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I. INTRODUCCION

La oportunidad que la Universidad de Castellén nos brinda para tratar
sobre el tema del arte rupestre es recibida por nosotros con sumo agrado ya
que es una tematica que nos viene ocupando hace ya algunos afios.
Nuestro ambito geografico de estudio es amplio y de hecho hemos tenido la
posibilidad de referimos a tierras castellonenses en alguna otra ocasién
(Alonso y Grimal, 1992; Grimal, en prensa).

Los trabajos que venimos llevando a cabo todos estos afios se
fundamentan en el esfuerzo personal; por ello, cuando se recibe una carta
de la entonces Directora General del Patrimonio Artistico, Dfia Carmen
Pérez Garcia (con fecha 30 de Enero de 1996) en la que nos advertia que,
segun informe emitido por el Director del Museo de la Valltorta, D. Rafael
Martinez Valle, se nos abriria expediente si se volvian a llevar a cabo calcos
de pinturas rupestres sin los permisos correspondientes, el estupor es
inevitable.

Si se hubiese prestado mas atencién a la investigacion en la que se
basaban para llegar a aquellas conclusiones, se hubiesen percatado de que
en ningin momento los autores mencionaban la ejecucion de “calcos”. Con
las experiencias de muchos afios, y teniendo en cuenta que uno de nosotros
es profesional del dibujo, disponemos de conocimientos y medios para
obtener imagenes sin realizar el rudimentario sistema al que se alude. Esta
falta de informacién, y de prudencia, por parte de dichas instituciones
desconcierta a quienes llevamos no poca experiencia en estos temas con el
consiguiente conocimiento de las normativas e incide, qué duda cabe, en el
animo del investigador. Quizas no sean del todo ajenas a esas inexplicables
actitudes las teorias en las cuales nos basamos que no parecen estar en
sintonfa con las mas comdnmente aceptadas en la Comunidad Valenciana.
Por ello, tal vez sea ésta una buena ocasion para llevar a cabo una reflexion
sobre los distintos puntos de enfogue que se han dado en el estudio del Arte
levantino que es el mayoritario en tierras castellonenses.

ll. COMENTARIOS SOBRE LAS TEORIAS TRADICIONALES
Con la llegada de Henri Breuil a Espafia se implantan las ideas

academicistas, muy generalizadas en Europa, para los estudios de las
muestras artisticas de los hombres prehistoricos. Se estructura la
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interpretacion del arte bajo una evolucion lineal y progresiva entendiendo las
diferencias entre las formas de las figuras como el resultado de los cambios
producidos a lo largo del tiempo. Con estos planteamientos no se
contemplaban los estudios que se realizaban en la critica y la estética del
arte, por ejemplo, de la Escuela de Viena. _

De esta forma, Breuil establecio su teoria de que el arte evolucionaba
desde la torpeza a la habilidad creando una escala de valores segun la cual
lo mas parecido a la realidad era lo mas moderno (Breuil, 1952). Estas
teorias fueron aceptadas por buena parte de los investigadores de la época
con pequefios matices. Asi en 1918, Eduardo Hernandez Pacheco,
concretando mas la teoria para el Levantino, determina que éste no es
paleolitico en su integridad pero que las imagenes zoomorfas de gran
tamafio y mas realistas mantenian una relacién con aquellas etapas
cronoldgicas. Se produciria posteriormente un proceso de degeneracion
gue conduciria al Arte esquematico, en momentos plenamente neoliticos.

En la década de los cincuenta, se insiste en el caracter postpaleolitico
del Arte levantino quedando, tras no pocas discusiones y debates,
definitivamente aceptada esa propuesta a partir de los afios sesenta
(Almagro, 1952; Ripoll, 1964, Beltran, 1968).

Los estudios sobre el Arte levantino de buena parte del colectivo de
investigadores, siguen aplicando aquellos principios academicistas en que
naturalismo conlleva mas antigliedad y esquematizacion implicaba las
etapas mas recientes en el tiempo; muy en sintonia, por otra parte, con los
momentos politico-culturales que imperaban en nuestro pais.

Agquella hipotesis presentaba, no obstante, algunos ejemplos que no se
ajustaban correctamente a esa idea general. Estos fueron, precisamente,
los que, de forma muy inteligente, recogié Francisco Javier Foriea para
formular la propuesta de un horizonte artistico anterior al Levantino que
denomind Arte lineal-geométrico (1974; 1975; 1976). Se rompia, con esta
hipétesis aquella ordenacion, pues se incorporaba una manifestacion
abstracta que alteraba aquel proceso tan aparentemente harmonico;
aungue lo cierto es que no se argumentaban las razones que desde el punto
de vista de la creacién de las formas habria dado origen a esa ruptura.

A pesar de que en el transcurso de los afios el Arte lineal-geométrico no
incorporaba nuevos yacimientos -que fortalecieran aquella propuesta,
tampoco se cuestionaba la razén de su existencia.

En la década de los ochenta, Mauro Hernandez enuncia otro nuevo
horizonte, el Arte macroesquematico, anterior al Levantino, basado en los
mismos elementos pictéricos contradictorios que habia detectado Fortea y
afiadiendo, ademas, paralelos muebles ceramicos que parecian conceder
mas fundamento a su teoria (Marti y Hernandez, 1988; Hernandez, Ferrery
Catala, 1988). ,

Esta propuesta es la que presenta una aceptacion mas generalizada y,
sin embargo, uno de sus fundamentos esenciales sigue apoyandose en
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aquellos principios academicistas a los que venimos haciendo referencia y
cuya vigencia estd mas que cuestionada. Esta apoyatura condiciona
negativamente la aplicacion de la metodologia arqueoldgica objetiva como,
por ejemplo, los andlisis de estratigrafia cromatica y a su vez dificulta la
investigacion de la propia imagen al encorsetarla en planteamientos
superados.

Hace algin tiempo que abordamos la cuestiéon (Grimal, 1992; Alonso,
1992; Alonso y Grimal, 1996) y tratamos de poner en evidencia que el
auténtico tendén de Aquiles de la cronologia del Arte levantino es,
precisamente, el mantener el proceso evolutivo de las formas con
implicaciones cronolégicas. Ello condiciona el estudio de las imagenes
provocando que no se consiga salir de ese circulo cerrado y que no se
puedan incorporar los muchos e interesantes estudios que sobre las formas
se estan desarrollando en disciplinas, al parecer mas dinamicas.

El caso quizas mas explicito de ese cierfo desinterés por atender a los
estudios de la imagen es el protagonizado por el pintor castellonense Juan
Bta. Porcar, cuyas investigacciones se ilevaron a cabo desde la década de
los treinta a los sesenta. Lo que pudo representar de aportacidon novedosa
desde una disciplina vinculada directamente a la imagen, no fue canalizado
debidamente y ha tenido una repercusion en el estudio del Arte levantino
mas anecddética que constructiva.

ll. COMENTARIOS SOBRE LA INVESTIGACION DE JUAN BTA. PORCAR

Porcar se acerca al arte rupestre prehistérico de Castelldn como un
pintor .que describe la obra de otro pintor, seglin sus propias palabras, y
formando parte inicialmente de un equipo dirigido por Hugo Obermaier.
Analiza en sus muchos articulos los procesos técnicos y los aspectos
referentes a la imagen. La aproximacién a esta obra nos ofrece
consideraciones fundamentales totalmente vigentes y otras que, al haberse
limitado Porcar a una zona geografica muy especifica, son susceptibles de
aceptar matizaciones. Esto es lo que trataremos de resaltar en los
comentarios que vamos a ir incorporando de algunas de las
consideraciones mas fundamentales del mencionado estudioso.

En el apartado de los colores y sus tonalidades dice Porcar: “ Para
simplificar hemos determinado el color de las figuras en rojo claro, rojo
0OSCcuro, negro, hegro pardo y manganeso, pero en el conjunto existe una
gama variadisima de tonalidades, que en parte corresponde a la gama
variada de ocres rojizos que dan los estratos geoldgicos, a la alteracion
sufrida en el transcurso del tiempo y también al contraste del tono que
representa el fondo de la roca” (Porcar, Obermaier y Breuil, 1935, 62).

La profesionalidad del mencionado pintor le hizo identificar
perfectamente el caracter de los pigmentos naturales con que se habian
realizado las pinturas: los ocres rojizos -almagra, tierra de Sevilla, rojo
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inglés- bien conocidos en las paletas de los pintores de todos los tiempos.
Este tipo de pigmentos se presentan como arcillas conteniendo oxidos de
hierro como su principal componente, o en estado puro, que es la hematites
roja. La capacidad de tincién de estos colores y la resistencia a la luz los
convierte en materiales muy singulares. Para los colores negros Porcar es
menos preciso; no obstante, esa dificultad tenia su fundamento pues este
color continua presentando actualmente mas dificuliades en su
determinacién en las muesiras rupestres. Su reaccién con el soporte
produce resultados un tanto particulares que raramente muestran una
superficie homogénea. Por otra parte, sufren alteraciones que hacen variar
los tonos en una misma imagen.

Todos aquellos colores a los que se refiere Porcar mantienen, segun €l,
alteraciones sufridas por el tiempo y el contraste del tono que representa el
fondo de la roca (entiéndase el soporte). Desde esta perspectiva menciona
los rojos calidos, los rojos frios, los rojos terrosos, los tonos carminosos
claros y oscuros, el violaceo claro y oscuro y los negros en forma variada.

A lo largo de todas sus publicaciones, Porcar incorpora un nimero
considerable de apreciaciones tonales lo que demuestra la dificultad que
existe para determinar el color de un motivo, porque ello dependera del
grado de humedad de la pared, de la iluminacién del momento y la
capacidad del observador. La problematica tuvo que resolverse algunos
afios después con la utilizacion de cartas o tablas de color que nos han
permitido una cierta unidad en la aplicacién de los criterios en estudios
puntuales que no en los de caracter general puesto que se emplean
diversas tablas. Con todo, el intento de la investigacion en ciertas
ocasiones de establecer una vinculacion entre los colores y momentos
cronolégicos determinados no ha conducido a resultados provechosos,
siendo un aspecto abandonado en cuanto a su aplicacion con caracter
global.

El valor de la patina como elemento verificador de la antigliedad de las
pinturas es un aspecto sobre el que Porcar insiste en no pocas ocasiones
(Porcar, Obermaier y Breuil, 1935, 62-63). Se ofrece una minuciosa
descripcién de los colores que aparecen en las paredes de los abrigos, que
a su vez son los mismos tonos que se encuentran en la mayoria de las
cavidades calizas. La problematica del ahumado sigue verificandose en los
covachos de reciente descubrimiento: las condiciones muy adecuadas de
aquellos han provocado que su reutilizacion se produjera en distintas etapas
histdricas sufriendo las pinturas los efectos secundarios de ese uso. Porcar
hace alusién a la mutilacion més intensa en la zona media de los abrigos lo
que indica que es la parte mas accesible y también que el yacimiento
descubierto hacia poco tiempo ya presentaba agresiones que debian ser,
en consecuencia, bastante antiguas. Son muy acertadas las observaciones
que sobre la accion de frotamiento de los animales sufren las pinturas y que
origina una especie de brufiido con aspecto de esmaltado. Actualmente este
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efecto se aprecia en areas concretas de algunos abrigos con un origen un
tanto distinto como es el provocado por la frotacion de trapos (u otros
elementos) hiimedos sobre las pinturas. Recordamos haberlo verificado en
los yacimientos mas conocidos; incluidos, como no, varios de la Valltorta. La
descripcidn que el pintor Porcar ofrece sobre las capas estalagmiticas que
empastan el color de las figuras rupestres son ciertamente atinadas y
graficas. Son, como muy bien dice, semitransparentes, de un gris nacarado
o perlaceo. En cambio, respecto a los {res tipos de patina a los que él alude
son actualmente de un valor muy relativo.

En el punto dedicado a Jos aspectos técnicos de las pinturas, establece
una comparacién entre la forma de trabajar de los pintores rupestres y los
ceramistas, encontrando similitudes en que ambas obras se pintan
directamente con un solo color (Porcar, Obermaier y Breuil, 1935, 64).
Trataba de demostrar con ello que tras la apariencia simple de las pinturas
rupestres existe un oficio, una técnica pictérica o, lo que es lo mismo, una
practica y una profesionalidad. En efecto, la habilidad en los trazos y el
dominio del instrumento consiguen el efecto al que alude Porcar pero es
dificil pensar en los pintores prehistéricos como personajes dedicados en
exclusiva a este menester.

Dentro de esa forma particular de pintar con un solo color, sin haber
preparado antes la silueta lineal de las figuras, describe varios aspectos en
la realizacién de las mismas. En los motivos de pequefio tamanio, el trazo es
directo, a la manera espontanea e impresionista. Este calificativo, que no
queda muy claro en el trabajo sobre Cova Remigia, sera reiteradamente
repetido en no pocos articulos alguno verdaderamente explicito (Porcar,
1945 a, 36). En éste encuentra ciertos paralelos entre la forma de hacery el
impresionismo modernista de nuestro tiempo. Con esta comparacion, que
tuvo cierta aceptacion entre algunos investigadores posteriores, lo que
Porcar quiso poner de relieve y en evidencia era la cualidad de modernidad,
de cambio y renovacién que tenia esa forma de hacer las figuras. Pocos
afios después (1949, 12) clarifica las ideas al explicar los conceptos y
modos de representacion pictérica que los divide en : modos realistas,
impresionistas y simbdlicos. Los dos primeros calificativos los atribuye al
Arte levantino y , el tercero, al Esquematico.

El término impresionista fue empleado especiaimente por Herbert Kiihn
(1952) que curiosamente abandona afios después al referirse al Levantino
calificandolo de expresionista (1977, 56).

Estas comparaciones entre los movimientos artisticos modernos y la
pintura prehistérica en aspectos estrictamente plasticos, actualmente se
han visto modificadas pues el expresionismo parece atisbarse ya en el Arte
paleolitico (Apellaniz, 2001). Nos parece que este término se ajustaria algo
mejor a esa forma de hacer de los artistas levantinos porque en sus obras
han hecho uso de opciones y recursos mas propios de los principios
expresionistas.
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Uno de los sistemas que se han podide usar y al cual alude Porcar es
aquel en que se utiliza la superficie de color como elemento guia para el
encaje de la proporcion y estructura de la imagen, que daria como resultado
un motivo de color uniforme. Esta formula que se sigue utilizando
actualmente -y que se denomina manchar- es la que permite la distribucion
de los colores en el espacio pictérico. En el caso del arte prehistorico, no es
facil su observacion a menos gue se haya producido cierto descuido por
parte del pintor, en el sentido de que la primera intervencién supere el
espacio que después se trabajard con mas insistencia. Lo mas comun, sin
embargo, es que la linea de siluetado acostumbre a recubrir perfectamente
aquel manchado inicial, ademas se insiste en ella dando una tonalidad mas
intensa. Probablemente, no pocas figuras de Castellon fueron disefiadas
con este proceso que, al parecer, ha pasado desapercibido porque se
requiere, obviamente, unos conocimientos y una observacion minuciosa. Lo
hemos verificado, no obstante, en diversos santuarios de Nerpio, Albacete,
(Solana de las Covachas, abrigo de la Llagosa) y en Cabra Feixet (Perello,
Tarragona).

En uno de los trabajos de Porcar (1943 b, 264), se menciona la
existencia de una figura inacabada que mas tarde, al parecer, fue
arrancada. Se referia al proceso basado en la delimitacion del perfil de la
figura a través del siluetado, cuya parte interior se cubre por la disposicion
de las lineas asociadas siguiendo una misma direccion o de forma un tanto
andrquica, tal como se presentan algunos ciervos y céapridos de la
Saltadora. Se verifica, igualmente, en otros enclaves; por ejemplo, en la
Cueva de la Vieja (Alpera, Albacete), Roca dels Moros (Cogul Lérida),
Molino de las Fuentes Il (Nerpio, Albacete).

En otras ocasiones, la parte interior de los cuadripedos que determina
el siluetado, se cubre de forma desigual por una superficie homogénea de
color, como sucede en el Prado del Tornero Il (Nerpio) y Cantos de la Visera
It (Yecla, Murcia). Dentro de este mismo sistema existe la opcion de no
cubrir el interior de la imagen; y asi se encuentra algin ejemplo en Cova
Remigia (Ares del Maestrat), Eremites | (Ulldecona, Tarragona) y Cafiaica
del Calar 1l (Moratalla, Murcia); por mencionar unos pocos ejemplos.

El proceso de siluetado presenta asimismo otras opciones, como la de
cubrir parcialmente zonas muy concretas del animal, sea la cabeza, o la
cabeza y las extremidades, tal como aparece en no pocas ocasiones en el
Sur de Albacete y Noroeste de Murcia.

En varias estaciones se identifican figuras incompletas que parecen
corresponder a motivos no concluidos, como aquél al que se referia Porcar,
a través de los cuales podemos reconstruir el proceso de encaje que,
verosimilmente, se ha podido utilizar. El proceso -constatado, por ejemplo,
en Solana de las Covachas VI y Torcal de las Bojadillas VIl (Nerpio)- se
iniciaria definiendo la linea cérvico-dorsal, un trazo para delimitar la frente y
otro prolongado para disefiar el pecho y el abdomen, construyendo la
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estructura elemental de la figura con la remarcacion breve del inicio de una
de las extremidades posteriores. De esta forma, se obtiene la estructura
basica del cuerpo; a partir de ello se insistira en la cabeza -una de las partes
mas cuidadas- y se sitlan las extremidades anteriores. Este encaje primero
puede sufrir ciertas correcciones en la fase de acabado de la figura.

Si bien es cierto que los procesos comentados pueden aceptarse como
dominantes y verosimiles para la ejecucion de ia mayor parte de los motivos
levantinos, existen ejemplos que nos muestran que ciertos artistas no se
sometieron a ellos porque la imagen que iban a disefiar no lo requeria. Nos
estamos refiriendo a los casos, ciertamente minoritarios, de imagenes en las
gue Unicamente se ha disefiado una de las partes:o bien la cabeza, o bien
el cuerpo. El ejemplo mas paradigmatico de Castelidn sera el ciervo de Mas
d’en Josep, disefiado Unicamente en su cabeza, cuello y extremidades
delanteras; aunque se pueden mencionar otros como la cabeza de ciervo de
la Saltadora. En otros enclaves se verifican varias muestras: Mas d’en
Ramon d’en Bess6 (Montblanc, Tarragona), Hornacina de la Pareja y
Arroyo de las Covachas {Nerpio). La sinécdoque, que de eso se trata esta
féormula del Levantino, fue practicada también por los pintores paleoliticos.

En las representaciones humanas las férmulas que hemos
referenciado no son tan evidentes. Debido a las caracteristicas del disefio,
los espacios interiores son muy reducidos, de tal forma que una aparente
linea seria el elemento modelizador del cuerpo. Aunque no podamos
precisar el método con certeza, si somos capaces de comprobar la
apariencia y el resultado que presentan las imagenes y, en consecuencia,
proponer unos hipotéticos métodos.

Constatamos que un nimero significativo de figuras humanas fueron
modelizadas mediante el sistema de distribucién uniforme de pintura, como
sucede en la Saltadora, Cova Alta del Llidoner, Cavalls, todos en la Valltorta,
abrigo A del Cingle de Palanques y que, fambién, hemos verificado en la
Fuente del Sapo (Nerpio), Fuente del Sabuco Il (Moratalla) entre tantos
otros. A este primer grupo habria que incorporar aquellas representaciones
humanas cuyo cuerpo es una aparente linea que lo modeliza y que, en
realidad, debe entenderse como una variante del proceso anterior. Los
ejemplos son muy cuantiosos en las cavidades que conforman la Cova
Remigia y el Cingle de la Gasulla; y se contabilizan a centenares en no
pocos santuarios de Nerpio.

Las figuras disefiadas mediante una superficie uniforme de color y la
remarcacion del contorno por una linea de siluetado son muy minoritarias.
En realidad, es dificil apreciarlo por las propias caracteristicas de las
imagenes. Contodo, hay algunos ejemplos en Solana de las Covachas y en
el Torcal de las Bojadillas (Nerpio).

La férmula de delimitar el contorno de la imagen humana por una linea
de siluetado y cubrir el interior mediante frazos resuita inusual y
porcentualmente poco significativa. No obstante, es bien visible en el Prado
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de las Olivanas (Albarracin, Teruel) y en las mujeres de la Cueva de la Vieja
(Alpera, Albacete)). En este apartado de las opciones minoritarias, hay que
referirse al uso del siluetado exclusivo para conformar el contorno. Algunos
ejemplos se identifican en los yacimientos de Nerpio mencionados con
anterioridad.

Hemos comentado en lineas precedentes, las dificultades que existen
para definir las distintas fases del proceso de ejecucion de la figura humana;
sin embargo, es posible intentar aproximarnos a un hipotético sistema a
través de algun ejemplo bien estudiado del barranco Segovia (Letur,
Albacete). El encaje se produciria por la ejecucion de unas lineas que
conformarian la estructura basica, y sobre ésta se modelarian las partes
anatomicas de las figuras. La imagen humana, al contrario que sucedia con
la animalistica, no se representa mediante una sola parte de su anatomia de
manera que parece esencial pintarla con toda su estructura existiendo en
reincididas ocasiones una insistencia al margen de los detalles
estrictamente anatdémicos, ya sea por su tamafio o por el disefio de tocados.

En todos los procesos de ejecucion aludidos, queda patentemente
demostrado que la intencion del pintor levantino fue Unicamente la de
representar los contornos de las figuras, para lo cual se valio de lo que
hemos calificado en alguna ocasion como trazo de pluma levantino (Alonso
y Grimal, 1989; 1990; Grimal, 1992).

En el capitulo dedicado a los trazos de pincel y sus formas (Porcar,
Obermaier y Breuil, 1935, 65-66), Porcar a través del analisis de los trazos
que observa en los motivos pintados determina detalles del funcionamiento
del pincel, y a través de la forma de la pincelada supone la existencia de una
gama de pinceles, entre los cuales destaca el de la forma de peine
arrastrado. Suponemos que se refiere al pincel tipo paletina que al ejecutar
un Unico trazo da como resultado trazos paralelos por existir una separacion
entre los grupos de pelos. Creemos que en esta interpretacion del
instrumento se ha presentado una confusién con lo que en realidad se
produce que es la disposicion metddica de trazos uno al lado del otro.

En otro apartado de aquel mismo péarrafo se menciona: “... la forma de
este trazo acusa en el pincel la figura de palmeta”. Con esta afirmacion
parece que Porcar quiere remarcar que los pintores conocian la fabricacion
de pinceles planos adecuados para el relleno de los espacios interiores. Es
este el punto en el que el pintor de Castellén describe el trazo caligrafico
sobre el que tanto insisti6 en sus trabajos posteriores. Comenta la existencia
de un pincel sumamente suave que por la presién o abduccion que se ejerza
sobre él produciran una parte ancha o estrecha; también puede conseguirse
ese trazo caligréafico por la torsion o rotacion del pincel mientras se desplaza
sobre el soporte. Evidentemente se refiere a un pincel de estructura redonda
y de muy buena factura.

Por lo que vamos apuntando, y el mismo pintor lo detallé en el trabajo
que nos sirve de referencia, y en otros varios (1964, 161), su convencimiento
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era pleno sobre la existencia de una escala gradual de pinceles, porlotanto,
de unas técnicas de fabricacion de dichos Utiles altamente especializadas y
logradas. Y esa misma conviccion habia sido mantenida por autores que le
precedieron (Hernandez Pacheco, 1918, 6; Obermaier y Wernert, 1919) y le
sucedieron en las investigaciones (Beltran, 1968, 27, Hernandez, Ferrer y
Catala, 1988, 271).

En nuestras primeras investigaciones sobre estos aspectos,
observamos que los trazos finos, que llegaban a presentar incluso 1 mm de
grosor, aparecian en las representaciones humanas, sea cual fuere su
tamario, asi como en los animales y de igual manera se podian observar
aquellos en el relleno de los interiores de los motivos. Muchos de los trazos
gue en apariencia parecian de grosores superiores al aludido estan, en
realidad, ejecutados por la anexién consecutiva de trazos finos. Todos estos
datos indicaban el empleo de un instrumento muy unitario y comun a todos
los artistas levantinos, ya que las verificaciones se llevaron a cabo en
distintos territorios, desde Lérida a Murcia. La posibilidad tan sugestiva de
un {nico instrumento provocd que se iniciasen una serie de pruebas
experimentales con el propésito de determinar qué utiles podrian ofrecer
resultados similares a los que se observaban en las pinturas. La apariencia
gue éstas mostraban correspondia al resultado del uso de un pincel: trazos
rectos o curvos, con perfiles muy bien definidos, trazos de grosor
decreciente e inicios o finales redondeados o apuntados.

Los (tiles con los que se llevaron a cabo experiencias fueron multiples
y de diverso origen, entre los que obviamente se incluyeron la fabricacion de
pinceles, ya que tanto se abogaba por ellos, siguiendo los procesos
recogidos en uno de los tratados mas antiguos sobre arte (Cennini 1437).
Los resultados fueron interesantes porque pudimos verificar que si bien los
materiales eran facilmente obtenibles por los pintores en su entorno, la
propia fabricacién se complicaba extraordinariamente y en grado sumo
cuando se intentaba realizar un pincel que lograse aquellos trazos tan finos
y que tanto se prodigaban en los frisos. Por otra parte, si se habia logrado
tal nivel de conocimientos y técnica fabril, se planteaba la incégnita de por
qué aparecian aquellos trazos finos para completar figuras de mayores
dimensiones. Logicamente si se conseguia un pincel fino mas facil seria el
de mayor grosor. En definitiva, la posibilidad del uso de los pinceles y de un
muestrario amplio de éstos era francamente dificil de demostrar y aceptar.

Otra de las opciones que consideramos como posible util fueron las
plumas de ave. En cierta forma, retomabamos unas practicas
experimentales llevadas a cabo por Porcar que fueron, a decir de aquel
autor, de resultado muy satisfactorio (Porcar, Obermaier, Breuil, 1935, 66).
Sin embargo, estos comentarios sobre el mencionado instrumento no
fueron retomados en sus estudios posteriores; es mas, y como ya hemos
apuntado, su firme creencia se inclinaba por la fabricacion de pinceles, por
io que aquella alusion puntual a las pruebas con pluma bien podrian ser
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influencia de Obermaier quien desde el afio 1924 habia citado la propuesta
de que la pluma formase parte del instrumental de los pintores de la cueva
de Altamira. En realidad, quien verdaderamente dio difusion a aquellas
escasas experiencias de Porcar fue Luis Pericot pero sin llevar mas alla los
comentarios aunque deja entrever su inclinacién por la pluma como el
instrumento mas idéneo (Pericot, 1950 a, 29; 1950 b). Por ello, los
estudiosos incluirdn rutinariamente alas plumas en los comentarios sobre
la cuestién como una propuesta mas entre otros muchos instrumentos.

Los sorprendentes resultados que se empezaron a obtener desde las
primeras pruebas con las plumas (Alonso y Grimal, 1989, 18; 1990, 54),
nos decidieron a centrar las investigaciones en ellas. Las ventajas que en
primera instancia presentaron eran de diversa indole: innecesaria
manipulacién previa, facilidad en su uso, excelentes resultados en la
obtencion de trazos finos de 1 mm y la similitud de éstos con la apariencia
de las pinturas levantinas. Los beneficios apuntados que en principio
presentaban la generalidad de las plumas, fueron sometidos a distintas
pruebas, cuyos resultados indicaron la mayor idoneidad de un
determinado tipo de apéndices: las plumas remeras. La utilizacion de la
punta y los bordes de aquellas, unido a su alta capacidad de retencion de
pintura y su flexibilidad, permitian disefiar lineas finisimas de grosor
homogéneo y de gran longitud, con un alto poder de cubricion de las
irregularidades del soporte rocoso y, a su vez, trazos curvilineos de
perfiles nitidos y precisos. Otra de las condiciones que se constataron era
que cuando se ejercia mayor presion son la pluma sobre el soporte se
lograban lineas mas gruesas y consecuentemente se configuraban trazos
de grosor decreciente. Esto es a lo que se referia Porcar cuando hablaba
de trazo caligrafico.

La depositacion de pintura en el extremo de las barbas, de forma similar
a lo que sucederia en un pincel, producia inicios de trazos redondeados o
apuntados si la carga se ha reducido. Los gruesos de los trazos obtenidos
de las plumas de torcaz eran de 1 mm pero si se presionaba se podrian
llegar a lograr trazos de 3.0 4 mm. La practica con plumas de ave de mayores
dimensiones permitieron conseguir aquel minimo grosor y algunas
variaciones de éste en funcidn de la presion ejercida.

Ante los resultados tan 6ptimos en todos los aspectos, y su coincidencia
con la apariencia que presentaban los motivos levantinos, decidimos
proponer como instrumento unitario en todo este arte las plumas de ave,
logrando con su practica lo que hemos dado en llamar el trazo de pluma
levantino. Desde que hiciéramos publica estas experiencias vy
comprobaciones hay que reconocer que no pocos investigadores se han
hecho eco de este verosimil instrumento (Baldeilou, 1999, 67), algunos con
mas consideracion que lo hicieron en antiguos trabajos, aunque no se citen
las causas o las fuentes de ese cambio (Ripoll, 1963, 49-50; 1990, 72;
Hernandez, Ferrer y Catalan, 1988, 271; 1998, 146); aunque otros no
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parecen interesados por este tipo de investigaciones (Soria y Lopez, 1999,
44; Utrilla, 2000, 34).

En otro de los apartados Porcar se refiere a la intervencion de las
irregularidades y accidentes del soporte como elemento figurativo que se
relaciona con las figuras formando parte de la escena (Porcar, Obermaier y
Breuil, 1935, 67). Esta conexién entre soporte y elemento pictorico la hemos
creido observar nosotros mismos en alguna otra estacion; por ejemplo, en
Solana de las Covachas Ill (Nerpio), Cortijo de Sorbas | (Letur), Cueva de la
Vieja (Alpera), Cuevas de la Arafia, en concreto en la famosa escena de
recoleccion de la miel (Bicorp, Valencia), etc. Ahora bien, el porcentaje de
ocasiones en que esta posibilidad podria tener cierta verosimilitud -no deja
de existir un grado de subjetivismo en esa conexidon- es ciertamente
reducido, de forma que no puede aceptarse como una condicion intrinseca
al Levantino pues de ser asi los casos serian muchisimo méas notorios.

En el capitulo del concepto y sistema de la representacion, se tratan
aspectos sumamente interesantes por ser esenciales en la definicion del
Levantino (Ibidem, 1935, 68). Se menciona el principio de la simplicidad
aplicado a la concepcion grafica, del siluetismo y de la utilizacion del perfil'y
la frontalidad y, naturalmente, del dinamismo y la accién tan evidente en las
imagenes levantinas, adelantando lo que él denominard la fuerza
endopatica de las oblicuas.

En lineas generales, coincidimos con las acertadas observaciones que
levd a cabo Porcar. Como profesional, se percaté de las grandes
posibilidades que desde la perspectiva artistica ofrecia el Arte levantino y
gue pasaron inadvertidas en los afios siguientes.

Tradicionalmente se ha intentado diferenciar esta modalidad artistica
de las otras artes prehistéricas mediante calificativos como estilizado,
respecto al Paleolitico, naturalista, respecto al Esquematico y, de igual
manera y ya dentro del arte que fratamos, se han calificado los distintos
niveles de realidad mediante nomenclaturas tales como: seminaturalistas,
subnaturalistas, infranaturalistas, etc. Todos aquellos calificativos, més o
menos acertados, han querido indicar el grado de realidad que reflejan las
imagenes, aunque al no ofrecer un sistema de cuantificacion objetivo los
convierte en valoraciones practicamente personales y, por tanto, subjetivas.
Ello nos ha hecho optar en nuestro estudio morfolégico por otras
consideraciones

Es evidente que el Levantino parte de la mimesis de la realidad en una
busqueda de su esencia. Para lograr ese objetivo, se vale de algunas
técnicas graficas como la economia de la forma y la simplicidad y, por lo que
respecta al tratamiento de la imagen en el espacio, la oblicuidad y la
profundidad.

Empleamos el concepto de economia de la forma en el sentido de la
ordenacion frugal y juiciosa en la utilizacion de elementos (Dondis, 1990,
135). En las imagenes levantinas esta idea estaria claramente expresada en
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la opcién de los artistas por reflejar exclusivamente la silueta, tanto en los
animales como en la figura humana, reduciendo algunos elementos de la
representacion que permite centrar la atencién en los restantes. De esta
forma, la imagen asume un caracter inconfundible y bien definido; la imagen
de la silueta se hace esencial. Entre los motivos béasicos representados son
perceptibles diferencias notables en el tratamiento -nos referimos al
desigual grado de mimetismo de la realidad que reflejan unos y otros- pero
ambos, sometidos a la economia, también se someten a un principio de
simplicidad por el que “se impone el caracter abierto y simple de la forma
elemental” (Dondis, 1990, 133). Este principio es especialmente aplicado a
la representacion humana lo que le permitira con unos elementos o rasgos
minimos, y siempre de la realidad, acentuar las estructuras. De hecho, es
aquella la que permite llevar el concepto de simplicidad a unos limites
extremos, ya que su morfologia, unida a la expresion del movimiento, no da
lugar a confusidn con otras formas de la naturaleza. Por ello, es posible
representar al ser humano en diferentes visiones (lateral, frontal..)
Circunstancia que contrasta con el exclusivo disefio ateral en los animales,
y cuya explicacion cabe atribuir a la dificultad o, mas que a ésta, a la
ambigliedad que representaria pintar un cuadripedo en vision totalmente
frontal (teniendo en cuenta que emplea Unicamente la silueta), pues con
suma facilidad podria interpretarse, por ejemplo, como una particular
representacion humana, especialmente en aquellos animales que carecen
de cornamenta. Como quiera que la realidad no puede ser transgredida
hasta tal punto que provogque una identificacién confusa, la forma de
representar los cuadrdpedos con la méxima exactitud y economia es, sin
duda, lateralmente. La aplicacion de la simplicidad en estos motivos esta
perfectamente empleada en la disposicion adulterada de las cornamentas,
al representarlas sistematicamente de frente (perspectiva torcida de Breuil)
y opuesta a la utilizada para el cuerpo.

Retornando al tema de la figura humana, tampoco ésta escapa del
proceso de adulteracion, siempre que ello facilite su reconocimiento y
comprension. Lo encontramos en algunas imagenes, por ejemplo, en la
exagerada disposicion de las extremidades o el volumen, algunas veces
muy notable, de las cabezas. Llegando a este punto-hay que considerar que
las posibles transgresiones o adulteraciones no respondan Gnicamente al
concepto de simplicidad sino que, l6gicamente, también estan sometidas al
pensamiento y a los valores estéticos que tuvieron los pintores de aquellas
figuras.

El pintor Porcar, al referirse al apartado de la composicién (Porcar,
Obermaier y Breuil, 1935, 68-82), somete el plano de la representacion a un
orden espacial geométrico de las oblicuas, intentando con ello que aquel
espacio integre también los accidentes tectonicos; soporte y elementos
pintados se constituyen en una suerte de “cuadro” integrando paisaje y
figuras.
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La parte grafica que dio soporte a aquelias ideas de la composicién
poseen verdaderamente cierta capacidad de conviccidn. No obstante, su
aplicacion real presenta no pocas dificultades y ademés una posibilidad de
opciones diferenciadas, pues el criterio en la valoracion de las oblicuas no
gueda perfectamente definido. Con todo, Porcar detecté y realzé el factor
dinamismo que es un valor esencial en la plastica levantina.

En efecto, uno de los aspectos en el tratamiento de la imagen en el
espacio es el de la oblicuidad. Esta es la mas dindmica de las orientaciones
espaciales y se separa de la orientacion principal, como es la horizontal y la
vertical, propias de los estados de reposo y estatismo (Villafafié, 1991, 148).
Los artistas levantinos, al emplear la oblicuidad de forma prioritaria frente a
las otras dos orientaciones, provocan la tensién -que tanto caracteriza a
este arte- y que se traduce en dinamismo. Esto es manifiesto en la
disposicion inclinada que adoptan las figuras respecto al plano de
representacion, es decir, al soporte. Los ejemplos en cualquiera de los
enclaves castellonenses son verdaderamente paradigmaticos.

Siguiendo con el tratamiento que se ha dado a las figuras en el espacio,
otro aspecto que hay que abordar es el de la profundidad. Hemos resaitado
el caracter de imagenes planas que representa el Levantino y no hay duda
de que el artista no tuvo interés en dotarlas del volumen como un tratamiento
mas en el espacio, pero sin embargo, frente a las figuras pintadas, parece
percibirse una relaciéon entre imagen y soporte que ha provocado en los
investigadores hablar de perspectiva . Obviamente no puede pensarse en la
existencia de tal concepto, en sentido estricto, en la Pintura levantina
-representaria una contradiccion con la propia concepcién de la imagen-
ahora bien, lo que si parece ineludible aceptar es que los artistas supieron
utilizar el efecto perceptual de imagenes planas con profundidad. Este
principio basico de la percepcion de la profundidad se deriva de la misma
simplicidad, al ser identificados los motivos pintados como formas de la
realidad conocida (tal como sucede en el arte que tratamos) que,
automaticamente, las situamos en un plano diferente respecto al soporte, al
presentarse éste como un elemento continuo muy diferencial de ias figuras
pintadas. La demostracion palpable de que los pintores levantinos conocian
este recurso se constata en la realizaciéon de imagenes, algunas de cuyas
partes corporales se superponen originando distintos planos de
profundidad. Por ejemplo, el efecto que producen los brazos, arcos y flechas
sobre el propio cuerpo de los arqueros.

En el apartado relativo a la proporcidn, el investigador Porcar lo aborda
desde unos conceptos genéricos en los que los ejes de las distintas partes
gue componen la imagen humana se articularian a modo de marionetas. El
revestimiento muscular de aquelios ejes presentaria una gran variedad de
formas y corresponderia a los estilos, épocas y caréacter peculiar del artista.

Estas apreciaciones son en definitiva [a forma en que Porcar queria
explicar la idea de imagenes planas que dominan al Levantino que, siendo
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interesante, no llega a resolver, desde nuestro punto de vista, toda la
complejidad de la cuestién. Para nosotros, las imagenes humanas
principalmente tienen unas estructuras de variedad limitada lo que permite
que sean agrupadas en lo que hemos llamado Conceptos (A,B,C..).
Presenta, también, un repertorio limitado de proporciones (Proporcion |, Il y
ll1) en base a la mayor o menor longitud entre los dos ejes que componen la
imagen (cabeza-térax y caderas-piernas). Finalmente, los pintores optaron
en el disefio de los humanos por la presencia o no del tratamiento anatémico
en cuatro formulas o combinaciones. La imagen animal por su parte, fue
disefiada bajo tres estructuras morfosomaticas (I, Il y lil), sea cual fuere la
especie. Como quiera que este aspecto se trata en otro articulo nos
eximimos de extendernos sobre él.

Para el pintor castellonense las diferencias de tamafio en las figuras -y
nos estamos refiriendo al apartado de la proporcion relativa de las figuras
entre si (Porcar, Obermaier y Breuil, 1935, 84-85), respondia a una alusion
de clases o jerarquias o, también, a la edad de los individuos. La
jerarquizacion dimensional no es inhabitual en ciertas expresiones artisticas
muy elementales; sin embargo, en el caso del Arte levantino, la cuestion no
nos parece tan evidente o, al menos, tan cuantificable. Es cierto que en
casos muy especificos pudiera interpretarse en algunos de los sentidos
apuntados por Porcar pero no es posibie llevarlo a una generalizacion. Por
ejemplo, se detecta con frecuencia que en la composicion de cazas
colectivas los venadores son sustancialmente menores a la presa, a veces
exageradamente menores; y elio estd, o al menos nos lo parece, originado
por la supeditacion de todos los elementos al concepto narrativo.

En el apartado dedicado al valor decorativo de esta pintura, se plantea
la copia de las imagenes entre los pintores reproduciéndolas, incluso, a
diferentes tamarfios. Desde este punto de vista de la repeticion de figuras
alude al concepto decorativo de las mismas sobre la pared de la cavidad,
alegando ciertos érdenes de verticalidad y horizontalidad del abrigo en
contraste con la posicién inclinada de las figuras. No cabe duda de que la
transformacion de la imagen humana que se verifica en este arte indica, en
esencia, la inclinacion de sus autores por una estética, o esteticas,
determinadas. La beileza intrinseca es actualmente valorable a pesar de la
distancia cultural. Pero de esta realidad a la valoracién de aspectos
estéticos en base a la disposicion de los motivos sobre el soporte creemos
que media una notable distancia. Se verifica con insistente frecuencia la
ubicaciéon de motivos en areas del friso particularmente inadecuadas, de
manera que se podria afirmar que no hay ningin valor decorativo
preconcebido. De todas formas, hay que hacer constar que en frabajos
posteriores del propio Porcar (1949 b, 643) parece rectificar aquellas
primeras ideas situdndose mas préximo a nuestro pensamiento.

Alo largo de todos los capitulos del trabajo que nos sirve de referencia,
Porcar hace alusiones a figuras que presentan policromia. En unas
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ocasiones, hace mencion de la policromia del claroscuro para resaltar el
volumen vy, en otras, observa motivos pintados en varios colores. Esta
posicion dePorcarrespecto a la policromia en este arte se mantendria hasta
sus ultimos trabajos y esta fuertemente relacionada con el criterio
cronolégico que mantenian en aquellos momentos Obermaier y Breuil. Nos
es dificil comprender esta puntualizacién cuando él mismo ha comentado el
caracter de figuras planas y tantos otros aspectos técnicos si no es por la
razon referida. Con el nivel de conocimientos actuales, la inexistencia de
cualquier atisbo de policromia, de claroscuro o de modelado, es nula pues
no tiene cabida en la concepcidn de este arte una de cuyas caracteristicas
es, precisamente, la monocromia. La posibilidad de preparacion de los
soportes a la que alude nuestro colega en mas de una ocasién, debe
considerarse como acciones accidentales o superposiciones de motivos
borrados; porque lo cierto es que un aspecto tan premeditado como el de la
preparacion previa debia tener un caracter generalizado; lo que no se
constata actualmente a pesar del importante nuimero de abrigos
descubiertos.

IV. CONSIDERACIONES FINALES

Los estudios que realizara Porcar en tforno al Arte levantino de
Castellon son la muestra de una via de estudio util que, sorpresivamente, no
tuvo continuacion. La particular idiosincrasia de las manifestaciones
plasticas prehistéricas conlleva que su estudio no se someta con
exclusividad a las metodologias empleadas en los registros arqueoldgicos,
sino que el arte, como manifestacidn neta del espiritu humano, necesita
-nosoftros diriamos que reclama- las aportaciones de ofras disciplinas que
en los dltimos decenios han avanzado de forma exiraordinaria en lo que
afecta al conocimiento de la imagen en un sentido muy amplio.

Mientras esto sucede y los analisis y discusiones, amén de las
publicaciones, tienen una dinamica imparable, nuestros estudios de arte
prehistoérico postpaleolitico, Levantino y, también, Esquematico, se resisten
de manera tozuda a la critica y a dar ese paso hacia el enorme horizonte al
que irremediablemente habremos de acercarnos.

No se debe interpretar de estas palabras que los estudios del arte
prehistérico deban confiarse con exclusividad a teéricos de la imagen o
estetas desligados de la Prehistoria, como ya decia algin tedrico del arte
(Castillo, 1954), sino que en éste, como sucede con otros ambitos del
estudio del ser humano, es la interdisciplinaridad la que se hace
imprescindible y ofrecera, qué duda cabe, las aportaciones y resultados mas
valiosos.
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Figura 1.- Grafico sobre la evolucion de las formas, segun Juan Cabre.

Figura 2.- Diversas interpretaciones sobre la superposicion de un
arquero de gran tamafio a otro de pequefias dimensiones de Cova Remigia
(Ares del Maestrat) . Porcar, Obermaier y Breuil (superior izquierda); E.
Sarria (inferior izquierda); N. Mesado (derecha).
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Figura 3.- Arquero de una
de las cavidades de Cavalls
que muestra unas estructuras
anatémicas muy caracteristi-
cas en Castellon. Versiones de:
Obermaier y Wernert (supe-
rior); Grimal (inferior).

Figura 4.- Personaje (posible-
mente un venador) de la Joquera
(Borriol). Versiones de : Grimal
{superior); Porcar (inferior).




ACERCA DEL ESTUDIO DEL ARTE LEVANTINO 107

Figura 5.- Supuesto jinete del abrigo X del Cingle de la Gasulla (Ares del
Maestrat). Versiones de: 1, Porcar; 2, Ripoll; 3, Vifias, 4, Grimal. 5, Detalle
de alteraciones producidas por raspados e incisiones gue condicionan la
interpretacion de la imagen, segun Grimal.
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Figura 6.- Colectividad de arqueros dei Cingle de la Gasulla (Ares del
Maestrat) en los que se aprecian el dinamismo (dibujo segin Grimal).

Figura 7.- Aplicacién del concepto de oblicuidad en una escena de la
Cova Remigia (segtn Grimal).
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Figura 8.- Cuadro general de los Conceptos morfosomaticos
masculinos en el Arte levantino (segun Alonso y Grimal).



110 ALEXANDRE GRIMAL y ANNAALONSO TEJADA

T T % I

L

Figura 9.- Proporciones [, I y Il de la figura humana masculina del Arte
levantino (segun Alonso y-Grimal).
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Figura 10.- Cuadro general de los Conceptos morfosomaticos en las
representaciones femeninas del Arte levantino (seguin Alonso y Grimal).





