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Joan Mir6 y Josep Llorens Artigas en la Cueva
de Altamira, 1957. Foto Catala Roca. Arxiu
COAC, Barcelona.

ROSA Me CASTELLS GONZALEZ

a fascinacién que el descubrimiento de la pintura
rupestre y el arte primitivo despierta en la historia
del arte contemporaneo ha sido tan determinante
que ha configurado no sélo afinidades formales mas
o menos evidentes sino que ha trastocado el sentido

mismo de la creacion artistica.

Si bien el arte primitivo, incluyendo en el
término tanto el arte prehistérico como
todo el arte tribal, el arte de las culturas
egipcia, sumeria, micénica, cretense, etrus-
ca o de las islas Cicladas y Oceania, ejercio
una indudable seduccién sobre los artistas
desde el siglo XIX, fue a principios del si-
glo XX cuando tal influencia se percibe de
forma rotunda en los lenguajes de la van-
guardia, desde el cubismo al surrealismo o
el expresionismo abstracto. Artistas como
Gauguin, Matisse, Cezanne, Brancusi, Pi-
casso, Braque, Kandinsky, Paul Klee, Hen-
ry Moore, Modigliani, Mir6, Ernst, Lam,
Giacometti, etc.: la lista es interminable.
Todo joven artista se sintié atraido por el
arte llamado “primitivo” con esa suficiencia
que el mundo europeo empled en descubrir
pueblos culturalmente “atrasados” en clara
confrontacién con el arte occidental mas
elaborado, desde una visién puramente co-
lonialista.

Los estudios einvestigaciones sobre el tema
se han venido sucediendo desde los prime-
ros afos del siglo XXy a ello contribuyeron
criticos, historiadores y artistas. Incluso el
coleccionismo de piezas procedentes de
las colonias europeas fue extraordinario en
los primeros afos de la centuria aportando
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DE LA ESCUELA DE ALTAMIRA
A MIQUEL BARCELO

SOBRE LA INFLUENCIA DE LA PINTURA RUPESTRE EN EL ARTE CONTEMPORANEO ESPANOL

conocimiento de las culturas tribales. Algu-
nas revistas de arte tan importantes como
Cahiers d’Art dirigida por el griego Chris-
tian Zervos, amante del arte primitivo y de
las pequenfas esculturas de las Islas Cicla-
das, se ocup6 de dar notoriedad al trabajo
de artistas como Picasso, Matisse, Braque,
Léger, Arp o Calder, al tiempo que se ocu-
paba de las “artes barbaras o primevas” de
manera intensisima, publicando innume-
rables articulos sueltos y dedicando varios
fasciculos monograficos a las artes africa-
nas y oceanicas (Mariero Rodicio, 2010).
Las comparaciones eran evidentes: era facil
descubrir en Las seforitas de Avignon de
Picasso la influencia de las mascaras africa-
nas. Lo dificil era darle sentido.

En 1984, tras la gran exposicion titulada
Primitivism in Twentieth-Century Art: Affi-
nity of the Tribal and the Modern (EL primi-
tivismo en el Arte del siglo XX. Afinidades
entre arte Tribal y Moderno) celebrada en
el MOMA 'y dirigida por William Robin, la
lectura estética y formalista entré defini-
tivamente en crisis en favor de una lectura
mas etnogréafica que atendiera a los vincu-
los entre arte y vida, al ritual que se ocul-
taba tras cada objeto prehistérico. La ex-
posiciéon que ocupd varias salas del museo



Mathias Goeritz: Jinete, 1948. © Archivo Lafuente.

confronté por primera vez ambos mundos'y
lleg6 a reunir 218 objetos tribales de Africa,
Norteamérica y las islas del Pacifico y 147
obras de arte moderno. La afinidad estética
era indiscutible.

Pero el arte no era una cuestion de progre-
so evolutivo, ni se alcanzaba la perfeccion
gracias a la excelencia de la norma y la aca-
demia, ni tenfa que ver con el desarrollo
técnico o la complejidad cultural de la so-
ciedad que lo alumbraba. El hecho artistico
podia darse de la misma forma en la prehis-
toria o en la edad contemporanea. Y tenfan
el mismo valor. Uno no derivaba del otro.
El discurso solamente formal no era valido.

Y asi en 2013, volvié a ponerse de mani-
fiesto en la exposicion titulada Ice age art;
arrival of the modern mind (Arte de la Edad
del hielo, la llegada de la mente moderna)
comisariada por Jill Cook, conservadora jefe
del departamento de Paleolitico y Mesoli-
tico del British Museum, que tuvo lugar en
el museo inglés y en la Fundacién Botin de
Santander con el titulo El arte en la época
de Altamira. La muestra no era una exposi-
cion de arqueologia al uso sino una exposi-
cién artistica y presentaba las piezas como
“obras maestras” del arte, confrontandolas
con obras de Picasso, Matisse. Moore, Mird
o Pasmore, reivindicando asi el caracter
contemporaneo del primer arte de la Hu-
manidad.
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Es imposible recorrer en este pequeno articulo la influencia entre primitivismo,
arte rupestre y vanguardia o las corrientes de pensamiento en torno a esta idea,
ni desbrozar siquiera los hitos mas significativos entre el encuentro de culturas
tan dispares en el tiempo, ni construir el imaginario prehistorico de algunos de los
artistas mas importantes del siglo XX. Imposible. Sélo queremos ofrecer algunas
pinceladas, algunos encuentros fragmentarios entre prehistoria y arte moderno;
nos centraremos en la influencia de la pintura rupestre en la plastica espafiola de la
segunda mitad del siglo XX.

La pintura rupestre en Europa es rica en conjuntos de importancia capital datados
en cualquiera de los tiempos prehistéricos: paleolitico, epipaleolitico, neolitico y
edad de los metales. Hoy sabemos de grandes conjuntos parietales distribuidos
por todo el territorio, desde la cornisa cantabrica al arco mediterraneo. Hoy sabe-
mos de dataciones dispares y de cuestiones estilisticas que convierten cada conjun-
to en Unico, con tematicas y caracteristicas propias y diferenciadas: desde el arte
zoomorfico realista del paleolitico superior en el sur de Francia y el Cantabrico, al
arte rupestre levantino, el esquematico y el macroesquemético de los abrigos de la
montana alicantina. Pero en las primeras décadas del siglo XX el conocimiento no
estaba tan estructurado y las pinturas rupestres aparecian mezcladas entre si, sin
atender a la geografia y sin dataciones fiables.

Asi que aunque hoy sabemos muchos datos, lo cierto es que fue el conjunto de
la Cueva de Altamira' quien causé la primera gran impresion en los artistas de las
llamadas vanguardias histéricas y se convirtié en referencia esencial de la pintura
rupestre por antonomasia. Su hallazgo en 1879 causé tal impacto que incluso, se
puso en duda su veracidad hasta que fueron descubriéndose otros conjuntos pa-
rietales que venian a configurar una prehistoria pictérica rica y compleja. Aun asf,
aquellos bisontes de Altamira, rotundos y mégicos se convirtieron en simbolo de
una ofensiva contra la “norma”: el espiritu combativo de las nuevas generaciones.
De antes y después de la guerra. As lo refiere Rafael Alberti en 1928, un texto de
La arboleda perdida:

Parecia que las rocas bramaban. Alli, en rojo y negro, amontonados, lustrosos
por las filtraciones de agua, estaban los bisontes, enfurecidos o en reposo. Un
temblor milenario estremecia la sala. Era como el primer chiquero espaiiol, aba-
rrotado de reses bravas pugnando por salir. Nivaqueros ni mayorales se veian por
los muros. Mugian solas, barbadas y terribles bajo aquella oscuridad de siglos.
Abandoné la cueva cargado de dngeles, que solté ya en la luz, viéndolos remon-
tarse entre la lluvia, rabiosas las pupilas.

1 Sobre lainfluencia de Altamira en el arte contemporaneo se han realizado estudios e investiga-
ciones importantes. Es el caso del Informe G5_n°7 realizado por Pilar Fatés directora del Museo
Nacional y Centro de Investigacion de Altamira titulado Altamira en el arte del CSIC dentro del
Programa de Investigacion para la conservacion preventiva y régimen de acceso de la cueva de
Altamira (2012-2014). [Consulta: 24 de marzo de 2018]. Disponible en http://digital.csic.es/bits-
tream/10261/113175/1/altamira_arte_Fatas.pdf



En Espana se puede rastrear una especie de ideal primitivista antes de la guerra
civil pero serd a finales de los afios 40 cuando se sucedan algunos encuentros que,
impregnados de una decidida vocacion internacional, reivindiquen una identidad
propia que tiene en el arte prehistorico un espejo donde mirarse. Lo primigenio
es fuente de modernidad de la misma forma que lo es el arte infantil. Una mirada
al mundo sin prejuicios que otorga al hecho artistico un cariz irracional y mégico
(Mitrani, 2016).

El arte estd en decadencia desde la edad de las cavernas es una frase conocida atri-
buida tanto a Pablo Picasso como a Joan Mir6. Cualquiera de los dos pudo pensarla
pero fue Joan Mir¢ quien la dijo a finales de los afos veinte. Y se hizo famosa. Asi
quedé consignada afios después en una dedicatoria: “A los amigos de Altamira. “El
arte estd en decadencia desde la época de las cavernas. Joan Miré". Firmado en la
ultima hoja del poemario titulado Altamira de Rafael Santos Torroella dedicado a
Angel Ferrant.2 EL critico y poeta habia publicado en 1949 este poemario ilustrado
con tres dibujos a color de Joan Mir6, Llorens Artigas y Angel Ferrant en la editorial
Cobalto. Es una de las primeras de las acciones en torno a la puesta en valor de
Altamira como referencia del arte nuevo, del arte contemporaneo.

No es un renacimiento. Nadie se ha vuelto hacia Altamira. EL hombre joven va alld
porque se siente mds hermano de la aurora de ayer que de su oscura tarde gris.
El dia de hoy es solo la pausa del despertar para los que duermen atin. El que no
despierta estd perdido en el ayer. El que despierta va a ser creador. Descubrimos
un mundo nuevo. Y estamos llenos de alegria y de amor.?

Y es que hacia el afo 1948 se instaura la llamada Escuela de Altamira, un movimiento
de vanguardia nacido en Santillana del Mar por iniciativa del pintor aleman Mathias
Goeritz (que quedé subyugado por las pinturas), acompafiado por Pablo Beltran de
Heredia, Angel Ferrant, Ricardo Gullén y el mismo Rafael Santos Torroella.* El gru-
po, de gran influencia en la renovacién del arte espafiol de posquerra, celebré dos
ediciones de la llamada Semana del Arte, en 1949 y en 1950. Asi lo contaba Ricardo
Gullén cuando intenta ademas fechar las pinturas rupestres.

Las reuniones de la Escuela de Altamira en Santillana del Mar, a fines de sep-
tiembre de 1949, han sido, seguin creo, la manifestacion mds rica y mds cargada de
posibilidades de accién estética, producida en Esparia en los ltimos doce afios.
Para informar, con algin orden, del ser y de los propésitos de esta nueva Escuela,
cuyo distintivo es el bisonte pintado en las Cuevas de Altamira por nuestro ante-
pasado de hace doce mil aiios -o cosa asi, pues un margen de error de mil o dos
mil afios representa aqui poca cosa-, es conveniente resefiar los antecedentes de

___este movimiento artistico. (Gullon, 1949)

2 Setrata del poemario de Rafael Santos Torroella titulado Altamira que se conserva en 6 hojas
mecanografiadas y firmadas en el Archivo Ferrant, Biblioteca y Centro de documentacion del
Museo Patio Herreriano de Valladolid, F.F.-POE Str 2-1060.

3 Asilonarraen primera persona Ricardo Gullon, uno de los participantes creadores del grupo en
su analisis sobre la Primera reunién de la Escuela de Altamira que tuvo lugar en 1949.

4 Sobre la Escuela de Altamira existen diversos estudios. En torno a la Escuela de Altamira es la
(ltima exposicion realizada sobre el grupo comisariada por Javier Maderuelo en el Palacete del
Embarcadero de Santander en 2015. Véase también el catalogo de la exposicién Escuela de Alta-

mira que organizada por la Direccion General de Bellas Artes tuvo lugar en Santillana del Mar,
Santander en 1981.

Angel Ferrant: La esencia humana de las formas,
Hnos. Bedia, Santander, 1952. © Archivo Lafuente.
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Congresistas dentro de las Cuevas de Altamira,
segunda semana, 1950. © Archivo Lafuente.



Bisonte. Antologia de la Escuela de Altamira,

ndmero Gnico, Santander, s. f. © Archivo Lafuente.

Mathias Goeritz: Cartel Visitez Altamira.
Santander-Espagne, 1949. © Archivo Lafuente.

Mathias Goeritz: Exposicién de Mathias Goeritz
en «Saloncillo de Alerta», 1948, invitacion
intervenida con dibujo. © Archivo Lafuente.

A tales reuniones acudieron artistas, criticos, historiadores, musicos y poetas con
el fin de debatir sobre el significado del arte y muy especialmente, reafirmarse en el
arte no figurativo. Sus conclusiones quedaron plasmadas en sendos volimenes con
ilustraciones “primitivas” de los artistas alli convocados. El grupo inicié ademas una
serie de monografias sobre los artistas de la Escuela y editaron una revista que lle-
vaba el nombre de Bisonte cuyo director Angel Ferrant sélo consiquié publicar un
nimero. Todas las publicaciones llevan el sello de la imprenta Bedia perteneciente
alintelectual Pablo Beltran de Heredia.

La repercusion de la Escuela de Altamira en el arte espanol de posguerra fue muy
importante. Frente al aislacionismo de la Espafa franquista, la renovacién propuesta
por el movimiento tambaled los cimientos del arte oficial y propuso, con espiritu re-
novador y vanguardista, una mirada nueva sobre la pintura abstracta. Las discusiones
hoy parecen superadas pero declarar que los bisontes de Altamira no son bocetos
aunque desprendan frenesi pictorico, daba importantes argumentos para defender
la pintura abstracta como auténoma: Ni son bocetos los bisontes de Altamira ni lo es
la pintura llamada abstracta; ésta lejos de ser andamiaje de la pintura, es pintura. (Gu-
(Lén, 1950, citado por Cabanas Bravo et al., 2016: 272). Revolucionario pensamiento.
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Ciertamente, la puesta en valor de la pintura rupestre como esencia del arte con-
grego alrededor a una serie de artistas en defensa de la pintura limpia de impurezas,
lejos de un arte oficial siempre figurativo. Los ecos de Altamira llegaron a Catalufia
y el grupo Dau al Set formado en 1948 compuesto por el poeta Joan Brossa (que
da nombre al grupo vy a la revista), los pintores Antoni Tapies, Joan Pong, Modest
Cuixart y Tharrats, el filésofo Arnau Puigy el critico Juan Eduardo Cirlot, publicé en
el n°9 de su revista un articulo de Sebastian Gasch en defensa de la vanquardiay de
los valores del arte primitivo. La portada de la revista era una ilustracion de Mathias
Goeritz. El surrealismo onirico y nocturno del grupo en sus comienzos conecté con
el valor simbélico de las pinturas rupestres. Y el propio Antoni Tapies, erudito co-
nocedor de las culturas antiguas y coleccionista de objetos como “lugares del arte”
(Tapies, 1999) desarrollé una auténtica admiracion por la verdadera capilla del arte
de nuestro tiempo tal y como se refiere en sus textos a la cueva de Altamira. Las
técnicas empleadas por los pintores rupestres son las mismas utilizadas por Tapies:
el lienzo como muroy no como ventana, la pintura con las manos, la importancia de
los signos, las incisiones, la esquematizacion, la simplicidad de lineas, la seguridad
del trazo, etc... son caracteristicas que podemos encontrar en la prehistoria y en
la pintura de Antoni Tapies adentrandose asi, desde la vanquardia artistica, en un
mundo nuevo de significados e interpretaciones. Y bien podia haber sido conside-
rado entonces como un nuevo prehistérico.

He aqui los Nuevos Prehistéricos. Estos, siempre jovenes, tejedores de rico lenguaje
abstracto, se dirigen hacia el porvenir infinito y abierto desde la matriz prodigiosa
del principio, recibiendo el estimulo magnifico del pasado remoto. (Ory, 1949)

Son palabras del poeta del postismo Carlos Edmundo de Ory en el prélogo del
libro titulado Los nuevos prehistéricos que publicé en 1949 junto a Mathias Goeritz.
Como si fuera el borrador de un manifiesto de un movimiento artistico que naci6 y
murid con este mismo libro, estaba ilustrado con obras de Picasso, Pablo Palazue-
lo, Santiago Lagunas, Llorens Artigas, Francisco Nieva, Fermin Aguayo, Benjamin
Palencia, Angel Ferrant y el mismo Goeritz, entre otros. Se convirtié sin embargo,
en una declaracion de intenciones. Habfa que volver la vista a atras pero muy lejos,
no a la pintura de los siglos anteriores, vieja, rancia y caduca, sino al principio del
comienzo: dejar pasar todos los fantasmas, desde el mds remoto ayer hasta el hoy
de mariana, por haber y por habidos y echar a andar cuando el impulso bate las alas.

Sin llegar a constituir un movimiento en sf mismo ni siquiera una tendencia artis-
tica, lo cierto es que la influencia de Altamira se propaga en el arte espafiol de los
afnos 50 vy justifica algunos presupuestos de la pintura abstracta, ya sea gestual,
informalista o geométrica.

Es el caso asimismo de LADAC, Los Arqueros Del Arte Contempordneo, grupo ar-
tistico canario presentado por Eduardo Westherdal, personaje esencial que habfa
participado intensamente en la Escuela de Altamira. LADAC estaba compuesto por
los pintores Elvireta Escobio, Placido Feitas, Alberto Manrique, Juan Ismael, Mano-
lo Millares, José Julio y Felo Monzon; se formé en Canarias en 1950 y estuvo activo
hasta 1952, tras sendas exposiciones en el Museo Canario de la Palma. (Carrefo
Corbella, 1990)

Eduardo Westherdal, LADAC, Folleto de
presentacion de LADAC,Las Palmas de Gran
Canaria, 1951.
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Los Arqueros del Arte Contempordneo se
preparan para lanzar sus flechas cincela-
das y llenas de pintura a un blanco pre-
ciso. A los ojos de todos los pintores de
Esparia. (Millares, 1957, citado por Torre,
2006: 251)

El grupo nace en torno a la revista Planas de
Poesia fundada en 1949 por los hermanos
Millares (Aqustin, José Maria y Manolo) que
logré reunir grandes firmas de intelectua-
les, artistas y poetas. Del mismo modo que
la Escuela de Altamira, LADAC publicé una
serie de monograffas sobre artistas contem-
poraneos. La coleccion Los Arqueros fue di-
rigida por Manolo Millares, el miembro mas
significativo del grupo dedicado al estudio
de la vida de los primitivos habitantes de
Gran Canaria, los guanches, cuya cultura se
ve reflejada en toda su produccién artistica,
desde las “Pictografias canarias” hasta las
mas emocionantes arpilleras, siempre con
el pensamiento puesto en unas imaginarias
pinturas rupestres aborigenes. EL mismo lo
confiesa: Quiero injertar el espiritu antiguo
en el espiritu nuevo, buscando también una
tradicién, pero una tradicién revolucionaria.
(Millares, 1952, citado por Torre, 2006: 256)

En la sequnda exposicién LADAC presen-
té su logotipo, unos arqueros rupestres
(curiosamente calco de los arqueros de las
pinturas rupestres de Valltorta, personajes
de la Caceria del Ciervo de la Cueva de los
Caballos de Tirig en Castellon), y un mani-
fiesto redactado por el propio Millares gri-
tado desde el mismo espiritu de Altamira:
nuestro ambiente insular estd saturado de
arte inoperante y mercenario. En Canarias
—como en toda ruta y horizonte del pensa-
miento— lucha lo caduco con lo nuevo, lo vivo
y actual con lo anacronico. (Il Exposicion de
Arte Contempordneo, 1950)



Manolo Millares, Aborixe n° 1, 1951. Oleo sobre
lienzo, 75 x 95 cm. Coleccion Patio Herreriano.
Museo de Arte Contemporaneo Espanol, Valladolid.
© Manolo Millares, VEGAP, Alicante, 2018.

« 224



Insistiendo en esa conexién del arte contemporaneo con el arte primitivo encon-
tramos al grupo Silex en Catalufia. Formado en 1955 por los artistas Hernandez
Pijuan, Eduardo Alcoy, Carlos Planell, Josep Maria Rovira Brull y Lluis Terricabras
no desarrollaron una estética comtn ni publicaron manifiesto alguno. Sin embargo,
hicieron una serie muy numerosa de exposiciones y participaron de un aire nuevo
con actitud inquieta y combativa.

La influencia de las culturas prehistéricas perdurd nominalmente en el arte espafiol
hasta los afos 60. A veces sélo de forma testimonial, como en el caso del grupo Par-
pallé formado en Valencia en 1956 con una némina muy numerosa de artistas como
Manuel Gil, Monjalés, Andreu Alfaro, Michavila, Pérez Pizarro, Jacinta Gil y la colabo-
racion de José Vento, Juan Genovés, Hernandez Mompé, Salvador Victoria, Agustin
Albalat y el alicantino Eusebio Sempere (Ramirez, 2007). De la mano del critico Vi-
cente Aquilera Cerni, el grupo Parpallé tomé el nombre de la cueva situada en Gan-
dia, perteneciente a uno de los yacimientos prehistéricos del Paleolitico Superior mas
importante de Europa, siguiendo una tendencia generalizada en los grupos artisticos
de posguerra. ElLnombre parece responder a una tesis de Aguilera Cerni en torno a los
inicios de la civilizacién. Aunque alguno de los artistas tales como Manolo Gil defen-
dia en tono apocaliptico la vuelta a las fuentes artisticas primigenias, especialmente
el primer arte cristiano y medieval, o como Manuel Hernandez Momp¢ que defendio
sin ambages el arte infantil como fuente de inspiracion, el grupo Parpallé desarrollé
una conciencia ética y social y abogé por la integracion de las artes. Su objetivo, co-
nectar la vanguardia artistica valenciana con el panorama internacional: haremos lo
posible por reavivar la mortecina vida artistica valenciana. (Grupo Parpall, 1956: 13)

Editaron una revista titulada Arte Vivo en cuyas paginas publicaron un interesan-
te articulo sobre pintura rupestre (San Valero, 1959) y en 1960 organizaron, antes
de su disolucién, la Primera exposicion de Arte normativo espariol en el Ateneo de
Valencia. Como respuesta a la pintura de Benlliure o Sorolla, el grupo Parpallé apa-
recié con el fin de renovar el panorama artistico valenciano y asi fue reconocido: £l
ansia por escapar o perder de vista lo que les rodea se hace presente en la misma in-
vocacion que da nombre a los descontentos: el grupo se llama Parpallo, por la cueva
paleolitica decorada con signos salvajes. Entre la noche absoluta y la tirania de los
agrios, ellos han elegido. Entre volver a Sorolla y volver a los bosquimanos, prefirieron
esto -decia el critico Ramon Faraldo. (Faraldo, 1960 citado por Ramirez, 2007: 32)

El tltimo de los grupos contemporaneos que utilizé un nombre de referencia pre-
historica es el Grupo Cogul, un colectivo de artistas de vanguardia formado en 1964
en Lleida y disuelto un afio después. Utilizaron el nombre de uno de los conjuntos
parietales mas importantes del arte rupestre levantino como es la Cueva de El Co-
gullen Lleida, declarada Patrimonio de la Humanidad. De vida corta perointensa, el
grupo estuvo formado por seis artistas: Victor Pérez, Ernest Ibafiez, Albert Coma,
Albert Vives, Angel Jové y Jaume Minguell con la influencia de Lluis Trepat como
maestro del grupo. Sus postulados informalistas renovaron la plastica en Lleida y
realizaron importantes exposiciones.

Lejos de grupos y listas de nombres, hay un artista imprescindible en el devenir
del arte contemporaneo, Joan Miré (Barcelona, 1893-Palma, 1983). Esencial. Mir6
es sin lugar a dudas el artista universal que mejor entendié la pintura atemporal
del origen del hombre. Y esa visién causé un tremendo impacto en todo el arte
contemporaneo espafiol que siempre tuvo al artista catalan como referencia inelu-
dible, siempre presente y siempre maestro.

En Mir¢ descubrimos el influjo del arte ru-
pestre y de lo que hemos venido denomi-
nando primitivismo de forma indiscutible
pero esta relacion esta lejos de ser simple.
(Calzada, 2001) También podemos rastrear
en su pintura la influencia del arte infantil
o la muy importante presencia del mun-
do oriental®. Miré es un artista intelectual
aunque su arte parece contradecirlo.

Joan Mir6 visitd Altamira en varias ocasio-
nes durante los afios 30 y 40 pero seré en
1957, acompanado de Josep Llorens Artigas,
su amigo y ceramista que ya habfa partici-
pado en las reuniones de la Escuela de Al-
tamira, cuando recurre a la pintura rupestre
en busca de inspiracién. Ambos quedaron
de nuevo, admirados del espectaculo: lo
reflejan las trece excelentes fotografias
que se conservan realizadas por el maestro
Francesc Catala Roca®. Y hay que recrearlo
como debié de producirse pues la impre-
sion debié de ser la misma que relata el fi-
losofo Ortega y Gasset:

Abre el guia una verja que defiende el ojo
negro de la caverna por donde hemos
de ingresar. Avanzamos el pie sobre un
terreno htimedo, resbaladizo, pedrego-
so. Pronto sentimos que la tiniebla nos
ha devorado y nos malaxa, nos mastica
con sus mandibulas impalpables. (...)
Entretanto el guia enciende una ldmpara
de acetileno. Nuestro de afdn de ver los
bisontes ilustres no admite espera. Mi-
ramos al techo de la cueva. jHelos Ahi!
jFantasmdticos, monstruosos! Se mue-
ven sobre el haz de la piedra. Pero no;
ha sido un error. Lo que hemos visto eran
nuestras propias sombras, temblorosas,
proyectadas sobre la techumbre por la
lampara que yace en el suelo. (Ortega,

. 1969:137)

5 Véase la excelente muestra El principio Asia.
China, Japén e India en el arte espaiiol contem-
pordneo, (1957-2017), (2018) Madrid: Fundacion
Juan March. En ella se muestran obras de Mir¢
en evidente relacién con la cultura asidtica.

6  Los contactos y negativos se conservan en el

Arxiu Fotografic COAC, Col-legi d'Arquitectes de
Catalunya, Barcelona. Hoja 1075b y Hoja 1115b.
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Galeria Syra. LADAC de Gran Canaria. Felo
Monzdn, José Julio, Juan Ismael, Manolo Millares,
Barcelona, 16-30 junio 1951.



Joan Miré, Crans Rupestres VI, 1979. Aguafuerte
y aguatinta sobre papel. 89,1 x 68 cm. Fundacio
Miré, Barcelona. © Successié Mir6 2018.
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En dichas fotografias, casi con la boca abierta y en silencio, Miré y Artigas elevan
la vista a la béveda pictérica abrumados. Tenian un encargo importante: debian
de realizar dos murales de cerdmica para la sede de la UNESCO en Paris que seria
inaugurada en 1958. Mir¢ junto a Llorens Artigas realizara el Mural del sol y el
Mural de la Luna en el exterior del edificio, en la primera obra monumental que
proyectan juntos. La contraposicion de una materia rigida como la cerdmica y la
pintura abstracta resuelta a través del dibujo ingenuo, el color y el trazo curvo,
convierten la obra de Mir¢ en referencia dentro de su produccion; no en vano por
tal proyecto recibe el premio Guggenheim ese mismo afo.

L'espectacle del cel em trasbalsa. Em sento trasbalsat de veure, en un cel inmens,
la lluna creixent o el sol. D’altra banda, als meus quadres hi ha formes molt pe-
tites enmiqg de grans espais buits. Els espais buits, els horitzons buits, les planes
buides, tot allo despullat m'ha impresionat molt de sempre. (Taillandier, 1959
citado en Joan Mir6, 1993: 423)

Las referencias a la naturaleza siempre tan presentes en la obra de Miro se acen-
tuaron tras esta visita a Altamira: la pintura es un medio espiritual de conexién
entre los humanos. Mira al firmamento pero con los pies en la tierra (Corral, 2004:
9). A partir de ese momento prefiere trabajar en grandes lienzos directamente en
la pared o el suelo, sin caballete e introduce pigmentos terrosos, sienas y ocres. Si
bien Altamira siempre es una referencia, lo cierto es que Mir6 habia descubierto
una pintura rupestre mas afin a su estilo afios antes, configurando profundamente
su forma de entender el arte. De hecho, su pintura casi fue siempre primitiva. Hay
que pegarse a la tierra, hay que escuchar la llamada de la tierra... (Cela, 1957:
227)

Sus primeras afirmaciones en torno a la necesidad de una vuelta a los origenes se
realizan en el seno de la vanguardia surrealista en los afios 20 y 30 y asf fue puesto
de manifiesto por los estudiosos del artista que hablan de simplicidad prehistérica.
Al igual que los pintores de las cavernas utilizaron cualquier accidente de la roca
para realzar el motivo pintado y consequir volumen, asi utiliza Mir6 cualquier pro-
vocacion de la tela o el papel, una arruga, una mancha, un hilo, una particula de
polvo o un rayo que brilla, cualquier excusa le sirve para plantear la composicién.
Arribo a un mén a partir d'una cosa pretesament morta (Taillandier, 1959 citado en
Joan Miré, 1993: 425). La importancia del impacto inicial que da comienzo al acto
creativo. Las similitudes se extienden mas alld del hecho filoséfico y alcanzan de
manera evidente a los aspectos formales: la pintura de Mir6 se parece a la pintura
de las cavernas. Y asf persequimos las formas desde los muros parietales de los
abrigos levantinos a los lienzos del artista catalan, sabiendo que encontraremos
signos casi idénticos, formas recurrentes y huellas casi exactas.’

7 Deesaforma los compara Alexandre Cirici en fecha tan temprana como 1949 gracias a sus am-
plios conocimientos del arte rupestre convirtiéndose en un clasico de la bibliografia del artista.
Cirici, A. (1949) Mir¢ y la imaginacién. Barcelona: Omega.

Pero las afinidades son més profundas pues
se habian instalado en el inconsciente in-
fantil del artista: Desde la edad de diez aios
iba al Museo Romdnico de Montjuic donde
también habia una sala con reproducciones
prehistéricas que no he olvidado. (Mird y
Raillard, 1978: 25). Alli estaban reproduci-
dos los mejores conjuntos hasta el momen-
to conocidos: la cueva francesa de Lascaux;
la cueva de Altamira y la cueva del Pindal
de la cornisa cantabrica, y del arte rupestre
levantino, las escenas de la Roca del Moro
o cuevas de El Cogul de Lleida, la cueva de
la Vieja en Alpera, Albacete, las pinturas
del Abrigo Grande de Minateda de Hellin y
los frescos de la Cueva del Charco del Aqua
Amarga en Aragon. En aquel primitivo mu-
seo, Mir6 aprendié y retuvo impactado en
la memoria de nifio, poderosas escenas que
después estudié minuciosamente en los
libros.® Mientras, su pintura se volvi6 mas
esquematica, sobre todo a partir de la se-
rie titulada Constelaciones de 1940, cuando
abandono el modelado, consciente de que
esos signos esquematicos, punyents, de
pura poesia, crit de Uesperit, tenfan un enor-
me poder sugestivo y mas fuerza que una
cosa abstracta que estaria muerta®.

A partir de entonces, Miré compone un vo-
cabulario propio que le identifica y que en
muchos casos podemos asociar a imagenes
reconocibles en la pintura rupestre. Un len-
guaje que otorga gran importancia a la linea
negra en trazos firmesy sequros, que redu-
ce los colores de su paleta a los basicos y

8  Referencias que descubre en los libros de His-
toria de Espania o en los volimenes generales de
Historia del Arte. (Calzada, 2001: 188).

9 Anotaciones del propio artista en uno de los
cuadernos que se conservan en la Fundacio Mir6
de Barcelona. Miro, 1940, F.J.M. 1906b-1918b
(quadern F.J.M. 1889-19919 | 4522) reproducido
en Joan Miré 1893-1983. (1993). Barcelona: Fun-
dacio Miré, p. 371.
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que multiplica la presencia de signos que se
convierten en simbolos cargados de signifi-
cacion. Mird habia descubierto las pinturas
del arte esquemaético que tan bien conocia
su amigo el critico Alexandre Cirici. Y las
incorpora a su repertorio.

Si bien la influencia de la pintura rupestre
en Miré puede apreciarse a lo largo de toda
su produccién artistica, el artista quiere es-
pecialmente hacerlo constar de una manera
explicita en dos grandes series de grabados
realizadas en 1979: Rupestres y Grans Ru-
pestres. (Dupin y Lelong-Mainaud, 2001
n.1035-1052 y 1053-1059). Cuando contaba
con 84 afos y una vitalidad impropia de su
edad.

Rupestres es una serie editada por Maeght,
Barcelona que consta de 18 aguafuertes y
aguatinta en colores sobre papel Arches de
76 x 57 cm. Del mismo modo, Grans Rupes-
tres comparte editor e impresor y la serie
se compone de 7 aguafuertes y aguatintas
sobre papel Arches de 89 x 68 cm. La tirada
de ambas series estaba compuesta por 30
ejemplares numerados y firmados y 15 co-
pias numeradas que fueron estampadas por
Joan Barbara™. Las planchas se prepararon
en el taller de Son Abrines en Palma de Ma-
llorcay se estamparon (una vez Mir¢ las dio
por finalizadas), en Barcelona.

Depositaba la tinta sobre la plancha al azar
y la hacia oscilar de manera que dirigia la
masa de color hasta conseguir la imagen
que le interesaba. El resultado es impac-
tante. Sobre grandes manchas de color

10 Sobre laimportancia del grabador en perfecta
consonancia con el artista fue elocuente la expo-
sicion Miré-Barbara. Procesos de grabado, en la
Fundacion Pilary Joan Mir6 de Palma, mayo-oc-
tubre 1999. Y la entrevista entre Joan Punyent
Mirdy Joan Barbara que se recoge en Punyent
Miré, J. (2014). Al voltant de Miré. Barcelona:
Fundacio Miro: pp. 48-69.



dispuestas sobre el papel en tonos verdes,
sienas o rojos, los trazos negros describen
formas cercanas a los dibujos infantiles o
los grafitis murales, cual metéaforas de un
mundo primigenio. Afan de renovacién y
ruptura de su ultima etapa en Mallorca
cuya obra participa de las mismas raices que
marcaron también el punto de partida: Mir6
traza el indicio del nifio y de la prehistoria,
la linea nimero uno, la tnica linea de su co-
mienzo. (Hugnet, 1931: 335)

Y si existe otro artista en el arte contem-
poraneo espafiol que haya condicionado su
manera de entender la pintura tras el en-
cuentro con el arte primitivo es Miquel Bar-
cel6 (Felanitx, Mallorca, 1957) quien visit6
la Cueva de Altamira en dos ocasiones en
1993y en 1999.

“Altamira es la unica referencia acepta-
ble y lo mds parecido a lo que busco...
Después de meses pensando en esas
cuevas, sobre todo por haberme dado
cuenta de lo pesados, gruesos y abulta-
dos que son mis cuadros, hoy las he vi-
sitado y me he reafirmado en la idea de
que son la Unica referencia aceptable”,
dijo, para afiadir que la experiencia le ha
supuesto “un ‘shock’ terrible”. (Garcia,
1993: 24)

Su primera visita coincide con el seminario
dirigido por Francisco Calvo Serraller, 15
afos de arte espariol en la UIMP de Santan-
der en el que participé junto a Juan Uslé y
Cristina Iglesias. Y es que la generacion de
artistas espafioles de los 80 entre los que
se encuentran Miquel Barceld, José Manuel
Broto, José M? Sicilia, Miquel Ange[ Cam-
pano, Ferran Garcia Sevilla o Juan Muroz,
Juan Uslé y Cristina Iglesias entre otros,
reconocen la influencia de la pintura salva-
je en su obra: la rupestre, la de los grafitis
neoyorkinos, la de los neoexpresionistas
alemanes, la de la transvanguardia italiana
o la pintura matérica de Tapies. Referentes
que auspician una vuelta a la “figuracion”,
una figuracién que, curiosamente, intenta-
ba renovar la abstraccion pictorica.

Miquel Barcelo, el primer gran pintor del
siglo XX (Guibert, 1991: 13), descubre en
aquella visita la necesidad de otorgar al arte
el sentido absoluto de la creacion, no mirar
en pequefio sino con una vision lo mas uni-
versal posible: Ensequida he comprendido
lo que es un artista al mirar los bisontes de
Altamira (Garcia, 1993: 24). Y desde enton-
ces se convirtio en un gran conocedor de
la pintura rupestre visitando en repetidas
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ocasiones cuevas y abrigos con representaciones pictoricas, estudiando cada rasgo,
cada trazoy pulsion del dibujo.

Heredero de la pobreza poética de Mir6 y de la materia de los lienzos de Tapies, la pin-
tura de Barcelt se hizo méas terrenal, mas fisica, mas material y paraddjicamente, se
convirtié en atemporal. Con la carga matérica de sus telas recrea en su primera etapa,
escenas metalingUisticas que recorren la historia de la pintura, desde los bodegones
espafioles del siglo XVl al claroscuro de Caravaggio o de Rembrandt. Barcelé parece
recorrer los géneros pictéricos clasicos mientras hace pintura con elementos que la
niegan: grietas, arrugas y agujeros pintados en la superficie, remolinos viscosos de
materia impropia mientras el espacio se torna irreal y transparente (Juncosa, 1995).
De esas composiciones transparentes impregnadas de veladuras en un espacio casi
liquido pero cargado de materia, surgen las Sopas que el artista denomina recurren-
temente “sopas arqueoldgicas” porque son repertorio de formas clasicas recubiertas
de gruesas capas de barniz que representan el paso del tiempo.

Para Barcelo la pintura es un organismo vivo donde el material orgéanico se pudre y
donde se instala el pintor, en el corazén mismo de la pintura. Es el caso de la serie de
Autorretratos que Barcelo se pinta en su estudio como el lienzo Il pittore a Bologna™
que se muestra en esta exposicion. Entro y salgo de mis cuadros, buscando algo que
no siempre encuentro. Igual que en el mar, lo habitual es bajar y no encontrar nada.
Pintar es, casi siempre, hacer cosas en vano (Vicente, 2015). El lugar donde Barcelo
pinta, su estudio, es siempre un espacio desordenado pero extrafiamente armonioso,
donde los objetos cobran relevancia. Siempre hay animales, mundo vegetal y mar.
Un caos que no lo es, arropa a un artista que trabaja en el suelo rodeado de materia,
en un esfuerzo fisico que traduce plasticamente en collages de elementos diversos:
papeles, cartones reciclados, restos de alimentos, colillas de cigarrillos..., referencia
de ese aparente desorden cdsmico como si el cuadro registrara toda la actividad que
se vive en el estudio. Es lo que se representa en esta obra.

La pintura de Barcelé cambié tras sus primeros viajes al Africa Occidental en 1988.
Subyugado por la mitologfa del pueblo dogén, Barcelé se instala en Mali una parte
de cada afo desde entonces.” La obra realizada en tierras africanas tiene una fuerza
animista que responde al profundo conocimiento del paisaje y a sus vivencias allj, in-
merso como esta en el devenir cotidiano de la comunidad. Sus animales colgados o
las mesas (series en las que trabaja durante los afios 90), recrean las mismas atmos-
feras que las naturalezas muertas del barroco espafiol pero la violencia del gesto y
la extraordinaria materia que compone cada lienzo, conforma situaciones pictéricas
salvajes que delatan el caracter entre satirico y metafisico que Barcelé otorga a su
pinturas. Animales sacrificados amontonados en grandes mesas o que cuelgan sus-
pendidos; la precariedad de la vida en Africa, muerte y podredumbre, resuelta a través
de capas gruesas de materiales donde se incluyen materiales insolitos como harina,
arroz, cascaras de gambas o de mejillones, ceniza volcanica o algas marinas. Al tiempo
que hace del barro un material pictérico que trabaja con las manos.

Si Miguel Barcelé en los afios 90, habia quedado impresionado por la rotundidad de
las pinturas rupestres de Altamira, cuando en 2008 fue invitado por su amigo John
Berger a visitar la cueva de Chauvet, quedd profundamente conmovido para siempre.
La Cueva de Chauvet-Pont d’Arc fue descubierta en 1994 en Francia y el impresionan-
te conjunto parietal esta datado en torno a los 30.000 a.C. del Paleolitico Superior.

Cada vez me interesa mds y mds intensamente el arte de Chauvet, uno de los
grandes choques culturales y estéticos de mivida junto con mi experiencia en Mali.
He visto muchas cuevas con pinturas, las he visto casi todas, pero la de Chauvet
es algo alucinante, sobrecogedor. Viéndola reconsideras todo. (Hermoso, 2016)

11 Setrata de la obra titulada Il pittore a Bologna, 1983. Oleo y collage sobre papel pegado a tela,
203,7 x 249,7 cm. perteneciente a la Coleccion Fundacion Caja Mediterraneo depositada en el
Museo de Arte Contemporaneo de Alicante.

12 Fruto de sus estancias en Mali, Miquel Barceld rodo junto al cineasta Isaki Lacuesta sendos docu-
mentales impactantes en 2010 entre la ficcion y la realidad; Los pasos dobles (Concha de oro en el
Festival de Cine de San Sebastian, 2010) y EL cuaderno de barro en los que se cuentan fascinantes
historias y se ahonda en el proceso creativo del artista.



Joan Mir6, Rupestres Ill, 1979.
Aguafuerte y aguatinta sobre
papel. 76 x 57 cm. Fundacié Mir6,
Barcelona. © Successié Miré 2018.
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Miquel Barceld, Il pittore a Bologna, 1983. Oleo
sobre lienzo. 203,7 x 249,7 cm. Coleccion

Fundacion Caja Mediterrdneo. Depésito en MACA.

Museo de Arte Contemporaneo de Alicante.
© Miquel Barcel6, VEGAP, Alicante, 2018.
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A este acantilado de caliza sobre el antiguo cauce del rio Ardeéche llegaron Berger
y Barceld abrumados por la oscuridad (todo es intenso en la oscuridad): para re-
conocer que el talento para crear arte acompafa a la necesidad de ese arte; nacen
juntos. Todo estaba dicho en aquellas impresionantes paredes con cientos de ani-
males pintados que ambos artistas recrean en sendos cuadernos: caballos, bovi-
dos, rinocerontes, felinos...

Esta cueva tiene algo mds que Altamira, Lascaux, o ninguna otra. Yo las he visto
todas muchas veces, es casi una profesion. Y hay algo ahi que no somos capaces
ni de entender. Entendemos no solo cémo se hizo Altamira sino también bastante
bien por qué. En cambio en Chauvet hay algo que se nos escapa, una relacion de
los hombres con lo que pintan que también se nos escapa, esa especie de empa-
tia tan profunda con el animal. La diferencia de morfologia de los animales es
alucinante. En Lascaux, un bisonte son todos los bisontes, incluso utilizaban una
plantilla, lo que es muy moderno: tenian un pedazo de piel para hacer el contor-
no. Cuando pintan un bisonte, es un bisonte genérico. En cambio, en Chauvet un
caballo o una leona es esta leona especificamente y no ninguna otra ni antes ni
después, y le podias poner incluso nombre y apellido. Es como un cuadro de grupo
de Rembrandt, que cada personaje tiene una vida y unos padres y unos hijos, es
asombroso. Chauvet es la obra cumbre de una cultura de la que no conocemos
nada. Y sequramente en las cuevas de Altamira estuvieron sus epigonos. (Cué,
2015)

Barceld es miembro del equipo de preservacion cientffica de Chauvet y visita la gru-
ta con frecuencia. Fruto de su pasion por estas pinturas rupestres fue la edicion de
un libro de artista Chauvet. Cahier de felins (Barceld, 2012) en el que recoge su par-
ticular recreacion de las pinturas de felinos que se distribuyen por las paredes de la
cueva. Los dibujos se acompafian de los textos de John Berger, certeras palabras en
torno al misterio de la creacién artistica, la de tiempos remotos y la de hoy mismo.

i Es posible que tengamos que conformarnos con imaginar que venian aqui para
experimentar unos instantes especiales de equilibrio perfecto entre el peligro y
la supervivencia, el miedo y la sensacion de proteccién, y para conservarlos en su
memoria? jAcaso podemos esperar mds? (Berger, 2002)

Esta interrogacion convierte el arte en un problema eterno: la busqueda de ese
instante especial de equilibrio perfecto es lo que persiguen tanto los antiguos pre-
histéricos como los prehistéricos nuevos. Acaso no se revela tanto en las paredes
de las cuevas como en las grandes pinturas de todos los tiempos una trama parti-
cular de espacio y tiempo, la misma aparicién irrepetible de una lejanfa por cercana
que ésta pueda hallarse.... Nos lo advirtié Walter Benjamin. Acaso no hablamos del
Aura...
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