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Magnifico Sr. Rector, Excelentisimas autoridades, queridos compafieros, queridos
alumnos y personal de la Universidad Complutense, sefioras, sefiores.

Este afio le corresponde a la Facultad de Bellas Artes impartir la Leccion Inaugural
del curso que comienza, y quiero que mis primeras palabras sean de agrade-
cimiento a la Decana de mi Facultad, Elena Blanch que, incomprensiblemente,
ha depositado su confianza en mi para llevar a cabo esta intervencién de tanta
responsabilidad. Asimismo quiero agradecer a la Junta de Facultad que aceptara
por unanimidad la propuesta del Equipo Decanal, lo que supone no ya la con-
fianza, sino el afecto de mis compafieros, a todos muchas gracias.

Es un honor y al mismo tiempo una gran responsabilidad estar hoy aqui ante tan
variado y docto foro, y ha supuesto para mi un verdadero reto tratar de exponer
una leccién que pueda ser atractiva e interesante para un grupo tan experto en
tantas y tan diferentes tareas docentes.

Las asignaturas que imparto estan todas vinculadas al conocimiento de la imagen
fotografica y cinematografica, pero después de pensarlo detenidamente decidi
no torturarles con temas como la profundidad de campo, la formacion de la
imagen, meniscos divergentes, contraste, saturacion, densidad, etc. y finalmente
me incliné por “torturarles” hablandoles de Arte.






El amanecer del Arte

Hace 36.000 afios, un individuo de nuestra especie ayudandose de la vacilante
luz de una lampara de grasa animal, probablemente tuétano, penetré en una
caverna del norte de lo que hoy conocemos como Espania.

Encontré una sala de techo bajo contigua a la sala vestibular de la cueva. Se
detuvo en un punto, en el centro de la sala y permanecié un tiempo tal vez
agachado o de rodillas, observando esa sala, ese techo que quedaba al al-
cance de su mano. Habia entrado alli con un propdsito y llevaba consigo los
elementos necesarios para llevarlo a cabo, entonces impregnando sus dedos
en polvo de 6xido de hierro mezclado con agua, trazd sobre el techo de la sala
unas lineas ligeramente curvas, ¢un signo?, ¢un simbolo?, una escritura?...
nunca llegaremos a saber con certeza el significado o el mensaje que hoy,
36.000 afos después sigue escapando a nuestro conocimiento y permanece
indeleble en ese lugar.

Hace 36.000 afios, a la luz de una lampara de tuétano, un humano moderno traza con sus dedos impregnados en
oxido de hierro mezclado con agua, un signo rojo en el techo de la cueva de Altamira.
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El autor de los bisontes

Casi 22.000 afios después, otro grupo humano ocupd aquella misma cueva. Un
personaje relevante de este grupo, posiblemente alguien que el grupo al que per-
tenecia consideraba un chaman, alguien poseedor de habilidades excepcionales,
entré en aquella sala, al principio de pie, luego, a medida que la inclinacién del techo
lo aproximaba al suelo, agachado. lluminé aquella estancia con lamparas de grasa
y descubrié que el techo estaba cubierto en su totalidad por figuras rojas, signos,
trazos aparentemente inconexos, dibujos en color rojo y otros en color negro, asi
como una infinidad de grabados incisos que describian figuras y signos. Todo aquel
inmenso palimpsesto era el resultado del trabajo llevado a cabo por los diferentes
¢artistas? que habian dejado su obra en las distintas ocupaciones de los grupos
humanos que habian habitado aquella cavidad a lo largo de los milenios.

Signo rojo del Techo Policromo de Altamira.

Probablemente, la vacilante luz de su lampara de tuétano hizo que ante sus
ojos el movimiento de luces y sombras sobre los volimenes y grietas naturales
del techo de la sala, sumado a aquellas manchas de pigmento rojo entre las
que parecian distinguirse varias figuras de caballos, se le apareciesen como
una manada de bisontes, algo que por otra parte era seguramente lo que tenia
el propdsito de ver, era lo que buscaba, lo que queria plasmar mediante sus
dotes artisticas. Era lo que le habia llevado a aquel lugar y resolvié hacérselo
ver al resto del grupo, haciéndolos realidad para todos los demas mediante su
cerebro y sus diestras manos a través del grabado, el dibujo y la pintura.
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Empleando una punta, un buril de silex,
y guiandose por las grietas y los volu-
menes naturales de aquel techo, trazé
una a una 26 figuras de bisonte de di-
ferentes tamanos.

Trabajo los bisontes con detalle exquisito:
grabd el contorno de sus cuerpos con
un grabado repetido en varias pasadas
creando un surco ancho, como de mas
Grabado inciso realizado con un buril de silex sobre ~ de un centimetro. En otras partes del
la roca caliza. animal utilizé su Util de grabado para crear
una sola linea incisa. Prest6 especial atencién al grabado de las pezuiias, al pelaje, a
los ojos, cuernos, barba, lengua. En el momento de su ejecucion, el grabado inciso
resaltaria con claridad sobre el fondo del soporte pétreo, hoy patinado por el paso del
tiempo e igualado en su tono con el color del soporte. Se requiere fuerza y destreza
e inteligencia para llevar a cabo ese trabajo de grabado, ya que cualquier error queda
marcado sobre la roca, no se puede “borrar”, y no resulta facil que tu mano y tu brazo
obedezcan a tu cerebro y resuelvan con exactitud una figura almacenada en tu memo-
ria por haberla visto en directo en muchas ocasiones en las praderas y bosques. Son
escasisimas las rectificaciones en el grabado de los bisontes, aunque existen algunas.

Bisonte grabado en su fase inicial de ejecucién, aprovechando un volumen natural del techo de Altamira.



La mayoria de los bisontes poseen un tamafio considerable, de entre un metro
y medio y un metro ochenta centimetros. Muchas de las figuras fueron rea-
lizadas en cuclillas o de rodillas, dada la escasa separacioén existente entre
suelo y techo en algunas zonas de la sala. Hemos llegado al convencimiento
de que el tamario de la mayoria de los bisontes venia condicionado, dada la
postura en que los ejecutd, por lo que abarcaba el movimiento de su cintura'y
la extension de su brazo.

Recreacion del momento en que el autor de los bisontes de Altamira trabaja en la ejecucion del bisonte encogido.
Esta de rodillas, dada la escasa altura del techo y se provee la luz de una ldampara de tuétano.

Cuando el volumen natural de aquel techo se aproximaba o coincidia con el tamarno
que aquel individuo tenia pensado de antemano, encajaba la figura completa, pero
cuando el volumen era inferior encajaba en el mismo la parte mas poderosa del
animal, el torso del bisonte, extendiendo patas y cuartos traseros fuera de dicho
volumen. En numerosas ocasiones, las grietas del soporte pétreo determinaron
partes del contorno de las figuras, pues también se sirvié de éstas para encajar
las mismas, y en una de las figuras el resultado es conceptualmente excepcional:
situd la cabeza del bisonte en una protuberancia que sobresale unos 20 centimetros
del techo. La cabeza del bisonte esta vuelta hacia sus cuartos traseros, el resto
del cuerpo lo resolvié fuera de ese volumen creando una sensacion tridimensional
al encontrarse la cabeza en un plano diferente al resto del cuerpo de la figura, el
3D, tan de moda en la actualidad, ya lo resolvié un artista hace casi 15.000 afios.
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Bisonte que vuelve la cabeza del Techo Policromo de Altamira. La cabeza la situé su autor en una protuberancia

del techo creando una sensacién de tridimensionalidad.

Dibujé con carbén el contorno de los bisontes evitando que el pig-
mento cayese dentro del surco de los grabados que previamente
habia realizado.

Una vez completado el
grabado, emple6 a con-
tinuacién carbones para
dibujar el contorno de los
bisontes, carbones obte-
nidos de ramas de unas
caracteristicas adecuadas,
un tipo de conifera que, en
los analisis palinologicos
del yacimiento de Altamira
no han aparecido, lo que
nos induce a pensar que
probablemente no crecia
en el entorno de la cueva, y
por tanto que era una ma-
dera de unas caracteristi-

cas que la persona que creo los bisontes policromos de Altamira ya conocia. El
autor de los bisontes conocia los materiales de su trabajo, sabia que aquellos
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carbones, obtenidos en un fuego reductor, no se desharian al tratar de realizar
lineas largas sobre la superficie de piedra humedecida por la escorrentia de
la caverna, y efectivamente, hemos identificado lineas de carbdn en algunas
de las figuras que, en un solo trazo efectuado sin interrupcion superan el
metro lineal.

Dibujé con admirable des-
treza, con aquellos “lapi-
ces de carbén”, emplean-
do el color negro a veces
como linea y a veces
como masa, extendiéndo-
lo con su mano. No utilizé
ni pieles ni gamuzas para
extender el pigmento, lo
hizo con sus propias ma-
nos. La mano “mueve” la
pintura, la arrastra, la reu-
bica, pero apenas se la
lleva, por eso el pigmento
queda dentro de la textu-
ra de la piedra, rellenando
oquedades y poros pero
no es levantado del soporte, como ocurriria si empleasemos una gamuza
o cualquier otro material absorbente.

Extendio el carbdn con sus manos, sobre la roca himeda, empleandolo
como masa para rellenar ciertas zonas de las figuras.

Dibujoé con carbones evitando que el color negro penetrase en el surco del
grabado que previamente habia hecho, pero en su propdsito por encajar
esas figuras de bisontes en volumenes y grietas naturales, ocup6 parcial o
totalmente los cuerpos de aquellas figuras rojas de caballos que el pintor
de la cultura solutrense habia ejecutado varios miles de afos antes. Proba-
blemente fue al advertir el efecto de su dibujo en negro, acompanado del
rojo de las figuras subyacentes lo que le sugirio la bicromia, pues en ese
periodo del Paleolitico superior, era mucho mas comun el dibujo en negro
monocromo. Asi, los bisontes del Techo Policromo de Altamira, pasaron a
ser bicromos, aunque si matizamos el término podemos hablar con toda
justicia de policromos, ya que aparte de uno de ellos evidentemente de un
tono diferente al rojo, un amarillo obtenido con otro mineral, limonita tal
vez, resulta que los demas bisontes no estan realizados en el mismo color
rojo exactamente, varian de tono segun el nucleo de mineral de hierro que
emplease en cada uno de ellos.

11
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Empleé el color rojo de 6xido de hierro completando las figuras. A pesar de la
creencia popular y de lo que nos contaron de nifios, no es la sangre lo que apa-
rece como color rojo en el arte parietal paleolitico, sino mineral de hierro. En el
caso de haber empleado la sangre como elemento de pintura, en primer lugar
no seria roja, pues ese color desaparece al secarse, sino que al ser un material
organico, probablemente habria desaparecido hace milenios.

Extendid a veces el pigmento como masa matizandolo por frotacién. Creé asi
tonos medios al hacer mas o menos transparente, como si de una veladura se
tratase, el color rojo sobre el fondo amarillento de la roca soporte, dando un
resultado que visualmente puede parecer de tonos anaranjados.

Empleé el polvo de éxido de hierro como linea y como masa, extendiéndolo con sus manos por el cuerpo de los
bisontes.

También empled el color rojo como linea. Posiblemente utilizé un trozo de
piel para envolver uno de su dedos, la impregnd en pigmento rojo y asi pudo
trazar lineas rojas de una longitud considerable para, por ejemplo, rellenar la
“cafna” de las patas del animal entre los dos trazos de carbdn que la delimi-
taban. Sus dedos no habrian podido cargar sin la ayuda de esa piel, pintura
suficiente como para realizar en un solo trazo lineas de esa longitud. Algunos
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quedaron incompletos, parcialmente ejecutados, y gracias a ello podemos
deducir el proceso seguido por aquel... jartista? Gracias al carbon vegetal
empleado para dibujar los bisontes de Altamira, se pudo datar su antigiiedad
por el método de Carbono 14 radiactivo, que arrojé una fecha de 14.500 afios
antes del presente.

Asi quedo el techo de la sala de policromos cuando el autor de los bisontes terminé su trabajo. Se ha recreado el
suelo de la sala a su altura original cuando fue habitada la cueva por las gentes de Paleolitico.

Para entender algo mas el por qué eligieron determinados lugares para
realizar sus obras, es esencial ponernos en el lugar del artista y tener en
cuenta como aprovecharon las caracteristicas del soporte. Asi podremos
“leer” mejor sus intenciones, podremos acercarnos a la respuesta de por qué
eligieron unas zonas para trabajar y rechazaron otras. Somos conscientes
de que el propio entorno de cada sala, cada rincén de la cueva tuvo una
influencia importante a la hora de elegir el lugar adecuado para realizar sus
obras. De este modo conseguiremos acercarnos, aunque sea minimamente,
a su pensamiento.

Convivian con las paredes de las cavernas que habitaron, y estudiaron concien-
zudamente los lugares donde ejecutar su obra. Muchas veces nos sorprende por
qué eligieron determinados rincones, casi inaccesibles, para pintar y grabar, y
obviaron paredes aparentemente, segun nuestro criterio perfectas, para realizar
sus dibujos y pinturas.

13
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Una de las formas que tenemos para entender mejor el lenguaje del arte
paleolitico es partir precisamente de estas premisas, y tratar de recrear me-
diante diferentes alternativas las circunstancias del momento de la ejecucion
de aquel arte por parte de sus autores. Pero para mostrarlo, para exponerlo
a la comunidad cientifica y a la sociedad es necesario plantear un registro
desde diferentes perspectivas y con distintos planteamientos, como la po-
sible posicion de la luz que emplearon, la postura que debieron tomar, etc.
Como ejemplo significativo, es imposible entender este aprovechamiento del
soporte que hizo el autor de los bisontes de Altamira, sin plantear al menos
dos o tres visiones alternativas de luz. Una que nos muestre la obra en su
totalidad por un lado, y otra que nos ayude a entender el porqué la realizaron
en ese lugar concreto del soporte pétreo. Asimismo es imprescindible ver y
obtener ese registro desde el lugar que supuestamente ocupd el autor para
realizar su trabajo.

Bisonte encogido. Fotografia con luz polarizada, plana  Bisonte encogido. Fotografia con una sola luz polarizada
y difusa. para eliminar brillos del agua y lateral para resaltar el vo-
lumen natural del techo donde el pintor encajé la figura.

En la historia de la humanidad podemos hablar sin peligro a equivocarnos
de que el descubrimiento de Altamira fue un punto de inflexién que marco el
antes y el después sobre el concepto que se tenia de nuestros antepasados
del Paleolitico. La humanidad y sobre todo el mundo cientifico, quedaron
asombrados al comprobar que aquellos que se consideraban poco mas que
guiados por un instinto casi animal, eran capaces de expresiones plasticas
de tan alta calidad y expresién. Grandes maestros de la pintura reconocieron
que ellos mismos eran casi incapaces de superar aquel “arte”, maxime con
los medios y condiciones de aquellas gentes. Personalmente siempre pen-
sé desde que entré por vez primera en Altamira en 1972, que aquel artista,

14
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aquellos artistas, habian alcanzado con aquellos medios tan limitados y en
semejantes condiciones de luz, de humedad y de entorno, las mas altas cotas
de la expresion plastica.

Fuimos los primeros en referirnos al “pintor” sin ningun género de dudas como
un Unico autor para todos los bisontes del Techo Policromo de Altamira, al fin
y al cabo, a pesar de los miles de afios que nos separan de él, se trata de un
“colega”, un artista.

Hemos identificado signos de autor que, probablemente para una persona no
formada en la préactica de las artes, le resulten desapercibidos. Todos los bisontes,
aun con diferentes posturas, estan realizados siguiendo un protocolo unico. Si se
tratase de una actividad del grupo, € incluso de “una escuela” con un “maestro”
y unos discipulos, podriamos advertirlo en pequefios detalles, pero no es asi,
y creemos que es el trabajo de un solo autor. Uno de estos datos y no menos
significativo es que hemos identificado la direccion del trazo, gracias al rastro
dejado por las lineas de carbdn sobre la textura de la piedra, y curiosamente,
todas ellas estan en la direccion de “acariciar” el pelaje del bisonte, ni un solo
trazo a contrapelo. Este es solo uno de los varios signos de identidad de autor,
uno de los datos que sugieren inequivocamente la certeza de un solo autor para
todos los bisontes.

Vista parcial perpendicular al plano del Techo de Altamira.

15
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Después de estudiar minuciosamente, desde nuestra perspectiva y nuestra
formacién como pintores, los paneles pintados de mas de veinte cuevas deco-
radas de la prehistoria, hemos llegado a una conclusion: el arte parietal dejado
por los grupos humanos del Paleolitico en las cavernas, no fue realizado como
una actividad del grupo, sino por personajes concretos, personajes cuyas dotes
para el trabajo artistico eran reconocidas y posiblemente admiradas por el resto
de la tribu, en definitiva creemos que las figuras y signos que cubren las paredes
de las cavernas decoradas de la prehistoria fueron realizadas por artistas unicos.
Sin perjuicio de que esa forma de expresion que llamamos Arte Paleolitico sea
probablemente, entre otras cosas, una actividad de cohesién del grupo, algo
entendido y esperado por el resto de los individuos que lo formaban, aunque
fuesen realizadas por individuos especiales.

Esto nos lleva a plantearnos si realmente aquellos individuos eran considerados
artistas e incluso si nosotros debemos considerarlos como tales, si realmente
esas representaciones las podemos considerar arte, y por supuesto intentar
descifrar el mensaje que sin duda contienen.

Las figuras mas recientes datadas en el Techo Policromo de Altamira tienen una
cronologia de alrededor de 12.500 afos antes del presente, y son las ultimas
realizadas. Con el cambio climatico, el final de la glaciacién Wirm y la disolucion
del hielo continental, el agua libre disolvié los estratos mas solubles de la roca
caliza provocando el derrumbe de las cornisas de la boca de numerosas cuevas,
entre ellas la de Altamira, quedando sellado su acceso hasta su descubrimiento
accidental en 1875.
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El descubrimiento de Altamira

La historia del descubrimiento de
Altamira, aunque archiconocida
conviene recordarla. El gran des-
cubrimiento de Sautuola no es-
tuvo exento de emociones, sin-
sabores, e incomprensién. En su
segunda exploracion de Altamira
en 1879 el santanderino Marceli-
no Sanz de Sautuola, en esta
ocasién acompaiado de su hija
de 8 afos, Maria, entré en la sala
contigua al vestibulo de la cueva,
que ya habia explorado en su
primera visita en 1875. Al pare-
cer, buscaba en el suelo de aquel
lugar elementos de uso cotidiano
. de aquellas gentes de la prehis-
Marcelino Sanz de Sautuola. toria, utiles de piedra o hueso
como los que habia visto en la
Exposicion Universal de Paris, de la que hacia poco habia regresado. Fue en
Paris, al ver los instrumentos de hueso y piedra de época paleolitica obtenidos
en excavaciones por prehistoriadores franceses que se mostraban en el pabellén
de la Exposicion Universal, donde nacié su interés por la ciencia prehistorica.

Segun parece, fue su hija Maria, la que por su pequefa estatura, pudo llevar
la cabeza alta y dirigir su mirada al techo de la sala. Dado que hasta esa fecha
nunca se habia descubierto ninguna cueva cuyas paredes o techos estuvieran
decoradas por gentes del Paleolitico, no merecié la mirada de Sautuola, obligado
a ir agachado por la escasa altura de la boveda respecto al suelo de la sala. Asi la
célebre frase de Maria “jMira papa, bueyes!” viendo aquellas figuras de bévidos
rojas y negras, pasara a la historia como la primera vez que los ojos de un hu-
mano contemporaneo viesen las pinturas dejadas por las tribus de la prehistoria.
Asombrosamente, Sautuola no dudé en atribuir las pinturas a los hombres del
Paleolitico, corrigiendo a su hija diciéndole que no eran bueyes, sino bisontes,
un animal extinguido en Espana hacia miles de afios.

Asi Sautuola descubrié el Techo Policromo, con la certeza de que, aquellos
antepasados nuestros del Paleolitico superior, de tantos miles de anos atras,
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eran capaces de transmitir ideas abstractas a través de un lenguaje de figuras
y signos, un lenguaje que estamos muy lejos de conseguir descifrar si es que
lo logramos algun dia. Cuando Sautuola atribuyd aquellas pinturas y grabados
sin ninguna duda a las tribus de “la edad del hielo”, como solian definirse en
esos momentos a los pueblos del Paleolitico superior, no solo descubrié la
primera cueva decorada por los grupos humanos de la prehistoria, sino que
aquellos poseian una mente simbolica. Descubrié nada mas y nada menos que
el Arte Paleolitico. Pero fue ridiculizado, denostado, acusado de falsario. Ni
los prehistoriadores franceses ni la ciencia oficial en nuestro pais, acepté las
conclusiones de Sautuola, nadie fue capaz de tener la visidn que él tuvo, con-
sideraban imposible que aquellos pueblos primitivos y barbaros fueran capaces
de expresiones artisticas de tal belleza y calidad. En esos momentos la Iglesia
por una parte y las teorias de Darwin tras la publicacién de su famosisimo “El
origen de las especies” en 1859 por otra, entre otros muchos factores, hacian
que la sociedad tuviese visiones encontradas respecto a como serian nuestros
antepasados de 15.000 a 40.000 afios atras.

De todo el mundo cientifico, tanto francés como espafol, solo el catedratico
de Paleontologia de la Universidad de Madrid, Juan Vilanova y Piera, defendié
la autenticidad paleolitica de las pinturas de Altamira, y luché junto a Sautuo-
la para que fuesen reconocidas como tal, presentandolo en el Congreso de
Lisboa. Fue en vano. Cartailhac, uno de los mas significados prehistoriadores
franceses, no lo aceptd, quedando Sautuola como un iluso falsario, del que
se llegé a decir que un pintor de él conocido, era el autor de las pinturas del
Techo Policromo.

No fue hasta 1901, afio en el que los descubrimientos en Francia de las cue-
vas de Combarelles y Font de Gaume, ambas con paredes decoradas con
figuras de bisontes, ciervos, caballos, asociadas a yacimientos de época
magdaleniense, hicieron que aquellos que le negaron el pan vy la sal a Sautuola
reconociesen el mérito de haber tenido una visidon excepcional al atribuir aquel
primer descubrimiento de las pinturas de Altamira a los pueblos del Paleoliti-
Co superior, pero ya era demasiado tarde, Marcelino Sanz de Sautuola habia
muerto en 1888.

No obstante, aunque tardia, la publicacion en 1902 en la revista francesa
L Antropologie del conocido articulo “Mea culpa de un escéptico” (Mea culpa
d’un sceptique) de Emile Cartailhac, reivindicaba la figura de Sautuola, y le
concedia el honor de haber tenido una visién excepcional al atribuir las pin-
turas de Altamira a los pueblos del Paleolitico superior, y en definitiva a ser
el descubridor del Arte Paleolitico.
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Aceptada la autenticidad paleolitica
de las pinturas de Altamira, en 1906
se publicé un lujoso libro fruto del
primer estudio de Breuil junto con
Cartailhac, “La Caverne dAltamira
a Santillane prés de Santander (Es-
pagne)”. Sin embargo, 26 afios antes,
Marcelino Sanz de Sautuola habia
publicado un pequefio libro titulado
“Breves apuntes sobre algunos ob-
jetos prehistéricos de la provincia
de Santander” en el que ya exponia
lo esencial del descubrimiento, in-
cluyendo dibujos que reproducen el
Techo Policromo y otras muestras
del arte de la cueva en sus diferentes
salas y galerias. Con unos plantea-
mientos y una sencillez encomiables,
Sautuola describe y analiza la cueva
de Altamira en un lenguaje que sin
ninguna duda podemos calificar de
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cientifico y visionario, maxime teniendo en cuenta que la ciencia prehistérica
andaba en sus primeros pasos y su estudio del arte rupestre paleolitico de
Altamira era realmente el primer analisis del primer arte paleolitico descubierto.
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Dibujo del Techo Policromo incluido en la publicacién de Sautuola.
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La interpretacion del arte paleolitico

Una vez sobrepuestos a la emocién que nos causa estar ante la obra de los
artistas que 15, 20, 30 6 40.000 afos atras dejaron su pensamiento y su arte en
las paredes de las cavernas, y en el mismo lugar donde fueron realizadas, y en
tantos casos, en ese mismo entorno sin alterar, con practicamente las mismas
condiciones de humedad y temperatura que existia en el momento de ser rea-
lizadas, lo siguiente que nos preguntamos es jqué quisieron decir?, ¢ cual es el
significado ultimo de estas manifestaciones?, ;nos estan contando algo sobre
sus pensamientos?

La investigacion prehistérica ha propuesto a lo largo del tiempo diferentes inter-
pretaciones respecto al significado del arte paleolitico, incluyendo propuestas
que cuestionan si la denominacion de “arte” es adecuada.

Desde el momento de su reconocimiento como obra de las culturas del Paleoliti-
co superior, la denominacién de Arte siempre estuvo presente en la definiciones
de estas manifestaciones del cuaternario. Pero aunque estamos convencidos
de que estas obras merecen sin discusion el calificativo de Arte, no es algo que
esté libre de controversia.

Desde los primeros hallazgos de objetos muebles decorados y manifestaciones
graficas parietales se han elaborado diferentes “teorias” sobre su significado.
Estas han variado al compés de los avances en la investigacién y también en
el marco tedrico-metodoldgico en el que aquella se inserta: arqueologia histo-
rico-cultural — estructuralismo y “nueva arqueologia” — postprocesualismo — ar-
queologia cognitiva...

Las elaboraciones interpretativas acerca del significado del arte rupestre se han
basado fundamentalmente en tres tipos de aspectos:

a. las categorias tematicas del arte rupestre (animales, “signos”),
b. el contexto de este arte (asociaciones de figuras, contexto arqueoldgico, etc.) y

c. la comparacién etnografica con manifestaciones de pueblos cazadores-re-
colectores actuales (australianos, bosquimanos, esquimales, etc.).

Las principales “teorias” (0 mas bien, hipdtesis interpretativas) planteadas son
las siguientes:
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El arte por el arte

¢ Surge a mediados del siglo XIX.

¢ Su principio basico es que este tipo de “arte” esta constituido por decoraciones
que se realizan por mero placer estético. Su finalidad seria la ornamentacién y
la satisfaccion personal, sin apelar a ninguna razén de naturaleza trascendente.

e Esta interpretacion fue sostenida por E. Lartet, G. de Mortillet, Marcellin Boule
y otros pioneros en la investigacion del arte mueble paleolitico.

¢ Hunde sus raices en preconcepciones propias del pensamiento y la ciencia de
su tiempo, en los albores del evolucionismo: la asociacién del arte mobiliar con
la artesania y las arts and crafts o artes menores, entendiéndose esta deco-
racion propia de pueblos primitivos como se suponia fueron los prehistéricos
(en contraposicion con el arte parietal, claramente monumental y vinculado
asi con las bellas artes, para el que no estarian en absoluto capacitados los
hombres paleoliticos; de aqui el rechazo a la antigliedad de Altamira propuesta
por Sautuola).

¢ Influy6 también aqui el anticlericalismo de G. de Mortillet, que sostenia que
el arte se explicaba por si solo y negaba la posibilidad de que los hombres
prehistéricos pudieran albergar ideas religiosas.

¢ Esta teoria perdi6 vigencia con el reconocimiento del arte parietal y su imposi-
bilidad de explicar la presencia de imagenes en galerias profundas y de dificil
acceso de las cuevas (“santuarios”).

La magia de la caza y la fecundidad

e Esta interpretacion surge a fines del siglo XIX y se desarrolla a comienzos del XX.

e Su primer postulante fue Salomon Reinach. Después la siguié H. Breuil.

¢ |ndicios en el arte parietal: “animales heridos”, signos interpretados como
venablos o trampas de caza.

¢ En sintesis, la base de esta teoria es la idea de “magia simpatica”, que se re-
fiere a la supuesta relacion establecida entre una imagen u objeto y un sujeto
real, de manera que si se “actua” en cierto modo sobre la figuracion, se actua
también sobre el animal (o persona) en la vida real.

¢ Toma como modelo testimonios etnograficos adquiridos en comunidades aborige-
nes australianas y parte de la premisa de la centralidad de los animales y su caza
en las sociedades de cazadores-recolectores tanto primitivas como prehistoricas.

Algunas premisas fundamentales:

¢ |os animales representados serian basicos para la subsistencia de estas
comunidades.
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¢ |as representaciones se ejecutan en lugares profundos y oscuros de las cavida-
des, por lo tanto, su realizacion debia de estar impregnada de un componente
magico y oculto.

e La representacion del animal tendria valor por si mismo. Una vez realizada,
perderia su importancia.

e El arte rupestre asi concebido tendria tres finalidades, la primera propiciar la
caza, al “capturar” mediante el dibujo, la pintura o el grabado, la imagen del
animal a cazar, se capturaba al propio animal. La segunda, la misma idea para
la fecundidad, la representacién de figuras femeninas y de 6érganos sexuales
(vulvas) fomentaria la supervivencia del grupo. La tercera, facilitaria la des-
truccidn de especies peligrosas, los animales que suponian un peligro para
el hombre.

Las objeciones metodoldgicas a esta teoria (como a la anterior) parten del re-
chazo al recurso al comparativismo etnografico directo, puesto que el contexto
sociocultural de los grupos primitivos actuales no tiene por qué ser equiparable
al de los paleoliticos.

Otros factores que van en detrimento de esta explicacién como teoria general son:

¢ El desequilibrio cuantitativo evidente entre la fauna representada y la consu-
mida en los habitats cercanos (incluso en las mismas cuevas). Como ejemplo,
el animal mas representado en Altamira es el bisonte, y en las excavaciones
realizadas en el vestibulo de la cueva, predominan huesos de ciervo, caballo
y cabra, habiendo apenas unas muestras de huesos de bdévido.

¢ A pesar de su posible aceptaciéon como instrumentos de caza, la escasez de
representaciones de venablos y heridas, lo mismo que de hembras prefiadas
y verdaderas escenas sexuales.

¢ | aexistencia de otras categorias figurativas numéricamente importantes como
manos en negativo, simbolos geométricos simples, figuras “monstruosas”, etc.

Las teorias estructuralistas

¢ Toman importancia desde mediados del siglo XX.

e Max Raphéel es el precursor de estos estudios, aunque sera relegado a un
segundo plano ante los brillantes trabajos de A. Laming-Emperaire y André
Leroi-Gourhan.

e “Cambio de paradigma”: rechazo de la comparacién etnografica como base
de interpretacién, que da lugar a una explicacion ahora “interna”, en el propio
sujeto de estudio, aunque Leroi-Gourhan era etndlogo y eso se percibe en
muchas de sus propuestas.
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La explicacion se fundamenta asi en las propias manifestaciones parietales:
en la relacion de las figuras entre si'y en su situacion topografica.

Innovacién conceptual y metodoldgica: estudio espacial; concepcién de la
cueva como elemento activo “la caverna participante”...

Leroi-Gourhan observo que practicamente la mitad de los animales representa-
dos son caballos y bisontes, que ambos mantenian una cierta proporcionalidad
y que aparecen con frecuencia asociados en lo que serian los lugares centrales
de los dispositivos parietales. Asocia a los primeros un principio masculino y
a los segundos uno femenino.

Sigue razonamientos parecidos para los motivos geométricos: los signos rec-
tos o abiertos los pone en relacion con los 6rganos sexuales masculinos. Los
signos cerrados (ovalados, cuadrangulares, etc.), con los femeninos.
Laming-Emperaire invertia los valores sexuales de las figuras dotando al caballo
de connotacion femenina y al bisonte de masculina. Percibio en el arte parietal
la representacion de sistemas sociales, donde cada especie simbolizaria un
grupo social que se relaciona con el resto de forma compleja.

Entre las principales debilidades de estas aproximaciones destacan la evi-
dente subjetividad de aspectos como la identificacién y atribucidén de valores
sexuales a las imagenes, la rigidez en la busqueda de patrones de asociacion
y localizacion topografica de figuras, que llevan a Leroi-Gourhan a “forzar” en
ocasiones los datos...

No obstante, en un balance general hay que reconocer a estas tesis una gran
importancia en la historia de la investigacion del arte rupestre, al que han aportado
contribuciones tan relevantes como:

Una profunda renovacion metodoldgica.

El concepto globalizante de la cueva como “santuario”.

La introduccién de analisis cuantitativos y espaciales.

La constatacioén de diferencias cuantitativas en la representacién de especies
animales en funcién de aspectos culturales.

El concepto de motivos (sobre todo, signos) como “marcadores étnicos” o
territoriales.

La interpretacion chamanica

Esta teoria cobra fuerza a finales de los afios 90 del siglo XX, con la publicacién por
J. Clottes y D. Lewis-Williams del libro “Los Chamanes de la Prehistoria” (1996).

Su éxito puede explicarse ante la carencia de explicaciones satisfactorias una
vez debilitadas las teorias estructuralistas, sobre todo a causa del decaimiento
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de las hipétesis de evolucion estilistica de Leroi-Gourhan, al compas de los mas
recientes avances en las técnicas de datacion del arte rupestre, en lo que Lor-
blanchet denominé “la era post-estilistica”.

En su busqueda de una teoria explicativa “fuerte”, estos autores combinan dos
aproximaciones: la neuropsicologia y la etnologia. La primera demuestra que el
sistema nervioso humano, en determinadas condiciones, puede generar estados
de conciencia alterada; la segunda pone de manifiesto que el chamanismo es
un fenémeno extendido en las comunidades de cazadores-recolectores docu-
mentadas en diversas zonas del planeta. Ambos aspectos tienen asi un caracter
practicamente global y serian, por tanto, aplicables a las sociedades de cazado-
res-recolectores prehistéricos.

En la progresion del estado de trance, las alucinaciones visuales pasarian por
tres estadios principales, aunque no necesariamente conectados:

¢ | Estadio o inicial. Fendmenos dentro del sistema 6ptico: se perciben pulsa-
ciones luminosas, formas geométricas simples que pueden cambiar (puntos,
zigzags, lineas paralelas, curvas...).

¢ || Estadio. Interpretacion de dichas imagenes, asimilandolas a objetos conocidos.

¢ |l Estadio. Grado mas elevado del trance. Las percepciones de los ele-
mentos del | Estadio pasan a ser periféricas; las figuras se convierten en
animales, personas, seres monstruosos. Estas formas se concretan en
seres particulares en funcién del sistema cultural y la propia experiencia
vital del sujeto.

Estos estados alterados de conciencia serian ritualizados e interpretados por
los grupos de cazadores-recolectores de forma acorde con sus modos de vida
y habrian dejado testimonio de estas practicas en paredes, techos y suelos de
las cuevas o en rocas al aire libre que, en todos los casos, estarian cargados de
sentido y contarian con un significado propio.

Las criticas a esta aproximacion, quiza no tan numerosas como virulentas, se
centran en la vuelta al recurso del comparativismo etnografico, en la utilizacion
(en algunos casos) de una concepcidn errénea del chamanismo y, sobre todo, en
las carencias e incluso contradicciones de esta explicacién chamanica respecto
a la evidencia conocida en relacién con el arte paleolitico.

En conclusion, ninguna de las anteriores teorias explica satisfactoriamente y de

un modo general el significado del arte paleolitico. Sin embargo, cada una de
ellas constituye una aportacion interesante, si bien parcial, al debate.
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Y debemos ser metodolégicamente “pesimistas” en este sentido. El arte pa-
leolitico esta constituido por simbolos que expresan conceptos cuyo mensaje
ha desaparecido irremisiblemente. Perdido por completo el hilo de la tradicién
cultural que lo explica, podemos describir y analizar detalladamente sus compo-
nentes pero carecemos de elementos que nos permitan conectar adecuadamente
los significantes con su significado (al modo de la piedra Rosetta que permitio
descifrar la escritura jeroglifica).

En todo caso, es muy dificil pensar que un fendémeno tan largamente extendido en
el espacio y el tiempo (desde los Urales hasta la Peninsula Ibérica y durante casi
30.000 afos) pueda ser objeto de una explicacién unica. A lo largo de ese vasto
territorio y de tantos milenios, los contextos socioculturales variaron grandemente
en el espacio y el tiempo, y dieron lugar a adaptaciones econémicas y respuestas
culturales que, si bien en lineas generales (y hasta donde podemos leer el registro
arqueoldgico) tendrian muchos rasgos en comun, también habrian estado carac-
terizadas por particularidades derivadas de la coyuntura histérica concreta.

Algunos prehistoriadores debaten sobre si la denominacion de arte para designar
las representaciones parietales de la prehistoria es o no adecuada. El arte rupestre
paleolitico se ha integrado, desde su descubrimiento, dentro de la investigacion
arqueologica asociada directamente a la excavacion y estudio del yacimiento. El
debate sobre si son o no arte las figuras y signos de las cavernas decoradas del
Paleolitico superior, esta presente en el ambito de la investigacion arqueoldgica. Sin
embargo, desde nuestra perspectiva de artistas, estamos convencidos de que las
representaciones parietales prehistéricas son sin ningln género de dudas arte, siem-
pre desde nuestros conceptos actuales sobre tal definicién. Todo ello sin perjuicio
de tener el convencimiento de que también son una forma de comunicacién, una
forma de escritura, una forma de lenguaje, en definitiva un arte con una simbologia,
con un mensaje, tal y como sucede con el arte de todos los tiempos. Pero asi como
en el arte contemporaneo podemos descifrar su mensaje, el arte de la prehistoria
contiene mensajes que probablemente jamas llegaremos a descifrar en su totalidad.

Joseph Déchelette, arquedlogo francés (1862-1914) definié Altamira como “La
Capilla Sixtina del Cuaternario”. Siempre nos parecié una definicion muy acerta-
da, aunque tratando de darle una vuelta mas a tal aserto, nosotros ya dijimos en
1989 que la Capilla Sixtina podria ser el Altamira del Renacimiento. Es sencillo
establecer los paralelos.

Siempre he tenido la curiosidad por hacer un experimento al respecto. Durante

meses y a lo largo de 5 largos viajes, he convivido con las tribus de las tierras
altas de Papua Nueva Guinea.
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Fiesta de armisticio de la tribu melpa. Tierras altas de Papua Nueva Guinea. 1983.

En mi primer viaje en 1983 y durante seis meses, fui testigo de los modos de
vida de pueblos que habian sido contactados por vez primera por exploradores
occidentales en 1930. Vivi en poblados donde apenas habian visto a individuos
blancos, convivi con gentes que permanecian viviendo en una época que bien
podia asemejarse al Neolitico en Europa occidental.

“Hombres de barro”. Valle de Asaro. Tierras altas de Papua Nueva Guinea. 1983.
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En Papua Nueva Guinea, con una poblacién en torno a 4 millones de habi-
tantes, se hablan 700 idiomas. Mis vinculos con Altamira en particular y el
arte paleolitico en general eran anteriores. Por ello me preguntaba qué inter-
pretaria un habitante de aquellos poblados perdidos en las selvas de Papua
Nueva Guinea si lo pusiésemos bajo el Techo de Altamira, ante el panel de
Tito Bustillo o ante cualquiera de los paneles decorados de la prehistoria de
mas de un de centenar de cuevas decoradas de Espafia, qué podria contarnos
al respecto. Probablemente no “leeria” nada que nosotros no leyésemos, se
quedaria en la superficie y veria animales flotando en la pared de roca... tal vez
los signos también indescifrables para nosotros, le sugiriesen elementos mas
cercanos a sus modos de vida, cosa poco probable dado el abismo temporal
que lo separaria de las tribus del Paleolitico. Sin embargo, tampoco nos diria
nada sobre el significado de algo que para nosotros, educados en la cultura
occidental, estd ahi presente y lo leemos con facilidad, porque ¢qué creemos
que nos diria ante los frescos de la Capilla Sixtina?, estoy convencido de que
no “veria” La Creacion, La Relacidn de Dios con la Humanidad y La Caida del
Hombre, ni tampoco El Juicio Final. Dicho de otro modo, este habitante de las
Tierras Altas de Papua Nueva Guinea seria tan ciego para el mensaje que hay
tras los frescos de la Capilla Sixtina, como nosotros para percibir el mensaje
encriptado en el arte rupestre paleolitico, todo ello con una diferencia sustan-
cial; cualquiera de nosotros podria explicarle con todo detalle el significado
de los frescos de la Capilla Sixtina, podriamos hacerle comprender el sentido
que tiene para la cultura cristiana, podriamos explicarle hasta la historia de
la cultura cristiana, sin embargo para el resto de los humanos actuales es
absolutamente imposible conocer de mano de sus autores el significado del
arte paleolitico.

Cuando estamos ante cualquier obra de arte de cualquier época, podemos ser
capaces en funcion de nuestro conocimiento de la historia, de la sociedad en el
momento de la realizacion de la obra en la cultura y época del autor, de leer el
significado de aquella, sea el Guernica, la Rendicion de Breda, un retablo roma-
nico o La Ronda de Noche, aparte del disfrute de la contemplaciéon como obra
de arte, podemos conocer qué otros mensajes hay ademas descritos en la obra.
Cuando estamos en el camarin de los ciervos de la cueva de Las Chimeneas,
bajo el Techo Policromo de Altamira, ante el panel principal de Tito Bustillo, o
ante cualquiera de los paneles de arte paleolitico en las cerca de 400 cuevas
decoradas de la prehistoria en Europa, podemos descifrar las figuras de animales,
bisontes, ciervos, caballos, renos, uros, mamuts, rinocerontes, leones, 0so0s...
pero aunque la investigacién sobre su significado trata de desvelarnos a duras
penas su significado, creemos que nunca llegaremos a descifrarlo.
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La recreacion del arte paleolitico

Desde nuestra formacion como artistas plasticos y a través de un estudio pro-
fundo de cada uno de los autores que decoraron las cavernas en época paleo-
litica, podriamos acercarnos al menos a la metodologia de trabajo de aquellos
artistas, de aquellos personajes que “escribian” en un lenguaje de figuras y
signos que con toda seguridad era entendido por aquellos grupos humanos, es
un pequefio paso, un peldafio de una escalera larguisima, pero es algo que nos
puede acercar a aquellas gentes. Es lo que hemos hecho, y asi, hemos recreado
algunos paneles decorados de la prehistoria. Del Techo Policromo de Altamira
hemos realizado un fragmento que se exhibe en un parque cultural en Osaka,
Japoén, también la réplica completa del Techo junto a la cueva original, la conocida
como “neocueva”, y otro gran fragmento de 50 metros cuadrados en un parque
arqueologico en Asturias.

Matilde Muzquiz y Pedro Saura, trabajando en la réplica de Altamira.1998.

Asimismo hemos recreado el panel principal de la cueva de Tito Bustillo, y una
docena mas de paneles de diferentes cavidades espafolas que se encuentran
en diferentes museos y parques arqueolégicos.
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Matilde Muzquiz bajo la réplica del fragmento de Altamira en el Parque de la Prehistoria de Teverga, Asturias. 2006.




Siempre desde nuestra vision de artistas, hemos estudiado paso a paso el pro-
ceso seguido por cada uno de los artistas paleoliticos que realizaron las obras
originales, y podemos afirmar no solo que eran auténticos artistas, sino que
siguieron un proceso muy concreto, muy elaborado en el que podemos diferen-
ciar con absoluta seguridad la mano de cada uno de los diferentes artistas, su
procedimiento, su técnica, pero nunca su mensaje.

Pedro Saura trabajando en el facsimil del panel principal de la cueva de Tito Bustillo, para el Parque de la Prehistoria
de Teverga. Asturias. 2004.

Para acercarnos a estos individuos siempre hemos partido de cero. El primer
paso era la luz, {cémo iluminaron las cavernas donde realizaron su actividad?
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Lamparas de tuétano

Durante muchos anos, tras el descubrimiento de las pinturas de la cueva de Al-
tamira y las duras circunstancias por las que atravesé su descubridor Marcelino
Sanz de Sautuola, hasta que fueron aceptadas sus teorias sobre la atribucion
de las mismas a los grupos humanos del Paleolitico superior, se asocio el arte
paleolitico a la profundidad de las cavernas.

Alo largo de los afios, fueron apareciendo cuevas decoradas por los grupos hu-
manos del Paleolitico, siendo la mayor profusién de las mismas en el area de la
cornisa cantabrica y el suroeste de Francia, existiendo en la actualidad alrededor
de 400 cuevas con decoracion paleolitica.

Pero el tiempo y la investigaciéon arqueoldgica han puesto de manifiesto que el
llamado arte rupestre paleolitico no se circunscribioé a la oscuridad de las caver-
nas, ni a la zona francocantdbrica, el arte parietal fue un fenémeno mundial, y en
la actualidad conocemos centenares de cuevas, abrigos rocosos y muestras de
ese arte al aire libre, pinturas y grabados en rocas duras, como pizarras y esquis-
tos, a orillas de los rios o en zonas desérticas de Africa, Asia, América y Oceania.

Sin embargo, el arte en el interior profundo de las cavernas sigue estando presente y
planteando sin género de dudas, que sus autores tuvieron necesariamente que pro-
veerse de luz artificial para llegar a esos lugares y trabajar en ellos realizando sus obras.

Algunos estudios afirmaban que los artistas paleoliticos “comian mientras pintaban”,
o al menos, los artistas llevaban comida al interior donde trabajaban, ya que aparecian
huesos deliberadamente rotos, bajo algunos paneles decorados. Evidentemente
esas afirmaciones nos sorprendieron ya que, en nuestra experiencia, sabemos que
cuando los artistas estan inmersos en el trabajo artistico hasta se olvidan de comer.
Y en todo caso nos parecia que seria mucho mejor, si el hambre les asaltaba, salir
a la luz de la entrada de la cueva y comer junto a sus comparieros de tribu. Asi que
nuestra primera linea de investigacion fue atribuir la presencia de huesos rotos a algo
directamente relacionado con la ejecucion del arte. ;Podria ser que empleasen el
tuétano del interior de los huesos como aglutinante para la pintura? A priori no nos
parecia una buena solucién. Mas tarde al probarlo en una cavidad sin restos arqueo-
I6gicos ni arte parietal, nos convencimos de ello. Mezclamos polvo de hematites, de
mineral de hierro, con tuétano del fémur de una vaca obtenido en la carniceria del
pueblo y tratamos de emplearlo sobre la pared himeda de agua de escorrentia de
la cueva. Eraimposible. Para empezar, tuvimos que calentar el tuétano hasta que se
fundié para poder mezclarlo con el pigmento. Pero lo peor fue cuando tratamos de
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dibujar algo sobre la pared himeda; el agua de la roca repelia el pigmento formandose
grumos, que era imposible manejar para realizar cualquier figura o linea... ;entonces
para qué pudieron emplear el tuétano de los huesos?

Ya habian apuntado los investigadores el posible empleo de lamparas de grasa
para proveerse de luz por parte de aquellas gentes. Sin embargo, precisamente
uno de los argumentos que se lanzaron contra Sautuola para rebatir la atribucién
paleolitica a las pinturas de Altamira, era que en una sala de techo tan bajo, la
iluminacién para trabajar habria necesitado de hogueras y no habia ningun rastro
de hollin en el techo de la sala, luego se trataba, argumentaron los detractores
de Sautuola, de pinturas actuales realizadas con lamparas modernas.

Descartado el empleo del tuétano como aglutinante de la pintura, pensamos en
otra utilizacion. Lo primero, como hemos dicho, que necesita alguien que quiera
moverse en el interior de una caverna, es luz, en numerosos yacimientos la luz
artificial fue absolutamente imprescindible para moverse, trabajar, grabar y pintar.
No teniamos una idea exacta del tipo de luminarias que debieron utilizar, pero
estabamos convencidos de que el fuego fue la fuente de luz empleada. En 1985,
nos encontrabamos estudiando el arte de las cuevas decoradas del monte de El
Castillo, las cuevas de El Castillo, Las Chimeneas, La Pasiega y Las Monedas,
en Puenteviesgo, Cantabria y nos dispusimos a probar la idea que habiamos
supuesto, de la utilizacion del tuétano de los huesos como combustible para las
lamparas de los artistas de la prehistoria. Fabricamos una lampara de barro en
forma de cuenco, pusimos tuétano fundido en su interior, resolvimos una mecha
retorciendo hierba seca, la impregnamos de tuétano y le prendimos fuego. El
resultado fue inmediato. Una luz amplia, sin humo, sin olor, llend la estancia. Acer-
camos una lasca de piedra a menos de 10 centimetros de la llamay no dej6 sefal
alguna de hollin. Un volumen de unos 12 centimetros cubicos de tuétano, nos
proporciond luz durante mas de dos horas. El problema de la luz estaba resuelto.

Matilde MUzquiz extrae el tuétano del femur de unavaca Lampara de tuétano.
para emplearlo como combustible.
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A partir de ese momento y para ponernos en el lugar del artista paleolitico, dedu-
jimos dénde situariamos la luz para realizar cada una de las figuras, y qué postura
adoptaria para llevarlo a cabo con la mayor eficacia y comodidad. Generalmente,
cuando el entorno de las paredes decoradas no ha sido alterado debido a la
actividad carstica o con motivo de la entrada de visitantes o para la comodidad
de los turistas, es relativamente facil encontrar el punto donde debieron situar
sus lamparas los autores paleoliticos.

El grabado inciso, siendo una de las técnicas artisticas mas empleada tanto
como complemento a figuras pintadas y/o dibujadas como Unica forma de
expresion es sin embargo el gran desconocido del arte paleolitico. Aunque
recién hecho debia destacarse con claridad sobre el fondo rocoso, el tiempo
transcurrido ha patinado el surco, a veces muy fino, dificultando enormemente
su visién. Por ello, la posiciéon de la luz condiciona mucho no solo el trabajo de
ejecucion, sino el de la visidén del mismo, pues una iluminacion rasante sobre
la superficie de la roca revela de un modo mas claro el surco grabado. Bajo
estas premisas estamos en condiciones de asegurar en muchos de los casos
estudiados la posicidn de la lampara, la postura del artista y si este era diestro
o zurdo. En la mayor parte de los paneles estudiados se hace evidente que
fueron realizados por personas diestras, en otros podrian ser zurdas o al menos
existe una duda razonable al respecto.

Al analizar la luz producida por las lamparas de tuétano, hemos comprobado que
ésta tiene una temperatura de color de 1.840° Kelvin.

Medicion con un termocolorimetro de la temperatura de color de la llama de una ldmpara de tuétano.
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Paraddjicamente, nuestra luz de referencia, la luz diurna de un dia despejado
a mediodia, que es la resultante de la luz producida por el Sol sumada a la luz
del cielo azul debido a la dispersion de la misma, tiene una temperatura de
color de 5.500° Kelvin. En pocas palabras, “ellos” pintaron y dibujaron bajo
unas condiciones de luz muy roja comparada con nuestra luz de referencia,
la mal llamada luz blanca, una luz mucho mas azulada que la de las lamparas
que ellos emplearon, la luz que producen nuestros flashes fotograficos, la luz
diurna de 5.500° Kelvin. Ellos nunca vieron el color de sus paneles decorados
tal y como los vemos nosotros en nuestras fotografias realizadas bajo luz de
5.500° Kelvin.

Emplearon buriles de piedra para grabar, carbones vegetales o manganeso
para el dibujo en negro y hematites, limonita y otros minerales de hierro para
los rojos ocre y amarillos. Eran mayoritariamente diestros, y emplearon sus
manos para extender la pintura y el carbén, frotaron el pigmento sobre la
roca, muchas veces humeda, para realizar veladuras y degradados. Aprove-
charon los volumenes, las grietas y espeleotemas de las cuevas para encajar
e incluso describir figuras que en principio pueden parecernos incompletas
porque parte de ellas estan sin dibujar ni grabar y estan descritas en parte por
el propio soporte pétreo. Conocian la superficie rocosa sobre la que trabaja-
ban y aprovecharon todas sus caracteristicas fisicas. Se sirvieron en muchos
casos de la propia humedad de la roca soporte sobre la que trabajaron, en
otros emplearon agua como unico aglutinante para los pigmentos, y, aunque
en analisis recientes se han encontrado rastros de grasa en las pinturas, esto
se debi6 probablemente a que sus manos estarian impregnadas de la grasa
de las lamparas, pero de haber empleado aglutinantes organicos, es muy
probable que los miles de afos transcurridos desde su ejecucién hubieran
hecho desaparecer las pinturas.

Nuestra formaciéon como artistas plasticos nos ha ayudado a acercarnos a la obra
de los artistas de la prehistoria desde una perspectiva diferente a la de los pre-
historiadores, diferente pero complementaria, porque también hemos aprendido
de ellos conociendo sus investigaciones, teorias y propuestas. Y hemos llegado
a conclusiones que para nosotros son inequivocas.

Cuando observamos el trabajo del autor de los bisontes del Techo de Alta-
mira, identificamos, como ya hemos dicho, a un unico autor, pero al estudiar
los bisontes de la cueva de Covaciella, en Cabrales, Asturias, comprobamos
que, aunque son también bisontes, aunque cronolégicamente coinciden en el
tiempo de su ejecucion, son completamente diferentes, de hecho vemos tras el
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autor de Altamira a una persona con una libertad total en su forma de trabajar,
y al autor de Covaciella como un artesano que, con destreza y conocimientos
plasticos, trabaja segun algo que podriamos definir como una receta, es decir
jugando con una metodologia muy cerrada, efectiva, atractiva, pero sin dema-
siada imaginacion.

Asimismo cuando vemos los grandes renos y caballos plasmados en el panel
principal de la cueva de Tito Bustillo, en Ribadesella, Asturias, volvemos a
encontrarnos ante un gran creador. Trabaja con unos colores, unos tamafos
de figuras y un proceso de ejecucion que claramente lo convierten sin ninguna
duda en un gran artista, un artista que lo seria en la actualidad y que lo fue
entonces.

Si entramos en el camarin de los ciervos de la cueva de Las Chimeneas, en
Puenteviesgo, Cantabria, nos resultara facil imaginar a un individuo que entré
alli con unos carbones y una lampara y dibujé unas figuras de ciervos muy sin-
téticos pero muy expresivos. Esos ciervos fueron dibujados probablemente en
un tiempo muy corto, tal vez menos de una hora, y sin embargo son una de las
joyas del arte paleolitico.

Camarin de los ciervos de la cueva de Las Chimeneas, Puenteviesgo, Cantabria.
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La huella del hombre paleolitico

Recientemente hemos realizado un hallazgo sorprendente en esa cueva, una
de las cuatro cavidades decoradas del monte de El Castillo, en Puenteviesgo.

La cueva de Las Chimeneas, es la Ultima cueva decorada de la prehistoria des-
cubierta en el monte de El Castillo.

Su descubrimiento en 1953 tuvo lugar cuando un barreno empleado para abrir la
pequena carretera que une las cuevas de El Castillo, La Pasiega y Las Monedas,
en ese mismo monte, abrié un boquete en una caverna, hasta entonces oculta.
Los propios obreros descendieron con cuerdas por la chimenea natural que une la
galeria que abrié el barreno con otra galeria inferior y tras una rapida exploracion,
descubrieron el camarin con figuras de ciervos dibujados a carbén.

Inmediatamente después de su hallazgo, Las Chimeneas fue cerrada con una
puerta metalica y una reja, y desde ese mismo momento solo personas vinculadas
a la investigacion prehistérica han entrado en ella.

Poco tiempo después, los prehistoriadores descubrieron la zona de los grabados,
toscos la mayoria de ellos, muy primitivos y realizados con los dedos o con algun
util ancho y romo como un palo o un hueso.

Zona de los grabados de la cueva de Las Chimeneas. Puenteviesgo, Cantabria.
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Llevaba varios dias haciendo un registro fotografico exhaustivo del arte de
la cueva, y estando en la zona de los grabados movi uno de los flashes aun
encendido, y vi fugazmente la huella. Se habia debatido desde su descubri-
miento sobre si aquellos toscos grabados podrian haber sido hechos con los
dedos sobre la blanda caliza alterada. Al mirar detenidamente aquella huella,
comprobé que se hallaba al final del trazo de un grabado. En realidad habia
una huella claramente diferenciada y al menos otras 20 impresiones dactilares
identificables, a veces superpuestas. ;A quién pertenecieron aquellas huellas?
¢A una sola persona? Al mismo artista que hace entre 18.000 y 20.000 afios
hizo los grabados?

Si asi fuera seria la primera huella dactilar paleolitica hallada hasta la fecha. Y
todo induce a pensar que asi es, dado el absoluto aislamiento en que se ha
mantenido la cueva desde que quedara sellada en tiempos prehistéricos hasta
practicamente hoy.

Alli siguen, como un recordatorio de la naturaleza intrinsecamente humana
que impregna los grabados y pinturas e inunda las profundidades de la cueva.
“Eramos iguales a vosotros”, parecen repetir, como un eco que ha sobrevivido
al paso del tiempo.

Huella humana al final del trazo de un grabado en la cueva de Las Chimeneas.
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Muchos artistas a lo largo de la historia se han posicionado con un arte com-
prometido, un arte en el que podemos identificar movimientos sociales, un arte
que se ha revelado contra la tirania, un arte con unos principios y unos significa-
dos que han ido mas alla de la propia obra plastica. Sin duda el arte paleolitico
figura entre ese tipo de expresiones plasticas. Conviene recordar a los artistas
contemporaneos que tienen que plantearse realizar un trabajo comprometido. El
arte es una actividad exclusivamente humana, somos los unicos seres de este
planeta que creamos arte, el arte define al ser humano desde la prehistoria, y no
debemos olvidarlo, el arte nos hace mas humanos.
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