico,
materiales utilizados y condiciones del soporte, aprovechamiento de
accidentes naturales o algo semejante. No obstante a nuestros efectos
nos interesan sobre manera los condicionamientos expresivos que son
independientes de todos los aspectos citados (tiempo, espacio, calidad,
dificultades técnicas); veamos por ejemplo el caso del llamado «caballo
de circo» de Le Portel, cuya silueta y tratamiento es perfecta, mientras
que el remate de las patas es sumamente defectuoso desde el punto de
vista de repeticién del modelo o de los postulados estéticos; no pode-
mos negar al artista aptitud para haber alcanzado en las patas la mis-
ma calidad que obtuvo en la cabeza o en el cuello; luego hay razones
que intervienen para provocar un convencional modo de expresién; po-
dréd ser un intento propiciatorio o cualquier otro, pero existe y se repi-
te en los animales desprovistos de una parte de su cuerpo (por ejemplo
el morro) o defectuosamente representado (como los cuernos filiformes
de los bisontes de Altamira). Nos hallamos pues ante una consideracién
de la realidad a través de su simbolo cuyo significado no podremos al-
canzar en muchos casos y que responderd a un proceso creador indi-
vidual y subjetivo o social y colectivo, claramente comprobable; en el
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panel de las vulvas de Tito Bustillo, mientras podemos encontrar un
modelo absolutamente realista habra otras a su alrededor, de la misma
época y técnica, en un proceso de esquematizacién evidente. En general
los «tectiformes» o «ideomorfos» cuya interpertacién hacemos por com-
paraciones con objetos modernos conocidos, pueden ser un ejemplo cla-
ro de lo que decimos.

Todo esto nos permite concluir que las comparaciones con el arte in-
fantil son peligrosas, pues en primer lugar habria que diferenciar el
arte del nifio que copia formas ya creadas y el del nifio que inventa; y
por otra parte el arte prehistérico no sélo no es simple y primitivo, si
no, por el contrario, extraordinariamente complicado. Lo propio pode-
mos decir de las realizaciones plasticas de los «primitivos» actuales que
pueden resultar ininteligibles para nosotros, pero que son de clara sig-
nificacién y resultado de un complicado proceso mental para sus auto-
res o los miembros de su grupo, capaces de desentrafiar el sentido de
simples lineas expresadas de un modo preestablecido.

Desde el punto de vista ideolégico, al pretender sentar los principios
que han originado el arte nos estamos subrogando en la mente del ar-
tista creador y en la conciencia de la sociedad que provoca la obra;
el resultado es que sélo podemos establecer hip6tesis convencionales que
no siempre pueden mantenerse frente a analisis objetivos y que dan lu-
gar a ambigiliedades como las que se esconden tras los conceptos de
«pre-arte», «inicios prefigurativos» o a explicaciones conceptuales, na-
turalistas, mégicas, religiosas, astronémicas, etc. sin que, en definitiva,
podamos ir més alld de conocer los modos de vida de los autores y
deducir de ellos los propdsitos perseguidos por la expresién artistica;
baste recordar las hipétesis de «el arte por el arte», la magia, las ideas
religiosas y socio-politicas, la oposicién sexual, etc.

Seréd necesario recurrir a cuidadosos andlisis de los hechos y situa-
ciones objetivas conocidos, antes de que las grandes sintesis puedan
ser afirmativas con mas valor que el de meras hipétesis. He aqui algunos
de estos principios objetivos vélidos:

1. Extensién de las pinturas y grabados, por fenémenos de difusién,
més alld de los niicleos mejor integrados, mis compactos y, tal vez,
mas antiguos, como en Espafia la zona cantdbrica desde Vascongadas
a Asturias.

2. Determinacién de «provincias» dentro de los conjuntos genera-
les, como la «mediterranea» planteada por P. Graziosi.

3. Semejanzas y diferencias entre los diversos grupos de pinturas
y grabados por razones geograficas, cronolégicas o de relacién de auto-
res y escuelas. :

4. Problemas de contenido y significacién, definicién de los santua-
rios interiores, con la oscuridad como elemento primordial y exteriores
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o al aire libre, en Francia con relieves y esculturas, pero en Espafia con
grabados e incluso pinturas a las que llega la luz (Fuente del Trucho,
El Nifio, Atapuerca), y otros en los vestibulos o acceso de las cuevas
(Chufin).

5. Distintas motivaciones del arte parietal y el mobiliar, que no
obstante presentan coincidencias formales.

6. Evolucién y dindmica interna del arte paleolitico y problemas de
estilizacién y esquematismo, concretamente en Espafia a través del arte
levantino y del esquemaético.

~ En sintesis: Los origenes del arte pldstico, en Espafia, remontan cro-
nolégicamente al Aurifiaciense, se traducen en sus primeras manifesta-
ciones parietales en grabados muy simples, profundos y de bordes bise-
lados que ‘entroncan con figuras pintadas en rojo de trazo linear, grueso
o «baboso» y en siluetas simples. Se utilizan las cuevas como «santua-
rios o lugares de cumplimiento de ritos. Las lineas directrices evolucio-
nan plasticamente en distintos sentidos partiendo de principios inte-
lectuales muy complejos, comienzan a poderse definir en relacién con
la cultura material y no parece que queden rigurosamente sujetas a nor-
mas fijas de direccién precisa, sino que responden a indefinibles prin-
cipios ideolégicos, individuales o sociales que, por hoy, no conocemos
bien (10)..
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