Anilisis estético de las pinturas

prehistéricas de “El Ramu® (Ribadesella)

Como es sabido, el 12 de abril de 1968 unos jévenes del
Grupo Torreblanca, entidad deportiva asociada a G. E. S. A.
(Grupo de Exploraciones Subterrdaneas de Asturias), descu-
brieron en el término de Ardines, cerca de Ribadesella (As-
turias), una cueva con pinturas prehistéricas. Uno de los in-
tegrantes del grupo, Celestino Fernandez Bustillo, murié pos-
teriormente a la salida de una exploracion espeleologica en
Quirds. La prensa nacional comunic6 en su dia la noticia del
descubrimiento.

En enero de 1969 don Magin Berenguer, inspector de mo-
numentos provinciales de Asturias, promovié una habil e in-
tensa campafla informativa sobre la cueva, que encontré am-
plio eco en los mds importantes medios difusivos de nuestra
patria y que trascendié de modo notable mas alla de nuestras
fronteras. Entonces mismo, con el silencio que suele acompa-
fiar a tal género de publicaciones, aparecia en la revista Ze-
phyrus, del Seminario de Prehistoria y Arqueologia de la Uni-
versidad de Salamanca, el primer estudio cientifico sobre la
cueva y sus pinturas y grabados'.

(1) M. MaLLo Viesca v M. PErez Pirez, Primeras notas al estudio de la
cueva “Fl Ramu” y su comunicacion con “la Llosela”. Separalta de Zephyrvs,
vols, XIX-XX, 1969-1969 (Salamanca, 1969),
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La entrada de la cueva es una sima en Jo alto de una rasa,
bajo un gran alero de roca, que los lugarefios laman pozo
«El Ramun». Al final de una pendiente pronunciada se llega a
una especie de plataforma donde se abre una oquedad. Por
ella se desciende a través de una doble galeria —la primera
continua casi verticalmente hasta ¢l rio San Miguel—, sepa-
radas por una gatera, al suelo de la cueva. Abajo sc abren dos
galerias, una al frente, que a los 65 metros csta cegada por
unos desprendimientos; la otra se bifurca a los 45 metros de
la entrada: por la dcrecha, después de pasar bajo la boca de
ingreso, dejando a un lado ¢l curso subtcrraneo del rio San
Miguel v doblando un recodo, descmbocamos en la sala de
las pinturas; la galeria de la izquierda se curva y serpentea
hasta su final, a los 465 metros de iniciarse (fig. 1). En un pun-
to de su recorrido, por su pared izquierda, a través de un pa-
so alto y dificil, se comunica esta cueva de El Ramu con la
de La Lloseta®.

La cueva tiene una belleza austera y grandiosa. Existen,
naturalmente, rincones con bonitos conjuntos estalacmiticos;
pero no es ¢sta su caracteristica. Las galerias se ensanchan
bajo arcos naturales de roca o bovedas magnificas; o ¢l techo
se cleva como la nave dc una iglesia. De arriba, en un dia liu-
vioso, ¢l agua gotea a intervalos ritmicos o chorrea por las
aberturas de las chimeneas, y el rio San Miguel, crecido y tor-
mentoso sucna, en la oscuridad de su sima, como una catarata.

En diversos lugares de la cueva nos encontramos con pin-
turas, que no vamos a enumerar, por no ser esa la finalidad es-
pecifica de nucstro articulo y haberlo hecho ya Mallo y P¢-
rez en su trabajo. Sefalemos solo que se encuentran en dos
zonas apartadas al maximo la una de la otra, con motivos y
técnicas muy distintas, lo que indica dos épocas distanciadas
entre si en las que se habitoé la cueva, v posiblemente tam-
bién dos entradas primitivas diversas.

(2) Esta daltima cueva la describieron v estudiaron ¥ Jornd Cerpi, Avance
al estudio de la cueva de La Llvseta (Oviedo. 1958) v J. AL Marrinez ALvakez,
Anteproyecto del parque y Museo del cuaternario de Asturias, Speleon, X1, 1962,
pagina 32: v en su parte qltima. cuvo ingreso no forzaron los anteriores. MaLro
v Prrez, Lo, pags. 5-6.
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La primera zona cronolégicamente se encuentra hacia el
final de la galeria mayor (fig. 1, H-K), vy sus pinturas —todas
ellas en rojo— se refieren casi exclusivamente a signos (vul-

vas, laciformes, claviformes, pectiniformes...), algunos inédi-
tos hasta ahora en su factura dentro de las representaciones
paleoliticas; hay que destacar una silueta femenina incomple-
ta, de perfil, con una vulva en su interior.

La segunda zona comprende las otras galerias y estd mas
préoxima a la sima actual de entrada (fig. 1 A-G). Solas o so-
bre un fondo mas o menos confuso de pinturas aurifaco-gra-
vetenses, destacan las representaciones animalisticas que ca-
racterizan el periodo magdaleniense. Su situacién indica un
orden de direccién desde el lugar de los derrumbes (fig. 1, A),
junto a un gran yacimiento, hasta la sala de las pinturas
(fig. 1, C-G), donde éstas se acumulan y donde se encuentran
en ¢l aspecto artistico las representaciones mas notables. Por
eso, y por ser las mejor conservadas y en condiciones casi
optimas de perspectiva para su contemplacién, nos referire-
mos casi exclusivamente a ellas en nuestro trabajo.

[. - Analisis estético de las pinturas

En esta sala tenemos, ante todo, un espacioso panel deco-
rado con pinturas de gran formato y grabados por incisiéon
(fig. 1, F; fig. 2). Al margen, por el momento, de cualquier in-
terpretaciéon esotérica o socioldgica, examinemos estéticamen-
te lo que ven nuestros ojos. La obra de arte ya constituida co-
mo tal, tiene una entidad propia. Esta ahi, con su propio ser,
dejandose contemplar por nosotros. Esto se olvida a veces, y
con mas frecuencia de lo que cabria esperar, para aventurar-
se en consideraciones marginales sobre el caracter y la perso-
nalidad de su autor, o para imaginar complejas situaciones
sociales o culturales en que encuadrarla.

Todos esos datos pueden ayudar a su analisis estético en
la medida en que se le subordinan y le prestan aclaracién. La
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presencia del artista en la obra de arte es determinante suyo
en un alto grado. Pero siempre es relativa. Las finalidades y
motivaciones que dieron origen a la obra sélo permanecen en

ella en el grado y volumen en que se integran y confunden
con el ser y la finalidad propia de ésta. La obra ya constituida
no es el proceso formativo que le dio origen, aunque diga or-
den a él. Si asi no fuese, solo el artista podria comprender lo
realizado. Y si bien es cierto que en ocasiones es el sujeto me-
jor capacitado para ello, también es verdad que en otras mu-
chas su estima y valoracién cstética han sido muy desacerta-
das. Y no siempre y sélo por pecar en demasia. También por
minimizacién e incomprension. La historia del arte y de la lite-
ratura estan llenos de ejemplos que lo corroboran. De creer
a Cervantes, su Quijote es un puro «divertimento» que no ad-
mite parangoén valorativo con el Persiles v Segismunda.

J

Los analisis comparativos con otras obras del autor o de
la época, o incluso con obras de otras épocas y autores, pue-
de servir de ayuda eficaz para su mejor conocimiento. Pero
a veces, al desviar la atencién hacia aspectos meramente mar-
ginales o ajenos a la obra en cuestion, son causa de error o
de confusionismo.

El punto de partida y el término del analisis estético de
una obra de artc ha de ser la misma obra de arte que se con-
sidera, y toda otra consideracion debe girar a su alrededor

Sentido ritmico de la composicién

La primera impresion que nos causa este pancl es la de
cncontrarnos ante un gran mural espléndidamente ilustrado,
con una clara ordenacién en las pinturas. Mallo y Pérez lo se-
falan, y hablan a este propodsito de «expresiéon narrativa», y
le atribuyen un ritmo que en algiin modo se estructuraria co-
mo en una [rase melddica’.

No se trata de una novedad absoluta en el arte paleolitico.

(3) Marro v Perez, L. e, pags 19-20.
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Leroi-Gourhan y Laming-Emperaire' habian insistido en ello
a proposito de la decoracion en las salas y corredores de las
mas importantes cuevas prehistorica. Sin duda movido el pri-
mero de estos autores por exigencias de su principio de in-
terpretacion sexual del arte paleolitico.

Creen que fueron razones topografticas —que dificultan la
vision de conjunto y sélo permiten fotografiar fragmentos de
la composicién total— y la presencia de las superposiciones,
sucesivas o contempordneas, las que impidieron tomar en
cuenta este dato desde un primer momento.

Segin Laming-Emperaire, los paleoliticos «veian con to-
da seguridad el electo de conjunto de sus obras en las salas
y galerias». Y refiriéndose a Lascaux, donde «los conjuntos
—dicen— son mas sorprendentes que en otros lugares», se
expresa: «es evidente que los paleoliticos 'compusieron’ en
los paneles de su santuario subterraneo grupos de animales
de una o varias especies, asi como que esta composicion tie-
ne un sentido diferente al de una simple yuxtaposicions».

Para Leroi-Gourhan se trataria de un verdadero proceso
narrativo. «Un tema general —escribe—, sefialado al princi-
pio v al final mediante signos, puede comprender diversas re-
presentaciones del mismo tema, cuadro por cuadro, con una
diferencia de proporciéon que se nos escapa a menudo». Y lo
ilustra ingeniosamente, comparandolo con las representacio-
nes de la Pasion de Cristo en nuestras iglesias, y la perpleji-
dad en que su constante repeticién dejaria a quien ignorarse
su significado. «Se verfa —dice— un viacrucis narrando la
Pasion alrededor del monumento, mientras que tal retablo
agruparia los episodios en un solo panel; tal o cual capilla, en
sus pinturas o sus esculturas, ofreceria aislados un descendi-
miento de la cruz, una crucificacién, un velo de Verénica,
etc. Finalmente el altar repetiria hasta tres veces el tema de
Cristo en la Cruz, que se encontraria ademas delante del pul-
pito. Imaginémonos a un arqueologo que ignorarse el Cristia-

(4} A, Leroi-Gournax, Histoire de I"Art, Enciclopedie de la Pléiade, tomo 1.
Paris. 1961; A, Lamine-Emeeraike, Lascawy, peintures et gravures, Voici, 1964
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nismo: pensaria quc cada vez que se quiso maleficiar a un
enemigo, se expuso su imagen, crucificada y agujereada en el
costado, en el interior del santuario».

R.—J. Moulin, hablando del modelado de las pinturas de
Altamira y del asombroso aprovechamiento que hizo el artista
de los accidentes naturales de la roca para sus figuracioncs,
alirma: «Resulta evidente que tal iniciativa creadora supone,
en sus origenes, un cstudio profundo de la morfologia de los
lugares, un plan de distribucién de los diferentes grupos de
figuras y un ordenamiento general de la composicién®s. Idea
que ya anteriormente habian enunciado, entre otros, el con-
de Saint-Périer® y A. del Castillo’.

Con respecto a la Sala de los Toros de Lascaux, Moulin se
cxpresa asi: «Esencialmente dinamica, la concepcién del con-
junto persigue la monumentalidad mediante una utilizacién
escenografica de los lugares®». Y habla en general, para los
grandes paneles del arte paleolitico, de «composicién» y «fi-
guracion organicas.

Por lo comun, los autores estan dc acuerdo cn atribuir
unidad a ciertos grupos de figuras, que algunos separan del
contexto de la representacién, tales como los caballos al ga-
lope v los ciervos «nadando» de Lascaux’.

J

Pero en ningtn gran panel del arte paleolitico creemos que
esta unidad compositiva se muestra de modo tan evidente co-
mo en El Ramu. Lo que en otros lugares puede resultar hipo-
tético, aqui es concluyente: no s¢ trata en este caso de una
interpretacién, sino de constatar un hecho.

Partiendo de los elementos mas externos, el artista —o los
artistas han tenido en cuenta la particular morfologia de la pa-

(5>) R.-J. Mouvun, Fuentes de la pintura, Madrid. 1968, pig. 38.

(6) R. ok Saint-Perter, Lart préhistorique, Paris, 1932, pag. 5.

(7} A. b CastiLLo, Estética del Arte Paleolitico. Separata de Ampurias.
XV-XVI (Barcelona. 1953-195 0. pags. T115.

(8) Mouurin, L. ., pag. 10.

(9)  Sobre todo este problema, cf. P. J. Ucko v A, RosenveLp, Arte paleolitico,
Madrid. 1967, sags. 10 v == v 179 v ss
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red para estructurar las figuras, tanto en su orden como en
su tamano y disposicion. Los cuatro grandes caballos, el reno,
el alce y la cierva que constituyen el grupo principal (fig. 2,
numeros 15, 7, 4, 8, 19, 13 y 9), perfectamente destacado y vi-
sible, se alberga en una gran curvatura de la pared, mas li-
gera en la parte superior —casi tocando el inicio de la béve-
da— y muy pronunciada a partir del caballo central (fig. 2,
numero 8), llenando todo su espacio.

En otros dos espacios, a derecha e izquierda, éste algo mas
elevado que las figuras superiores del grupo central, se sitdan
las siluetas en negro de un cérvido —cabeza, cuello y lomo—
inclinado hacia el suelo, vy una gran cabeza de caballo (fig. 2,
nameros 1 y 20). En una curvatura en ¢l extremo inferior de
recho, hay otras dos figuras, estropeadas por la «viruela»
(fig. 2 y 3). La composicion de todas ellas esta conveniente-
mente adecuada a las caracteristicas del lugar que ocupan.

El artista, o los artistas, se comportaron al modo de un
muralista del Renacimiento o de nuestros dias a quien se en-
comendase la decoracion de las altas paredes de una capilla

(10) En la identificacion de las figurus seguimos a Mallo v Pérez. Poste-
riormente a la publicacion de =u trabajo, picnsan del animal que en ¢l esquema
general de las figuras de la zona [© ({fig. 2) tiene el numero 9 e identilicaban
como un alce, que sc trata max bien de un reno. A esla Gltima interprelacién
se adhiere lambién B. Madariaga (1969}, Aunque persistiendo la duda de si
pertenece a otro dibujo, infra o superpuesto. Por lo que cabe la posibilidad de
que retocasen €l cuerpo, o de que aprovechasen otro cuerpo anterior de alce
para pintar el reno. En =u trabajo se habian expresado: “Pese a que en ninguna
de las facelas el arle paleolitico parietal se ha identificado con seguridad la
representacion del alce, la gran corpulencia, astas palmeadas y descendentes en
los extremos. redondez de la grupa v notable alzada, confirma nuestra interpre-
tacion” (L. ¢., pag. 10). lgualmente, la existencia del alce en la Aslurias mag- -
dalenense. . Rodriguez de la Fuente (1968), encuentra que la cabeza v el hocico
de esta figura responden a los del alce curopeo, si bien le f{alta la papada, v el
mechon de pelos de la parte inferior del cuello corresponden mejor a un ciervo.
Segun J. . Villalia (1969). a primera vista parece que las lineas negras situa-
das por debajo del tronco del animal corresponden a otra figura, pues parecen
cortar sus extremidades inleriores, v es dificil que se drate de un alce hembra,
pues éslas carecen de aslas, como la casi totalidad de las hembras de los ciervos.
Se inclina por interpretar esla figura como una hembra de reno, superpuesta
a olro dibujo que quizés podria ser el resto de un alce, dado el aspecto de su
parte anlero-inferior. En cualquiera de lox casos se trata de un cérvido, y es
lo que a nosotros nos basla. Relenemos en el texto su denominaciéon como alce
exclusivamente por comodidad v claridad expositiva, ya que nos evita precisar
a cada momento si ose drala de éste o del reno situado a su derecha.
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catedralicia. Para cada lugar buscaron el motivo o la figura
que mejor se acomodaba a su morfologia.

Y para llenar esos grandcs espacios recurrieron, mds que
a una multiplicacién de las figuras, a magnificar su tamano.
La figura mayor del grupo principal mide 2,90, y las menores
1,85 v 1,90; la cabcza de caballo en el cxtremo superior iz-
quierda mide 0,63 de la punta de la oreja al extremo del ho-
cico, v el cérvido inclinado de la derecha 1,85 desde el hocico
hasta el final de la linea de su lomo't.

Dejamos de lado, de propésito, las figuras total o parcial-
mente infra o superpuestas, pues esto nos llevaria a un largo
examen de las diversas interpretaciones dadas a este hecho ¢n
el arte parietal paleolitico, o a aventurar por nuesira partc,
sin fundamento suliciente, una interpretacion nueva. Sélo, si,
deseamos’ senalar que tales superposiciones no acompanan
aqui la visién clara de las [iguras principales y no rompen
en ningain momento su unidad compositiva.

El gran grupo central de¢ caballos y cérvidos tiene unidad
en si mismo —morfologia y compositiva—, y constituye ¢l
nervio de toda la representacion. Por eso nos referiremos a
él en primer lugar.

E!l sentido de composicion de este prupo aparece regulado
por una concepcidén geométrica y numeral sencillisima. Esta
presidido en su centro por un fuerte caballo policromado
(pardo, marrén y negro); sobre ¢l tres caballos en linea as-
cendente de izquierda a derecha, v debajo tres cérvidos en
linea descendente de derecha a izquierda. El encontrarse to-
das las figuras de perfil y mirando por grupos en una misma
direccion —exceptuindose solamente la cierva del dangulo in-
ferior izquierdo—, y una magnificacion del tamano cn las Fi-
guras de la derecha, acentua esta sensacion lineal.

Esto provoca una clara percepeidon de orden. Pero ¢l ar-
lista evita sabiamente —jy con cuanto acierto!'— la monoto-

(1) Tomamos las medidas de Maceo v Pikez, L. ¢, pags. 8, 10 v |1,
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nfa que amenaza a tal tipo de composicion, sin romper, no
obslante, en ningan punto, la claridad del esquema.

En primer lugar, la rigidez de este esquema lineal se sua-
viza con un arco doble y complementario alrededor y encua-
drando la figura central {fig. 3). El caballo situado inmedia-
tamente encima de ella (fig. 3, numero 7), sc eleva senalando
visualmente una acentuacion de la curva superior; de hecho
se encuentra en su conjunto en nivel mas alto que el caballo
de la derecha (fig. 3, numero 4) —es tCnicamente el mayor ta-
mano de este ultimo el que le sitda en la cima de la linea as-
censional—, y mas elevado con respecto al de la izquierda
(fig. 3, numero 15) de lo que pediria una disposicion lineal
meramente ascendente. Tanto el caballo central de la linea
superior como ¢l de su derecha, quedan fuera y encima de la
gran concavidad donde se alberga el resto de las figuras de
este grupo; lo que también les proporciona un sentido de ma-
yor elevacion.

A su vez el reno de la derecha (fig. 3, numero 9) del grupo
inferior sefiala un acercamiento a la linea de los caballos; se
sithia casi en la misma horizontal del caballo policromado
central; su bella cornamenta encuadra la cabeza de éste, y
la forma de su disenio esta subordinada a esta funcién de en-
cuadramiento; por otra parte las patas posteriores del tercer
caballo (fig. 3, nimero 4), en linea con esta cornamenta, acen-
tian el encuadre y sefialan una continuidad entre las figuras
superiores y las inferiores. Finalmente, la cierva de la izquier-
da (fig. 3, nimero 19) eleva sus partes posteriores hacia el
primer caballo del grupo superior, indicando un movimiento
de acercamiento a éste, y sefialando el punto de conjuncién y
cierre de la doble curva, al situarse su cabeza inmediatamente
debajo de la cabeza del alce contiguo y orientados el uno ha-
cia el otro.

Si trazamos geométricamente esas curvas segun la direc-
cién que insintan las figuras y procurando acercarnos lo mas
posible al centro de cada una de éstas, tendriamos un arco de
6 metros de radio para las figuras superiores y otro de 9 para
las inferiores.
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Este modo de composicion mantiene siempre dentro del
4mbito visual, y en su centro, al caballo policromado (fig. 3,
numero 8) en torno al cual todas las otras figuras se es-

tructuran.

Dado que todas ellas estan representadas de perlil, miran-
do por grupos en una misma direccién, la percepcion del con-
junto obliga a un movimiento visual en la direccion que su
postura nos schala: ascendiendo de izquierda a derecha y des-
cendiendo luego de derecha a izquierda. Para terminar, como
en el punto final de una frase figurativa, c¢n el cérvido infc-
rior de la izquierda, que por su posicién y orden —precisa-
mente por romper el orden de orientacién de las figuras in-
[eriores—, vy su menor tamano, concluye y cierra el movi-
miento visual.

De este modo se aprovecha al maximo en sus valores csté-
ticos y de composicion orgdnica la tradicion paleolitica del
dibujo de perfil.

Esto nos lleva a una equivalencia con el ritmo fonético de
la pronunciacién espafiola. «Cuando se inicia un grupo (fénico)
melddico (una [rase, una palabra aisladamente pronunciada)
—escribe Amado Alonso— las silabas inacentuadas que prece-
den a la primera acentuada se pronuncian en espanol unos
lres tonos mas abajo que la acentuada: emperador...: mas a
partir de ahi, las silabas con acento y sin ¢l tienen una apro-
ximada altura tonal hasta llegar a la altima con acento, que
sc¢ pronuncia una sexta u octava mas baja: emperador de la
barba florida.

cm-pe-ra-dor de la bar-ba flo-
ri- .
da»'z.

Algo similar ocurre en la pronunciacién del griego actual.

(12) A, Avonso, Materia y forma en poesia, Madrid, 1955, pag. 326, Max
adelante dice también: “lLa figura melddica de una frase declarativa unimembre
consta de tres partes:
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Pues bien, como en una frase fonética, este grupo figura-
tivo también se inicia con una inflexiéon ascendente en la ele-
vacién local de las [iguras y en la magnificacion de su tama-

flo, que luego declina en ambos aspectos, en la linea inferior,
hasta concluir en el punto mas bajo de la representacién con
la figura de menor tamano.

No queremos decir que se trata efectivamente de una fra-
se lingliistica graficamente representada. Con ello sélo quere-
mos corroborar el indudable valor ritmico de la composicion.

Aunque aqui ya nos siluamos en un terreno meramente
hipotético, no creemos inoportuno indicar que algunas de las
figuras infra o superpuestas hayan podido estar en relacién
con este esquema. Asi, debajo y tocando el vientre del primer
caballo de la izquierda se percibe el tercio posterior de un
bovido (fig. 2, nimero 18) perfilado en pardo oscuro; subien-
do desde esta representacidén incompleta y adentrandose en
el cuerpo del caballo se ven, grabadas en trazo multiple, las
patas posteriores y la cola de otro caballo (fig. 2, namero 23).
«Consideraremos —escriben Mallo y Pérez— que este graba-
do es lo que queda de una pintura reforzada con grabado, si-
milar al caballo que hoy se puede ver®». Y en el caballo del
extremo derecha, entre las lineas de la espadilla y el pecho,
se encuenira la cabeza de otro caballo que mira hacia el sue-
lo (fig. 2, namero 5).

En los dos primeros casos —en el segundo sobre todo—,
bien pudo tratarse, por su situacidon que acentia el extremo

El hori-zonte relampague-aba
voo a6 b oo

o

o
ke

Impiezan las silabas inacentuadas en tono grave y. en gradual ascenso, se llega
a la primera silaba fuerle (zon) con dos o tres tonos de elevacion. A partir de
aqui todas las silabas, tanto las {uertes como las débiles, se pronuncian alrededor
de una misma nola musical, el tono medio a que cada persona le es propio vy
que por eso se llama tono normal. La lercera parte estd formada por la dltima
silaba fuerte. en cuva pronunciacién se produce un notable descenso de la voz,
v por la posténica, que es lodavia algo mas grave; en dotal, la voz desciende en
esta lercera paric upa quinla o una sexla, a veces mas” (ib., pags. 334-335).
(13) MarLo v Pérez, L. ¢, pag. 12.
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de la curva, de un ensayo de figura para el grupo. En el ul-
timo podria ser un intento de rectificacion de la cabeza del
caballo en cuyo interior sc encuentra (la cabeza de éste pa-
rece haber sido rectificada en diversas ocasionces), para des-
viar la linea de figuracion hacia los animales inferiores.

En cualquiera de los casos el Intento —de existir— sc
abandon¢ a tiempo para el bién estético de todo el conjunto.

A su vez la proporcién numeral 3.1.3. que el artista ha da-
do al conjunto de las figuras, v la disposicién en que segin
esa proporcion las distribuye, acentian aun més la vincula-
cion que todas ellas dicen al caballo central. Este es el pun-
to donde convergen tres lineas rectas de figuracion: dos obli-
cuas que sc cruzan en aspa, y una vertical en el centro. Cada
una de ellas [ormada por tres figuras, con el caballo central
en el punto de interseccion integrandose cn todas las lincas

(fig. 3).

Tambic¢n aqui, salvandose la claridad del esquema, se evi-
ta sabiamentc el peligro de una excesiva rigidez matematica,
que destruiria el efecto estético. A las lineas oblicuas no sc
les ha dado igual longitud: es mads larga la que baja de dc-
recha a izquierda; la vertical ticne una ligera inclinacion, y
es mas corta que las diagonales que la cruzan. Formaria con
la vertical ideal un angulo aproximado de 16 grados.

Si las medimos partiendo y terminando aproximadamen-
te cn el centro de las figuras extremas y cruzando por el me-
dio del caballo central, tenemos: 5 metros para la diagonal
mas larga, 3,5 para la menor y 2,5 para la vertical. Propor-
cion de medidas que encontramos asimismo entre las figuras
quc integran cada una de las lineas. Asi cn la diagonal mas
larga se encuentran, compensandose, la figura mayor (2,90)
y la mas pequefia del grupo )1,85); en la linca central las fi-
guras presentan un tamano semejante (1,90 los dos caballos
y 2,10 el alce), v en la linca restante también los dos caballos
ticnen la misma longitud, mientras que ¢l reno —por lo que
se percibe de su cuerpo— era algo mayor que el alce contiguo.
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Medidas aparte, esta ultima linea sciala —como veremos
luego— un eje de composicién cromatica; y en la diagonal
mas larga se encuentran el mayor nimcero de detalles que al-
teran la quietud de las figuras. El caballo supcrior tienc las
patas derechas un poco adelantadas, como si iniciase un ca-
minar pausado, o bien como estando a punto de detencrse;
el caballo central, con las patas delanteras avenzadas y su
posicién tensa, da la impresién de haber frenado bruscamen-
te; v la clerva inferior, inclinada hacia adelantc, la cola er-
guida, la cabeza estirada y la boca que semeja entrcabierta,
parcce estar balando.

Los dos caballos de cada linea —siempre contando la fi-
gura central— miran hacia la derecha, y el cérvido a la iz

quierda. Excepto en la diagonal mas larga, en la que también
éste mira a la derecha.

Mallo y Pérez lc han encontrado a esta particular dispo-
sicién una curiosa equivalencia musical. Partiendo de estric-
tas reglas ritmico-armonicas establecen:

1) La figura mas veces representada cs ¢l caballo, por lo
quc sc considera a este animal como dominante.

2) La figura central (caballo ntimero 8) es ¢l dominante
del conjunto, y es ademds por sus caracteristicas de una raza
distinta a los demas caballos.

3) Tomando como ejemplo el tono de do tenemos que la
dominante del acorde es sol; asi pues la figura central o do-
minante se hace cquivalente a sol.

4) Las figuras superiores, orientadas cn una misma di-
reccion y pertenecientes todas a la misma especie zoologica,
se consideran notas unisonas. Asi tendriamos la octava que
es la nota inmediata superior a la dominante dentro del acorde.

5) Las figuras inleriores, lodas pertenecientes a la mis-
ma especie zooldgica, pero con la primera de la izquierda
alterada en cuanto a su orientacion, debemos considerarlas
como la medianie que es la inmediala inferior a la dominan-
tc en ¢l acorde. Teniendo dos en forma natural, éstas nos
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daran el modo mayor, y la alterada el modo menor. Todo
cllo dentro del tono fundamental tomado como ejemplo.

6) Plasmadas sobre el pentagrama las consideraciones
anleriores, vemos quc se nos presenta un conjunto de tres
acordes a los que les falta la tonica, pero quc consideramos
idealmente para nuestro propdsito. (Puede interpretarsc co-
mo ténica el predominio de los caballos, incluso la cabeza de
tal animal quc en el conjunto tenemos como figura ex-
cepcional).

Los acordes en cuestion serian:
a) Perfecto menor en forma de arpegio ascendente.
b) Perfecto mayor simultaneo.

¢) Perfecto mayor en forma de arpegio descendente
(fig. 4).

Sin abogar por una interpretacion simbolico-musical de
estas figuras, si queremos volver a destacar aqui el cardcter
ritmico de la composicion, que se confirma con tal equivalencia.

Quizds esta proporciéon numérica haya sido la que presi-
dié en la mente del artista la estructura del grupo. La ex-
ponemos en scgundo lugar porque no se percibe en una pri-
mera instancia. La disposicion del panel es alargada; las [i-
guras, al representar caballos y cérvidos de perfil, acenttian
naturalmente este sentido de horizontalidad. Se trata, podria-
mos decir, de un «cuadro» apaisado en su disposicion y tam-
bién cn su contenido.

Ahora bien, la conjuncién en unidad de la composiciéon en
curvas con esta estructura numérica potencia en alto grado
el valor ritmico de toda la representacion, vincula mads es-
trechamente cada Figura a todas las otras y destaca la pree-
minencia, dentro del conjunto, del caballo central.

Con respecto a esta vinculacion de unas figuras con otras
no queremos dejar de lado un detalle que, en un punto con-
creto, acerca a dos de ellas que no establecen contacto inme-
diato en ninguno de los ordenes expuestos. Nos referimos al
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caballo que se encuentra en el centro de la linea superior
(fig. 3, numero 7) y al reno de la derecha (fig. 3, numero 9).
La cornamenta de éste se eleva hasta casi tocar las patas de-
lanteras del primero, y las rayas de su cuello se conjugan con
las quc aquél presenta en sus patas.

Tanto si tales rayas acebradas responden a una raza es-
pecial de caballos y renos —lo que es problematico—, como
si se trata de una licencia artistica en uno de ellos o en los
dos, es indudable que el artista ha sabido sacar provecho
—o crearlo— de tal situacion; y que de cste modo se esta-
blece entre ellos una rclaciéon particular™,

Como ya dijimos, a la derecha de este grupo se halla la
silueta en negro de un cérvido (fig. 2, ntiimero 1); debajo,
pero centrandose hacia la izquierda, hay otras dos figuras
—una de ellas también cérvido— estropeadas por la «viruela»
(tig. 2, nimeros 2 y 3), y en el dngulo superior izquierdo te-
nemos una gran cabeza de caballo (fig. 2, nimero 20). ¢Dicen
alguna relacion con el grupo principal de caballos y cérvidos?

La particular morfologia de la pared en el lugar que cada
una dec ellas ocupa les da una indudable independencia; pero
no nos atreveriamos a afirmar que se encuentren totalmente
desvinculadas del conjunto central. El cérvido inclinado ha-
cia el suelo y la gran cabeza de caballo son visibles al mismo
tiempo que el resto de las pinturas. En algin modo las en-
cuadran. Un encuadre que también se nos figura tematico: la
gran cabeza de caballo en un angulo superior; el cérvido en €l
medio del lateral derecho, pero como senalando con su postura

(14) “Resulta oviginal la representacion acebrada de las patas tanio ante-
riores como posteriores (del caballo), va que no lenemos noticias sobre este detalle
en olras representaciones paleoliticas, pese a corvesponder tanto al Tarpan como
al Przewalski (Fwart. 1910, v Madariaga, 1968) v ser éstas las razaz comdnmenle
conocidas por ¢l hombre cuaternario”. “Las lincas pintadas en el cuello (del
reno) las interpretainos como pliegues de la picl. debidos a una ligera torsién
de aquél o bien como lcencia artistica. ya gue no conocemos varicdad alguna
que presenle esle acebrado en el pelaje” (Mavvo vy PErez, L. ¢, pag. 9). Con
respecto a este tltbmo. B. Madariaga escribia a Mallo: “Me ratifico en mi pri-
mera idea de que las ravas del primer reno es una caracteristica de la capa
o pelaje del reno. Los renos acluales tienen rayas longitudinales en los flancos
(generalmente son dos). Bl cuello es mucho mds claro que el lomo, pero hay
que pensar que Jas arrugas no pueden ser lan numerosas ni tan allas”.
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hacia las figuras inferiores, y alli donde la doble curva ligura-
tiva parece que deja un paso al vacio.

Las otras dos ya hemos dicho que se encuentran en un
doblez del muro que mira cn distinta direcciéon que ¢l resto
del panel. Unicamente en una reproduccion plana (véase
fig. 2) clerran un arco que se iniciaria con la cicrva anterior.
Como la altura actual del suelo no corresponde al piso pri-
mitivo, es imposible saber si en el tiempo en que se pinta-
ron ofrecian alguna correspondencia visual con el resto de
la composicidén; o si por su colocacion —que ¢n algun modo
mira hacia la galeria de entrada— tendria una funcion intro-
ductoria hacia el gran mural.

Integracion del color

Como en toda la pintura figurativa del paleolitico, también
aqui hay un predominio del dibujo sobre el color. Pero la fun-
cién de cste ultimo, dentro de su subordinacién a la linca,
puede ser —y aqui lo es— bastante variada. Sirve, desde lue-
go, para sefialar el contorno de las figuras; pero también co-
mo fondo donde se destacan, para sombrearlas, rellenarlas y
modelarlas.

Los colores utilizados por los artistas del gran panel tam-
poco dificren ni son mas numerosos que en cualquier otra de
las mdas conocidas cuevas prehistéricas; negro, gris, marron,
pardo y rojo. También el violeta. Los utilizan solos o refor-
zados con el grabado, ya sea éste multiple o simple, ancho o
fino; y varian su totalidad o los conjugan segin propodsitos
expresivos en cada caso.

Asi en el alce de la linea inlerior de figuras (namero 13)
conjugan acertadamente en su dibujo, relleno y modelado, el
negro, el pardo y el rojo; en la cierva a su izquierda (name-
ro 19) diversas tonalidades del pardo y el negro; en el reno
de la derecha (nimero 9) todo un conjunto policromo con
predominio de los negros y marrones, y en el caballo de la
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izquierda (numero 15) los colores negro, gris y rojo. El ca-
ballo de las patas cebradas (ntmero 7) estd pintado predo-
minantemente en negro y en violeta, v el gran caballo central
(numero 8) en pardo, marron y negro.

La figura de mayor tamano, ¢s decir el caballo en el ex-
tremo superior derecha (ntimero 4), estd pintada en negro,
con un releno muy ligero apenas perceptible, y las que encua-
dran el grupo (numeros 1 y 20) estan simplemente siluetadas
en negro, con trazo grueso y untuoso.

Refuerzan el dibujo con el grabado en las patas posterio-
res del gran caballo de la derecha (ndmero 4), en el reno (nu-
mero 9), en el caballo de la izquierda (namero 15) y en el
cuerpo de la cierva (numero 19). Una banda de incisiones
multiples subraya la gruesa linea de color en estos dos ulti-
mos; en el reno es un trazo fino y tenue —maéas perceptible
en la cabeza—, rebordeando la figura. Parece haber sido rea-
lizado después de trazar en color las lineas, para perfilarlas
y delimitarlas mejor, como borrando sus incorrecciones®.

La figura de cierva inclinada hacia el suelo (ndmero 1)
aprovecha, para destacar en su lomo la gibosidad de la cruz,
una rugosidad en la pared.

Excepto las dos figuras mas altas (centro y derecha de la
linea superior de caballos) {nimeros 7 y 4), las otras se en-
cuentran sobre un fondo rojo constituido por pinturas an-
teriores aurifaco-gravetenses. Para el artista esas pinturas vi-
nieron a ser como una preparacién roja de la pared, que le
da cierto empaste. Se ha visto obligado, por eso, a reforzar
en ellas la intensidad delcolor para resaltarlas. Y en el caba-
llo central (niimero 8) esta acentuacién de sus tonos oscuros
afiade expresividad cromaética a su figura fuerte y podero-
sa, destacandose también en este aspecto su preeminencia
sobre el resto de las figuras. El dibujo de su cabeza, cuello y

(15) Una finalidad semejante del grabado la ha sefialado F. Jorpa Cerpi en
algunas pinturas de Altamira (Las representaciones rupestres de Altamira y su
posible cronologia, en el vol. en colaboracion Altamira, cumbre del arte pre-
histérico, Madrid, 1968, pig. 102).
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pecho se confunde con el color de su modelado y, en general,
hay cn todas sus partes un intento de integrar la linea den-
tro del color o, al menos, de suavizar su discontinuidad,

Ya Mallo y Pérez destacaron en csta figura la composicion
del ojo, «por su gran realismo, de forma oval, con [londo
blanco ¢ iris negro y diminuto'®; como asimismo el del caba-

llo en ¢l extremo izquierda del grupo (ntimero 15), «represen-
tado por un gran punto intenso'’».

También en este orden cromatico el caballo central es un
eje de convergencia. Los colores primordiales en la paleta
del pintor prehistérico —el negro y el rojo— se han conjun-
tado en su relleno y modclado para dar como resultado un
color pardo-castano de calidad notable y extrafia. En la acen-
tuacion de sus tonalidades oscuras subyace la viveza del ro-
jo, que en algunos puntos parece emerger cuando el marron
y el negro dejan paso a los pardos. Nos gustaria hablar, a
proposito delcolor de esta figura, de un dinamismo interno,
pues nos parece que asi expresamos mejor la condiciéon par-
ticular de su colorido. Y aun afiadiriamos que senala como
la suma dc los colores que se encuentran en las demé sfiguras.

El colorido de éstas se establece en razén de su situacion
de dependencia y segun su grado de proximidad al caballo
central. Asi el reno de la derecha (namero 9), en el dibujo de
su cornamenta, en las rayas del cuello y en el modelado de
la cabeza, esta tratado en negros y marrones, mientras que
en el resto de su cuerpo —de lo que todavia se percibe de
él— predominan colores mas claros. Y es que su cabeza se ha-
lla situada debajo de la cabeza del caballo central —tocan-
dole con el hocico la parte alta de sus patas delanteras—,
precisamente donde las tonalidades oscuras de éste se en-
cuentran mas acentuadas. Por la razén contraria, el caballo
de la derecha (nimero 4), ¢l mas alejado de la figura central,
se encuentra casi vacio de color, con un relleno apenas per-

(16) Mavro y Prrez, L. e, pag 9
17y 1b., pas. 15
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ceptible; y enteramente e¢n blanco las figuras de encuadre
(fig. 2, numeros 1y 20).

En general, respondiendo a las tonalidades del caballo
central gue tienen més proximas, v compensandose, los colo-
res mas claros —pardos y rojos— se encuentran en las f?
guras inferiores, v los mas oscuros —negros y violetas— en
las figuras superiores. El reno (numero 9) y el caballo supe-
rior de la izquierda (numero 15) se establecen en un croma-
tismo intermedio.

Por eso, si tenemos en cuenta que el color del caballo
central es como una sintesis de todo el colorido del panel,
nos encontramos con que este grupo hay una linea cromati-
ca que se estructura en funcién coordinadora, y que corres-
ponde a la diagonal figurativa que baja de izquierda a de-
recha (ntmeros 15, 8 y 9). Y que en todo el conjunto, dentro
de este aspecto del color y a pesar de la limitacion numérica
de los mismos, hay también un sentido de variedad y orde-
nacion: una armonia.

Por eso no podemos aceptar en todos sus puntos, aplica-
das a este panel, las ideas gencrales estéticas que se tienen
sobre la policromia en el arte paleolitico. «Cuando decimos
gue hubo grandes pintores en el paleolitico —escribe, por
ejemplo, A. delCastillo—, debemos entender que hubo sobre
todo dibujantes magistrales. En la pintura el progreso desde
entonces ha sido enorme. Lo fue ya en el magdaleniense...
Dela linea se pasa al modelado. De este a la policromia. Aun-
que el proceso conduzca, pues, al color, no existe una preo-
cupacion por el color. Es un concepto para mi practicamen-
te inexistente: no sélo por la limitacion de los colores, sino
por la falta de preocupacion por la armonia cromatica...
Cuando hablamos de policromia entendemos yunxtaposicion
de colores, no armonia cromatica'

Aunque es cierto que también aqui «lo que manda, no
obstante, es el dibujo, la lineas.

(18 A opee Casrinto, Lol pags. 9-10.
(19 1b., pag. .
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I. - Analisis estético de los grabados

A la izquierda de este grupo de grandes figuras la pared,
mas borrosa, se prestaba poco para seguir pintando. De he-
cho sélo cn su extremo encontramos otra pintura. Se trata
de lo que se acostumbra llamar un escutiforme (fig. 2, nime-
ro 21). Esta pintado en color negro con trazos gruesos.

A su derecha hay grabadas unas cabezas de cérvidos®; mas
lejos, ya en la proximidad de las grandes pinturas, un tecti-
forme rectangular en forma de empalizada y otro trapezoide-
romboidal (fig. 2, numeros 24 y 26). En el centro de este ul-
timo se distingue un pisciforme (fig. 2, namero 26a) y a su
lado el cuello de un ciervo, cuya cabeza y grandes astas sobre-
salen por encima del tectiforme (numero 26b). Debajo de és-
te y a la izquierda del anterior aparece la cabeza de un cépri-
do (fig. 2, nimero 25).

Ademads, por todo este lado de la pered hay otras rayas
que corresponderian también a grabados, ahora incompletos
¢ imposibles de descifrar.

Sc¢ trata, decimos, de grabados por incisiéon: en lineas
simples o multiples, con incisiones profundas o superficiales,
con trazos gruesos o finos, segin las diversas figuras, o en
una misma segn sus diversas partes, con una finalidad que
creemos expresiva y estética y no debido a s6lo la casualidad.
Mas clara esa finalidad —como veremos en seguida— en unas
figuras que en otras.

Lo primero que llama la atencién es cémo se acomodan
estos grabados a la morfologia particular de la pared en el
lugar que ocupan. Los tectiformes quedan encuadrados sin
una falla en pequehnas oquedades, como en un marco perfce-
to. Con respecto a las cabezas de cérvidos ([ig. 2, ntmeros
37-30) el artista aprovechd una superficie plana para las fi-
guras superiores y dos pequenas curvaturas concavas, conti-

(200 Mawo v Perez, L. oo, pag. 1k dudan en la inlerprelacion de dos de
ellas (G, 20 02 20) entre cérvidos v ocdpridos. pues se encuentran algo borrosas,
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guas y simétricas, para las inferiores. Este grupo de cabezas
presenta un especial ¢ interesante sentido de composicion,
por lo que nos vamos a detener un instante en su andlisis.

En la parte superior y a la izquicrda (fig. 2, numero 29)
se representan dos cabezas unidas verticalmente, que miden
0,25 metros cuadrados entre el hocico v la nuca —la inferior
es ligeramente mas pequefia—, delineadas en trazo multiples,
como asimismo la de la derecha (fig. 2, numero 27), de 0,22
metros. Se presenta cn cllas el nacimiento del cucllo —sélo
perceptible ¢n su parte anterior en la figura de la derecha—,
ausente en las representaciones de la zona inferior.

Aunque todas han sido muy cuidadas en su ejecucién,
estas ultimas —las de la zona inferior— son estilisticamente
mas perfectas y de intenciones estéticas mas complejas. En
la de la izquierda (fig. 2, nimero 30), de 0,20 metros, grabada
con linea continua y supaorficial, se logra un cierto efecto cro-
matico mediante un [ino rayzdo de relleno entre el hocico y
el ojo, contrastando el color blanquecino asi conseguido con
el mas rojizo de la pared en ¢l resto superior de la cabeza.
En la otra ligura (fig. 2, namecro 28), de 0,15 metros —la mas
pequeiia del grupo—, también en linea continua, pero ancha
y profunda, estan sumamente cuidados los detalles de oreja,
ojo, ventana nasal y boca, y mediante un rayado sabiamente
aplicado sc supo dar a sus formas sensacion de relieve. Es,
sin duda, la de mayor belleza del conjunto.

Todo el grupo se estructura en un sentido de composicién
estética que guarda clerta analogia, aunque lejana, con los po-
lipticos —abiertos— medicvales o renacentistas. Como en mu-
chos de éstos, cada «cuadro» tiene unidad independiente, pero
vinculados temdticamente y estilisticamente los unos a los
otros cn una unidad superior y segin un detcrminado ritmo
compositivo. Ya hemos indicado las variedades de ejecucion,
que son también expresivas y en algin punto complementa-
rias artisticamente. A ello hay que anadir la disposicion figu-
rativa: todas estan representadas de perfil y miran en una
misma direccion, menos la inferior de la izquicrda (fig. 2, nu-
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mero 30), con lo que se rompe la monotonia —vya evitada cn
Ja ejecucion de las [iguras— y se sefala como un punto dc
conclusion. En este aspecto se aplica, con caracleristicas mas
limitadas, un método similar de «lectura» al que hemos en-
contrado en las grandes pinturas de este pancl.

No examinamos como unidad compositiva al tectiforme
trapezoide-romboidal con el pisciforme y el ciervo; pucs para
atribuirle unidad de este género habria que tener solucionado
antes cl problema de las superposiciones en los grabados, mas
complicado aun, si cabe, que en las pinturas®. Los partidarios
de la magia simpética de caza en la interpretacion del arte
paleolitico encontraran aqui una prueba concluyente. Pero la
cosa no es tan clara. Permaneciendo dentro de los limites que
nos hemos fijado, hemos de decir —aunque ya sabemos quc
¢ste no puede ser un argumento decisivo— que el pisciforme
no mantiene unidad estilistica ni con el tectiforme en que se
encuentra, ni con el resto de los grabados de factura completa
que hay c¢n este panel. Desmercce mucho de ellos en este as-
pecto, mas parecido a un dibujo infantil que producto de un
artista seguro de la perfeccion de su técnica.

Todo el resto de los grabados estan delineados, en cfccto,
con gran preocupacion por la perfecciéon formal del dibujo, en
un sentido preciosista que es comun en el arte paleolitico.
Basta comparar el interés cuidadoso en el trazado gcomdétrico
de los tectiformes —evitando no obstante el excesivo geome-
trismo——, con el descuido que en este aspecto cs habitual para
lales representaciones. Ya hemos sefalado esta perfeccion
formal y la técnica preciosista en la ejecucion de los cérvidos
del «poliptico». En la otra cabeza de ciervo (fig. 2, ntmero
26b) el artista atiende igualmente a la perfeccion de toda la
figura, destaca con un trazo muy marcado su ojo, grande y
ovalado, de gran expresividad, y s¢ recrea en la representacion
de una abundante cornamenta, sumamente vistosa.

(21) Fl ejemplo maximo de la maraia inexiricable a que pucden dar Ingar
eslas superposiciones en los grabados la tenemos. como va es sabido. en la cueva
de Trois Froves. CfoH. Bicoven v I Breoin, Les cavernes du Volp, Paris, 1958,
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Este sentido preciosista de la ejecucidon aproxima mas estos
grabados de El Ramu a los mejores ejemplares del arte #o-
biliar paleolitico.

I1. - Expresividad y clasicismo

Si comparamos estas figuras con las de Lascaux y Altamira
percibimos, dentro de una linea muy genérica de estilo, dife-
rencias bien patentes. En Lascaux los animales se agitan con
un dinamismo que en ocasiones parece frenético. En Altamira,
al modelado casi escultérico de las figuras le han dotado al
maximo de un sentido de movimiento: los bisontes, identifi-
candose su contextura con los accidentes de la roca, confun-
diéndose casi escultéricamente con ella, semejan actitudes
prontas a embestir o a dispararse en rapida carrera.

Aqui en El Ramu las situaciones de movilidad son minimas.
La impresién primera que en este aspecto causan el grupo de
caballos y cérvidos es de serenidad y fortaleza. Una fortaleza
que no necesita de gesticulaciones para manifestarse en la
linea superior de caballos y en el caballo central. Que también
la manifiesta por la misma prestancia de su figura el reno de
la derecha y, en tono algo menor, el alce inmediato. Oportu-
namente compensada esta sensacion de fortaleza con la debi-
lidad natural, bien destacada, de la cierva de la izquierda.

Nada altera la tranquilidad del grupo. Decimos tranqui-
lidad, que no quietud. Una tensién cromatica bien dosificada,
como también un ritmo de movimiento pausado —aparte del
ritmo de composicién— en algunas figuras, que ya hemos
analizado, infunde como una tension interna a sus actitudes y
al grupo entero. El cérvido boca abajo ayuda a que cristalice
esta percepcion en nosotros.

Ya esto nos pone en guardia con respecto a los términos
expresionismo y expresionista con que en ocasiones se califica
a todo el arte paleolitico. «Tomando como elemento de juicio
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la intencién del arte representativo francocantabrico —escribe
A. del Castillo—, lo clasificamos con facilidad de expresionista.
Es mas, veriamos que ¢l expresionismo en su principal carac-
teristica»® Lo corrobora con pinturas y grabados en que se
reflejan diferentes actitudes de la vida de los animales, ya sca
paciendo, saltando, balando; o que expresan sus sensaciones
interiores, como el miedo o la furia. Hace notar las deforma-
ciones o exageraciones y las omisiones anatémicas intencio-
nadas en orden a expresar el dinamismo o los sentimientos.
De todo ello es prodigo en ejemplos el arte paleolitico en cual-
quiera de sus manifestaciones. También incluye dentro de la
tendencia del expresionismo la misma tematica de los artistas
francocantabricos, preocupados exclusivamente —dice— por
sus problemas vitales primarios —la subsistencia y la repro-
duccion.

Dejarcmos de lado esto ultimo, que implica un juicio de
sentidos o contenidos del arte paleolitico, y atcnderemos soélo
al aspecto formal del expresionismo. Pero digamos antes que
¢l representar sensaciones animicas externas o internas y la
preocupacion por manifestar problemas vitales —sean pri-
marios 0 mas complejos—, no implica nccesariamente el ex-
presionismo. Se dan en las mas diversas corrientes pictoricas.

Naturalmente, en toda obra de arte hay siempre un grado
mayor o menor de expresividad. Y este en El Ramu no ¢s
pequetnio, como hemos visto. Pero ello solo no basta para cali-
ficar de expresionista una produccion. Hace falta que ese valor
expresivo se exaspere, sacrificindole las demas condiciones
estéticas. Como dice M. Ragon, «la deformacién, para acentuar
la expresion, es uno de los rasgos esenciales del expresio-
nismo»”. Y en este aspecto tiene razén P. Courthion para decir
que se pueden desligar del movimiento histérico concreto
cxpresionista sus caracteres principales. «Expresionismo
—anade— es todo lo que sacude la armonia preestablecida,
lo que se inscribe en cl lienzo y en la forma con ferocidad v
disimetria, lo que desplaza y lanza alaridos... El momento de

(22) A, pr Casrtinvo, Lo e, pag 20
(231 M. Racon. KD expresionismo. Yadrid, 1968, pag. 13
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la expresion no es, pues, otra cosa que el ciclo de una bifur-
cacion, el de la ruptura de la forma con el acuerdo armonico
de sus partes, al menos como postulado esencial»™.

En este sentido podemos aplicar el término expresionismo
a buena parte del arle paleolitico, donde se sacrifica al sentido
expresivo la armonia, la propiedad representativa y la belleza
formal de las figuras.

Pero ocurre lo contrario en El Ramu, donde la belleza
formal prima, tanto en el conjunto como en los detalles. Se
destaca la figura como tal, en su valor de belleza. Ninguna
deformacion intencionada en la representacion. Hubo aqui
voluntad decidida de la belleza formal.

Hay que senalar como el acierto maximo en este orden al
reno (namero 9), «el dibujo mas delicado y mas vistoso de
todo el friso»®, asi como el valor expresivo de la cierva (nu-
mero 19), recordando de nuevo la sensaciéon de prestancia y
fortaleza del caballo central (ntimero 8).

Por todo ello llama la atencién la perspectiva torcida de
los cascos en las patas del gran caballo de la derecha (namero
4), aun sabiendo que tal modo de perspectiva no es nada
extrafio en el arte paleolitico. En realidad sus extremidades
desmerecen, en cuanto a la perfeccion del dibujo, del cuidado
con que se han ejecutado las demds figuras, e incluso el resto
de ese caballo. Dc hecho no se encuentran los cascos asi en
ninguno de los otros caballos. Si tenemos en cuenta que es
también el animal donde el relleno de color es menos acusado,
vy que perciben —como ya dejamos indicado— diversas rectifi-
caciones en su cabeza, todo ello puede llevarnos a pensar que
se trata de una figura anterior, aprovechada y adaptada
cuando la composicion definitiva de todo el grupo. Sin que,
no obstante, juzguemos esta conclusién como segura ni, en
consecuencia, como definitiva.

(21 P, Courtinon, introduceldn a £ expresionismo de N Ragon, pags. 8 v 9.
Sobre los diversos movimienlos expresionislas conlcmpordaneos puede verse también,
en la Enciclopedia de las Artes. compilada por D. D. Runes v H. (. Schrickel,
tomo [ (Barcelona. s. a0, a ). K. Ciwcor, FLxpresionismo en las artes plusticas,
paginas 720-721. v H. Husceruap. kapressionismus, pégs. 722-724.

(25 Marro v Pirez, L. o, pag. Y.
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Extrafna menos, en cambio, en este orden estético, el que
en otros animales (numeros 15, 19, 13 y 9) las extremidades
hayan quedado sin dibujar, fenémeno también frecuente en
la pintura paleolitica®. Pues se trata méas de una omision que
de una deformacion voluntaria de la figura. Por otra parte,
en el caso presente, quizds no haya habido tal omisién. En
las figuras inferiores esta ausencia actual de las extremidades
puede ser debida a corrientes de agua, que en época posterior
las borraron (a su pie hay un sumidero que comunica con el
rio); en el caballo central y en el de la izquierda (nimeros 8
y 15), a a presencia de otras pinturas o manchas de color. Y
siempre cs posible —en este y en otros casos— distinta fun-
cién expresiva: insinuarlas como hundidas en el barro u
ocultas en la hierba.

Mallo y Pérez hablan —como ya hemos sefialado— de una
«expresién narrativar» en las pinturas de El Ramu. Creemos
que emplean el término en un orden de interpretacion de sen-
tido o contenido. Y asi pueden tener razén. Pero estilistica-
mente hablando, tal expresiéon, no es acertada. Aun en el
supuesto de que todos los «cuadros» del panel estén ordenados
unos a otros —y nosotros lo creemos asi—, ello no basta para
hablar de «expresién narrativa». No nos «cuentan» un suceso.
No tenemos alli una accién en movimiento —en varios espa-
cios o en uno solo— donde figurativamente se nos narra algo
que ha sucedido.

Por una parte, cada «cuadro» tiene unidad estilistica y
representativa en si mismo, sin propugnar desde dentro una
vinculacién a otras escenas: ninguno pide desde dentro una
escena que le complete ni supone otra anterior que lo preceda.
Al contrario de lo que sucede en los grandes ciclos de la
pintura narrativa de la Edad Media por ejemplo, incluidos los
frescos del Giotto —aunque en éstos en una proporcion
menor—. Mds bien se asemejan en este sentido a los frescos
de Miguel Angel en el techo de la capilla sixtina, donde la
creacién de Adédn no postula la anterior de la creacién del

(260 CLF. Winoks, Lascawx. Montignae, 1948, pdg. 71 v ss.
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universo o las siguientes de la formacion de Eva, del pecado
original y la expulsion del paraiso; aunque no las excluya y
sc complete su «leccidén» con ellas. Aqui, incluso, los elementos
de accidon y el sentido estilistico de composicién de una escena
o historia son mucho menores en el friso principal y total-
mente nulos en los grabados. Lo que en el conjunto de caballos
y cérvidos hay aun de escena representada, desaparece del
todo en éstos.

Por otra parte nada hay en El Ramu similar a las vivaces
cscenas de caza del arte levantino, o a los caballos galopando
y los ciervos nadando y moviendo sus cabezas, en Lascaux.

Lo mas aproximado a este estilo narrativo nos lo daria la
cierva en actitud expectante o balando; pero aun a ella sélo
muy impropiamente se le puede aplicar. Un detalle no justi-
fica la inclusién de una figura, y menos la de una composi-
cién, en determinado modulo estilistico.

Por el contrario en El Ramu se rehuye la representacion
de lo caracteristico individual en favor tipico de las figuras.
Refiriéndonos a este aspecto y en un orden puramente formal,
pudiéramos decir —si no hubiese peligro de confusionismo—
que todas sus figuras tienen valor simbolico. Responden mas
que a unas individualidades bellas a unos prototipos de
belleza.

Con lo que no se niega que el artista, en cada caso, se haya
inspirado en los ejemplares mds armoniosos gue tuvo a la
vista o que recordaba. El profesor Jorda Cerda” ha notado
con agudeza y acierto que la cierva con la cabeza hacia abajo
(tig. 2, namero 1) y la gran cabeza de caballo (fig. 2, numero
20) parecen animales muertos: la primera tiene el ojo en
blanco, con el parpado caido, y la segunda semeja empalada,
como un trofeo de caza. Y Mallo y Pérez” senalan que en el
alce (namero 13) «lo hirsuto del pelo en la papada, asi como

(27)  Conferencia en la Universidad de Oviedo, 18 wmarzo 1969.
(28) Marro v ‘Perez, 1. c.. pag. 10; cl. P. A. Leason, 4 New View of the
Western European Group of Quaternary Cave Art, Proceedings of the Prehistoric

Society, 5 {1939).
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la amplitud de la parte baja del vientre, parece confirmar la
teoria de Leacdn» sobre la utilizacion de animales muertos
tendidos en el suelo de costado, como modelos ocasionales
para algunas pinturas.

Este sentido de armonia, la concepeion geométrica y nu-
meral de la composicion, la voluntad de belleza {ormal, el
valor arquetipico de las representaciones, la nitidez y precision
en el dibujo, retdnen los elementos propios de lo cldsico. Pues,
como en el expresionismo e incluso con mayor facilidad y
motivo, podemos separar de los movimientos clasicos histd-
ricos sus caracteristicas de concepcién y estilo, segin el modo
tan querido y propugnado por Eugenio d'Ors”. Con un con-
tenido sociologico y cultural muy distintos sin duda, las re-
presentaciones de El Ramu son, no obstante, muy alines esti-
listicamente a las realizaciones artisticas de la Atenas del siglo
V antes de Cristo. Mucho mas afines, a pesar de la mayor
distancia geografica y cronoldgica, que el arte minoico-cretense
0 que los restos arcaicos de la primitiva acrépolis ateniense.

Esto no debe extranarnos demasiado. «Clasicismo, en
cuanto necesidad de orden, medida, equilibrio y armonia
—escribe H. Peyre—, cxistia ya, exactamente como su pre-
tendido rival el romanticismo, en el jardin del Edén como en
el arca de Noé»*., Tampoco el arte griego fue en todas sus
manifestaciones y periodos de condicion clasica. Eugenio
d’Ors hablaria a este propésito —cambiando la expresion y el
valor universal romdntico por el barroco—de grandes «cons-
tantes» en la historia del pensamiento y del arte.

(29) Lo exponc seglin su modo peculiar lan caracleristico. a través de casi
todax =us ohras sobre el arte v la cultura. Cl. por ejemplo. Tres horas en e!
Museov del Prado, 11 ed.. Madrid, 1951; Lo barroco (Madrid, s. a.); Teoria de
los estilos v Espejo de la arquitectura (Madrid, 2. a). v el mismo Pablo Picasso

en tres revisiones (Madrid, s. a.) Sobre ¢l esiilo clasico v el movimiento clasicista

véase en la  Knciclopedia de las Artes, de Runes y Schrickel, tomo 1; a

W. R. Acarp, Cldsico, estilo, pags. 331-332. v A. Nremeve, Clasicismo, pags. 326-331.
(30Y 1L Pevee, JQué es el clasicismo?, México, 1953, pigs. 10-41.
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VI. - Organizacién estética de la

«Sala de las pinturas»

Como antes hemos sefalado, tanto la actitud de las figuras
como el orden mismo de la composiciéon lleva a quien con-
templa las pinturas y grabados de El Ramu a un movimiento
de «lectura». Esto ya con respecto al grupo principal. Y se
acrecienta si consideramos todo el panel como una unidad.

El panel, efectivamente, estd constituido por una serie de
«cuadros» debidamente «enmarcades», con cierta continuidad
idea interpretativa—, con una cierta afinidad tematica. Pues
se trata de representaciones de los mismos animales: caba-
llos y cérvidos en las pinturas y cérvidos principalmente en
los grabados. La contemplacién del conjunto pide un pasar la
vista de un «cuadro» a otro y —en el friso principal o en
el «poliptico» de ciervos— de unas figuras a otras.

Ya indicamos también como este movimiento de «lectura»
lo dirige y acentta el perfil de las figuras. Podemos hablar
aqui de un orden lineal o plano, asi como en Altamira podria-
mos hablar de un orden volumétrico que mira al valor escul-
térico de la representacion.

Este sentido lineal o plano vence la dificultad que pre-
sentan las irregularidades de la pared. Como en Altamira, pero
en orden opucsto, aqui preocupd, y mucho, el efecto artistico
sobre el ecspectador. El artista dibuja con trazos rectos o
curvos segun la pared sea plana o curva, para que la imagen
no llegue deformada al espectador; y acentta la curva en razén
de la superficie donde pinta y teniendo en cuenta la perspec-
tiva del que ha de ver la figura. Ello explica las distorsiones
con que s¢ nos aparecen ahora algunas figuras al lado de gran
pancl, donde los arrastres de tierra alcanzan o casi alcanzan
el nivel de las pinturas; o en fotografias que no han tenido en
cuenta el «punto de mira» del espectador.

Pero csta sala comprende mas que el panel examinado. En
el muro de enfrente (fig. 1, G) se ven restos de grandes pin-
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turas, en su mayoria indescifrables debido a la corrosion bio-
quimica; pueden identificarse las figuras de un bévido, de un
bisonte y otra posiblemente de cérvido. Y a la derecha del
panel, en direccidn a la galeria de entrada, aprovechando cur-
vaturas y concavidades, hay otras pinturas de animales (caba-
llos, un boévido acéfalo, un cérvido y otros de interpretaciéon
mas problematica), asi como restos de pintura rojo en lineas
y tintas planas (fig. 1, C-E). Es notable por su factura y belleza
un gran caballo, de 1,90 metros, en la zona inmediata al gran
panel (fig. 1, E), de policromia —en negro, pardo y rojo—
muy conseguida; se aprovecha habilmente el relieve de la
pared para acentuar la sensacion de vigor de su cuello y de
su pecho, y su cabeza resalta sobre un doble plano del muro.
Posiblemente estaba en relacion estética con otro caballo
—siluetado y sombreado en negro— que se encuentra debajo
suyo, de tamafo similar, mirando en direccién contraria. Este
ultimo dificil de examinar por el acumulamiento alli de la
tierra, que sobrepasa incluso el nivel de la figura.

Hay también una representacion (fig. 1, C) similar en su
forma al llamado Figurin de Peterfelds, aunque muy diferente
en tamafio (4 cms. ¢l de Peterfelds y 0,60 metros el de El
Ramu), que Mallo y Pérez interpretan como figura estilizada
de mujer” y que al profesor Jorda* le parece un claviforme.
Se encuentra en una pequena concavidad al principio de la
sala.

Por su disposicién topografica en el saliente o prominencia
rocosa que viene como a delimitar su principio, comienza con
ella la serie de pinturas y grabados de la sala. Y se concluye
al otro extremo de la pared con el escutiforme en negro —con
trazo untuoso sobre restos de pintura roja— (fig. 2, nimero
21), que senala su término natural, alli donde el muro se curva
ligeramente para mirar hacia la galeria de ingreso.

Las paredes de esta sala, por tanto, estaban decoradas a
todo lo largo con grandes pinturas y con grabados. La im-

(31) 1. ¢, pig. 6.
(32} Conferencia en la Universidad de Oviedo, 18 marzo 1969.
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presion de todo el conjunto tenia que ser extraordinaria, pues
multiplicaria por muchos enteros la ya magnifica que produce
en otros el gran panel de la derecha.

Hay que tener en cuenta que en la actualidad no sélo las
pinturas desaparecidas o borrosas nos impiden recibir en toda
su extension e intensidad esa impresién de magnificencia de-
corativa; los arrastres de tierra que elevaron aqui el nivel
originario del piso —o las corrientes de agua que provocaron
esos arrastres—, posiblemente taparon o destruyeron otras
pinturas. Quitan desde luego perspectiva a las que aun se
conservan e impiden una vision estética de conjunto de toda
sala.

Junto a la figura estilizada de mujer o claviforme, una
gricta que baja ligeramente en diagonal a todo lo largo del
muro y en direccién a la pintura, y por donde todavia corre
agua en dias de lluvia, fue, a nuestro parecer, en tiempos de
mayor actividad, la que ocasiond esos arrastres. A su pie al-
canzan ¢éstos su mayor altura, y siguen la direccién de la
corriente, que discurria pegada al muro hasta su desagiie bajo
la composicion de caballos y cérvidos del gran panel.

Finalmente, un caballo relleno en color violeta, en la galeria
de acceso (Fig. 1, B), y la silueta en negro-parduzco de un bo-
vido junto con otros restos de pintura en el lugar de los de-
rrumbes junto al gran yacimiento (fig. 1, A) nos indican —co-
mo ya hemos sefalado al principio— la direccién de las pin-
turas en toda esta zona. La existencia del yacimiento hacia
suponer que alli se encontraba primitivamente la boca de in-
greso. Los trabajos para abrir una entrada al publico por ese
lugar lo han confirmado, al descubrirse que el yacimiento se
continta al aire libre a través de la pared cegada.
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Conclusidn

Normalmente, a un anélisis estético-estilistico como el que
hemos intentado, acompafa una referencia al contenido de la
representacién. En razén del tema representado se compren-
den mejor las singularidades, matices expresivos, orden de
E!l arte tiene —sino siempre, en muchas ocasiones— un sen-
tido significativo. La comprension de su signilicado a enjuiciar
los aciertos de ejecucién en todos los aspectos scnalados, pues
composicién y vision personal que el artista presta a su obra.
se subordinan a esa funcién significativa. Tiene razon cn cste
sentido Laming-Emperaire® al afirmar que «el estudio del va-
lor estético de las obras cuaternarias seria el complemento in-
dispensable a toda indagaciéon sobre la significacién de estas
obras.

Pero en el arte prehistorico sélo podemos saber con cer-
teza —y no siempre— el contenido inmediato de sus represen-
taciones: que se trata de un caballo, de un reno, de un bisonte,
cte. Nos cs desconocido el sentido profundo y tltimo que ani-
maba para sus autores y para quienes las contemplaban el
fondo de esas figuraciones. (Nada se diga dec los llamados
signos ideomorfos). Solo conjeturas podemos hacer a su
proposito.

De ahi que ya no nos parezca tan acertado lo que Laming-
Empcraire afiade a su juicio anterior. «Un estudio de esa na-
turaleza —escribe— no puede cencebirse sino como un coro-
namiento y no pucde ser abordado sino después de haber sido
dilucidados los principales problemas de significacion». Con
ello se niega practicamente el valor y hasta la posibilidad del
analisis estético en la pintura paleolitica. Al menos la situacion
actual de los estudios prehistéricos.

Ya hemos dicho que la obra de arte tiene una entidad pro-
pia, v que las intenciones del artista solo permanecc en ella

(33) A, Lamung-Faverare, La signification de Cart rupestre paléolithique, P

ris, 1962, pag. 370.

a-
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en la medida y el grado en que se incorporan y como que se
encarnan con ella. Sin testimonios directos o indirectos de
esas intenciones, unicamente podemos vislumbrarlas en cuanto
hayan podido incorporarse y manifestarse en su obra.

Por eso, y aparte su valor para comprender los aspectos
estrictamente formales, creemos convenientes estos andlisis
estéticos. Cuando las representaciones presentan la maestria
de ciecucion que encontramos en la cueva de El Ramu, po-
demos justamente pensar que sus autores estaban y se sen-
tian capacitados para tratar adccuadamente el tema que se
proponian y en el sentido preciso que intentaban. Y ello puede
servir de base objetiva para su interpretacion. Una base, si,
muy limitada; pero de todos modos mds objetiva que cual-
quier suposicién o hipdtesis sobre magia simpética o de fer-
tilidad, sobre principios sexuales psicoanaliticos o sobre para-
lelos etnograficos. El valor —hipotético— que cualquiera de
esas hipotesis pueda tener, ha de basarse en el hecho de la
existencia de esas representaciones y en el modo estilistico-
expresivo que emplean. No es cientifico doblegar los hechos
a las hipdtesis, sino acomodar éstas a los hechos, rectifican-
dolas todo lo que sea preciso. O desechandolas si su acomoda-
cién es imposible®.

Fr. IFernANDO Sorty, O. P,

(31)  Los dibujos que ilustran el presente estudio se deben a los sefiores
Mallo v Pérez. Los dos primeros aparecieron en su articulo de Zephyrus: los otros
dos los realizaron expresamenle para ésle nueslro.





