Al serle ofrecida al ojo la oscuridad, pide la luz;
al serle brindada la luz, pide la oscuridad.
Demuestra su actividad, su derecho a captar el
objeto precisamente dando de si algo opuesto al
objeto.

Goethe, J. W. Teoria de los colores. Valencia:
Consejo General de la Arquitectura Técnica de
Espaiia, 2008.

PENSAR LA PINTURA DEL PALEOLITICO SUPERIOR:
NACER DE LA SOMBRA.

FRANCIS GARCIA COLLADO

Manlio Brusatin sefiala en su Historia de los colores’ al gris como el caracteristico de las grandes
ciudades. Sin embargo, su vision, no resulta muy aguda, dado que parece fruto del recurrente
pesimismo consistente en pensar que la ciudad es o estd muy cerca del infierno. Del mismo modo,
un optimista patologico podria facilmente sefialar como el color de una pradera el verde?, por lo que
de lugar ideal tiene el campo. Descartes sefialaba en La Dioptrique’ la diferente percepcion que se
produce al observar un prado de cerca o de lejos, siendo la distancia la que para el filosofo seria la
causa de que podamos ver el prado como una paisaje uniforme, para €l, blanco o azul.

Si concentramos nuestra vision en los objetos que colman la gran ciudad quedaremos expuestos, ya
no al gris, sino a la vulgaridad de la policromia de las grandes urbes; con los colores estridentes de
los artilugios de los escaparates, los vehiculos de brillante pintura metalizada o las prendas que
pueden observarse en los viandantes. Por tanto, esa misma proximidad con el objeto serd la que hara
a cualquiera que decida acercarse al supuesto verde de la pradera, quedar abocado al mosaico
variopinto de las flores, los insectos, la tierra, o el los troncos de los arboles que circundan la
pradera.

Para intentar apartarnos de la idea negativa al uso sobre el gris, basta sefialar que este es el color
propio de la sombra;* y que a las proyectadas por las viviendas de las ciudades, durante siglos se
busco la construccion de edificios para resguardarse tanto de las posibles inclemencias del tiempo
como para quedar a cobijo de la agostada canicula. Sin embargo, el sentimiento creciente de la
supuesta necesidad de seguridad en las ciudades ha hecho que cada vez se abran mas los espacios
desapareciendo por tanto las sombras. Contribuyendo con construcciones mas asépticas y
despejadas que vienen a sumarse a la decadencia de la sombra® que antafio proyectaban las estoas,
los arcos y los soportales del paisaje de las poblaciones mas antiguas.

Metaforicamente, ese culto a la luz, a la excesiva iluminacién, podria parecer un estudiado intento
de acabar de manera simbolica con el mal que desde hace siglos parece inherente a las sombras; ya
sean estas entendidas de modo religioso como la parte oscura del alma o cifiéndonos a la recurrente
alegoria platonica, como aquello que no es Real, id est, la pura apariencia, el fruto de la pura
opinion.

Sin embargo, toda atribucion negativa a la sombra daria como resultado omitir su papel mas
importante: el ser el principio de la representacion pictorica. La definiciones de Quintiliano y Plinio
sobre el nacimiento de la pintura apuntan a la cuestion segun la cual la representacion se realiza



como sefial de recuerdo®. Las leyendas que circulan sobre ese inicio del arte pictdrico, acostumbran
a remitir a la situacion en la que, ante la inminente marcha de su amado a la batalla, la enamorada (o
en ocasiones el padre de esta) circunscribe el contorno del rostro del guerrero proyectado en forma
de sombra en un muro, dejando constancia de su presencia. La sombra se convierte asi en algo que
parece pintar la pared’. En la huella fisonomica del amado.

II

Ese aparecer en la pared nos conduce al Pleistoceno como auténtico instante del nacimiento del arte,
¥ motivo por el que debemos centrarnos en el papel de la sombra en el arte parietal.

La sensacion del sujeto que se adentra en una gruta cuyas paredes estén repletas de pinturas no
diferira de las de Brusatin o Descartes; dado que a priori, creera encontrarse rodeado por el color
marrdn, hasta que finalmente, sera la aproximacion a la roca la que le mostrara bisontes, caballos,
cabras y otros animales.

La oscuridad condena a aquel que se adentra en una de estas cuevas, o bien a la cercania de la luz
pobre de una linterna, que al iluminar la pared descubre las decenas de pinturas o esbozos que hay
en la roca, o a un mirada mas amplia, que apenas permitira intuir ni tan solo uno de esos inmensos
bisontes que los hombres del Paleolitico Superior, realizaron hace aproximadamente 15.000 afios,
en, por ejemplo el Salon Negro de la gruta de Niaux.

La oscilante fuente de luz’ de una ldmpara portatil de sebo puede aportar la sensacion de
movimiento al dibujo realizado en la pared. Pero también la oscuridad termina por confundir la
vision. Como sabemos, la pupila se abre en la oscuridad y se contrae con la luz. Pero a esto hay que
afiadir otro factor, el del cambio en la percepcion producido en la penumbra; situacion en la que no
tan solo se abre la pupila para dejar pasar la luz en mayor cantidad, sino que a la vez, dicho aumento
de apertura produce una ampliacion de la profundidad de campo'®. Esta cuestion perceptiva, podria
ser la causante de que el hombre del magdaleniense viera un animal donde no habia mas que un
juego de sombras; dado que la ampliacion de profundidad de campo permite ver mas a lo lejos pero
obteniendo un menor detalle visual. Situacion que podria haberse inducido por la pobre
iluminacion con la que contaba el hombre del Paleolitico Superior.

La mayor profundidad de campo producida en la casi penumbra permitiria intuir en la pared de una
gruta las formas de un animal e incluso los cambios de color de los pasillos de la caverna. La luz
serd crucial a la hora de afiadir a lo intuido en la pared la proyeccion fortuita de un saliente, una
grieta o una protuberancia de una roca, la cual se muestra como sombra en el muro, dando forma a
ese animal que parece brotar de la piedra'.

A las ilusiones fruto de la iluminacion resulta oportuno afadir otras tantas sensaciones fisiologicas,
que bien pueden ser producidas, tanto por sensaciones de miedo'? como por condicionamientos de
tipo cultural® desembocando en que, el mal llamado hombre de las cavernas, dado que jamas las
habit6, entre sombras, ebrio (por la acumulacion de didxido de carbono, el hambre o la
sudoracion...) despertara y terminase por dibujar el contorno del animal que parecia surgir de la
roca.

Siguiendo el hilo de la exposicién podemos recurrir a desplegar el concepto de aparicion en su
sentido mas etimologico como apparescere: como algo que literalmente daria la sensacion de
empezar a ser visto, a brotar de la pared.

I1I

Para continuar acercandonos al arte parietal vamos a describir la imagen conocida como el Caballo
Invertido que se encuentra en la gruta de Lascaux. La pintura, como podemos ver en la imagen que



encabeza este escrito, es la de un caballo dibujado en una grieta de la pared en plena roca. El
animal, a diferencia de lo que acostumbra a suceder en este tipo de pintura, no se encuentra
dibujado de manera horizontal, sino vertical, por lo que se podria interpretar tal como hacen las dos
teorias mas conocidas al respecto, como si estuviera cayendo al vacio. Sin embargo, pese a coincidir
en la sensacion de caida del caballo, las dos teorias difieren esencialmente.

Esta imagen para Lamin-Emperaire y Kehoe'?, es la de un caballo que, acorralado por sus
perseguidores termina por caer a un abismo. Mientras que la mas reciente de Lewis-Williams, * el
cual se desmarca del anterior punto de vista, considera que alude a la abertura del inframundo en lo
que es una teoria de cufio chamanistico.

Para los primeros, la posicion del caballo, al cual no se le ven los cuartos traseros y permanece
erguido, es mas que suficiente para apuntar a la interpretacion de la vision de un animal
despefiandose, razonamiento que segln los autores, proviene de las técnicas de caza basadas en
acorralar a la presa. Mientras que, para Lewis-Williams, la localizacion de la pintura, sita en el
Meandro al final de la Galeria Axial de Lascaux, parece estar relacionada con la apertura fisica a
pasajes subterrdneos en cuanto a una unién equivalente a la del estado psiquico de la entrada a una
profunda alteracion de conciencia'®. Parafraseando a Gombrich', sefialaremos la facilidad que tiene
una imagen para emocionar pero no necesariamente para transmitir informacion; salvo que
pensemos que son no ya imagenes, sino simbolos y que en un futuro lejano tal vez descubriremos
su significado, cosa poco probable.

Una aproximacion a uno de los razonamientos de Lewis-Williams sobre la aparicion de las pinturas
parietales sefiala que, para ¢l, mas que una cuestion visual, podria haberse tratado de una cuestion
de tacto. Los hombres del Paleolitico superior se adentrarian en las grutas y al palpar alguna
oquedad en sus paredes debian interpretarla como la cavidad del ojo de un bisonte o un caballo y a
partir de ese hallazgo fortuito empezaria la elaboracion de la pintura. Lo que sorprende es el detalle
con el que estan representadas multitud de figuras: desde los ojos y cuernos de los bisontes del
Salon Negro de Niaux a los uros de Lascaux. Esto cuestiona ya no el tipo de iluminacion utilizada
para llevar a cabo a la pintura, lamparas de mano y antorchas, sino también la individualidad a la
hora de realizar la labor pictorica. En primer lugar para realizar el detalle de lo representado era
necesaria la cercania de la fuente de luz y en segundo término, debido a la dificultad de acceso a
algunos de los lugares en los que estan realizados los dibujos, tales como techos o salientes, parece
imposible no haber recibido ayuda de algtn otro sujeto."”

Las representaciones de animales de las grutas, hacen dificil sostener uno de los argumentos mas
recurrentes, segun el cual el arte parietal habria sido llevado a cabo en estados alterados de
conciencia. Aquel que observe las cabras, ciervos o bisontes, dudara de la posibilidad de que
alguien en estado de pseudo-posesion pudiera llevar a cabo una pintura tan elaborada. La
contraposicion entre el artista del renacimiento que tanto cuidado debia poner en la representacion y
el que parece sumido en un estado pseudo-hipnoético de inspiracion, tal como podemos ver en la
obra del contemporaneo Jackson Pollock o en los ocurrentes ready made de Duchamp; este ultimo
realizando un repentino garabato en su L.H.O.0O.Q que pese a la critica inherente al gesto de anadir
bigote a la Gioconda de una postal, bien podria asemejarse a la accion de un sujeto distraido, que
dibuja un bigote en la portada de una revista del corazon.

Lo que parece quedar claro es que, basdndonos en los dos estados de conciencia sefialados por
Williams James, dificilmente podrian realizarse pinturas de tal elaboracién en ninguno de los dos
extremos. La primera, calificada como Conciencia normal, deriva del estado de alerta a los estados
del suefio y el segundo tipo conocido como Trayectoria intensificada se dirige a los estados
alucinatorios'® Todas estas cuestiones que nos permiten entablar un didlogo entre la conciencia del
hombre actual y su antecesor, se deben al consenso cientifico a la hora de sefialar que la mente del
Homo sapiens es idéntica a la del hombre actual, cosa que no sucedia con la del hombre de



Neandertal.
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El objetivo de este escrito es sefalar, no exclusivamente el influjo de la luz y la sombra a la hora de
hacer brotar animales en la mente de los habitantes del Pleistoceno, sino también proponer un punto
de vista distinto sobre el Caballo Invertido de Lascaux.

El corcel no tiene porque estar cayendo necesariamente, sino que otro analisis de la imagen nos
puede conducir facilmente a pensar que en realidad lo que hace es surgir de la roca.

Existe una particularidad en la mayoria de las obras parietales de animales consistente en la falta de
pezuifias o parte de las patas, que se conoce como impresion de flotacion. Parece menos arriesgado
culturalmente, como veremos, pensar que los animales no flotan, sino que en realidad surgen de la
piedra; por ello de modo parvulo a nivel pictérico la parte de las patas o pezufias que no se ve
podria deberse a una cuestion de primitiva perspectiva o simplemente a algo que anuncia que el
animal no ha acabado de salir de la roca. Esto podria quedar corroborado si se tiene en cuenta que
de la misma grieta parece salir otro caballo que en este caso, se encuentra en posicion horizontal, y
no se intuye ninglin rasgo que permita pensar que en el equino haya algun gesto de dolor; a
diferencia de otro tipo de pinturas en las que la presencia de lanzas hace que los animales
representados tengan la boca abierta con lo que parece sangre y para ese cometido se utiliza
pigmento rojo para darlo a entender.

Que los animales eran dibujados tras el juego de luces y sombras sumado a los colores marrones y
ocres de las paredes en las que estan, y que coinciden con los colores propios de los animales es una
cuestion secundada por los especialistas de modo mayoritario. Por ello, vamos a terminar de
exponer la posibilidad de pensar que los animales surgen de la pared, y sobre como aparecen en
ella. Ayudando con esta interpretacion a entender la ausencia de los cuartos traseros del Caballo
Invertido y el de la mayoria de los cascos de bisontes y caballos aquejados de impresion de
flotacion.

Barajemos por un momento la posibilidad de que los hombres del magdaleniense hubieran podido
creer que algunos animales salian de la roca. Para ilustrar lo que puede parecer una idea extrafia
sopesemos la posibilidad de juzgar que los animales nacian de la piedra, de la tierra de las grutas.

Parece casi innecesario senalar la creencia antigua que consiste en creer que el hombre nace del
barro, de la tierra o del lodo. ;por qué no iba a suceder lo mismo con los animales?

Asi, grosso modo podemos partir desde el hombre del cristianismo creado con barro, seguir con el
todavia mas antiguo mito heleno segun el cual, Prometeo modeld al hombre con arcilla, y dirigirnos
a la atin mas lejana leyenda,en este caso egipcia, segun la cual, Jnum, el dios alfarero con cabeza de
carnero moldeaba a los hombres con el lodo procedente de las aguas del Nilo.

Los ejemplos de América, como los dioses Maya Tepeu y Gucumatz que crearon a los primeros
hombres con barro; o la simbologia del ocre para algunos pueblos africanos, que tras ceremonias del
paso de la adolescencia a la juventud, al devenir hombre, simulan un renacimiento mediante untes
de ocre que recrea la sangre y la procedencia de la tierra, haciendo mas que probable la idea segiin
la cual el nacimiento se produce de la tierra.

A estas alturas parece necesario preguntarse el porque aquellos hombres iban a creer que los
animales emergian de las rocas hasta el punto de convertirse sus autores en una suerte de Pigmalion
que remarcarian el contorno de esas supuestas bestias para hacerlas cobrar vida. Esto vendria a su
vez respaldado por el pobre nimero de enterramientos de Homo sapiens en las grutas, y ayudaria a
desterrar la idea de que las grutas eran lugares de caida al submundo, para posicionarse en sentido
contrario, promoviendo la posibilidad de que tal vez fueran lugares de apertura al mundo.



Ustedes, lectores, ;no han experimentado nunca, al entrar en alguna de esas salas, la impresion de que la
claridad que flota, difusa, por la estancia no es una claridad cualquiera sino que posee una cualidad rara, una
densidad particular? ;Nunca han experimentado esa especie de aprension que se siente ante la eternidad,
como si al permanecer en ese espacio perdieras la nocion del tiempo, como si los afios pasaran sin darte
cuenta, hasta el punto de creer que cuando salgas te habras convertido de repente en un viejo canoso?”

Este fragmento bien podria referirse a la sensacion que se puede tener en una de esas largas grutas.
Sin embargo pertenece a la explicacion de un toko no ma; esa habitacion que para los japoneses es
un claro culto a la sombra. Esto hace que resulte relevante pensar que el papel destacado que tiene
la luz para nosotros es equiparable al que la sombra posee para la cultura nipona, por lo que no cabe
desterrar la posibilidad que la sombra tuviera un papel positivo en el Paleolitico superior; cuestion
que, dado el peso que tiene la idea de la luz en occidente, nos cegaria a la hora de vislumbrar la
suposicion segun la cual, la sombra pertenezca a la vida, y no a la muerte.
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