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PRESENTACION

Juan Antonio Ramirez

a importancia de la historia del arte se ha venido acrecentado paulatinamente desde el

final de la Segunda Guerra Mundial, hasta alcanzar, en los afos finales del siglo xx,

un desarrollo verdaderamente espectacular. El caso es sorprendente, pues mientras
otras disciplinas humanisticas parecen haber entrado en un proceso imparable de decaden-
cia, asistimos aqui a una eclosién sin paralelo. Se dirfa que la cultura de masas, al demo-
cratizar la produccion visual, trabaja inexorablemente a favor de las artes. Es evidente que
ha aumentado el interés por los fendmenos creativos, lo cual se ha traducido en una creciente
preocupacién por asuntos como el contenido y funcién de los museos, el patrimonio monu-
mental, la calidad del entorno urbanistico, etc. No es infrecuente que muchas exposiciones
temporales atraigan verdaderas muchedumbres y se conviertan, en si mismas, en poderosos
fendmenos sociales.

Todo esto ha venido acompaiiado de una interesante renovacion metodolégica: los histo-
riadores del arte han progresado mucho, pues no sélo se ha incrementado notablemente la
cantidad de sus conocimientos sobre todos los periodos, artistas y obras significativas, sino
que han cambiado también sus puntos de vista. Los instrumentos intelectuales con los que
examinan y dan cuenta de la produccion artistica del pasado no son ahora los mismos que
hace veinte o treinta afos. Los criterios son otros y nuevas son, por lo tanto, las valoraciones.

Desgraciadamente, esto es sélo evidente para los especialistas que manejan una amplia
bibliografia, tan densa y profusa a veces como dispersa. Son muy abundantes, en efecto,
las revistas especializadas, los catdlogos y las monografias de variada naturaleza, y es
por eso mds dificil que nunca obtener un cuadro completo, coherente y actualizado de
toda la historia del arte universal. Los libros generales suelen estar muy desfasados: no
es raro que repitan estereotipos criticos caidos en desuso, y muy pocas veces exhiben un
discurso literario-visual coherente. A falta de otra cosa mejor, se siguen consumiendo
todavia trabajos de estas caracteristicas escritos hace treinta o cincuenta aios, bastante
antes de que se hiciera evidente el efecto sobre la historia de la nueva situacién del uni-
verso del arte. Parecia necesario, pues, suministrar a los lectores interesados y a las nue-
vas generaciones de estudiantes una nueva obra de referencia de cardcter general, mane-
jable y comoda pero de cierta amplitud, bien ilustrada, y que diera cuenta de los dltimos
avances informativos y metodoldgicos de nuestra dlsmplum. Con ese proposito se ha con-
cebido la presente Historia del arte.

Llevar un proyecto asi a su culminacién ha supuesto un importante desafio intelectual y
editorial. Imposible habria sido sin el trabajo continuado y entusiasta de muchas personas a
lo largo de més de cinco afios. El nivel universitario (aunque “introductorio”) que pretendia-
mos alcanzar nos aconsejo recabar el concurso de reputados especialistas procedentes de diver-
sas universidades espafiolas. Pensamos que la personalidad intelectual de cada uno de estos
autores no debia quedar disminuida o enmascarada al solicitarles una multitud de pequeios
escritos dispersos a lo largo de la obra, de modo que decidimos aislar treinta y dos partes
(ocho para cada tomo), susceptibles, cada una de ellas, de desarrollarse con una cierta ampli-
tud y coherencia argumental. Los enunciados de cada una de estas partes (o “médulos”, como
los hemos denominado durante el proceso de produccién), su extension proporcional, y el
nimero de ilustraciones no son arbitrarios: han sido calculados muy cuidadosamente aten-
diendo a la importancia objetiva de cada asunto en el conjunto de la historia del arte, sin olvi-
dar requerimientos l6gicos de la industria editorial que aconsejaban un tamaiio similar para
cada tomo y una sujecion permanente a planteamientos econdmicamente viables.

h' HISTORIA
DE L ARTE
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No negamos, pues, que esta obra aspira a ser una especie de nuevo canon actualizado de
toda la historia de] arte. Hacer algo asi a titulo individual es muy arriesgado, pero lo es menos
cuando se trata de un trabajo colectivo. Cada autor se ha sujetado a unas normas generales
(que atendian bdsicamente al campo temadtico, estructura narrativa, extension y nimero de
ilustraciones), pero ha tenido plena libertad intelectual para orientar su “médulo™ como ha
creido conveniente. Esto significa que puede haber algunas discrepancias entre cada uno de
estos cdnones sectoriales y 1os que hubieran proporcionado otros especialistas en los asun-
tos tratados. Pero en una obra global de estas caracteristicas importa mucho el valor y el sen-
tido del conjunto. Todos los autores elegidos son personalidades bien conocidas y respeta-
das en los medios profesionales, con una importante trayectoria, y han escrito estas colaboraciones
en la plenitud de sus carreras intelectuales. No sélo se ha ocupado cada uno de ellos de un
tema diferente, sino que lo han hecho exhibiendo actitudes metodol6gicas muy variadas. De
ahi algunos interesantes cambios de tono. Esta variedad de orientaciones constituye en si
misma una excelente antologia, bastante completa, de lo que es actualmente la historia del
arte en Espaiia (y en todo el mundo occidental en general). Tales diferencias no son negati-
vas, sino todo lo contario: enriquecen el valor de la obra. Es este mosaico de temas y de
orientaciones, dentro de una estructura clara y ordenada, lo que nos parece representativo
(es decir, candnico), y lo que nos autoriza a presentar esta Historia del arte como un nuevo
tipo de manual.



EL ARTE DE LA ANTIGUEDAD
EN LA HORA ACTUAL

n este primer volumen se cuenta la génesis y el primer desarrollo de las diferentes for-

mas de expresion pldstica. Lo que se describe aqui constituye una especie de modelo

que se repetird luego en otros episodios histéricos muy alejados en el espacio y en el
tiempo. {Cudndo, cémo y con qué caracteristicas aparece el arte? ;Qué sucede cuando las
creaciones visuales se conjugan con la aparicion de estados centralizados, en sociedades muy
jerarquizadas? ;Cémo evolucionan las formas en un medio social muy dindmico como el
helénico, y de qué modo los lenguajes artisticos ahi generados pudieron servir en contextos
politicos imperiales? ;Como se puede abordar el andlisis de ciclos artisticos en culturas ais-
ladas o refractarias a la influencia exterior?

Estas y otras preguntas se suscitan y se responden en las paginas ulteriores. El asunto de
“los origenes del arte” es crucial para nosotros, pues muchas cosas acaecidas después se
explican cuando examinamos la produccion artistica ancestral de nuestros antepasados prehis-
téricos, o cuando prestamos atencién a los comportamientos artisticos de los llamados “pue-
blos primitivos™ actuales. El profesor Ignacio Barandiarén, de la Universidad del Pais Vasco,
ofrece una panoramica completa del arte prehistérico, mostrdandonos cémo en un periodo de
tiempo muy dilatado, y pese a lo fragmentario de nuestros conocimientos, puede detectarse
una interesantisima riqueza y complejidad de fenémenos artisticos. Las técnicas son varia-
das, asi como los recursos expresivos. Nada parece ajeno a los rituales y creencias religio-
sas de aquellos creadores, pero también es interesante constatar el paralelismo del arte prehis-
térico con actitudes estéticas que el mundo contempordneo ha aprendido a ver conviviendo:
abstraccién y figuracidn, esquematismo conceptual y realismo.

El profesor José Jiménez, de la Universidad Auténoma de Madrid, ha sido invitado a
abordar también estas cuestiones examinando el trabajo artistico de los pueblos sin escritura
que han convivido con las sociedades histéricas. Rechaza, con toda justicia, la inferioridad
estética o cultural de estos gupos sociales (no son mds “primitivos” que nosotros mismos) y
acomete su estudio vinculando sus creciones a los comportamientos, rituales, y narraciones
miticas: danza, guerra y juego sirven de soporte cultural a la produccién de tatuajes, trajes,
mdscaras y efigies. La similitud de todo ello con algunos de los llamados “nuevos compor-
tamientos artisticos” de nuestros dias es bastante sorprendente: todo nos invita a cuestionar
la nocioén decimondnica de progreso cuando se aplica a la creacidn artistica.

Un caso aparte es el arte precolombino: aunque algunos incluyen su estudio dentro del
arte “étnico” o “primitivo”, hemos optado por darle aqui un tratamiento especial, encargando
su estudio al profesor José Alcina Franch. La enorme complejidad cultural y la extraordina-
ria riqueza artistica de los pueblos americanos anteriores a la conquista europea requerfan
una cierta extension, incluso en una obra de caricter introductorio como ésta. E1 mundo
prehispdnico no nos ha legado una literatura escrita tan amplia y articulada como la egipcia
o la de otros pueblos del Préximo Oriente, pero si tuvo sociedades muy estructuradas y un
arte dulico de gran sofisticacion.

El valle y el delta del Nilo conocieron uno de los primeros estados centralizados de la
historia. Alli se desarrolld una civilizacién auténoma, poco conectada con el resto del mundo
antiguo, cuyas realizaciones artisticas y arquitecténicas han provocado siempre la admira-
cién undnime a todos los vistantes del pais. El profesor Josep Padré, de la Universidad de
Barcelona, nos ensefia los pormenores de un arte que el gran publico cree conocer pero que
ofrece siempre muchas sorpresas y paradojas. Una de ellas es la conciliacién entre la varie-
dad de las soluciones y de los temas, con una notable continuidad estilistica: los supuestos
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basicos del arte egipcio se mantuvieron inalterados entre el Imperio Antiguo y la época pto-
lemaica. Pero entraron en la historia del arte occidental a través de su influencia en el arte
griego, por no hablar de los revivals neoegipcios, desde fines del siglo xvin hasta los deco-
rados cinematograficos de algunas peliculas, en pleno siglo xx.

Es grande el parentesco histérico y cultural entre Egipto y las civilizaciones coetdneas
del Préximo Oriente, pero también son importantes las diferencias. El drea compendida entre
la peninsula de Anatolia (con la costa siria) y el Iran actual, conoci6 en la Antigiiedad el auge
y el ocaso de muchos estados, con idiomas, religiones y formas politicas diferentes. Pero no
siempre tuvieron una “cultura visual” diferenciada de la de sus vecinos o eventuales enemi-
gos. El profesor Manuel Bendala Galdn, de la Universidad Autonoma de Madrid, muestra
los pormenores artisticos y arquitectdnicos de esta zona, entre los origenes de las socieda-
des urbanas y los albores del Helenismo. Es interesante constatar como cada pueblo puede
aportar matices a los modos expresivos y a los temas heredados: no todas las formaciones
politicas significativas tuvieron un lenguaje visual de la misma calidad. Este es, pues, un
buen lugar para plantear las relaciones entre las diferentes (y sutiles) orientaciones metodo-
l6gicas de la arqueologia y de la historia del arte.

Para esta cuestion, Grecia es el gran “caballo de prueba”. Nos encontramos ante el pri-
mer pueblo del que podemos elaborar una historia del arte en sentido estricto. Aunque el
mundo griego tuvo un dinamismo social sin paralelo en la Antigiiedad, las formas evolu-
cionaron con gran rapidez y con una relativa independencia de otros factores politicos o cul-
turales. Los criterios estrictamente “arqueolégicos” no dan cuenta de este fenémeno que se
va a reproducir luego en otros momentos de la historia occidental. Ricardo Olmos Romera,
del CSIC, cuenta todo esto de un modo detallado, como corresponde a la enorme importan-
cia objetiva de Grecia en el conjunto de la historia universal del arte. Los modelos de repre-
sentacién humana, los érdenes de la arquitectura cldsica, y las estructuras urbanisticas basi-
cas de nuestra cultura nacieron en la Grecia antigua. Y no han muerto, pese a la Revolucién
Industrial y a la subversion de las vanguardias artisticas. De ahi que su estudio constituya
un capitulo esencial para comprender nuestra propia identidad.

Algo parecido podriamos decir de Roma, un imperio mediterrdneo que hered6 la cultura
artistica griega adaptdndola de un modo inteligente a sus propias necesidades. El profesor
Miguel Angel Elvira, de la Universidad Complutense de Madrid, examina los condiciona-
mientos “politicos” de las grandes obras (puentes, acueductos, carreteras...), de la arquitec-
tura publica romana (anfiteatros, templos, arcos de triunfo...), y de la estatuaria oficial de
emperadores y dignatarios. Roma tuvo una civilizacién visual de masas comparable, hasta
cierto punto, a la de nuestro propio mundo: aunque sus repertorios estilisticos procedian del
Helenismo, no cabe negar la originalidad de sus planteamientos ni la gran pertinencia de su
estudio en la hora actual.

Este volumen se cierra con el andlisis que Carmen Garcia-Ormaechea, de la Universidad
Complutense de Madrid, dedica al arte de India, el Himalaya y el Sudeste Asidtico. Es un
ciclo cerrado en si mismo, pues salvo algunos contactos episddicos con Occidente (como la
estatuaria helenizante de Gandhara o las escasas influencias europeas desde el siglo xvu, el
arte hindd tiene sus propios lenguajes y una dindmica evolutiva auténoma. En este universo
geogrifico y cultural hay una gran arquitectura religiosa y palaciega, asi como un fascinante
arte religioso vinculado a las grandes creencias del subcontinente. Los contrastes que esto
genera son, con frecuencia, espectaculares: mientras el hinduismo favorecié el desarrollo de



una pldstica figurativa sensual, sin paralelos en toda la historia humana, el arte islimico pro-
pago decoraciones geométricas abstractas. Debemos considerar también este antagonismo
artistico al intentar explicar los conflictos interétnicos o religiosos de la India, presentes toda-
via en nuestros dias.

Nada de lo artistico nos es ajeno. En este dominio todo estd ahi, presente en algtin lugar
del mundo fisico, y plenamente activo en nuestro sistema cultural. Todas las obras son, en
este sentido, contempordneas. El arte de la Antigiiedad es ademas, por sus formas y estruc-
turas, muy moderno, un pariente proximo de la sensibilidad actual.

JLAR.
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EL ARTE PREHISTORICO

Ignacio Barandiaran

os prehistoriadores consideran obras de

arte todas las referencias graficas rea-

listas 0 esquemadticas realizadas en el
marco de sociedades pretécnicas y no litera-
rias. El arte prehistérico tiene constantes téc-
nicas, temdticas y de ubicacion; y también
variantes producidas por tradiciones compar-
tidas entre grupos vecinos o en periodos limi-
tados de tiempo.

La Argueologia analiza la forma de los res-
tos materiales del pasado; la Antropologia Cul-
tural y la Etnografia ayudan a comprender los
cambios del utillaje y de [a mentalidad. Los que
estudian el arte prehistérico se preocupan sobre
todo por identificar los temas y estilos y por
definir el ambiente cultural que los produjo;
casi nunca superan el analisis preiconografico
(de descripcion y reconocimiento formal de los
motivos) y apenas consiguen reconocer las esce-
nas ni el significado de la representacién.

Es muy poco lo que se conserva de este
largo primer capitulo de la Historia del Arte:
1. Cabeza de uro (15000-13000 &.C.). Cueva de Tey- 5010 10s grabados, pinturas y esculturas que en
jat, Francia. La formacién de costras calizas sobre circunstancias cspecia]es han resistido el paso
parte del surco que dibuja esta ca!:eza anima} asegura del tiempo y que la Arqueologfa ha conseguido
que el grabado fue realizado en época prehistérica. . .

recuperar. Se desconocen las intenciones de los

autores y destinatarios del arte prehistdrico,

pues no se dispone de informaciones contem-
porédneas: ni orales (posibles en el estudio del arte de los primitivos actuales) ni escritas (que
documentan el arte de época histérica).

Para saber cudndo se elaboraron esas manifestaciones se suele estudiar el orden de las
superposiciones y de las patinas de las figuras rupestres [1], asi como los caracteres de las
obras que se depositaron en el suelo de un espacio habitado (cueva o choza) o en un recinto
funerario. No es dificil percibir la sucesién de temas y estilos de los objetos recuperados en
una excavacion (en estratos de datacién garantizada); ese esquema cronoldgico se aplica por
induccidn a las figuras de mayor tamafio dibujadas sobre las paredes de la cueva o en rocas
al aire libre. Asf se establece un cuadro que define los estilos del arte prehistérico y la suce-
si6n de formas y técnicas. La prehistoria de Europa reconoce (mediante el estudio de los
cambios del equipamiento y de la disposicién de los lugares de vivienda o enterramiento en
los diferentes estratos de un yacimiento arqueoldgico) el orden en que han ido producién-
dose distintas culturas.

En muchas regiones de Africa, América y Oceania los modos de vida “primitiva” o “abo-
rigen” han perdurado hasta fechas recientes, ofreciendo un arte “ahistérico” que, no sin difi-
cultad, ha tendido a clasificarse por la apariencia de su evolucién formal o recurriendo al
modelo de estilos reconocidos en la prehistoria europea.
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2. Macrofotografia de una
zona de pared pintada de la
cueva de Zubialde, Alava,
sometida a autentificacién en
1990: se aprecia la técnica
pictdrica (pintura liquida en
el color negro, solida en el
rojo), la superposicién del
rojo sobre el negro y el
grado de integracién del
pigmento en el soporte,
mostrando los afadidos
posteriores sobre

una figura anterior,

2 B AR

|. EL RECONOCIMIENTO
DEL ARTE PREHISTORICO

En el dltimo cuarto de este siglo se estd
produciendo un considerable aumento de
datos: son muchos los hallazgos de arte
rupestre fuera de Europa y se desarrollan
programas internacionales de documenta-
cion. Se empieza a disponer de métodos
para una datacién directa de la obra (la mate-
ria pictorica y el soporte), para identificar
las técnicas de representacién (composi-
ci6n de pigmentos o desarrollo del grafismo)
y los autores (examen diferencial de la mor-
fologia, direccion y articulacién de los tra-
zos) y para saber como se combinan los
temas [4]. Al proceder a la autentificacion
de los conjuntos rupestres descubiertos en
los afios noventa se ha podido recurrir a una
compleja analitica (geologfa, microscopia
electrénica, cromatografia, datacion abso-
luta, etc.) para conocer aspectos no per-
ceptibles a simple vista [2].

Se ha generalizado, ademds, una poli-
tica de proteccién que intenta contrarrestar
la sobrecarga del uso turistico de impor-
tantes conjuntos (como las cuevas paleoli-
ticas de Francia y Espaiia), la contamina-

cién ambiental (como las lluvias dcidas
sobre grabados al aire libre en Escandina-
via y en el norte de Rusia) o la prolifera-
cién de exposiciones (que exigen una rei-
terada manipulacion del frigil arte mobiliar).
El conocimiento de los factores agresivos
y de sus posibilidades de control y la limi-
tacion de visitas y manipulaciones empie-
zan a reducir esos riesgos.

Los origenes del arte

Muchos pueblos primitivos dibujan figu-
ras y signos sobre soportes que resisten mal
el paso del tiempo (madera, corteza, fibras
o cuero; figuras hechas con tierras de colo-
res; pintura o tatuaje sobre el cuerpo). No
se han conservado sus paralelos en la prehis-
toria y, por ello, no pueden ser estudiados
por la Arqueologia.

En el Paleolitico Medio y en el periodo
de transicién al Paleolitico Superior (Cul-
turas Musteriense y Castelperroniense),
entre 125000 y 35000 a.P., el “hombre de
Neanderthal” recoge materiales de formas
y colores llamativos (cristales de roca y
otros minerales brillantes, 6xidos de hierro
de color ocre o rojo, conchas y fésiles) que
lleva a las cuevas donde vive o coloca junto
a sus muertos. Se discute que tengan inten-
cion “artistica” algunos trazos —lineas sen-
cillas incisas no figurativas— sobre huesos
y piedras, como los de Pech de I' Az¢é (Fran-
cia), de finales del Paleolitico Inferior, o
los de Riparo Tagliente (Italia) y otros yaci-
mientos del Paleolitico Medio.

Al hombre del Paleolitico Superior
(“hombre de Cro-Magnon™) se debe un nota-
ble progreso del utillaje (con trabajo muy
cuidado del silex, asta, hueso y marfil) y del
dispositivo funerario. Es también el autor
de algunas imdgenes relacionadas con el
mundo que le rodea: pequeiias figuras de
animales esculpidas sobre marfil en el Auri-
fiaciense antiguo del sur de Alemania, fecha-



das entre 33000 y 26000 a.C. [3], y en otros
lugares del sur de Europa y de Siberia. Algo
mds tarde se desarrolla el arte rupestre de
la Cornisa Cantdbrica y el sur de Francia,
con trazos hechos con los dedos sobre el
barro de la cueva [5], asi como signos y
siluetas animales y humanas realizados tanto
en cuevas como sobre utensilios [6].

Constantes y estilos del arte prehistorico

El arte prehistérico no es una copia que
expresa lo que se ve o se conoce sino una
creacién de imdgenes condicionada por ser-
vidumbres técnicas y de demanda social.
El historiador de las civilizaciones sin escri-
tura sospecha que en dichas imdgenes se
plasman las sensaciones y creencias del
hombre prehistérico; que, bajo la aparien-
cia de lo mds préximo (modos de vida, fauna
o gentes), se alude simbdlicamente a seres
superiores, gestas y ritos.

El artista prehistérico, que como caza-
dor y ganadero conoce muy bien la anato-
mia animal, no describe animales concre-
tos, sino su imagen genérica, y se sirve de
estereotipos al pintar seres humanos o sig-
nos. En su obra los temas se combinan (en
escenas o no) produciendo un sistema de
sefiales alusivo a valores profanos y sagra-
dos; debe tratarse de un mitograma com-
partido por muchos grupos que, en luga-
res no muy préximos y durante milenios,
se han servido de un repertorio bdsico de
imdgenes. Sus variantes (de temas y trata-
miento) y sus constantes (a lo largo de una
época o en un territorio) permiten distin-
guir los estilos.

Tradiciones arraigadas imponen las téc-
nicas, los temas, el orden de ejecucién de

3. Talla de marfil con figura de un leén de las
cavernas, de un nivel aurifiaciense de la cueva de
Vogelherd, Alemania. Museo de la Universidad de
Tiibingen.

4. Corte estratigrafico.
Abrigo de La Vifa, Asturias.

En las paredes del abrigo de La Vifia hay siluetas animales grabadas
superpuestas a trazos rectos verticales repetidos. En este yacimiento se
han excavado los niveles V y VI que ocultaban algunos de los trazos rec-
tos de la pared y se ha podido relacionar el suelo arqueoldgico que el gra-
bador prehistérico estaria pisando (niveles inferiores) con la altura acce-
sible de la pared que habria de ser decorada. Estas dos observaciones
estratigraficas (el suelo que pisarfan los grabadores cuando trabajaban; los
niveles que posteriormente cubrieron su obra) permiten datar los trazos
rectilineos de La Vifia en el comienzo del Paleolitico Superior (Cultura
Aurifiaciense), o sea, en el primer horizonte gréfico del arte rupestre occi-
dental.

La antigiiedad de las pinturas y grabados de Altamira (descubiertos
en 1879) se acepté cuando afios después aparecieron en la cueva de La
Mouthe (Dordoiia) figuras grabadas de animales en roca que tapaban sedi-
mentos del Paleolitico Superior. Los avales bésicos del arte rupestre del
sur de Europa en los estudios de H. Breuil (1905 y 1912) se basaron, pre-
cisamente, en argumentos estratigréificos: figuras grabadas o esculpidas
sobre rocas cubiertas por estratos del Paleolitico Superior, alteraciones
(degradaciones o recrecimientos de estalagmita) del soporte, figuras de
animales extinguidos o emigrados de estas latitudes antes del Neolitico,
paralelos entre el arte rupestre y el mobiliar (que se recoge al excavar los
niveles de los yacimientos) y clausura de algunas cuevas al final del Pa-
leolitico.

Los restos —de industrias, fauna, hogueras, teas...— dejados por los
hombres prehistéricos en cuevas decoradas (por ejemplo en Trois-Fréres,
Téte du Lion, Niaux-Clastres, Erberua, Gargas o Fontanet en Francia, Chu-
fin, Tito Bustillo o Fuente del Salin en la Cornisa Cantdbrica) permiten
una datacién indirecta del inmediato arte rupestre. Estratos que cubren la
obra rupestre estén sirviendo ahora para certificar la alta antigiiedad del
arte extraeuropeo, como en las cuevas Apollo 11 (Namibia), Koonalda
(Australia) o Caiiadén de las Cuevas (Argentina).

HISTORIA
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5. Lineas informales
trazadas con los dedos sobre
el barro (primer tercio del
Paleolitico Superior). Cueva
de Pech Merle, Francia.

la obra y la oportunidad de su uso; la “fan-
tasia” y habilidad de cada artista marcara
algunas diferencias. Las obras sobre roca
tienen expansién mundial y suponen la
mayor representacion del arte prehistérico
conocido. El soporte rupestre es natural y
no preparado, pero fue cuidadosamente ele-
gido por su formato y ubicacién.

En el panorama de esta pldstica, exten-
dido durante mds de 30.000 afos, suelen
ser mds antiguos el tratamiento naturalista
de los temas que su esquematizacion, las
composiciones que protagoniza la figura
animal que aquéllas en que aparece nor-
malmente la humana, y las figuras aisladas
que las que se mezclan en escenas. Se dis-
tinguen tres grandes horizontes o ciclos:

a. El arte de los cazadores de la época gla-
cial (en el Paleolitico Superior) presenta
muchas figuras naturalistas de anima-
les, bastantes signos y escasas figuras
humanas; pocas veces se constituyen en
escenas. Los desplazamientos a larga

distancia de los cazadores justifican,
entre otras razones, la similitud del arte
en espacios extensos.

b. La obra de los dltimos cazadores de la
actualidad climdtica (en el Epipaleoli-
tico o Mesolitico) se caracteriza por la
abundancia de escenas descriptivas de
gran viveza, con figuras animales y
humanas relativamente sintetizadas.
Los asentamientos de explotacion mas
intensa de cada territorio requieren una
mayor estabilidad de los grupos y faci-
litan su diferenciacién cultural, con una
parcelacion del arte en variantes regio-
nales.

c. Con las primeras sociedades de econo-
mia productora (agricultores y ganade-
ros) del Neolitico y el inicio de las Eda-
des de los Metales aparecen la arquitectura
urbana en Asia anterior y Europa orien-
tal y las construcciones megaliticas en
buena parte de Europa; se generaliza un
arte con muchos signos y figuras muy
simplificadas. La mas rdpida difusién
de técnicas e ideologia (por el comer-
cio, sin duda y, a veces, por migracio-
nes) favorece cierta uniformidad de las
mentalidades y de la expresién grifica,
pero la adscripcion definitiva de los gru-
pos a un suelo (una “ciudad” y un “pais”)
confiere matices diferentes al equipa-
miento y al arte.

Los estilos del arte de la prehistoria per-
duran en muchos pueblos primitivos recien-
tes que incorporan elementos modernos a
representaciones de apariencia antigua: hay
embarcaciones a vela en el arte rupestre
aborigen de Australia, y gente fumando,
colonos barbudos, iglesias o animales
domésticos de introduccién muy moderna
en el arte “prehistérico” del sur de Africa.

6. Decoracién con signos
elementales (trazos
rectos) de un trozo de
hueso plano preparado
probablemente para el
adorno personal
(Aurifiaciense antiguo).
Coleccion G. Laplace,
Coarraze. La pieza
procede de la cueva de
Gatzarria, Francia.
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2. LOS CAZADORES
DE LA EPOCA GLACIAL

Durante el Paleolitico Superior pueden
distinguirse dos categorias artisticas: lo rupes-
tre o parietal (en la cueva o sobre roca al exte-
rior) y lo portitil o mueble (de menor tamafio,
sobre utensilios o exento); las convergencias
temdticas y estilisticas aconsejan el estudio
paralelo de ambas manifestaciones. Sus auto-
res son cazadores que ocupan zonas menos
frias de Europa y Asia durante los rigores cli-
maticos de la segunda mitad de la dltima gla-
ciacién. Este primer capitulo de la Historia
del Arte empieza en el Aurifiaciense antiguo
y el Gravetiense y concluye al acabar el Mag-
daleniense. Se manifiesta en numerosas obras
portitiles del tercio meridional de Eurasia,
en conjuntos rupestres del sudoeste de Europa
y en otras series rupestres que ahora se estin
identificando.

Los temas y las técnicas

Son pocas las figuras humanas y muchas
las de animales y signos. Se ha afirmado
que la apariencia de los humanos es deforme,

la de los animales fiel y la de los signos her-
mética: lo fingido, lo real y lo simbélico.
De hecho, figuras humanas y animales ofre-
cen una gradacién del realismo a lo con-
vencional, de la naturalidad a cierta esque-
matizacion y acaso, por abstraccion, al signo.

Entre las representaciones humanas
encontramos figuras completas (estatuillas,
pinturas y grabados) [7] o parciales (cabe-
zas 0 sexos), realistas o caricaturescas; tam-
bién se incluyen en este apartado algunas
figuras hibridas con rasgos animales, asi
como signos de discutida referencia a un
perfil 0 un sexo e improntas de manos sobre
la pared. Los antropomorfos se represen-
tan habitualmente desnudos y con altera-
ciones en la cabeza y en el rostro (sin 0jos,
boca u orejas, o con un exagerado perfil
fronto-nasal); suelen aparecer de pie, a veces
con los brazos adelantados y con el sexo
muy marcado.

En el bestiario aparecen muchos caba-
llos, bisontes, renos y ciervos, bastantes
uros, cabras monteses y mamuts [8], pocos

7. Figura femenina tallada en
marfil. Museo de Antropolo-
gia y Etnografia de San Peters-
burgo. Esta pieza, de 8 cm de
altura, fue encontrada, junto a
otras estatuillas similares, en
una cabafia del yacimiento gra-
vetiense de Kostienki (Rusia).

8. Representacion de un
mamut (con la caracteristica
silueta crineo-dorsal y
detalles de defensas y
trompa) pintado en negro en
la pared de la cueva de
Rouffignae, Francia.
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9. Placa de piedra con
grabados de una figura
de pato y otros temas
(Magdaleniense). Museo
de Brive. Procedente de
la cueva de Puy de
Lacan, Francia.

10. Caballos pintados en la
cueva de Ekain, Guipiizcoa.
Las representaciones
incluyen detalles (relleno
parcial de partes del cuerpo,
manchas escapulares,
cebraduras en patas...)
propios del estilo pictérico
del Magdaleniense.

HISTORIA [EvZ
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rebecos, rinocerontes, carnivoros (0so, ledn,
zorro), aves [9] y peces (salmones sobre
todo) y excepcionalmente otros mamife-
ros y fauna menor. La mayor parte de los
animales parecen ser los deseados por los
cazadores, pero la proporcién de los que
estin representados (“muestra gréfica”) no
coincide con la de los restos de caza y
comida (“muestra culinaria”) presentes en
los yacimientos. En las representaciones
rupestres del sudoeste de Europa predo-
minan las figuras de caballos [10] y bison-
tes; menos abundantes son las de mamuts,

cabras, uros y ciervos, y muy escasas las
de renos. La mayoria de caballos y bison-
tes de la muestra grafica no se corresponde
con la caza predominante de ciervos (en la
Cornisa Cantdbrica) y de renos (en Aqui-
tania y Pirineos), ni la abundancia de algu-
nas figuras (como los mamuts y rinoce-
rontes en Rouffignac) tiene que ver con lo
que cazaron los que alli vivian. Casi todos
los animales rupestres se representan de
perfil; sus dimensiones son normalmente
muy inferiores (longitud media entre 0,5
y 1,5 metros) a las reales, salvo excepcio-
nes de gran tamafio (una cierva de Alta-
mira, un cuadripedo de Pileta, toros de
Lascaux). Algunas figuras quedaron inten-
cionadamente incompletas: hay animales
acéfalos o desprovistos de hocico, patas o
cuernos. No es extrafio que algunas repre-
sentaciones aparezcan en posicion vertical
o patas arriba, Junto a las figuras o aisla-
damente aparecen muchas formas y signos
irreconocibles [11]: rayas, puntuaciones,
aspas, zigzags, aflechados, cerrados (rec-
tangulares, ovalados o “tectiformes” con
subdivisiones internas), etc. Algunos de
estos signos marcan en las cuevas el
comienzo y el final de los paneles decora-
dos [12].

Las técnicas predominantes en las obras
de arte rupestre son el grabado y la pin-




11. Ciervo y signos varios “asociados” (cuadrilitero
y puntos) pintados en la cueva de Lascaux, Francia.

tura de un solo color; las pinturas de varios
colores y las esculturas en roca son esca-
sas, y los modelados en barro, excepcio-
nales. Se han recuperado lamparas, colo-
rantes y machacadores de pigmento,
espdtulas para mezclarlos y pinturas ya
preparadas (en Altamira estaban deposi-
tadas en conchas de lapa y en concavida-
des de huesos). El color se aplicaba direc-
tamente en seco (trozos de 6xidos de hierro
y de manganeso y carbones de madera o
hueso) o en liquido, a dedo o con pincel.
Mediante andlisis cientificos han llegado
a determinarse las recetas de los pintores:
la proporcidén en que se mezcla el pig-
mento con su carga (los aditivos que
aumentan su masa —arcillas o arenas—)
y con aglutinantes y disolventes (resinas
o grasas). Los artistas del Paleolitico Supe-
rior trazaron a veces esbozos con carbén
para proceder luego al dibujo definitivo
de los contornos con un trazo seguido o
tamponado [13] y al relleno de planos de
pintura extendiendo el pigmento con un
pincel o sopldndolo. El empleo de tona-
lidades de los dos colores basicos (rojo y
negro) con raspado o lavado de tintas y
el repaso de algunos perfiles [17] permite

diferenciar voliimenes, colores e ilumi-
nacion segun las partes del cuerpo repre-
sentado. Asi mismo, el recurso a varios
tipos de grabado permite distinguir tex-
turas y coloraciones de la piel de un ani-
mal, concretar detalles y sugerir volime-
nes. El grabado rupestre a veces es simple
y a veces reiterado con estrias yuxta-
puestas. El arte mobiliar se sirve sobre
todo del grabado [14], ya sea en soportes
tenaces (piedras mds duras, marfil y algu-
nos huesos), donde presenta trazos some-
ros y estrechos, o en soportes rugosos y
de menor compacidad (piedras granulo-
sas y astas), con trazos mds profundos y
anchos; en la elaboracién de objetos se
utilizan también otros recursos, como el
recorte de siluetas, el pulido, la perfora-
cién y la talla [15]. El hecho de que estos
objetos hayan permanecido enterrados
durante mucho tiempo ha impedido la
conservacion de posibles decoraciones
pintadas; entre las excepciones destacan
las pinturas de animales y signos que apa-
recen en muchas plaquetas del Parpalld.

Las representaciones se integran en el
espacio disponible en las cuevas y en los
formatos mobiliares. Grietas o resaltes de
la cueva hacen las veces de suelo sobre el
que se alinean las figuras; relieves y oque-

EL ARTE PREHISTORICO

12. Signos (puntuaciones y
grupo de “claviformes™)
pintados en rojo bajo una
silueta de bisonte. Cueva
del Pindal, Asturias.
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13. Figuras de ciervas.
Cueva de Covalanas,
Cantabria. Realizadas

con la técnica de pintura
tamponada, alineando y
yuxtaponiendo puntuaciones
de pintura roja liquida.

14. Placa de hueso con
grabados (Magdaleniense
Medio). Coleccion
Bégoiien/Museo de Pujol.
Esta placa, procedente

de la cueva de Enléne
(Francia), muestra temas
muy poco frecuentes

en el arte paleolitico,
entre ellos un saltamontes
y perfiles de bihos.

dades acogen los cuerpos [16]. La forma
del soporte mobiliar condiciona la repre-
sentacién de cabezas retrospicientes o incli-
nadas hacia adelante y de patas plegadas;
las piezas portdtiles alargadas se prefieren
para grabar animales o decoraciones en
hilera, las planas para motivos tnicos (en
ocasiones, hay un motivo similar en la otra
cara de la placa), y las cilindricas para com-
binaciones de figuras y signos. La tridi-
mensionalidad de las figuras se intenta expre-
sar mostrando perspectivas especiales de
patas y astas (incorrectas o “torcidas” en el
primer tercio del Paleolitico Superior y bien
resueltas posteriormente); se omiten o defor-
man detalles con una reconocida tendencia
al ahorro de trazos. También se utilizan
recursos de animacién: hay figuras estéti-
cas (paradas y con patas rigidas) y otras en
accién (marchando o corriendo, retrospi-
cientes, al ataque, en celo, alentando o emi-
tiendo voz, vomitando, defecando, etc.).
Del mismo modo, y frente al habitual reper-
torio de temas aislados, se ofrecen en el arte
del Magdaleniense algunas escenas expli-
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citas (animales en fila o agrupados, ata-
cdndose, hembra y cria, macho y hembra,
y algiin caso de humano con animales).
Muiiltiples convenciones (trazos sobre el cos-
tado en zigzag, alineaciones de puntos, ban-
das o cebraduras, despieces en M; tintas
planas y rellenos de lineas: reiteracién del
contorno, perfil cérvico-dorsal, etc.) remi-
ten a rasgos de identificacion especifica
(color y estructura de la piel —pelo, crin,
escama o pluma—), individual (sexo y edad)
o expresiva (volimenes y sombras). El uso
habitual de esas convenciones permite iden-
tificar estilos locales, “escuelas”, e incluso
artistas concretos.

La evolucion de los estilos
y su cronologia

En la periodizacién del arte paleolitico se
utiliza normalmente un cuadro de cronologia
esbozado por H. Breuil en el primer cuarto
de este siglo y reestructurado a fondo por
A. Leroi-Gourhan en los afios sesenta. En
el caso del arte rupestre se dispone desde hace
algunos afios de la datacién indirecta por
carbono 14 (C14) para los restos aparecidos

15. Figura de ungulado (probablemente una cabra)
retrospiciente, tallada en el extremo de un propul-
sor de asta de reno (Magdaleniense Medio). Museo
de Mas d"Azil. Procede de la cueva de Mas d’Azil,
Francia.




en el suelo de las cuevas; en los aiios noventa
se han empezado a fechar por C14-AMS direc-
tamente las propias pinturas (los carbones del
pigmento o las resinas y grasas del disolvente).

El arte paleolitico europeo se extiende
durante cerca de veinticinco mil afios en
tres ciclos o etapas:

a. La “fase primitiva” (estilos I y II de
Leroi-Gourhan) se desarrolla en el
Aurifaciense, Gravetiense y Solutrense
inicial (33000-18000 a.C.). Se carac-
teriza por las figuras aisladas simples,
con siluetas de marcada linea cérvico-
dorsal, escasos detalles internos y pers-
pectiva incorrecta de cuernos y patas.
Este estilo “lineal” o “sintético” de figu-
ras estiticas se acompaiia de trazos
hechos con los dedos sobre el barro y
de improntas de manos pintadas, asi
como de trazos grabados en la embo-
cadura de la cueva. El arte mobiliar
aporta las primeras figuras de animales
y de algiin antropomorfo en el Aurifia-
ciense antiguo del sur de Alemania (escul-
turas de marfil de Vogelherd y Geis-
senkldsterle). A partir de 25000 a.C., con
el Gravetiense, se multiplican las figuras
animales y humanas y los signos en el
Pirineo francés (Isturitz), Austria (Willen-
dorf), Moravia (Dolni Vestonice, Pred-
most, Pavlov), Ucrania (Mezine) y otros
lugares.

EL ARTE PREHISTORICO

16.Gran sala de la cueva de Altamira.
Cantabria.

La fotografia con luz rasante desde el umbral de la gran sala de Alta-
mira da una visién distinta de la habitual en la documentacion sobre la
cueva. Quienes hacia el 12500/11500 a.C. entraran en la sala, con luces
en sus manos, para pintar figuras policromas sobre otras monocromas
—en rojo 0 en negro— anteriores percibirian esta peculiar topografia del
techo, con abultados salientes.

Este amplio techo, de cerca de 100 m? de superficie, es pricticamente
horizontal a menos de un par de metros de altura. Las figuras policromas
son veinte bisontes, un par de caballos, una cierva y alguna otra peor con-
servada (con dudas un posible jabali, acaso otro bisonte); salvo la cierva,
que mide 2,20 metros de longitud, tienen dimensiones medias (entre 1,40
y 1,60 metros).

Altamira ofrece un buen ejemplo del aprovechamiento de las formas
naturales del soporte en el arte rupestre del Magdaleniense. En cada abul-
tamiento del techo encaja casi por completo el cuerpo de un bisonte y,
con diversas distorsiones, aguellas partes de la figura que no caben: alguna
cabeza se pinta retrospiciente, las patas se pliegan bajo el vientre y algin
rabo se alza y adosa sobre el dorso del animal. La separacion entre los
diversos bultos de la roca produce la sensacién de que no hay aqui una
escena (“una manada™), sino la yuxtaposicion de figuras aisladas (bison-
tes “sueltos”) que no siguen una orientacién comiin: sus distintas actitu-
des individuales (marchando, corriendo, embistiendo o parados, retros-
picientes o no, en pie y con las patas estiradas o tumbados con patas
plegadas) han debido ser sugeridas por la morfologia de los abultamien-
tos que los acogen.

La unidad del conjunto de las pinturas policromas de Altamira se esta-
blece por su integracién en un espacio bien determinado (el techo conti-
nuo de la gran sala como “soporte escénico” compartido) y por la simi-
litud general del tratamiento pictérico y de la temdtica. Sin embargo, no
se aprecian referencias a una accion dramatica concertada.

17. Detalle de la policromia

(el contorno se pinté en negro y el
interior se rellend con tonos ocres)
en el cuarto trasero de un bisonte
de Altamira, Cantabria.
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