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RESUMEN

La mayor parte de los estudios sobre la obra de Joan
Miro hacen referencia, mds o menos puntual, a conexio-
nes con el arte prehistorico. Sin embargo no existe un
andlisis detallado que clarifique puntos tan importantes
como de qué forma y cudndo Mird comienza a emplear
estos referentes; en qué medida los utiliza, reelabora o
transforma en su proceso creativo; hasta qué punto su
tratamiento determina su evolucion artistica; en qué tipo
de manifestaciones concretas se inspira y de qué manera
tiene acceso a su conocimiento. El articulo estd encami-
nado hacia la resolucion de éstas y otras cuestiones para
llegar a la conclusion de que el arte prehistorico no solo
es un referente ocasional en la obra de Miro, sino que
constituye una constante, primero ideologica 'y luego for-
mal y técnica, que determina su evolucion estilistica.
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ABSTRACT

Most of the studies about Joan Mird'’s work are refe-
rential to connections with Prehistorical Art. However
there is not any detailed study which clarifies aspects so
important as what way and when Mird begins to use these
referents, how he applies, re-elaborates or transforms
them in his creative process, how his treatment determi-
nes his artistic evolution, what specific prehistoric works
he is inspired in and how he accesses to their existance.
This article is focused to the resolution of these and other
questions to reach the conclusion that Prehistoric Art is
not only a occasional referent in Mird’s work but consti-
tutes a fixed element, first ideological after formal and
technical, which determines the evolution of his style th-
roughout his work.

Laeclosién y desarrollo del impresionismo habia signifi-
cado el punto de arranque hacia la bisqueda de nuevos
caminos para la creacion artistica. Era como si la pintura,
y las artes en general, hubieran estado deambulando por
una habitacién cerrada cuya puerta estaba ahora abierta a
una selva virgen en la que cada nuevo artifice se tenia que
adentrar para encontrar la inmensidad de posibilidades
estéticas que esta selva les ofrecia.

Uno de los caminos inexplorados llevaba, sin duda, al
interés por el arte o, mejor dicho, por los diferentes tipos
de artes primitivos. Varios autores han recogido la utiliza-
cién de estos recursos por parte de las tendencias artisti-

cas de los siglos XIX y XX, asi como las particularidades
de su uso por sus especificos creadores!. Uno de estos il-
timos es Joan Mir6. El tratamiento de sus primitivismos
se suele articular en torno a dos supuestos. El primero
versa sobre las alusiones que Miré hace acerca de su
modo de entender la pintura dentro del contexto surrealis-
ta a partir de 1924 y que se extiende, segiin opinion gene-
ralizada, hasta 1933. Sus declaraciones sobre la necesidad
de asesinar la pintura, sobre el retorno a los origenes,
sobre que el arte se habia ido contaminando desde la
época de las cavernas, estaban enmarcadas dentro de las
meditaciones que compartian los surrealistas, sobre todo
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Fig. 1. Joan Miro. “Personajes ritmicos”. 1933.
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf.

los amigos que debatian en el 45 de la Rue Blomet, algo
desmarcados de la ortodoxia bretoniana. De ello dan fe
las correspondencias y articulos entre ellos, recogidos por
Victoria Combalia, especialmente los magnificos docu-
mentos que Michel Leiris dedica al artista cataldn?. Tra-
tando precisamente el tema del asesinato de la pintura,
Cristopher Green examina en su articulo Joan Miro: el ul-
timo y el primer pintor, tres publicaciones aparecidas en
la revista Documents que le van a servir para analizar
desde su punto de vista, la evolucién estilistica de Mir6
durante esta etapa, vinculdndola a las citadas observacio-
nes del pintor3. Mir6 ya habia sido calificado peyorativa-
mente de primitivo por parte de sus primeros criticos, y no
serd hasta el afio 1929 cuando se haga una profunda valo-
racion estética sobre el tema que nos ocupa. El primer ar-
ticulo al respecto estd firmado por Michel Leiris y apare-
ce en el mimero 5 de 1929 en la revista Documents*. Lei-
ris propone seguir los pasos de la meditacion oriental eli-
minando de lo que se quiere representar todo lo superfluo,
primero, y todo lo esencial, después, hasta llegar al vacio
del que comenzar. «De este modo —deduce Green— la pér-
dida del conocimiento civilizado producird un reencuen-
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Fig. 2. “Escena de danza”. Detalle del panel del
Canchal de los Moros, Cogull, Lérida.

tro con la inocencia». Hablando de la obra de Mir6, Lei-
ris dice lo siguiente: «Veréis como el pintor ha debido re-
alizar un vacio completo en si mismo para encontrar una
infancia como ésta». Este vacio es inherente tanto al
prehistérico como al nifio y lo que hace Mir6 al conse-
guirlo, es identificarse con la inocencia del arte, con sus
primitivos comienzos.

El segundo escrito que recoge Green es el de Carl Eins-
tein publicado en el mimero 4 de 1930 en la misma revis-
taS. En él Einstein relaciona la sencillez de los signos de
Mir6 con el arte de los nifios y con el de los prehistdricos.
«Simplicidad prehistorica», dice; y concluye su articulo
con la reflexion de que «el fin enlaza con el principio». La
conexion deja de concentrarse en el punto de partida para
hacerlo en la ejecucion, en la elaboracién, por medio del
recurso estilistico de la simplificacion.

Pero los articulos con mds relevancia en torno a estas
cuestiones los publica George Bataille en Documents en
1930%.7. Ese mismo afo, Luquet habia publicado su libro
El arte primitivo® y Bataille hace una resefia del mismo
junto a su articulo sobre Mird, acompaiiado por siete
reproducciones de otras tantas telas del artista, con un
claro interés asociativo. Segin Luquet el arte de la
Prehistoria, como el de los nifios, se origina de manera
accidental, al aprovechar éstos trazos en el papel o al uti-
lizar aquéllos los accidentes del muro que determinan
similitudes formales con lo posteriormente representado.
Las reflexiones de Bataille se encaminaban hacia la idea
de que la determinacion de elegir esos accidentes como
punto de partida era pensada y premeditada en el hombre
paleolitico y que, a diferencia de los nifios, se trataba de
una eleccion adulta. Pero lo que nos interesa es el vincu-
lo que pueda haber entre el proceso de creacion del pale-
olitico y el de Joan Mir6. Ese punto de partida que seiia-
la Luquet, esa referencia accidental para el pintor de
Altamira previa a la configuracion de su bisonte es la que
provoca Mird, de una forma consciente y premeditada,



Flg 3. Joan Miro. "Mujer sentada’”. 1938. Fundacion
Guggenheim, Venecia.

para empezar a crear. El artista hace referencia a ello en
multitud de ocasiones; en 1951 conversa de esta manera
con Charbonnier: «Nunca utilizo, asi sin mds, una tela
recién salida de la tienda. Provoco algtin accidente: una
forma, una mancha de color. Cualquier accidente es
vdlido.

Al principio es una cosa directa. La materia decide.
Preparo un fondo limpiando, por ejemplo, mis pinceles en
la tela. Resultaria igualmente efectivo derramar algo de
gasolina. Si es un dibujo arrugo la hoja, la mojo, y el
agua que cae traza una forma (...) Haga un garabato y
para mi serd un punto de partida, un impacto. Doy mucha
importancia al impacto inicial»®.

Como podemos advertir, las correlaciones entre la con-
cepcidn artistica de Mir6 y el primer arte de la humanidad
quedaban enmarcadas dentro de un contexto filoséfico-
estético, alimentadas por el propio Mir6 y elaboradas por
los miembros mds cercanos a €l del ya heterodoxo grupo
surrealista.

La segunda manera de acercarse a la cuestion son las
similitudes formales que pudiera haber en algunas obras
de Mir6 con respecto a las representaciones prehistoricas.

Fig. 4. Joan Miro. “El lamento de los amantes™. 1953.
Galleria Nacionale d’Arte Moderna, Roma.

No tengo la menor duda de que todos los planteamientos
elaborados sobre ello se cimentan sobre las reflexiones de
Alexandre Cirici recogidas en su libro Mird y la imagina-
cion, de 194910, Los extensos conocimientos del arte
prehistorico que tenia Cirici, unidos al profundo estudio
de la obra de Mird y a la amistad que se profesaban, ayu-
daron a plantear las primeras relaciones formales al res-
pecto. En su libro, Cirici hace un particular estudio de la
trayectoria artistica y personal de Joan Mir6 hasta la fecha
de su publicacién y cita tres importantes referencias para
otras tantas obras del artista cataldn. Cirici describe asi la
figura del caballo que aparece en el lienzo de Mir6 El ca-
ballito de circo, de 1927: «El caballo (...) en la coleccion
Chester Dale de Nueva York, contiene al mismo tiempo el
recuerdo emblemdtico de un caballo de pintura rupestre,
el balancin de un hombre esquema y la linealidad dind-
mica de una trayectoria (...)»'. Del mismo modo relacio-
na la Mujer sentada de 1932 con respecto a las figuras fe-
meninas del panel de Cogull, que luego estudiaremos, ar-
gumentando que existe un paralelismo ubicado en la es-
trechez de la cintura y en la hipertrofia de los senos!2. Por
ultimo alude a la serie de cantos rodados de 1933 argu-
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Fig. 5. Motivos triangulares y bitriangulares. “Abrigo
de las virias”, Zarza de Alange, Badajoz.

yendo que se podrian identificar con los guijarros decora-
dos tipo Mas d’Azil'3.

La importancia de las conclusiones de Alexandre Ciri-
ci estriba en que supo encontrar unos recuerdos prehisto-
ricos en las creaciones de Mir6, que intuyen algo de reali-
dad y que pudieron servirle de inspiracion (no lo refuto),
pero que se me antojan un tanto lejanas en lo que a su si-
militud plastica se refiere. Lo que me propongo al dar a
conocer el fruto de mis investigaciones es demostrar que
existen unas conexiones ideoldgicas, compositivas, esti-
listicas, técnicas y formales que se atinan en un todo y que
no van a ser meras referencias ocasionales ni vagos re-
cuerdos figurativos, sino que van a llegar, incluso, a de-
terminar la evolucién artistica de Mir6.

El conocimiento y la atraccién que siente Mir6 hacia el
arte prehistérico no es fruto de la moda surrealista sino
que es totalmente intrinseca a la personalidad del artista.
Mir6 siempre ha sentido una fuerza especial en las mani-
festaciones del «arte popular», en la forma de vida «pri-
mitiva» de los habitantes de Ciurana, en la confeccion de
los itiles de labranza de los campesinos del Campo de Ta-
rragona. Mir6 concebia sus impulsos primitivos como la
forma mds pura de ser hombre; se sentia verdaderamente
un hombre al recuperar su esencia.

No es raro, por tanto, que Mir¢ sintiera esa misma
atraccion hacia los prehistoricos, ya que eran el paradig-
ma de ese estado sustancial del hombre. Tampoco lo es
que se sintiera profundamente seducido por sus manifes-
taciones artisticas.

Son conocidas sus palabras al respecto: «Desde la
edad de diez arios iba al Museo de Arte Romdnico de
Montjuich, donde también habia una sala con reproduc-
ciones prehistoricas que no he olvidado»'*. Las visitas a
este museo se hacen reiteradas desde tan temprana edad y,
como vamos a ver, algunas de ellas van a significar algo
mads que un gusto por lo primitivo.
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Fig. 6. Joan Miré. “El bello pdjaro descifrando lo
desconocido a la pareja de enamorados.
Constelacion”. 1941. Moma, Nueva York.

Quiero empezar por nombrar las estaciones de arte
prehistérico que habia en este museo de Arte Romdnico
de Montjuich y que Mir6 conocia de tan primera mano.
En lo que al Arte Paleolitico se refiere estaban represen-
tados paneles de la cueva francesa de Laxcaux, los poli-
cromos de Altamira y los grupos de la asturiana Cueva del
Pindal. El Arte Levantino era el mds reproducido con las
escenas del Canchal de Cogull; los paneles de la Cueva
de la Vieja de Alpera; los de Minateda y las reproduccio-
nes de los frescos de la Cueva del Charco del Agua Amar-
ga. Todos ellos provocan la admiracién de Mird, que va a
escoger, y este es el argumento que me interesa recalcar,
algunas figuras y escenas de los frescos levantinos como
referentes plasticos a utilizar, adaptdndolos o modifican-
dolos en virtud de sus necesidades creativas. A partir de
1924 comienzan a aparecer en la obra de Mir6 algunas fi-
guras que parecen tener correspondencia con representa-
ciones prehistéricas; Cirici apunta algunas pero, como he
indicado con anterioridad, no dejan de ser un recuerdo, a
mi entender lejano, de las manifestaciones artisticas pale-
oliticas y postpaleoliticas. Sin embargo algo ocurre en el
afio 1933 en la obra de Joan Mir6. Al crear sus composi-
ciones partiendo de collages el pintor ha suprimido la re-
ferencia espacial del fondo del mismo modo que comien-
za a distribuir sus figuras por la tela de manera auténoma
pero a su vez formando parte del conjunto; como si estu-
vieran plasmadas sobre un panel prehistdrico. Esta apro-
ximacién de tipo compositivo va a ir acompaiiada de otra
temdtica y sobre todo formal en su obra de ese afio Perso-
najes Ritmicos [1]. Alexandre Cirici ya habia hablado del
panel de Cogull [2] para analizar la Mujer sentada de
1932 pero, es en este cuadro escasamente posterior,
donde verdaderamente las semejanzas formales son rele-
vantes. La escena mds reproducida del Canchal de los
Moros de Cogull es 1a que H. Breuil llama «de danza». En
ella cinco mujeres con prominentes pechos acomparian a



Fig. 7. Esquematizaciones de carros y otros motivos de
“Nuestra Seriora del Castillo y Vistalegre”, Almadén,
Ciudad Real; y “Posada de los buitres”, Perialsordo,
Badajoz.

un hombre con un desproporcionado falo. También en el
cuadro de Mir6 aparecen estas cinco mujeres, alguna de
ellas ataviada incluso con un faldellin similar al que cubre
las figuras del abrigo y tocada con un peinado de pareci-
das caracteristicas al de las mujeres del fresco levantino.
Dos de ellas tienen también destacados senos y todas van
acompanadas por una figura masculina, situada en un se-
gundo plano con respecto a la representacion femenina
principal, que tiene su sexo hipertrofiado. No quiero dejar
de sefialar, ademds, la consonancia del titulo con la atri-
bucién temadtica de la escena propuesta por el arqueélogo
francés. Esta version mironiana de la escena del Canchal
de Cogull se me antoja como un tributo de Mir6 al arte ru-
pestre; no ya desde un punto de vista tedrico-estético, ni
tampoco como una aproximacion pldstica a la esencia del
arte levantino sino como una verdadera conexion real de
Mir6 con este tipo de realizaciones prehistdricas.

Pero es a partir de 1940 cuando Mird6 se identifica de
manera mds acusada con las manifestaciones que nos
ocupan, especialmente con las correspondientes al deno-
minado Arte Rupestre Esquemdtico. Su forma de pintar
tiende a la esquematizacion, intuida en el afio 38 y hecha
realidad a partir de la serie de las Constelaciones de 1940.
Es entonces cuando Mir6 crea verdaderamente un voca-
bulario propio con el que se le puede identificar y que se
caracteriza por el empleo de la linea como elemento dina-
mizador, por la esquematizacion de los elementos conver-
tidos en signos y por el valor simbélico, cargado de ener-
gia y significado, que proporciona a estos signos. El pro-
pio Miré6 habla asi de su cambio en la concepcion de su
pintura: «En 1935, en mis cuadros el espacio y las formas
aiin aparecian modelados. Todavia habia claroscuro en
mi pintura. Pero, poco a poco, todo esto ha desaparecido.
En torno a 1940, el modelado y el claroscuro fueron ente-
ramente suprimidos. Una forma modelada es menos sor-
prendente que una forma sin modelar. El modelado impi-

Fig. 8. Joan Miro. “Derriere le Miroir”. 1952. Galérie
Maegh, Paris.

de el choque y limita el movimiento a la profundidad vi-
sual. Sin modelado ni claroscuro,la profundidad no tiene
limite: el movimiento puede extenderse hasta el infinito.
Poco a poco, he llegado a no emplear sino un pequeiio
niimero de formas y colores. Mis personajes han experi-
mentado la misma simplificacion que los colores. Simpli-
ficados como estdn, resultan mds humanos y vivos que si
estuvieran representados con todos los detalles. Repre-
sentados con todos los detalles les faltaria esa vida ima-
ginaria que lo agranda todo»'3. Y también explica de esta
forma la finalidad que ha de tener este lenguaje: «Consi-
derar esta serie de cuadros como signos esquemdticos,
conmovedores, de pura poesia, grito del espiritu, como
los futuros aguafuertes. Que estos signos esquemdticos
tengan un enorme poder sugestivo, de otro modo serian
una cosa abstracta y, por tanto, muerta»'9.

Este lenguaje personal al que Mir6 llega hacia 1940
habia sido perseguido a lo largo de su trayectoria de una
forma un tanto titubeante, como buscando un vocabulario
intuido pero todavia no confirmado. Al fijarnos en una
pintura anterior a este afio, Mujer sentada de 1938 [3], y
comparandola con cualquiera posterior a esta importante
fecha, El lamento de los amantes por ejemplo, de 1953
[4]. nos damos cuenta del cambio en el tratamiento de los
elementos simbdlicos, del empleo de la linea y del punto,
del dinamismo descubierto y, sobre todo, de un nuevo len-
guaje pldstico dominado por la esquematizacién, que va a
ser como un modo de escritura simbélica y que determina
el vocabulario del «Miré maduro»!7.

Pero, ;como llega el artista a esta nueva concepcién de
la pintura, al descubrimiento de estos grafismos? Miré
hace unas observaciones con respecto a la serie de las
Constelaciones de 1940: «(...) que sean después realiza-
das con la mdxima espontaneidad, como las pinturas po-
pulares y los silbatos de Mallorca, que sean como las
telas de 120 p. azul y blanco pero con mds elementos hu-
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Fig. 9. Esquematizaciones humanas del “Risco de San
Blas”, Alburquerque, Badajoz.

manos, caras, ojos, etc, pura espontaneidad y poesia.
Hay demasiados elementos abstractos como en Sonia
Arp, suprimir muchos y humanizar los demds. Sobre
todo, pensar siempre en las pinturas prehistoricas ibéri-
cas y en las de las Batuecas, cuyas reproducciones se en-
cuentran en la Historia de Espara que tiene Alexan-
dre»'8. Sin duda se refiere a su citado amigo Alexandre
Cirici y la Historia de Esparia que menciona es la tinica
que circulaba esos afios con ese genérico nombre; la de
Luis Pericot Garcia, publicada en 193419, Existen pues
tres elementos perfectamente correlacionados: el conoci-
miento de Mir6 del libro de Cirici; las declaraciones que
hace sobre su nueva forma de crear vinculdndola a las
pinturas de dicho libro; y su cambio plastico perfecta-
mente reconocible siguiendo los dictados de estas decla-
raciones. Todo ello en 1940.

Analizando en profundidad los textos y, sobre todo, las
ilustraciones de esta obra, he llegado a la conclusién de
que una base importantisima de la nueva forma de pintar
del cataldn estd en estas pinturas, especialmente en lo que
se refiere a las representaciones de Arte Esquemdtico,
cuyo ejemplo paradigmatico son las encontradas en los
canchales de Las Batuecas. De esta suerte voy a comen-
zar un recorrido por estas reproducciones para ir desgra-
nando, uno a uno, los caracteres que pudieron servir a
Miré como punto de partida estilistico y formal para con-
feccionar su nueva concepcion artistica.

Paralelo a este proceso de esquematizacion se produ-
ce en la evolucion creativa mironiana, otro de descontex-
tualizacién de los elementos. Esta forma de trabajar los
motivos pictoricos se refleja en obras anteriores a 1940,
pero sin la clarividencia y la profusién con las que se va
a desarrollar a partir de este afio. Ahora, cada signo va a
tener un significado auténomo y, a su vez, va a cumplir
un papel composicional dentro del conjunto de la obra.
Centra la importancia de lo representado en cada simbo-
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Fig. 10. Joan Miro. “Femme devant la lune” (detalle).
1974. Fundacion Joan Miro, Barcelona.

lo creando asi una estructura fragmentada y polifocal.
Esto es relevante dentro de las similitudes formales que
voy a analizar, ya que lo que utiliza Miré para componer
sus cuadros, sus aguafuertes y sus litografias, son estos
grafismos llenos de valor simbdlico y de significado
pleno.

Pilar Acosta, en su libro La pintura rupestre esquemd-
tica en Espana, hace una recopilacion de los esquemas
prehistoricos, a los que proporciona una nomenclatura,
aceptada y utilizada por la comunidad cientifica, y que yo
también pretendo seguir a la hora de nombrar los distintos
caracteres que quiero relacionar0.

En la pdgina 98 del libro citado por Mir6 como fuente
de inspiracion para la elaboracién de sus trabajos apare-
cen unas representaciones de triangulares y bitriangula-
res pertenecientes al Abrigo de las Virias [5]. En el pie de
la ilustracion consta como titulo «Estilizaciones huma-
nas», y en su pdrrafo explicativo se hace referencia a la
denominacion que les da H. Breuil, llamandolas «mujeres
almerienses». Estos signos triangulares y bitriangulares
también han sido identificados como representaciones
descontextualizadas del sexo a lo largo de su estudio por
los especialistas en el tema?!.
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Fig. 11. “Idolo de Peiia Tii”, Vidiago, Asturias.

Sin duda cualquiera de los dos significados resultaba tre-
mendamente atrayente para Mir6; tanto la representacién de
uno de sus temas predilectos, como es el de la mujer con un
nuevo tratamiento plastico (recordemos sus palabras «es-
quematizar» y «humanizar» los elementos); como la plas-
macion de lo sexual, tema casi omnipresente en su obra. De
esta manera Mir6 va a incorporar estos motivos con rele-
vante similitud, con casi desmesurada abundancia y con va-
riedad de proporciones. Como ejemplo significativo quiero
mostrar El bello pdjaro descifrando lo desconocido a la pa-
reja de enamorados [6], donde la proliferacion de estos sig-
nos es constante, actuando como elementos equilibradores
y, al mismo tiempo, dinamizadores de la composicién. La
representacion de este elemento no va a ser tan reiterativa en
su obra posterior como lo habia sido en casi toda la serie de
Constelaciones, aunque siempre va a seguir apareciendo
tendiendo, segtin los casos, a una mayor antropomorfiza-
€ién o a una mayor esquematizacion.

Un segundo motivo-tipo que Miré va a utilizar con
cierta asiduidad a partir del conocimiento de estas ilustra-
ciones va a ser el de las composiciones en reticula. Para
hacer mds facil la comprensién de estos esquematismos,
voy a incluir dentro de este término genérico las represen-
taciones de carros, los tectiformes y los escaleriformes.
Son motivos de base rectangular donde se produce una
compartimentacion del interior por medio de lineas para-
lelas y perpendiculares. En el caso de los carros se afaden

tardia”. 1951. Col. Gustay Zumsteg.

circunferencias a los lados de la composicion central a
modo de ruedas. Estos reticulados ilustran el gréfico de la
pdgina 98 del libro de Pericot, bajo la denominacién de
pinturas esquemdticas, representaciones de carros de
Nuestra Sefiora del Castillo, Vistalegre y Posada de Los
Buitres [7]. Mir6 parte de estos grafismos y los dota de la
viveza extraordinaria que les proporciona el color. Cada
una de las reticulas estd coloreada de un color puro que se
combina con otras pintadas en negro. De esta forma pode-
mos encontrar estos signos en multitud de cuadros; baste
como ejemplo la obra Derriere le Miroir [8], en donde
estos reticulados constituyen dos elementos de mdxima
importancia dentro del cuadro, dispuestos con el maravi-
lloso dinamismo pldstico que Mir6 otorga a sus composi-
ciones. Pero ademds de colorear las reticulas, el artista
barcelonés va a someter a estos grafismos a un proceso
alin mayor de esquematizacién, sobre todo en lo que se re-
fiere a las composiciones de carros. Asi en cuadros como
El puerto, reduce la reticula a su minima expresién, y
convierte las ruedas anexas a la composicion central en
circulos negros, logrando una mayor estilizacion, creando
el signo puro por medio de simplificar los propios esque-
matismos rupestres.

Ya he hecho alusién al interés de Miré por antropo-
morfizar su pintura. En 1941 hace las siguientes declara-
ciones: «Humanizarlas mds. (...) Crear unos seres huma-
nos y darles vida y crear un mundo para ellos»?2. Tras la
serie de Constelaciones, €l pintor va a otorgar una impor-
tancia sobresaliente al tratamiento de la figura humana. Y
lo va a hacer desde el supuesto técnico de la esquematiza-
cién. Asi traduce su representacion a meros esquemas li-
neales, siguiendo los pardmetros que le dicta su nueva
manera de pintar, y cuyas referencias siguen siendo las
ilustraciones del libro de Pericot. Por supuesto no todas
las representaciones de esta indole van a tener como refe-
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Fig. 13. Signo esquemdtico del “Abrigo de las Viiias”,
Zarza de Alange, Badajoz.

rencia directa estas reproducciones, pero si multitud de
ellas cuya semejanza se va a aproximar a la exactitud.
Esto es apreciable al comparar las esquematizaciones hu-
manas del Risco de San Blas [9], de la pagina 99 de la
Historia de Espana que Mir6 estudi6, con multitud de re-
conocibles creaciones en donde la figura humana se redu-
ce a una linea vertical cruzada por una o mds lineas curvas
horizontales, y en donde también se pone de manifiesto la
absoluta arbitrariedad con la que Mir6 dispone a su gusto
estos esquemas humanos como elementos poéticos com-
posicionales. Quiero reproducir intencionadamente un
detalle de Femme devant la lune [10] de 1974, donde la
conexion es evidente, para argumentar que estos grafis-
mos no determinaron un periodo concreto de la evolucién
creativa de Mird, sino que, a partir de su descubrimiento,
se convierten en una constante que el artista no va a aban-
donar en el transcurso de su carrera; por el contrario van a
pasar a formar parte de su vocabulario pldstico y los va a
seguir utilizando hasta el final de su fértil vida creativa.
Otra de las devociones temdticas de Mir6 es la repre-
sentacion de oculados. He de decir, y las declaraciones
del artista asi lo especifican, que la inspiracién fundamen-
tal al respecto la constituyen los frescos romdnicos del
Museo de Montjuich, donde aparecen ojos descontextua-
lizados en gran nimero de figuras. Pero, conforme avan-
za su obra, adopta una forma distinta de representar estos
motivos, que consiste en ubicar los ojos dentro de una ca-
beza esquematizada en la que estos 6rganos visuales ocu-
pan un papel de especial relevancia, de tal modo que en
algunos casos son é€stos los tnicos elementos del rostro
que aparecen representados. La referencia la toma el cata-
l4n de la ilustracion del llamado Idolo de Pena Tu [11],
que aparece en la pdgina 178 del libro de Pericot, cuya fi-
gura mayor de la derecha le va a servir como modelo en
obras como El brillo del sol hiere a la estrella tardia [12],
en la que aparece esta representacion por partida doble;
una figura de trazo fino con un ojo remarcado con dos cir-
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Fig. 14. Joan Miré. “El oro del azur” (detalle). 1967 .
Fundacion Joan Miro, Barcelona.

cunferencias de color (una roja y una negra), y otra simi-
lar de trazo negro grueso que se superpone a la anterior.
En ambas figuras, al igual que en la del grabado asturiano
la importancia formal y simbdlica reside en la plasmacion
de los 0jos como elementos de maximo interés dentro del
conjunto. Esta representacion la va a repetir Mir6 en nu-
merosos trabajos, sobre todo en lo que a su obra gréfica se
refiere, quizd siguiendo su pensamiento de que estos sig-
nos esquemadticos «conmovedores, de pura poesia, grito
del espiritu» encajarian y potenciarian sus aguafuertes y
litografias dado su enorme «poder sugestivo».

No quisiera pasar por el apartado temadtico sin hacer
alusion a la representacion de esteliformes. Las estrellas y
los soles habian aparecido en la obra del barcelonés ante-
rior a 1940. Pero, a partir de este afio, estos grafismos se
van a convertir en una constante —basta repasar las crea-
ciones y los titulos mencionados para percibir su impor-
tancia—. Con la contemplacién de los motivos de la Histo-
ria de Esparia, estos signos van a salir reforzados como
elementos poéticos. Es como si cobraran una significa-
cién atin mayor para el pintor; como fortalecedores de una
forma de expresion que alcanza la verdadera pintura-poe-
sia pura. Por ello me parecen relevantes las representacio-
nes de La Cueva del Cristo de las Batuecas, ya que estos
motivos soliformes y esteliformes se distribuyen ocupan-
do la mayor parte del panel; como un canto al Sol. Estas
pinturas estdn acompafadas por signos de puntos y por un
escaleriforme. No hay que olvidar, ademds, que Miré pro-
pone fijarse en las pinturas de Las Batuecas como refe-
rencia especifica, para abordar la nueva forma de pintar
que propone en 1940.

Quiero cerrar este apartado referente a los temas y a los
grafismos esquemadticos que aparecen en el libro-referen-
cia de Pericot, con algunos motivos graficos que conside-
ro de fundamental importancia. Son simplemente signos
reducidos a lineas, que recupera Miré como elementos
poéticos y compositivos. Los recoge del tan mencionado



Fig. 15. Panel con figuras de animales, manos en
negativo y otros signos de la “Cueva de El Castillo”,
Puente Viesgo, Santander.

compendio, concretamente de la fotografia correspon-
diente al Abrigo de las Vifias [13] y de la reproduccion del
Abrigo de los Buitres, y los va a emplear de forma mds
que considerable en numerosas composiciones, llendndo-
las de vida y cargdndolas de ese espiritu de lo espontdneo
que tanto perseguia. Como muestra de esto reproduzco el
detalle de EIl oro del azur [14]. En él podemos apreciar
como Mir6 adapta este signo a sus necesidades creativas;
en este caso estiliza ain mds el grafismo, prolongando la
linea vertical. En otros casos la hace salir del centro o la
remata con una flecha, o con una curva que asemeja una
esquematizacién humana como en el caso del signo de la
esquina inferior izquierda de Derriere le Miroir [8]. Pero
en todas ellas la referencia sigue siendo ese pequefio mo-
tivo que surge, diminuto, en una esquina de la reproduc-
cién del abrigo. Por estos motivos quiero ilustrar mi ob-
servacion con el signo tal y como se conserva en la actua-
lidad en el abrigo extremeiio y recalcar que, al fijarse en
un elemento tan mintdsculo, Miré hizo un exhaustivo es-
tudio del libro que nos ocupa, advirtiendo en €l hasta el
mds infimo detalle.

Pero ;qué sucede con las representaciones de Arte Pa-
leolitico?, ;ha perdido interés Mir6 por el primer arte de
la humanidad? Es evidente que en el Arte Esquemdtico
habia encontrado lo que siempre buscé desde el punto de
vista técnico y simb6lico. Los signos esquemadticos guar-
daban en si una trascendencia magica verdaderamente
atrayente, y a su vez estaban tratados desde supuestos téc-
nicos apartados de lo que significaba una representacion
fidedigna de la realidad, pero que partian de la realidad
misma; eran intrinsecamente reales; eran la realidad pura.
De esta forma Mir6 se desligaba de las representaciones
faunisticas del Paleolitico Superior, pero no asi de un ele-
mento que para €l tenia una fuerza extraordinaria. Me
estoy refiriendo a las manos de la Cueva del Castillo [15],
recogidas por Pericot en su libro. Mir6 habla en multitud

Fig. 16. Joan Mird. “Manos volando hacia las
constelaciones”. 1974. Fundacion Joan Miro.
Barcelona.

de ocasiones de la fuerza expresiva que tiene el hecho de
plasmar las manos en las superficies trabajadas, e incluso
de pintar con ellas. Para €l las manos trascienden la ener-
gia que pasa por el cuerpo. Segtin el propio pintor «plas-
mar las manos mds que un gesto es una explosion»?3. Esta
transmision de energfa consistente en superponer en sus
obras la marca de su mano en positivo (al contrario que
nuestros antepasados paleoliticos) se manifiesta pldstica-
mente en algunas realizaciones a lo largo de su dilatada
obra. En Manos volando hacia las constelaciones [16]
Mir6 parece fabricar su propio panel prehistorico, conser-
vando las manos y sustituyendo los bisontes por manchas
de color, reteniendo lo que para €l tiene verdadero poder
expresivo, lo que guarda una energia que trasciende su
valor pléstico y prescindiendo de lo que carece de ella.
Al referirme al tratamiento de la figura humana he sig-
nificado que existen paralelismos claros entre los trabajos
de Mird y representaciones esquemadticas que no aparecen
en el libro que cita en 1940 como fuente de inspiracion.
Basdndome en ello y dada la importancia que tenfan estos
signos para €1, creo que Mir6 sigui6 indagando en el co-
nocimiento de este Arte Esquemdtico. Las fuentes mds
accesibles que tenia eran los compendios generales de
Historia del Arte que aparecieron durante las décadas de
los 30,40y 50. De entre ellos destacan por su importancia
y difusion el primer volumen de Ars Hispaniae, de
194724; el primer volumen de Historia del Arte Hispdni-
co, de 1931%; y el cuarto volumen de Summa Artis, cuya
primera edicion data de 193425, Para afianzar la hipétesis
de que Mir6 siguid interesado en la captacién de nuevos
signos esquemadticos para reutilizarlos en su obra, quiero
mostrar, a modo de ejemplo clarificador, unas figuras que
aparecen en la pdgina 151 del dltimo libro mencionado
pertenecientes al abrigo de El Reboso del Chorrillo [17].
Son dos figuras esquemadticas, que algunos autores han
identificado con enterramientos humanos, separadas por
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Fig. 17. Signos esquemdticos de “El Reboso del
Chorrillo”, Hoz del Guadiana, Badajoz.

Fig. 18. Joan Miro. “Libélula de elitros rojos
persiguiendo a una serpiente que se agita en espiral
hacia la estrella cometa”. 1951. Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

un punto que podria ser un soliforme. Mir6 utiliza estos
tres elementos en su cuadro Libélula de elitros rojos per-
siguiendo a una serpiente que se agita en espiral hacia la
estrella cometa [18], el de la derecha con evidente fideli-
dad y el de la izquierda de la representacién un tanto mo-
dificado. Sigue manteniendo el punto como soliforme y
acompaiia a estos esquematismos de un universo de sig-
nos que acentdian su valor poético y que hacen de este
cuadro uno de los conjuntos mds bellos de la produccién
mironiana.

El dltimo apartado que quiero dejar abierto es el de la
influencia del arte prehistérico en la obra escultérica de
Mir6. He significado anteriormente como ciertos esque-
matismos son empleados profusamente en su obra grafi-
ca y no quiero dejar pasar por alto las conexiones que
pudiera haber en su trabajo como escultor. Simplemente
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Fig. 19. Joan Miro. “Femme”. 1949. Fundacion Joan
Miro, Barcelona.

hacer alusién a un tema frecuente en las esculturas de
Mird; la representacion tridimensional de la mujer. Estas
mujeres son presentadas como esculturas exentas, clara-
mente individualizadas, que descansan sobre un basa-
mento a modo de idolos prehistdricos. En ellas tienen un
marcado interés los atributos sexuales femeninos, per-
fectamente reconocibles en obras como Femme [19].
Mir6 habla a Raillard sobre esta cuestion argumentando
que, para €l, el sexo femenino en algunos casos, repre-
senta la fecundidad?’. Esto tiene mucho que ver con las
venus paleoliticas y con las diosas neoliticas de la fecun-
didad. En ambos casos los simbolos sexuales estdn pro-
fusamente marcados y se mantiene la opinién generali-
zada de que representarian esa misma idea. Ademds Mir6
va a aiiadir un elemento simbdlico para acentuar este sig-
nificado; graba una linea ondulada en el basamento
representando el agua, como simbolo inequivoco de esa
fertilidad aludida.

Quiero incidir en el hecho de que todas estas conexio-
nes de Mird con el arte prehistdrico peninsular no pasardn



desapercibidas para un grupo de artistas y teéricos espa-
fioles que van a desarrollar sus creaciones a partir de la
consecucion de la Guerra Civil, y que tendrdn en Mir6 un
padre casi espiritual. Mird es, sin duda, la referencia para
estos artistas de vanguardia y sus postulados sobre el arte
prehistdrico calardn tan hondo en esas generaciones que
durante algunos afios se van a convertir en una especie de
moda estética en torno a la cual girard la obra de muchos
de ellos. De este modo, y siempre con el reconocimiento

hacia Mird, surgen en Espaiia grupos artisticos y de opi-
nién como La escuela de Altamira; o los creadores se
agrupan bajo denominaciones tan sugerentes como Los
Arqueros Del Arte Contempordneo (LADAC), El Parpa-
llo o Cogull, resucitando y reinventando la estética
prehistdrica ibérica y dando fe de que las tendencias artis-
ticas de Mir6 vinculadas a ella suponian una fuente de po-
sibilidades creativas en el nuevo panorama de las van-
guardias artisticas en nuestro pais.
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