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Proleg

En aquest any, en qué Montblanc celebra el 200 aniversari del descobriment del conjunt rupestre del
Portell dels Lletres (1819-2019), ' Ajuntament desitja impulsar, amb aquestes Primeres Jornades Inter-
nacionals, els estudis sobre I'art rupestre de I'arc mediterrani de la peninsula Ibeérica, declarat patrimoni
mundial per I’ UNESCO I'any 1998.

Diguem que des de la fundaci6 del Museu Comarcal de la Conca de Barbera, les institucions mont-
blanquines han estat interessades i preocupades en la conservacid, la difusié i la recerca de I'art rupestre
de les Muntanyes de Prades, sent els primers de Catalunya en dur a terme la primera proteccié de les
pintures rupestres del Mas d’en Llort i el Portell de les Lletres, construint un modest tancament en col-la-
boracié amb el Servei del Patrimoni Forestal de I'Estat, i assignant un guarda que vivia en el mateix Mas
d’en Llort.

Per la seva part, el Museu, en el seu primer muntatge museografic va integrar un espai dedicat a les
pintures rupestres del barranc del Mas d’en Llort, i a partir de 'any 1976-1977 (després de jubilar-se el
guarda), el Dr. J. Maluquer de Motes, a les hores responsable del patrimoni arqueologic de Catalunya, va
encarregar un nou projecte de tancament dels conjunts rupestres, més segur i eficag, pero la iniciativa no
es va dur a terme. Des del Museu de Montblanc es va seguir insistint, al Servei Territorial d’Arqueologia
del Departament de Cultura, amb els temes de protecci6 de les pintures rupestres pero sense exit.

Posteriorment, I'any 1982 el Museu amplia 'area dedicada a I'art rupestre amb un facsimil del con-
junt del Mas d’en Ramon d’en Bessé i durant anys fou I'inic equipament museistic dedicat a I'art rupes-
tre de Catalunya.

Després de la declaratoria de la UNESCO, Maties Solé director del Museu, conjuntament amb Ra-
mon Vifas, la Generalitat de Catalunya i 'ajuda economica de '1% cultural del Ministerio de Fomento,
varen iniciar la creaci6 del Centre d’Interpretacié de ' Art Rupestre de les Muntanyes de Prades, que va
ser inaugurat I'any 2005.

La declaratoria de patrimoni mundial, va produir una creixent demanda social que reclamava gaudir
d’aquest patrimoni. L’any 2012-2013 I’Ajuntament de Montblanc, el director del CIAR (llavors Ramon
Vinas, investigador de 'TPHES), i el director del PNIN de Poblet el Sr. Anton Vallvey, sol-licitaren una
ajuda economica a la Fundacié La Caixa, a través de la Conselleria d’Agricultura, Ramaderia i Pesca, per
tal de realitzar les obres de tancament dels conjunts rupestres del Portell de Les Lletres (art esquematic),
el Mas d’en Llort i el Mas d’en Ramon d’en Besso (art llevanti i esquematic), i també per la millora dels
accessos i condicionament dels espais amb I'assessorament técnic de la Generalitat de Catalunya i, final-
ment, el projecte es va portar a terme.

Com alcalde de Montblanc voldria aprofitar aquest proleg per agrair a tots els ponents la seva partici-
pacié i contribuci6 al coneixement de I'art prehistoric. Desitjo que aquesta publicaci6 sigui una aportacié
significativa per I'estudi de I'art rupestre del territori llevanti aixi com del patrimoni mundial.

Josep ANDREU I DOMINGO
Alcalde de Montblanc
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Prologo

En este afo, en que Montblanc celebra el 200 aniversario del descubrimiento del conjunto rupestre del
Portell de les Lletres (1819 a 2019), el Ayuntamiento desea impulsar, con estas Primeras Jornadas Inter-
nacionales, los estudios sobre el arte rupestre del arco mediterraneo de la peninsula ibérica, declarado
patrimonio mundial por la UNESCO en 1998.

Digamos que desde la fundaciéon del Museu Comarcal de la Conca de Barbera, las instituciones
montblanquinas han estado interesadas y preocupadas en la conservacidn, la difusién y la investigacion
del arte rupestre de las Muntanyes de Prades, siendo los primeros de Catalufia en llevar a cabo la primera
proteccion de las pinturas rupestres del Mas d’en Llort y el Portell de les Lletres, construyendo un mo-
desto cierre en colaboracion con el Servicio del Patrimonio Forestal del Estado, y asignando un guarda
que vivia en el mismo Mas d’en Llort.

Por su parte, el Museo, en su primer montaje museografico integré un espacio dedicado a las pin-
turas rupestres del barranco del Mas d’en Llort, y a partir del afo 1976-1977 (después de jubilarse el
guarda), el Dr. ]J. Maluquer de Motes, responsable entonces del patrimonio arqueolégico de Cataluna,
encargd un nuevo proyecto de cierre de los conjuntos rupestres, mas seguro y eficaz, pero la iniciativa no
se llevd a cabo. Desde el Museu de Montblanc se sigui6 insistiendo, al Servei Territorial d’Arqueologia
del Departament de Cultura, con los temas de proteccion de las pinturas rupestres pero sin éxito.

Posteriormente, en 1982 el Museo amplié el area dedicada al arte rupestre con un facsimil del con-
junto del Mas de Ramon d’en Bess6 y durante afios fue el tinico equipamiento museistico dedicado al
arte rupestre de Cataluna .

Tras la declaratoria de la UNESCO, Maties Solé¢ director del Museo, conjuntamente con Ramon
Vinas, la Generalitat de Catalunya y la ayuda econémica del 1% cultural del Ministerio de Fomento,
iniciaron la creacion del Centre d'Interpretacié de I’Art Rupestre de les Muntanyas de Prades, que fue
inaugurado en 2005.

La declaratoria de patrimonio mundial, produjo una creciente demanda social que reclamaba cono-
cer y disfrutar de este patrimonio. Entre los afios 2012-2013 el Ayuntamiento de Montblanc, el director
del CIAR (entonces Ramon Vifias, investigador del IPHES), y el director del PNIN de Poblet Sr. Anton
Vallvey, solicitaron una ayuda econémica a la Fundacié La Caixa, a través de la Conselleria d’Agricultu-
ra, Ramaderia i Pesca, para realizar las obras de cierre de los conjuntos rupestres del Portell de les Lletres
(arte esquematico), el Mas d’en Llort y el Mas de Ramon d’en Bressoé (arte levantino y esquematico), y
también para la mejora de los accesos y acondicionamiento de los espacios con el asesoramiento técnico
de la Generalitat de Catalunya y, finalmente, el proyecto se llevé a cabo.

Como alcalde de Montblanc quisiera aprovechar este prélogo para agradecer a todos los ponentes
su participacion y contribucion al conocimiento del arte prehistdrico. Deseo que esta publicacion sea
un aporte significativo para el estudio del arte rupestre del territorio levantino asi como del patrimonio

mundial.
Josep ANDREU 1 DOMINGO
Alcalde de Montblanc
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Presentacio

Aquestes Primeres Jornades de ’Art Rupestre de ’Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica, celebrades al
claustre de Sant Francesc a la Vila de Montblanc, se sumen a la commemoracié dels actes del 20¢ aniver-
sari de la declaratoria de Patrimoni Mundial de la UNESCO.

Cal recordar que entre el 30 de novembre i el 5 de desembre de 1998, va tenir lloc a Kyoto (Japo) la re-
unié de Comite del Patrimoni Mundial on es va aprovar la incorporacié de les manifestacions rupestres
llevantines i esquematiques, les quals varen passar a ingressar a la Llista del Patrimoni Mundial amb 757
conjunts d’art prehistoric, pertanyents als territoris d’Aragé, Catalunya, Valéncia, Murcia, Castella-La
Manxa i Andalusia.

En aquesta commemoracié es varen reunir a Montblanc (Tarragona), un grup d’especialistes penin-
sulars de les sis comunitats autonomiques i diversos experts de procedéncia internacional relacionats
amb la investigacié d’aquest patrimoni rupestre. L’objectiu va consistir a exposar una visi6 integral del
coneixement adquirit en poc més d’'un segle de recerca. A més de projectes i treballs que s’estan desenvo-
lupant i que permeten plantejar i debatre —des d’una perspectiva académica, cientifica i divulgativa— les
diverses problematiques que afecten 'estudi i socialitzacié d’aquest cicle artistic, unic a Europa.

Aixi mateix, i per tal de difondre les investigacions a un public el més ampli possible, el programa
va contemplar un temari amb aspectes relacionats amb els nous descobriments; les metodologies i
analisi que s’empren per al seu estudi; I'aplicacié de les noves tecnologies; la revisié dels contextos ar-
queologics; els arguments referents a la filiacié cronocultural; la reflexié al voltant de la interpretacié
dels continguts; el registre i la documentacié que es realitza en les diferents comunitats autonomes;
el paper que exerceixen, o haurien d’exercir, els centres d’interpretacio en la difusio i socialitzacié del
patrimoni, i finalment, qiiestions referents a la conservacid i la gestié dels conjunts rupestres per part
de les administracions.

Al terme d’aquestes Jornades, ponents i assistents, van debatre els diferents aspectes plantejats.
Entre els temes a assenyalar, citem els referents a la preservacié del patrimoni rupestre, aixi com el
condicionament i el manteniment dels llocs i el seu entorn, ja que la seva conservacié resulta de vi-
tal importancia per a poder-lo llegar, en les millors condicions, a les futures generacions. En conse-
qiiencia, la reflexio critica va treure a relluir, d’'una banda, la manca d’atencio i sensibilitat politica i
administrativa, i per una altra, els problemes que poden comportar certes neteges de les pintures, les
quals —en opini6 de la majoria d’experts—, haurien d’estar subjectes a un projecte d’investigacid, ja
que, en molts casos, s’extreuen capes o recobriments que haurien de ser objectius de projectes i estudis
cronometrics.

Altres qiiestions plantejades en el debat es van centrar en el present i el futur de la investiga-
cid; en l'aplicacio de les noves tecnologies per millorar la documentacié de I'art rupestre; com i
on conservar el material obtingut amb fotografia analogica i calcs manuals (previs a 'era digital),
i com hauriem d’afrontar 'emmagatzematge i la subsisténcia dels registres en arxius digitals. En
definitiva, com establir bancs amb informacié cada vegada més precisa i fiable per al futur de la
recerca, la difusiod i la conservacié (per exemple, el monitoratge dels processos de deteriorament
del patrimoni).

Un cop més, aquestes Jornades van posar en relleu la riquesa d’aquests testimonis rupestres (els quals
s’han duplicat des de la declaratoria), i la necessitat de seguir explorant els relleus d’aquest amplissim i
intricat territori, amb la intencié d’aconseguir un coneixement cada cop més exhaustiu i objectiu. Tam-
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bé es va posar de manifest una manca de projectes arqueologics destinats a obtenir una perspectiva més
amplia i global de les poblacions autores de les manifestacions rupestres llevantines.

No obstant aix0, i com a conclusié d’aquest esdeveniment, podem considerar que molts dels assump-
tes plantejats sobre la investigacid, conservaci6 i socialitzacié d’aquests testimonis patrimonials estan
delimitats per qiiestions estrictament institucionals, administratives i economiques. Problematiques que
seguirem debatin en properes Jornades.

Finalment, volem agrair la col-laboracié del Servei d’Arqueologia i Paleontologia i el Departament
de Cultura de la Generalitat de Catalunya, el Museu Arqueologic de Catalunya (MAC), I'Institut Catala
de Paleoecologia Humana i Evoluci6 Social (IPHES), la Universitat Rovira i Virgili de Tarragona, la
Universitat de Lleida, el Consell Comarcal de la Conca de Barbera, el Consell Comarcal de les Garrigues,
els CIAR d’Ulldecona i del Cogul, i al Museu de les Terres de 'Ebre i I'Oficina de Turisme de Mont-
blanc. Aixi com a totes les persones que, d’'una manera o altra, han fet possible el bon desenvolupament
d’aquestes Jornades.

RAMON VINAS I VALLVERDU
Direccid i coordinacio de les Jornades
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Presentacion

Estas Primeres Jornades de ’Art Rupestre de I’Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica, celebradas en el
claustro de Sant Francesc en la Vila de Montblanc, se suman a la conmemoracién de los actos del 20
aniversario de la declaratoria de Patrimonio Mundial de la UNESCO.

Cabe recordar que entre el 30 de noviembre y el 5 de diciembre de 1998, tuvo lugar en Kyoto (Japdén)
la reunién de Comité del Patrimonio Mundial donde se aprob¢ la incorporacion de las manifestaciones
rupestres levantinas y esquematicas, las cuales pasaron a ingresar a la Lista del Patrimonio Mundial con
757 conjuntos de arte prehistorico, pertenecientes a los territorios de Aragén, Catalufia, Valencia, Mur-
cia, Castilla-la Mancha y Andalucia.

En esta conmemoracion se reunieron en Montblanc (Tarragona), un grupo de especialistas peninsu-
lares de las seis comunidades autonémicas y varios expertos de procedencia internacional relacionados
con la investigacion de este patrimonio rupestre. El objetivo consistié en exponer una vision integral del
conocimiento adquirido en poco mas de un siglo de investigacion. Ademas de proyectos y trabajos que
se estan desarrollando y que permiten plantear y debatir —desde una perspectiva académica, cientifica
y divulgativa— las diversas problematicas que afectan el estudio y socializacién de este ciclo artistico,
unico en Europa.

Asimismo, y con el fin de difundir las investigaciones a un publico lo mas amplio posible, el progra-
ma contemplo un temario con aspectos relacionados con los nuevos descubrimientos; las metodologias y
analisis que se emplean para su estudio; la aplicacion de las nuevas tecnologias; la revision de los contex-
tos arqueoldgicos; los argumentos referentes a la filiacién cronocultural; la reflexion en torno a la inter-
pretacion de los contenidos; el registro y la documentacion que se realiza en las diferentes comunidades
autéonomas; el papel que desempenan, o deberian ejercer, los centros de interpretacion en la difusién
y socializaciéon del patrimonio, y finalmente, cuestiones referentes a la conservacion y la gestion de los
conjuntos rupestres por parte de las administraciones.

Al término de estas Jornadas, ponentes y asistentes, debatieron los diferentes aspectos planteados.
Entre los temas a sefialar, citemos los referentes a la preservacion del patrimonio rupestre, asi como el
acondicionamiento y el mantenimiento de los sitios y su entorno, ya que su conservacion resulta de vital
importancia para poderlo legar, en las mejores condiciones, a las futuras generaciones. En consecuencia,
la reflexidn critica sacé a relucir, por un lado, la falta de atencién y sensibilidad politica y administrativa,
y por otra, los problemas que pueden conllevar ciertas limpiezas de las pinturas, las que —en opinién de
la mayoria de expertos—, deberian estar sujetas a un proyecto de investigacion, ya que, en muchos casos,
se extraen capas o recubrimientos que deberian ser objetivos de proyectos y estudios cronométricos.

Otras cuestiones planteadas en el debate se centraron en el presente y el futuro de la investigacion;
en la aplicacidon de las nuevas tecnologias para mejorar la documentacion del arte rupestre; como y don-
de conservar el material obtenido con fotografia analdgica y calcos manuales (previos a la era digital),
y como deberiamos afrontar el almacenamiento y la subsistencia de los registros en archivos digitales.
En definitiva, como establecer bancos con informacion cada vez mas precisa y fiable para el futuro de la
investigacion, la difusion y la conservacion (por ejemplo, la monitorizacion de los procesos de deterioro
del patrimonio).

Una vez mas, estas Jornadas pusieron de relieve la riqueza de estos testimonios rupestres (los cuales
se han duplicado desde la declaratoria), y la necesidad de seguir explorando los relieves de este ampli-
simo e intrincado territorio, con la intencién de conseguir un conocimiento cada vez mas exhaustivo y
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objetivo. También se puso de manifiesto una falta de proyectos arqueoldgicos destinados a obtener una
perspectiva mas amplia y global de las poblaciones autoras de las manifestaciones rupestres levantinas.

Sin embargo, y como conclusién de este evento, podemos considerar que muchos de los asuntos
planteados sobre la investigacion, conservacion y socializacion de estos testimonios patrimoniales estan
delimitados por cuestiones estrictamente institucionales, administrativas y econdmicas. Problematicas
que seguiremos debatiendo en proximas Jornadas.

Finalmente, queremos agradecer la colaboracidn del Servei d’Arqueologia i Paleontologia i el De-
partament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, el Museu Arqueologic de Catalunya (MAC), el
IInstitut Catala de Paleoecologia Humana i Evolucié Social (IPHES), la Universitat Rovira i Virgili de
Tarragona, la Universitat de Lleida, el Consell Comarcal de la Conca de Barbera, el Consell Comarcal de
les Garrigues, los CIAR de Ulldecona y del Cogul, el Museu de les Terres de 'Ebre y la Oficina de Turis-
mo de Montblanc. Asi como a todas las personas que, de una manera u otra, han hecho posible el buen
desarrollo de estas Jornadas.

RAMON VINAS I VALLVERDU
Direccion y coordinacion de las Jornadas
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La Lista del Patrimonio Mundial
de la UNESCO: el arte rupestre

Jean Clottes
Conservateur général du Patrimoine (honoraire).
j.clottes@wanadoo.fr

Resumen. Conocer y estudiar la Lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO proporciona informacién
valiosa sobre la importancia relativa que algunos Estados otorgan al arte rupestre. En la actualidad, la lista
incluye 32 sitios o series de sitios de arte rupestre que se colocaron por sus propios méritos, es decir, como
sitios de arte rupestre y no por otras razones, como paisajes u otras formas de patrimonio cultural. Ademas
otros 19 sitios incluyen arte rupestre pero cuya presencia, en la Lista, se debe a otras cualidades diferentes.
En 2019, la Lista cuenta con un total de 1.121 sitios declarados patrimonio mundial. Los sitios con arte ru-
pestre solo representan un 4,54 % y los que figuran en la Lista solo por su arte rupestre, un 2,85 %.

En el mundo debe haber mas de 400.000 sitios de arte rupestre. El continente con mds es Africa (con-
tiene aproximadamente la mitad) mientras que Australia es el pais mas rico del mundo en arte rupestre
(probablemente mas de 100.000 sitios). En la actualidad, Australia presenta solo tres sitios en la Lista
del Patrimonio Mundial de la UNESCO, incluidos dos por razones ajenas a su arte rupestre. Europa y
América Latina hicieron grandes esfuerzos para que su arte rupestre sea reconocido como deberia. Sin
embargo, esto esta lejos de ser el caso en América del Norte, Estados Unidos y Canadd, donde un solo
sitio de arte rupestre ha sido incluido en la lista (en 2019). Ninguno esta presente tampoco en la Lista
Tentativa de la UNESCO, que atestigua las intenciones de los Estados de proteger y reconocer en el fu-
turo su patrimonio cultural.

Palabras clave: Patrimonio Mundial de la UNESCO; arte rupestre

Resum. Coneixer i estudiar la Llista del Patrimoni Mundial de la UNESCO proporciona informacié
valuosa sobre la importancia relativa que alguns Estats atorguen a I'art rupestre. En l'actualitat, la llista
inclou 32 llocs o series de llocs d’art rupestre que es van col-locar pels seus propis meérits, és a dir, com
llocs d’art rupestre i no per altres raons, com paisatges o altres formes de patrimoni cultural. A més, altres
19 llocs inclouen art rupestre pero la preséncia, a la llista, es deu a altres qualitats diferents. En 2019, la
llista compta amb un total de 1.121 llocs declarats patrimoni mundial. Els llocs amb art rupestre només
representen el 4,54 % i els que figuren en la llista només pel seu art rupestre, un 2,85 %.

Al mon hi ha d’haver més de 400.000 llocs d’art rupestre. El continent amb més llocs amb art rupestre
és Africa (conté aproximadament la meitat) mentre que Australia és el pais més ric del mén en art rupes-
tre (probablement més de 100.000 llocs). En I'actualitat, Australia presenta només tres llocs a la Llista del
Patrimoni Mundial de la UNESCO, inclosos dos per raons alienes al seu art rupestre. Europa i América
Llatina van fer grans esfor¢os perque el seu art rupestre sigui reconegut com caldria. No obstant aixo,
aquest esta lluny de ser el cas a America del Nord, Estats Units i el Canada, on un sol lloc d’art rupestre
ha estat inclos en la llista (en 2019). Cap esta present tampoc en la Llista Temptativa de la UNESCO, que
testifica les intencions dels Estats de protegir i reconeixer en el futur del seu patrimoni cultural.
Paraules clau: Patrimoni Mundial de la UNESCO; art rupestre
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Abstract. Knowing and studying the UNESCO World Heritage List provides valuable information on the
relative importance that some States attach to rock art. At present, the List includes 32 sites or series of rock
art sites that were placed on their own merits, that is, as rock art sites and not for other reasons, such as
landscapes or other forms of cultural heritage. In addition, 19 other sites include rock art, but whose pres-
ence, in the List, is due to other different qualities. In 2019, the List has a total of 1121 sites declared World
Heritage. The rock art sites only represent 4.54% and those listed only for their rock art, 2,85 %.

In the world there must be more than 400,000 sites of rock art. The continent with more is Africa (it con-
tains approximately half) while Australia is the richest country in the world in rock art (probably more than
100.000 sites). Currently, Australia obtains only three sites on the List, including two for reasons beyond
its rock art. Europe and Latin America made great efforts to make their rock art recognized as it should.
However, this is far from being the case in North America, the United States and Canada, where a single site
of rock art has been included in the List (in 2019). None are present in the UNESCO Tentative List, which
attests to the intentions of the states to protect and recognize their cultural heritage in the future.

Key words: UNESCO World Heritage; rock art

Introduccion

Observar de cerca la Lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO ofrece una evaluacién justa sobre la
importancia que los diversos Estados otorgan a su arte rupestre. No hay que olvidar que el Comité del
Patrimonio de la UNESCO solo puede decidir entre las propuestas hechas por los Estados miembros y
no por si solo. Esto significa que los sitios que faltan en la Lista son obviamente responsabilidad de esos
Estados y no de la UNESCO. En esta fecha (2019), la Lista del Patrimonio Mundial incluye 32 sitios o
grupos de sitios que fueron incluidos en la Lista debido a sus propios méritos como sitios de arte rupestre
y no por otros motivos (ver whc.unesco.org/fr/list/arb). En 2008 solo tenian 23 conjuntos (Clottes 2008).

Sitios de arte rupestre en la Lista del Patrimonio Mundial en 2019
(con las fechas de sus inclusiones):

Africa (9): Argelia (Tassili), 1982; Libia (Tadrart Acacus), 1985; Sudafrica (Drakensberg), 2000 con una
extension en 2013; Botswana (Tsodilo), 2001; Zimbabwe (Matobo), 2003; Malawi (Chongoni), 2006;
Namibia (Twyfelfontein), 2007; Tanzania (Kondoa), 2006; Chad (Ennedi), 2016.

América (7): Brasil (Serra da Capivara), 1991 (fig. 3); dos para México (Sierra de San Francisco), 1993
y (Cuevas prehistéricas de Yagul y Mitla), 2010; Pert (Nasca), 1994; Chile (Parque Nacional Rapa
Nui), 1995; Argentina (Cueva de las Manos), 1999; Canada (Writing-on-Stone), 2019.

Asia (6): India (Bhimbetka), 2003; Kazajstan (Tamgaly), 2004; Azerbaiyan (Paisaje cultural del arte ru-
pestre de Gobustan), 2007; Mongolia (complejo de petroglifos en Mongol Altai), 2011; Arabia Saudi-
ta (Arte rupestre en la region del granizo), 2015; China (Zuojiang Huashan), 2016.

Europa (9): Francia (dos sitios) (Vallée de la Vézere), 1979, (Cueva decorada de Pont-d’Arc, conocida
como Grotte Chauvet-Pont d’Arc), 2014; Italia (Valcamonica), 1979; Espana (2) (Altamira, 1985 y
extension 2008; arte rupestre del arco mediterraneo de la peninsula ibérica, 1998); Noruega (Alta),
1985; Suecia (Tanum), 1994; Portugal (Foz Coa), 1998 y extension a Siega Verde (Espaia), 2010.

Oceania (1): Australia (Kakadu), 1981-1992.
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Figura 1. Tassili, Argelia.
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Figura 3. Cueva Pintada, Baja California, México.

Su total en 2019 es entonces 32, es decir 2,85 %.
Se pueden agregar otros 19 sitios que incluyen arte rupestre pero se pusieron en la Lista por otras
razones diferentes. Son:

Africa (3): Sudafrica (Mapungubwe); Mali (Bandiagara); Niger (Air y Ténéré);

América (16): dos sitios se encuentran en América del Norte y los otros 14 en América Central o del Sur:
Estados Unidos (2) (Gran Cafidn; Chaco); Argentina (3) (Parque Ischigualasto / Talampaya; Penin-
sula Valdés; Quebrada de Humahuaca); Bolivia (Samaipata); Columbia (San Agustin; Chiribiquete);
Costa Rica (2) (Isla del Coco; Guanacaste); Costa Rica / Panamd (La Amistad); Guatemala (Tikal);
Pert (Nasca é Palpa Lines & Geoglyphos); dos en Honduras (Copan; Rio Platano); Panama (Darién);

Oceania (2): dos en Australia (Uluru; Blue Mountains). No ha habido cambios desde 2008. Podemos ver
que un total de 53 sitios de arte rupestre o grupos de sitios estan presentes en la Lista por una razén
u otra, es decir, ya sea por su arte rupestre o por un entorno cultural y/o natural excepcional que
incluye arte rupestre. Solo 9 fueron incluidos en la Lista desde 2008.

El total de sitios en la Lista del Patrimonio Mundial en 2019 es de 1.121. De este total, 51, es decir
4,54 %, incluyen arte rupestre y 2,85 % fueron puestos en la lista debido a su arte rupestre.

Sitios de arte rupestre en la Lista Tentativa en 2018
La Lista Tentativa de la UNESCO incluye sitios que los Estados miembros consideran importantes y que

pueden (o no) ser propuestos en el futuro para su inclusion en la Lista del Patrimonio Mundial, depen-
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diendo de las politicas de los Estados. Esa Lista proporciona un prondstico de las propiedades que un

Estado Parte puede decidir enviar a la UNESCO para su inscripcion en los proximos cinco a diez afos y

que puede actualizarse en cualquier momento. Es un paso importante ya que el Comité del Patrimonio

Mundial de la UNESCO no puede considerar una nominacion para la inscripcién en la Lista del Patri-

monio Mundial a menos que la propiedad ya haya sido incluida en la Lista Tentativa del Estado Parte.
Los sitios de arte rupestre integran 41 conjunto. Son los siguientes:

Africa (11): Burkina-Faso (Los petroglifos de Pobe Mengao, Arbinda y Markoye); Mozambique (pintu-
ras rupestres de Vumba); Namibia (Area del Monumento Nacional Brandberg); Reptblica Centroa-
fricana (Los petroglifos de Lengo); Djibouti: Ips Petroglifos de Abourma; Lesotho (Parque Nacional
Sehlabathebe); Malawi (El drea del monumento de arte rupestre de Chongoni); Tanzania (Pinturas
rupestres de Kondoa Irangi); Camertn (Los petroglifos de Bidzar); Uganda (pinturas rupestres de
Nyero); Zambia (pinturas rupestres de Mwela).

América (10): Argentina: Cueva de las Manos vy sitios asociados de la cuenca del rio Pinturas; Bolivia:
Parque Nacional Sajama; Brasil (3) (Cafién del Rio Peruagu, Area Federal de Proteccién del Medio
Ambiente de Minas Gerais y Cavernas do Peruagu), Geoglifos de Acre; Chile (arte rupestre de la Pa-
tagonia); Republica Dominicana (Arte rupestre prehispanico en Republica Dominicana); Guatemala
(cueva de Naj Tunich); Pert (Complejo Arqueolégico de Toro Muerto); Uruguay (Chamanga: un
area de pinturas rupestres); San Vicente y las Granadinas (Arte rupestre de San Vicente y las Grana-
dinas).

Asia (16): Kazajstan (3) (petroglifos de Arpa-Uzen; petroglifos de Eshkiolmes; sitio de petroglifos de
Sauyskandyk); Kirguistan (petroglifos de Saimaly-Tash); Mongolia (complejos petroglifos en el Gobi
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Figura 5. Bhimbetka, India.

mongol); Myanmar (Badah-lin y cuevas asociadas); Republica de Corea (Daegokcheon Stream Pe-
troglyphs); Federacion de Rusia (3) (Petroglifos del lago Onega y el Mar Blanco; Petroglifos de Si-
kashi-Alyan; Pinturas rupestres de la cueva Shulgan-Tash); Arabia Saudita (Hima, un sitio de arte
rupestre en Najran; Uzbekistan (3) (Sarmishsay; pinturas rupestres de Sypantosh; pinturas rupestres
de Zarautsoy); Vietnam (el area de la piedra tallada antigua en Sapa); Filipinas (petroglifos y petro-
grafos de Filipinas).

Europa (4): Finlandia (Las pinturas rupestres de Astuvansalmi en Ristina); Francia (2) (Le massif fores-
tier de Fontainebleau; Mercantour: Alpes Maritimes); Reino Unido (Creswell Crags).

Para mas detalles, ver: www.worldheritagesite.org

El total de sitios en la Lista Tentativa a fines de 2018 es de 1.716. De este total, 2,38 % incluye arte
rupestre. Ademas, un sitio que ya estda en WHL como sitio natural se propondra como un sitio mixto
debido a su arte rupestre (Niger: La reserva natural de ’'Air y du Ténéré). Los otros 40 sitios han sido
elegidos solo por su arte rupestre, que es un progreso inconfundible.
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Figura 6. Ningming, China.
Aprendiendo de las listas

Para evaluar la importancia del arte rupestre en la Lista del Patrimonio Mundial y en la Lista Tentati-
va, debemos considerar la cantidad de sitios de arte rupestre que existen en el mundo, incluso si solo
podemos hacerlo de una manera tentativa muy imperfecta. La nocién de «sitio» es, de hecho, bastante
relativa, ya que puede referirse a un solo abrigo (Cueva de las Manos en Argentina), a un extenso grupo
de grabados (Twyfelfontein en Namibia), a una gran cantidad de abrigos (Bhimbetka) o de cuevas (El
Valle de Vézére en Francia), a una vasta region (Serra da Capivara en Brasil, Tadrart Akakus en Libia),
o incluso a un estilo particular, como el Arte rupestre en la cuenca mediterranea de Espafa, que incluye
casi 1.000 abrigos pintados).

La segunda dificultad es que nadie sabe exactamente ni siquiera aproximadamente cuantos sitios de
arte rupestre aun existen en el planeta. De las varias cuentas disponibles, podriamos decir probablemente
mas de 400.000. A pesar de las inexactitudes —probablemente brutas— inherentes a tales evaluaciones
tan tentativas, todavia proporcionan una escala aproximada de tamanos con la que podemos comparar
el numero de sitios en la Lista.

En Europa, desde la peninsula ibérica hasta los Urales en Rusia, el famoso arte paleolitico no cuenta
con mas de unos pocos cientos de sitios. Al menos 20.000 mas pertenecen a las cinco tradiciones poste-
riores: el arte levante ya citado en abrigos en todo el este de Espaia; arte esquematico también en Espaia,
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Figura 7. Foppe di Nadro, Italia.

alo largo de las costas mediterraneas y atlanticas, y también incluidas las islas britanicas; el arte de Fon-
tainebleau cerca de Paris; el muy importante arte alpino en Francia e Italia; los miles de rocas grabadas
en los paises escandinavos.

Africa es ciertamente el continente con la mayoria de los sitios, posiblemente 200.000 o més. Son par-
ticularmente numerosos en dos grandes areas: en el Sahara y las regiones vecinas (Colectivo 2007) y en
el sur de Africa. En el centro del continente, el arte rupestre existe en varios lugares, pero en cantidades
mucho menores.

Asia no es muy conocida todavia. Se pueden distinguir seis areas principales con arte rupestre: Medio
Oriente, Asia Central (Clottes [ed.] 2008), India, Asia sudoriental, China e Indonesia. En ese vasto con-
tinente puede haber mas de 50.000 sitios.

En las Américas, la investigacion se ha intensificado en las tltimas décadas. Existen miles de sitios
desde Canada hasta el sur de la Patagonia, incluidos mas de 15.000 solo en América Central y del Sur
(Colectivo 2006) y tal vez tantos o mas en América del Norte. Entonces, ;30.000 o mas sitios de arte ru-
pestre en total?

Pinturas y petroglifos estdn en toda Oceania, con cientos de sitios en Hawai y en la Isla de Pascua
(Rapa Nui). Sin embargo, el pais mds importante del mundo para el arte rupestre es Australia. La impor-
tancia del arte rupestre australiano no solo se debe a la cantidad de sitios pintados o grabados, 100.000 o
mas, sino también a los hechos de que Australia es el lugar con la tradicién ininterrumpida mas larga del
arte rupestre —desde quizas 50.000 afios BP hasta el presente— y que, en muchos lugares, las creencias
aborigenes y las historias sobre el arte se han transmitido hasta los tiempos modernos. Sin embargo,
ningun sitio de Oceania estd en la lista provisional.

Esta breve descripcion general (véase, Clottes 2002, 2008) muestra que el arte rupestre, una de las
principales formas de nuestro patrimonio cultural y ciertamente el mas antiguo, expuesto sin remedio a
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Figura 8. Siega Verde, Espana.

las degradaciones y destrucciones de la naturaleza y de los humanos, obviamente no esta representado
como deberia estar en las listas (supra).

Otra discrepancia es obvia: la distribucién del arte rupestre enumerado por continente en com-
paracion con el numero de sitios en cada continente, incluso si se tienen en cuenta los sitios de arte
rupestre incluidos en la Lista por otras razones e incluso si se debe insistir en el valor relativo de estas
evaluaciones.

En Oceanta, la proporcion de los sitios en la Lista en comparacion con una estimacion conservadora
del nimero de sitios de arte rupestre es muy baja: 1 sitio de arte rupestre en la Lista para aproximada-
mente 33.000 sitios estimados. Luego viene Africa: 1 para aproximadamente 16.600 sitios y Asia: 1 para
aproximadamente 12.500 sitios. Europa y las Ameéricas estan en una posicién mucho mejor. Europa: 1
para aproximadamente 2.500 sitios y América: 1 para aproximadamente 1.400 sitios. Una mirada mas
cercana muestra enormes discrepancias para cada uno de los tltimos dos continentes. En Europa, 5 sitios
paleoliticos (Altamira, Foz Coa, Lascaux, Siega Verde, Cueva Chauvet) estdn en la lista por aproximada-
mente 400 en total (es decir, 1 por 80), para comparar con el arte del Holoceno europeo (4 por aproxi-
madamente 20.000 sitios, es decir, 1 por aproximadamente 5.000). En las Américas, América del Norte
solo puede presumir de 4 sitios en la Lista (1 por aproximadamente 3.800), mientras que, con quizas el
mismo numero de sitios, América del Sur tiene 19 (es decir, aproximadamente 1 por 800).

A pesar de la tentativa admitida de la cantidad de sitios, podemos ver que el famoso arte paleolitico
europeo se destaca facilmente, seguido de América del Sur, mientras que América del Norte (Estados
Unidos y Canada), Oceania y particularmente Australia podrian mejorar mucho y estan rezagados detras.

Para evaluar la politica de la UNESCO vy, en general, el interés mundial en el arte rupestre, debemos
considerar la evolucidn de la Lista en las tltimas dos décadas. De los 27 sitios WHL ahora en la Lista para
su arte rupestre, habfa solo 7 antes de 1990 (4 en Europa, 2 en Africa del Norte, 1 en Australia). Otros 8
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Figura 10. Kakadu, Australia.
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fueron elegidos entre 1990 y 1999 (3 en Europa, 5 en América Latina) y 13 entre 2000 y 2013 incluidos
(6 en Africa meridional y oriental, 4 en Asia, 2 en Europa, 1 en América del Sur). El progreso es obvio.

Esas tendencias son bastante alentadoras porque muestran que el numero de sitios de arte rupestre
elegidos para la Lista esta aumentando. También muestran que las nuevas nominaciones estan compen-
sando lentamente el desequilibrio anterior y ahora funcionan a favor de Asia, América Central/del Sur
y Africa.

Los 37 sitios de arte rupestre en la Lista Tentativa confirman la ultima tendencia: 4 en Europa; 11 en
Africa, 14 en Asia y 8 en América Latina y el Caribe. Ninguno est4 en la Lista Tentativa para los Estados
Unidos, Canada y Australia, lo cual es ain mas lamentable, ya que esos inmensos paises tienen un enor-
me potencial teniendo en cuenta el numero y la calidad de sus sitios.

Con el fin de facilitar un mejor conocimiento y evaluacion del arte rupestre en el mundo, asi como la
seleccion de otros sitios para la Lista y su proteccidon contra las numerosas amenazas de degradacién y/o
destruccion, ICOMOS (Comité Internacional de Monumentos y Sitios) ha lanzado un ambicioso pro-
yecto de estudios tematicos para grandes areas. Hasta ahora, se han completado tres: uno para América
Latina y el Caribe (Colective 2006), otro para el Sahara y Africa del Norte (Colective 2007) y un tercero
para Asia Central (Clottes [ed.] 2011). Hay proyectos para otros (Asia Oriental esta casi terminado).
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Resumen: La formulacién de la llamada hipétesis neolitica para la adscripcién cronolégica y cultural
del arte levantino ha pesado excesivamente, desde hace varias décadas, en su estudio. Aunque a lo largo
del tiempo esta hipdtesis ha sido contestada por un amplio sector de la investigacion, han sido las cro-
nologias absolutas que vamos conociendo y la documentacién de nuevas manifestaciones pldsticas, que
completan la secuencia grafica Paleolitico-Postpaleolitico, las que han vuelto a cuestionar su validez.
Palabras clave: Arte levantino; Paleolitico; Mesolitico; Neolitico; cronologia

Resum: La formulacié de 'anomenada hipotesi neolitica per a I'adscripci6 cronologica i cultural de I'art
llevanti, ha pesat excessivament, des de fa diverses decades, al seu estudi. Encara que al llarg del temps
aquesta hipotesi ha estat contestada per un ampli sector de la investigacid, han estat les cronologies
absolutes que anem coneixent i la documentacié de noves manifestacions plastiques, que completen la
seqiiéncia grafica Paleolitic-Postpaleolitic, les que han tornat a qiiestionar-ne la validesa.

Paraules clau: Art llevanti; Paleolitic; Mesolitic; Neolitic; cronologia

Abstract: The formulation of the so-called Neolithic hypothesis for the chronological and cultural as-
cription of Levantine art has excessively influenced in its study for the last few decades. Although this
theory has been replied by a wide range of researchers throughout time, the complete AMS '*C dating we
know and the documentation of new plastic arts which complete the Paleolithic-Postpaleolithic graphic
sequence have called its validity into question.

Key words: Levantine art; Paleolithic; Mesolithic; Neolithic; chronology

Introduccion

La definicion del denominado arte macroesquemdtico a principio de los afios ochenta del siglo pasado,
al que se concedié un papel fundamental en la evolucidn del proceso grafico prehistdrico de la fachada
mediterranea de la peninsula ibérica (Hernandez y C.E.C., 1982; 1983), y el estudio de los materiales ce-
ramicos de la Cova de I'Or a finales de ese misma década, (Marti y Hernandez 1988), sirvieron para cons-
truir un discurso sobre el desarrollo del arte prehistérico en virtud del cual, tras la desaparicion del arte
paleolitico, habra que esperar varios milenios para que, ya con el Neolitico y arropados por ese horizonte
macroesquematico, florezcan desde la nada otros ciclos graficos como son el levantino y el esquematico.
Nacia asi la que hemos calificado en alguna ocasiéon como «hipétesis neolitica» del arte levantino que, en
nuestra opinion, lo ha lastrado en exceso durante varias décadas (Mateo Saura, 2009).

Y todo ello aderezado con el papel preponderante concedido al Levante en el proceso de neolitizacion
de la peninsula ibérica. Las comarcas centro meridionales valencianas han sido consideradas el centro de
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ese proceso de transformacion, al que iba asociada la nueva realidad plastica con los tres estilos postpa-
leoliticos. Hoy sabemos que no es asi (Bueno, 2018), y yacimientos andaluces (Ramos, 2004; Aura et al.,
2013; Camalich y Martin, 2013; Pefa et al., 2013), aragoneses (Baldellou 2001; Oms et al., 2016), o del
interior peninsular (Fernandez, 2011; Rojo et al., 2011), ofrecen unas cronologias, al menos, tan antiguas,
en algiin caso mas, que yacimientos emblematicos del Pais Valenciano como Cova de I'Or (Marti 2001) o
Cova de la Sarsa (Garcia y Lopez, 2011), lo que obliga a matizar mucho ese proceso de difusion del nuevo
sistema productor.

Atn hoy dia, un amplio sector de la investigacion sigue aceptando este marco cronoldgico como un
hecho indiscutible. Quizds la prueba mas reciente haya sido la exposicién conmemorativa organizada
por el Museo Arqueoldgico de Alicante con motivo de la celebracion del 20 aniversario de la declaracion
del Arte Rupestre del Arco Mediterrdneo de la Peninsula Ibérica por la UNESCO como patrimonio
mundial (Soler et al., 2018). En ella, este horizonte macroesquematico actuaba como eje principal en tor-
no al cual giraban los otros estilos postpaleoliticos, que se presentaban ya como plenamente neoliticos.

Y en la aceptacion de esta propuesta cronoldgica como axioma han tenido gran importancia, de un
lado, la concepcién de lo levantino como un conjunto cerrado en si mismo y sin conexiones con ningun
otro horizonte grafico y, por otro, la lectura creemos que sobredimensionada de un hecho muy local
como es el macroesquematismo, en torno al cual se ha elaborado un complejo sistema de relaciones y
dependencias que parecieran dotar a la hipétesis de una veracidad que, en nuestra opinién, no esta sufi-
cientemente demostrada.

A lo largo de estos tltimos afos, ante las dudas que nos ha planteado desde antiguo la propuesta,
hemos ido dedicando varios trabajos a discutir la validez de la hipétesis, planteando las numerosas dudas
que nos sugiere, las lagunas que no cubre y los interrogantes que no responde (Mateo Saura, 2008; 2009;
2012a; 2012b). Tal vez por ello no seria necesario volver a insistir en el tema dedicandole otro articulo,
pero dos hechos nos llevan a retomar el tema. La peticidon de la organizacién de estas Jornadas, y la entra-
da en escena de nuevos datos que ahondan atiin mas en nuestras discrepancias con esa hipdtesis neolitica,
destacando en este sentido las dataciones absolutas que vamos conociendo sobre el arte levantino.

1. El renacimiento del grafismo rupestre esquematico

Los numerosos elementos graficos que forman parte de la decoracién de ceramicas sobre todo, pero
también de ttiles de hueso y de piedra, en Andalucia, Levante, Aragon y Cataluia, y realizadas con una
destacable diversidad de técnicas, entre las que sobresalen la impresidn cardial, la impresién con instru-
mento, las incisiones, e incluso, en algun caso, la pintura, revelan que el esquematismo postpaleolitico
peninsular se asocia inequivocamente al Neolitico. Todos ellos evidencian su identidad como producto
imbricado en las estructuras sociales, y quizas religiosas que conlleva el nuevo sistema econdémico de
produccién. Diversos trabajos de sintesis (Carrasco et al., 2006; Marti, 2006; Marti et al., 2018; Oms et
al., 2015; Alday et al., 2017; Marti et al., 2018), han recopilado un corpus iconografico en el que destacan
las figuras de antropomofos en sus diversos modelos en «X», «Y» y doble «Y», cuadripedos, zig-zags,
esteliformes, o serpentiformes, entre otros.

La continuidad del proceso de formacion de este corpus iconografico esquematico a lo largo del
Neolitico medio y periodos posteriores queda evidenciada por los numerosos ejemplos que conocemos
en las mismas regiones, si bien parece que el fenémeno esquematico adoptara en sus fases de expansion
por la mayor parte de la peninsula ibérica particulares ritmos de desarrollo en cada drea, de forma que,
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aun existiendo rasgos comunes entre nucleos, como revela la repeticion de tipos, cada zona adquiera una
personalidad propia que se puede traducir en una mayor variedad de modelos y en una desigual com-
plejidad compositiva.

En cualquier caso, no pensamos que el fendmeno esquematico se manifieste como un conjunto de
compartimentos estanco segun el lugar o el momento en que nos encontremos, pudiendo llegar a ser muy
arriesgado separar como creaciones totalmente independientes diversos artes esquematicos, del Neolitico,
del Calcolitico o de la Edad del Bronce peninsulares del modo en que se ha llegado a proponer (Marti 2006).

Asi, por ejemplo, el motivo esteliforme lo vemos formando parte de la decoracion cerdmica desde
los momentos mas antiguos del Neolitico, desde los origenes pues del esquematismo postpaleolitico, y se
mantiene vivo tanto en lo parietal como en lo mueble con los mismos modelos hasta momentos muy re-
cientes. Vemos, incluso, como llega a ser un elemento destacado de la reducida iconografia campanifor-
me, en la que puede aparecer asociado a figuras de ciervos, en una iconografia que también conocemos
desde el Neolitico antiguo. Sin duda que a lo largo de este vasto periodo de tiempo, se han incorporado
motivos nuevos, han desaparecido otros y la mayoria de ellos han visto transformado su significado pri-
mero, pero todo ello en el marco de un proceso continuo, sin rupturas, en el que el peso de la tradicion
debio jugar un papel destacado. Es seguro que, por ejemplo, el significado de los esteliformes y ciervos
del vaso campaniforme de Las Carolinas debi6 ser diferente al de aquellos otros presentes en las cerami-
cas neoliticas de la Cova de I'Or, pero no es menos cierto que el paso de uno a otro no se ha producido a
través de momentos de ruptura, sino a lo largo de un camino continuo de evolucién, de variacioén de lo
simbdlico, auspiciado probablemente por cuestiones econémicas, sociales o religiosas.

Sea como fuere, lo determinante para la cuestion que tratamos es que en fechas tempranas de un
Neolitico antiguo ya hay conformado un primer arte esquematico, que no sélo se desarrolla en las pare-
des de las covachas rocosas, sino también en objetos del ambito doméstico como la cerdmica, y que esta
llamado a desempenar un papel importante en la hipotética adscripcion cronolégica y cultural del arte
levantino.

2. La «hipotesis neolitica»: un analisis critico

La revision de los argumentos propuestos en favor de una autoria neolitica del arte levantino, cuestiona
su propia magnitud como elementos de referencia a la hora de demostrar aprioristicamente esa cronolo-
gia (Mateo Saura, 2009). Sucede con la inconsistencia de los paralelos mueble planteados, que debemos
relacionar con el ambito del esquematismo neolitico; con el caracter local del propio horizonte gréafico
macroesquematismo, solo comprensible en el marco general del arte esquematico del Neolitico; con la
valoracion de superposiciones cromaticas como la de La Sarga I y Barranco de Beniali, inscritas en un
contexto general definido por un cada vez mas amplio conjunto de superposiciones entre motivos levan-
tinos y esquematicos; o con la lectura parcial de los contextos arqueologicos.

2. 1. El Arte Macroesquematico
Es probable que seamos demasiado atrevidos, pero en alguna ocasiéon hemos cuestionado al Arte Ma-
croesquematico como un horizonte artistico con identidad propia (Mateo Saura, 2002; 2005; 2009).

Desde muy pronto se sefialaron las caracteristicas que, a priori, lo definen (Hernandez y Segura,
1985; Hernandez, Ferrer y Catala, 1994). Se delimita su reducido marco geografico de implantacion, se
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conforma el grupo de yacimientos que lo componen, apenas una veintena de abrigos, y se definen las
caracteristicas técnicas e iconograficas que serviran para individualizarlo como tal horizonte artistico.
En lo técnico, sus representaciones se distinguen por su tamafo grande, por su pintura densa, de color
rojo oscuro, y por su trazo grueso. En lo iconografico destaca la ausencia de zoomorfos, el protagonismo
de los antropomorfos, entre los que sobresalen los llamados «orantes», y de los motivos geométricos, de
desarrollo sinuoso a modo de serpentiformes (Hernandez, 2003; 2006a; 2018). Este arte rupestre tendria
su vertiente mueble en las cerdmicas impresas cardiales, en las que se documentarian, a priori, las mis-
mas imdgenes parietales, lo que a su vez valdria para situar cronolégicamente al estilo en los momentos
iniciales del Neolitico.

La pregunta que nos hacemos es si se debe conceder al macroesquematismo una identidad propia
como horizonte grafico. La Real Academia de la Lengua Espafiola define estilo, en una de sus acepciones,
como el conjunto de caracteristicas que individualizan la tendencia artistica de una época. Y atin se pue-
de concretar mas, definiéndolo entonces como aquellas manifestaciones de la cultura material que mues-
tran unas caracteristicas formales coherentes entre si, que la hacen reconocible y comprensible dentro de
un marco cultural concreto, y que permiten reconocerlas como unidad (Cobas, 2003).

Realmente, jretine el arte macroesquematico ese conjunto de caracteristicas coherentes que le pro-
porcionen unidad? En el apartado técnico, destacaria como rasgo privativo el tamafo grande de algunos
de sus motivos, ya que tanto el trazo de bordes irregulares como la pintura densa son detalles que forman
parte en ocasiones del arte esquematico. Y en lo iconografico, apreciamos lo exiguo en que queda el re-
pertorio una vez que lo despojamos de aquellas figuras compartidas con el ciclo esquematico y que, por
tanto, no pueden ser consideradas como tipicamente macroesquematicas, caso de los esquemas en «X»,
«Y» y doble «Y». Ademas, lo mas revelador lo advertimos cuando analizamos aquellas representaciones
tipicamente macroesquematicas, como son las de orantes y serpentiformes, en las que no deja de ser
llamativo su acentuada originalidad, que no admite copia alguna (fig. 1).

Sobre los orantes, de entrada, no deja de ser significativo que se le conceda el protagonismo del hori-
zonte macroesquematico cuando tan solo se documentan en cuatro de los 21 yacimientos de este supuesto
estilo (Herndndez 2018). Ademas, dentro de este reducido grupo advertimos tal pluralidad de tipos que no
es posible encontrar dos que repitan un mismo modelo. Algunos de ellos pueden llegar a compartir algiin
detalle, como aquel de rematar las extremidades por medio de cortos trazos a modo de dedos, como sucede
con los orantes del abrigo IV y abrigo V de Pla de Petracos y del conjunto IV del abrigo VI del Barranc de
I'Infern, pero no es posible encontrar dos representaciones iguales, ni en su forma ni en su disposicion. El
personaje «geminado» del Barranc de I'Infern no tiene paralelo alguno, tan sélo se le aproximaria la que
parece ser una pareja de antropomorfos del abrigo IV de Pla de Petracos, mientras que el orante del abrigo
V de este mismo yacimiento, con sus piernas desarrolladas verticalmente de forma paralela al cuerpo no
encuentra otro motivo analogo en el resto de representaciones de orantes de los otros abrigos.

Sélo los antropomorfos secundarios del abrigo V de Pla de Petracos y abrigo I de La Sarga I muestran
semejanzas entre si, pero en ambos casos se trata de simples esquemas humanos, que sélo presentan
como rasgos extraordinarios los trazos perimetrales en uno de sus brazos en el primero, y la forma de la
cabeza en forma de aro en el segundo. Salvo esos detalles, ambos motivos encajarian bien entre los mo-
delos de esquemas humanos simples propios del arte esquematico.

Una diversidad muy similar es reconocida para los motivos geométricos (Hernandez Pérez, 2003).
En el caso de los llamados serpentiformes, si bien pueden llegar a compartir convencionalismos como el
de rematar sus extremos por medio de trazos rectilineos, lo cierto es que presentan tal grado de plurali-
dad que, al igual que sucede con los orantes, resulta dificil documentar dos semejantes.
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A

Figura 1. A. Antropomorfos macroesquematicos: 1y 3 . Barranc de I'Infern; 2, 4 y 7. Pla de Petracos; 5y 6. La
Sarga; 9. Barranc de Famorca; B. Serpentiformes macroesquematicos: 1, 3 y 4. Barranc de Famorca; 2. Pla de
Petracos; 5. Raco de Sorellets; 6. Barranc de Beniali; 7. Coves Roges de Tollos; 8. La Sarga. Dibujos de M. S.
Hernandez, P. Ferrer y E. Catald (diversos tamafios).

La identificacion y definicién de un estilo se fundamenta en dos conceptos opuestos, los de una estruc-
tura profunda y los de una estructura superficial (Cobas 2003). Si la primera viene marcada por aquellas
caracteristicas que son comunes y permanentes, la estructura superficial permite dinamizar el sistema
creando variedades y tendencias dentro de un estilo mediante la introduccién de puntos de variabilidad
formal. El cambio de estilo se produce, pues, «cuando los cambios en esta estructura superficial son tan
significativos que modifican la estructura profunda» (Cobas, 2003: 22). No creemos que sea este el caso
del macroesquematismo, que, por el contrario, encajaria bien como simple variante local de la estructura
superficial dentro de la estructura profunda determinada por el fenémeno esquematico neolitico.

Asimismo, es preciso matizar también el postulado comunmente aceptado de que en la cerdmica
cardial encontramos representados los mismos motivos que vemos pintados en los paneles macroesque-
maticos. Entre el grupo de motivos que hemos visto que forman parte del esquematismo del Neolitico
antiguo, en ceramica cardial y no cardial, las nicas representaciones relacionables, a priori, con lo ma-
croesquematico serian las humanas en sus tipos en «X», «Y» y doble «Y». Pero, como hemos resenado,
son los mismos tipos que encontramos en el estilo esquematico, lo que hace que su eventual caracter ma-
croesquematico sea mas que discutible. Mientras, del resto de motivos que formarian parte del repertorio
macroesquematico no vemos ningun otro formando parte de la decoracién ceramica.

Igual de criticos nos mostramos a la hora de aceptar un area de influencia macroesquematica que
alcanzaria zonas del interior de Cuenca, con yacimientos rupestres como Marmalo IV y Cueva del Tio
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Modesto; de Valencia, con lugares como la Cueva de la Araiia, el Abrigo de los Gineses, el Abric de Roser
o el Barranc del Bosquet; de Albacete, con la Cueva de la Vieja y la Cueva del Queso; del norte de Murcia,
con Cantos de la Visera; y del interior de Castelldn, con yacimientos como las Coves del Civil y la Cova
dels Cavalls. E incluso se anexan otros ejemplos de lugares muy alejados del supuesto nucleo original
como es el caso de los motivos turolenses de Los Chaparros, Labarta y Los Estrechos, o los jiennenses de
la Tabla del Pochico (Hernandez y Marti, 2000-2001; Hernandez Pérez, 2003; 2006a; 2006b).

En esta fase de expansion, el fendmeno macroesquematico habria perdido, o en su caso transforma-
do, gran parte de su bagaje iconografico, aunque conviene resefar al respecto que, si nos atenemos a los
pocos ejemplos parietales englobados en la misma, lo que realmente advertimos es la desaparicion casi
total del grupo de imagenes originales macroesquematicas, excepto la de los trazos sinuosos de recorri-
do vertical o serpentiformes, que soportarian asi todo el peso de esta expansion. No deja de ser, cuanto
menos, llamativo que las grandes figuras de orantes, sin duda uno de los iconos, en principio, mas defi-
nitorios de lo macroesquematico, desaparezcan en estos momentos en favor de los serpentiformes, a los
que se convierte de este modo en protagonistas casi exclusivos, en el plano simbdlico, de la expansion
neolitica.

Y decimos casi exclusivos porque se ha sugerido que una composiciéon formada por el dio oran-
te-serpentiforme, al modo en que la vemos en el panel principal del Pla de Petracos, también pudo jugar
su papel en este periodo de propagacidn fuera del original territorio macroesquematico. Asi lo refrenda-
rian las composiciones del Abric de Roser de Millares y del Abrigo de los Gineses de Bicorp (Hernandez
Pérez 2003, 2006a). Al respecto compartimos sin problema la idea de que todas estas escenas aluden a un
mismo contenido simbdlico, pero las diferencias formales entre los serpentiformes de lineas redondea-
das del Pla de Petracos y las mas angulosas de estas otras composiciones pintadas parecen indicarnos que
en el ambito rupestre sucede algo similar a lo que vemos en el contexto del arte mueble, en el que durante
un mismo periodo del Neolitico antiguo, similares imagenes estan presentes indistintamente en cerdmi-
cas cardiales, impresas con instrumento o incisas, revelando ciertamente con ello que todas forman parte
de un mismo y tnico horizonte artistico, el del arte esquematico que se inicia en el Neolitico antiguo.

2. 2. Los paralelos ceramicos

Alla por 1988 se establecia una estrecha relacion formal entre unas figuras impresas en dos fragmentos
ceramicos de la Cova de I'Or de Beniarrés y las representaciones parietales levantinas (Marti y Hernan-
dez, 1988). Una de ellas muestra parte del cuerpo y la cabeza provista de una larga cornamenta arqueada
de un caprido, mientras que la otra ensefia parte del cuerpo y una de las ramas de un ciervo, y la mitad
posterior de otro cuadripedo de especie no determinable (fig. 2).

Mucho se ha discutido sobre unas piezas ceramicas pertenecientes, seguramente, a un mismo vaso.
El argumento principal esgrimido para cuestionar esta relacion es, basicamente, la palpable distancia
formal que muestran estas figuras impresas respecto de lo levantino, tan evidente que los propios in-
vestigadores que los propusieron, conscientes de ello, trataron de justificarla a partir de la rigidez y el
esquematismo que impone el soporte ceramico y la propia técnica impresa (Marti y Hernandez, 1988).
Pero detalles como su acusado esquematismo, la preeminencia de los angulos rectos para definir las dis-
tintas partes corporales, la marcada desproporcion existente entre éstas, la forma tan torpe de mostrar
las patas o la manera de cubrir su espacio interior, son rasgos que no se pueden explicar inicamente por
las diferencias en el soporte o del proceso técnico seguido, y que las alejan de los conceptos de represen-
tacion propios del estilo levantino para acercarlos, antes bien, a los modelos y formas de representacion
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Figura 2. Ceramicas decoradas de la Cova de I'Or y animales levantinos (dibujo de las ceramicas de B. Marti
y M. S. Hernandez).

del horizonte esquematico. Ademas, justificar estas marcadas divergencias formales por una aparente
dificultad técnica impuesta por la naturaleza del soporte es una explicacién que no se sostiene por si
misma, ya que parece mucho mas complejo grabar sobre soportes mas duros que la superficie blanda de
la arcilla fresca como son las paredes rocosas de cuevas y abrigos, o la superficie de cantos rodados de
piedra, y en estos si encontramos representaciones bien modeladas que se aproximan por su morfologia,
incluso, a las formas levantinas. Es el caso, por ejemplo, de los motivos parietales del Abric d’en Melid o
del Barranco Hondo, o los mobiliares de plaquetas como las del Tossal de la Roca, Sant Gregori de Falset
o la Cova Matutano, entre otros.

Por otro lado, no deja de ser muy llamativo que en estos ultimos 30 afios hayan sido numerosas las
aportaciones de arte mueble esquematico, pero que en todo este tiempo no hayan aparecido nuevos
ejemplos susceptibles de relacionar estilisticamente con lo levantino. Creemos que si la autoria del arte
levantino fuera de los grupos neoliticos hubiésemos encontrado, sin duda, mas ejemplos, desarrollados
en otros soportes ademas de la ceramica, tal y como sucede cuando nos referimos al arte mobiliar esque-
matico. Es cierto que unos aflos mas tarde, se sumo a los dos primeros fragmentos un tercero, impreso
cardial, procedente de la misma Cova de 'Or, en el que se queria ver un desfile de figuras humanas de ca-
beza triangular y tocado de tres plumas (Marti y Juan-Cabanilles, 2002). Si ya resulta arriesgado aceptar
la identidad antropomorfa de las figuras impresas, que en todo caso serian esquemadticas, la comparacion
con «desfiles» levantinos como, por ejemplo, los del Abrigo de Voro o el Cingle de la Gasulla nos parece
un exceso. Menos dificultades vemos a la hora de relacionarla con otros motivos esquematicos, también
impresos, como los del Abrigo de Navalcan en Jaén (Carrasco et al. 2006) o los impresos cardiales del
abrigo de Eira Pedrinha en el Bajo Mondego, en Portugal (Vilaga, 1988).
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Figura 3. Clasificacion de los antropomorfos. Barranc de la Carbonera segin M. S. Hernandez y J. M. Segura;
Barranc de la Mata segun P. Torregrosa y M.? F? Galiana; el resto de dibujos son de M. S. Hernandez, P. Ferrer
y E. Catala (diversos tamanos).
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Tampoco podemos pasar por alto los problemas estratigraficos que afectan a la Cova de I'Or, en
ocasiones tan significativos como que lleguen a aparecer fragmentos de una misma vasija repartidos en
diversas capas e, incluso, en distintos sectores (Torregrosa y Galiana, 2001). Procedentes de estos mis-
mos sectores y capas, y fechados todos en un Neolitico antiguo, encontramos fragmentos decorados con
figuras de antropomorfos, de soliformes, de ramiformes y de zig-zags, junto a los humanos y animales
supuestamente levantinos ya comentados, lo que ha dado lugar a lecturas en algun caso sorprendentes.
Sin grandes problemas, unos se adscriben al horizonte macroesquematico, como son los antropomorfos
orantes, otros al arte esquematico, los soliformes o los ramiformes, y un tercer grupo de motivos, entre
ellos los humanos en «X», en «Y», en doble «Y» o algunos zig-zags, simplemente son compartidos por
ambos estilos (Hernandez Pérez, 2006a; 2006b). Es posible que con ello se pretenda conciliar dos hechos
incontestables. Por una parte, que un grupo mas o menos numeroso de motivos conviven durante el
Neolitico mas antiguo, y de otra, que muchos de ellos aparecen indistintamente en dos estilos, en prin-
cipio, independientes como serian el macroesquematico y el esquematico. Con este planteamiento, y
considerando que de este marco general no se excluye al arte levantino, la idea que se extraeria de todo
ello es que en una misma zona y durante un periodo de tiempo determinado, el Neolitico antiguo, o bien
hay tres poblaciones diferentes que poseen su propio estilo artistico en lo rupestre pero compartido en
lo mobiliar, o también que hay una tnica poblacién con una sola tradicidn artistica en lo mueble y tres
en lo parietal (fig. 3).

Sin embargo, la realidad indica que éstas no son mas que soluciones de compromiso con las que se
pretende mantener una separacion de estilos seguramente irreal. Division de estilos que en el ambito
mobiliar se constata que no existe desde el momento en que unos mismos motivos y temas comparten
cronologia, soportes y técnicas. Los materiales de la propia Cova de I'Or, paradigma de la hipotética
particion tripartita del arte neolitico, lo refrendan, pero también los de otros enclaves andaluces (Cueva
del Agua del Prado Negro, la Sima LJ-11, el complejo Humo-La Arafia, Cogollos Vega 3, la Cueva del
Canjorro o la Cueva de la Carigiiela); aragoneses (Costalena, la Cova del Vidre o Chaves); y catalanes
(Cova Gran y Cova Freda de Collbat6, Cova de I'Or de Sant Feliu de Llobregat). La variedad de técnicas
que documentamos desde los primeros momentos neoliticos, con cerdmicas impresas cardiales, impre-
sas con instrumento o incisas, y la ejecucién de las mismas imagenes con todas ellas, invalidan en nuestra
opinidn la diferenciacion efectuada entre un momento neolitico antiguo dominado exclusivamente por
lo cardial y lo macroesquematico, y unas etapas epi y postcardiales, caracterizadas por lo esquematico y
las técnicas no cardiales de decoraciéon cerdmica.

2. 3. Las superposiciones cromaticas

La eventual superposicidon cromatica de motivos levantinos sobre figuras macroesquematicas en el panel
2 del Abrigo de La Sarga I, y de forma indirecta en el Barranco de Beniali IV, contribuirian a reforzar la
edad neolitica del arte levantino puesto que, si se acepta una cronologia del Neolitico antiguo para las
manifestaciones macroesquemadticas, el arte levantino situado por encima debe de ser forzosamente, co-
etaneo o posterior (Marti y Hernandez, 1988; Hernandez y Marti, 2000-2001; Molina et al., 2003; Garcia
et al., 2004; 2005; Herndndez Pérez, 2009, 2012).

Sobre La Sarga, el analisis de la imagen nos provoca cierta incertidumbre que debemos justificar. La
prioridad de ejecucion en el panel se apoya, que sepamos, unicamente a partir de la observacion directa
de las pinturas, probablemente empleando incluso medios macroscépicos, puesto que no conocemos
dato alguno publicado que provenga de un estudio fisico-quimico desarrollado al efecto. Y la simple vi-
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Figura 4. Superposiciones en La Sarga I: 1) Fotografia convencional; 2) Fotogratia con inversion de colores;
3) Fotografia con variaciones en la gama cromética. 4) Dibujo del panel levantino de la Sarga I (fotografias de
M. A. Mateo Saura y dibujo de M. S. Hernandez, P. Ferrer y E. Catald.

sualizacion directa de estas pinturas, contando incluso con el apoyo de macrofotografias (Aparicio et al.,
2007; Ros, 2011), revela numerosos puntos en los que el color rojo grisaceo de los motivos esquematicos
es el que parece cubrir el rojo mas vivo de las figuras levantinas y no al revés, como se propone. Impre-
sién ésta que se acentua cuando trabajamos digitalmente las fotografias y aplicamos algunas de las fun-
ciones que nos brindan los programas de tratamiento digital de imagenes, como puedan ser la inversién
del color, el cambio a negativo o la variacion de la gama cromatica.

En este punto, la disposicion topografica de los motivos levantinos en el panel, cuya sincronicidad
no se discute, abogaria también porque la escena levantina es anterior a los trazos esquematicos. Las pe-
quefias marcas de pintura, que se corresponden bien con huellas, bien con rastros de sangre dejados por
los animales, refuerzan su relacién con las representaciones de arqueros y acenttan el caracter cerrado
de la escena. Si tenemos en cuenta que uno de los aspectos que prima el pintor levantino a la hora de
representar es la claridad compositiva y la comprension de lo representado, es licito pensar que rara vez
colocarian algunas figuras de una escena unitaria, en este caso las de los animales, sobre unas represen-
taciones ya existentes que lo tnico que van a hacer es distorsionar la escena original y su mensaje. En

38 I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de I’Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica



Miguel Angel Mateo Saura El arte levantino: en la frontera entre la tradicion paleolitica y la innovacion neolitica

este punto, se aboga por una complementariedad entre ambas manifestaciones artisticas, en la que no se
pretenderia anular los motivos mas antiguos (Hernandez, 2003), pero lo cierto es que no terminamos de
percibir dicha complementariedad cuando la existencia de esos trazos esquematicos lo unico que hacen
es dificultar la observacion de la escena levantina.

No obstante, aceptando la sucesion cromatica propuesta, es razonable pensar que estas solapaciones de
motivos evidenciarian que en este area concreta ambos estilos, o bien convivieron durante un periodo de
tiempo determinado, o también que aqui lo levantino tuvo una pervivencia mayor. Y dada la cronologia
neolitica temprana del arte esquematico, estas superposiciones, por si mismas, no invalidan la posibilidad
de que podamos llevar lo levantino a fechas anteriores al Neolitico, pudiendo emparentarlo de esta forma
con los grupos mesoliticos, bien como tales grupos predadores o, si se prefiere, como grupos de cazadores
no neolitizados (Mateo Saura, 2002; 2005; 2009). El problema es hacer a todo el arte levantino neolitico
cuando contamos con un nutrido grupo de ejemplos, no valorados con el mismo criterio, en los que la su-
perposicion de lo esquematico sobre lo levantino demuestra la existencia de ese periodo de convivencia de
los dos horizontes graficos. Asimismo, esta realidad no deberia suponer un rechazo de quienes defienden
la cronologia neolitica del arte levantino por cuanto si como ellos postulan los tres estilos son coetaneos,
parece logico que en algunos conjuntos haya superposiciones de unos sobre otros indistintamente.

2. 4. Un presunto vacio poblacional pre-neolitico

En unos pocos yacimientos del «area macroesquematica», como Tossal de la Roca, Santa Maira o Abric
de la Falguera, las estratigrafias neoliticas no descansan sobre los niveles mas recientes del Mesolitico.
Esto ha sido interpretado como evidencia de que con anterioridad a la primera mitad del VII° milenio BP
se produjo una etapa de abandono de la zona por parte de los grupos de cazadores-recolectores corres-
pondientes a las fases industriales B y C, momento este que habria precedido a la llegada de los primeros
influjos neoliticos que se implantarian, por tanto, en un area deshabitada (Hernandez y Marti, 2000-2001;
Martiy Juan-Cabanilles, 2002; Bernabeu et al., 2002; Fairén y Guilabert, 2002-2003). Estariamos hablan-
do de una etapa de abandono que duraria unos 700 afios si nos atenemos a las fechas proporcionadas
por el Abric de la Falguera, en el que el tltimo nivel cultural de filiacién epipaleolitica se fecha en 5250 a.
de C. (7200 = 40 BP), mientras que la primera ocupacidn neolitica se sitia en torno al 4560 a. de C. (6510
= 70 BP) (Molina et ali., 2003).

Sin embargo, hace tiempo que se encontrd una explicacion a este hecho en esta zona tan concreta, a
partir de unas causas naturales que justificarian las peculiaridades de esas estratigrafias, a pesar de lo cual
se sigue insistiendo en este aparente vacio (Garcia, 2018). Los momentos culturales no documentados se
corresponden, climaticamente, con el inicio del periodo Atlantico (circa 7500-4700 BP). Es un periodo
caracterizado por las fuertes arroyadas erosivas, producto del incremento de las precipitaciones que,
por lo atemporal de la orografia, en estas comarcas valencianas debieron ser superiores a las del resto
de areas. Ello supuso el acrecentamiento de los consiguientes procesos erosivos a ellas asociados y de la
accion de los posteriores procesos deposicionales (Fumanal, 1986; 1995). Por culpa de estas acciones
erosivas, parece seguro que el poblamiento no evidenciado si existié en su dia pero no se ha conservado,
lo que ha hecho que los primeros niveles ceramicos descansen, o bien directamente sobre niveles paleo-
liticos, como sucede en la Cova de les Cendres (Bernabeu et al., 1999) y en la Cova de les Calaveres (Fu-
manal 1986), o también sobre niveles epipaleoliticos antiguos, caso de los citados del Abric de la Falguera
(Garcia Puchol, 2006; Garcia y Molina, 2005), del Tossal de la Roca (Cacho et al., 1995; Fumanal, 1986),
o del sitio al aire libre del Mas de Regadiuet (Garcia et al., 2006).
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Asimismo, culturalmente seria extrafia la existencia de este vacio poblacional ya que no muestra
correlacion con el panorama dibujado en el resto de areas vecinas. De hecho, los propios defensores del
«vacio poblacional» reconocen que en las areas periféricas el poblamiento durante la llamada fase B del
Mesolitico geométrico no sélo no decae, sino que se incrementa (Molina et al., 2003). Y es una situacion
similar a la mostrada por otras zonas con arte levantino en las que también hay un poblamiento mesoli-
tico destacado, e incluso incrementado, como el Bajo Aragén (Baldellou y Utrilla, 1999; Garcia y Aura,
2006), Castellon (Guillem y Martinez, 2004; Domingo et al., 2007) o el Alto Segura (Mateo y Carreflo,
2009; Mingo et al., 2012; 2016), en donde los primeros niveles neoliticos descansan sobre otros epipa-
leoliticos recientes o, también, solo algunas de las innovaciones neoliticas, sobre todo la cerdmica, son
asimiladas por unas comunidades de cazadores recolectores que poco cambian sus modos de vida.

2. 5. Contradicciones y divergencias

La asuncion de la hipdtesis neolitica tal y como esta formulada, lleva aparejada, en ocasiones, la defensa
de ciertos planteamientos que nos parecen contradictorios entre si. Asi se desprénde, al menos, de la lec-
tura de aquellos trabajos que desvinculan la autoria de lo levantino con los grupos epipaleoliticos.

Asi las cosas, en uno de estos trabajos podemos leer que «la asociacion del Levantino a un momento
temprano de la secuencia neolitica, a partir del ultimo tercio del VII milenio BP, resulta dificilmente
sostenible, puesto que conllevaria admitir la existencia de ciclos claramente diferenciados en una buena
parte del territorio y asociados a unas mismas sociedades» (Garcia et al., 2004: 82). Y en otro articulo
posterior, estos mismos autores rechazan cualquier relacién del arte levantino con los grupos epipaleoli-
ticos porque, junto a las «evidencias» aportadas por las sobreposiciones cromaticas y los paralelos mue-
ble levantinos, «parece bastante improbable sostener que unas poblaciones inmersas en un proceso de
aculturacion o asimilacion bastante acelerado fueran capaces de transmitir una iconografia tan compleja
a otras poblaciones que, por su parte, ya disponian de un lenguaje iconografico estructurado y desarro-
llado como el Arte Esquematico» (Garcia et ali., 2005: 799).

Ante planteamientos asi, no deja de llamar la atencion que el argumento esgrimido para desvincular
el arte levantino del Epipaleolitico y del Neolitico antiguo, para llevarlo a momentos posteriores, sea ba-
sicamente la incompatibilidad que se crearia en el seno de una misma poblacién que ya cuenta con una
manifestacion artistica «estructurada y desarrollada», la esquematica. Pero, curiosamente, este problema
de incompatibilidad desaparece cuando se ubica lo levantino dentro de un Neolitico medio. ;Acaso el
arte esquematico ha desaparecido en el Neolitico medio, ofreciendo ahora un desierto artistico en una
poblacién carente de cualquier «lenguaje iconografico»? Los contextos arqueologicos no lo refrendan en
absoluto. Si parece haber una disminucién de la decoracién cerdmica en favor de las cerdmicas lisas e
incisas, pero el arte esquematico mantiene su validez en estos momentos como manifestaciéon simboélica
del pensamiento abstracto de las sociedades productoras. Contintian los mismos elementos iconografi-
cos, se incorporan otros nuevos como son, al menos, los idolos oculados y los bitriangulares (Torregrosa
y Galiana, 2001), y es el panel esquematico el que se convierte, a priori, en espejo en el que se reflejan los
cambios en la organizacion social (Martinez Garcia, 2002, 2006), no el nacimiento de un nuevo estilo
artistico que poco o nada tiene en comun con la tradicion mantenida, durante varias centurias, por el
esquematismo.

Se defiende que el arte levantino seria «un instrumento de refuerzo y justificacién de la nueva rea-
lidad econémica generada tras la definitiva consolidaciéon demografica de las poblaciones campesinas»
(Garcia, 2018: 90).
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Ademas, si el arte levantino estuviera adscrito a momentos en los que la implantacion neolitica es un
hecho cabria preguntarse por qué no hay arte levantino en aquellos territorios donde el poblamiento y
la economia productora son una realidad en fechas muy tempranas, sobre todo a partir del altimo cuar-
to del VI milenio BP. Muy revelador es el caso del interior peninsular en donde el Neolitico, de nueva
planta ya que no hay antecedentes epipaleoliticos en la zona, presenta unas fechas tan antiguas como las
andaluzas o las levantinas en yacimientos como La Lampara, La Vaquera o Revilla del Campo (Alegre
2005; Zapata et al. 2005); o destacable es también el panorama del Alto Aragén, en donde el yacimien-
to aculturado de Forcas II revela una ocupacion epipaleolitica, sobre la que se sobreponen los influjos
neoliticos que terminan por neolitizar plenamente el yacimiento en fechas muy antiguas, incluso mas
que las de lugares neoliticos ex novo como Chaves (Utrilla, 2002; Utrilla y Calvo, 1999; Montes, 2005).
Una neolitizacion que, atestiguada en otros yacimientos del prepirineo oscense y del valle del rio Segre
(Moro de Olvena, Brujas de Juseu, Moros II de Gabasa, Forcdn, Espluga de Puyascada, Huerto Raso o La
Miranda), es la responsable del retroceso de los escasos grupos epipaleoliticos. En este contexto, cabria
esperar que el arte levantino estuviera bien representado en esta area, hecho que no ocurre. Mas bien al
contrario, son muy pocos los yacimientos levantinos documentados, mientras que los abrigos con arte
esquematico si son los predominantes, de manera clara, en la zona. Curiosamente, es la situacién inversa
a la que encontramos en el Bajo Aragén, en donde los yacimientos epipaleoliticos y los conjuntos con
arte levantino son notablemente mas abundantes que los yacimientos neoliticos y los abrigos con arte
esquematico (Baldellou, 2001; Baldellou y Utrilla, 1999).

Si hay un punto en el que estamos de acuerdo con los enunciados anteriores. La autoria del arte
levantino no debe ponerse en relacion sélo con los ultimos grupos de cazadores recolectores epipaleoli-
ticos, aquellos que estan inmersos en un proceso de aculturacion. De hacerlo, estariamos aceptando los
postulados defendidos hace ya bastantes afios por R. Llavori de Micheo (1988-1989) que caracterizaban
al arte levantino como respuesta y forma de resistencia de estos grupos de cazadores recolectores al pro-
ceso aculturador, hipdtesis que en mas de una ocasiéon hemos rechazado, fundamentalmente, porque no
concebimos al estilo levantino como un arte que surge desde la nada, en el seno de grupos que carecen de
una tradicion artistica y con una presencia temporal corta, tan sélo lo que permanezca vigente la amena-
za del proceso de aculturacion (Mateo Saura, 2009).

Es el mismo rechazo que mostramos cuando se dice que, una vez desaparecido el dualismo cultural
epipaleoliticos-neoliticos, «los nuevos grupos humanos neoliticos [...] ocupan simbdlicamente el terri-
torio mediante la creaciéon de unos santuarios en los que se reafirma la pertenencia a un grupo, donde
las imagenes remiten a mitos que tienen por protagonistas a individuos o pequefios grupos que cazan
y/o animales con alto contenido simboélico [...]. Creado el mito, las imagenes se integran en la memoria
colectiva...» (Hernandez y Marti, 2000-2001: 263). ;Quiénes forman los nuevos grupos neoliticos? Si se
trata de grupos formados por antiguos epipaleoliticos ya aculturados, el arte levantino tendria inequivo-
camente una raiz cultural epipaleolitica, aunque cuestionamos que unas gentes plenamente integradas
en el nuevo sistema productor y en un marco simbolico propio determinado por el esquematismo se
planteen ahora crear un estilo artistico con el que rememorar una vieja mitologia.

Ademas, si los nuevos grupos neoliticos los integran segundas o terceras generaciones de aquellos
primeros neoliticos puros, en terminologia de F. J. Fortea (1973), estos siguen teniendo vigente en el
plano simbodlico el arte esquematico, tanto rupestre como mobiliar, y su recuerdo de los viejos grupos
epipaleoliticos sera tan vago, si es que lo mantienen todavia, que no explicaria la necesidad de «crear»
un estilo artistico de contenido mitoldégico que no satisfaria mas que un plano puramente estético, ya
que la mayor parte de aquellos viejos mitos propios de cazadores, sin la participacion de antiguas gentes
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epipaleoliticas, carecerian de sentido. Se dice que «los grupos neoliticos [...] ocupan y explotan este te-
rritorio del oriente peninsular y plasman en la paredes de algunos abrigos [...] unas escenas naturalistas
que muestran al hombre cazador y al animal salvaje como los protagonistas de su mundo imaginario»
(Marti 2003: 73). ;A qué mundo imaginario se refiere el autor? ; Al mismo que ocupa el arte esquematico
o a aquel que era propio de gentes epipaleoliticas ahora asimiladas?

3. Una propuesta de modelo

Cuestionada, pues, la vinculacion del arte levantino con el Neolitico e incluso con el propio proceso de
neolitizacion, somos partidarios de relacionar el arte levantino a los grupos de cazadores recolectores
holocenos, sin rechazar incluso una conexion con la tradicion paleolitica. ;Es posible que una tradicion
«artistica» vigente durante mas de veinte milenios pueda desaparecer sin mas? (Mateo Saura, 2009; 2012;
Vinas, 2012). ;Podria desaparecer esta tradicion en torno al X milenio a.C., inaugurando un periodo de
silencio grafico que duraria casi cinco milenios, hasta que con el Neolitico surjan tres corrientes estéticas
tan dispares como son la levantina, la esquematica y, para un sector de la investigacion, la macroesque-
matica? En nuestra opinion, la respuesta en ambos casos es que parece algo poco probable.

3.1. La continuidad del proceso grafico

De modo similar a como sucede en la vertiente atlantica peninsular (Bueno et al., 2007), en la parte me-
diterranea son numerosos los testimonios que abogan por una continuidad del proceso histérico-artis-
tico de las formas graficas desde fechas finipaleoliticas hasta las epipaleoliticas. Asi parecen atestiguarlo
plaquetas y cantos de piedra con figuras de animales grabadas, como el cérvido de Sant Gregori de Falset
(Vilaseca, 1934; Fullola et al., 1990) o el caprido de Tut de Fustanya (Carbonell y Marcet 1976); también
las dos ciervas en otros tantos cantos rodados de Cova Matutano (Castellon) (Barandiardn, 1998); las
plaquetas de la Cueva de la Cocina, una de ellas con un prétomos de cierva de factura estilizada (Aparicio,
2007); los cantos del Tossal de la Roca (Cacho y Ripoll 1987), entre los que sobresale aquel que mues-
tra la silueta de un céprido grabada mediante un trazo somero, a la que mas tarde se le superpone una
cabeza de cierva realizada por medio de un trazo multiple de incisiones muy finas; la placa de esquisto
con representaciones de animales, un posible antropomorfo y varios grupos de lineas del Moli del Salt
(Garcia et alii 2002); o la plaqueta con dos protomos de cérvidos grabados también con trazo somero de
la Cova Fosca (Olaria, 2005-2006). A éstas habria que anadir aquellas otras piezas decoradas con motivos
geomeétricos, como las de Filador (Vilaseca, 1934), de Rates Penaes (Fortea, 1973), de la propia Cueva
de la Cocina (Pericot, 1945; Fortea, 1973), de Forcas II (Utrilla y Calvo, 1999), de la Cueva de la Tosca
(Villaverde et al., 2000) o del Abric de Picamoixons (Garcia et al., 1997).

En 2001 se daba a conocer el conjunto de grabados del Abric d’en Melia (Guillem et al., 2001; Marti-
nez et al., 2003). Lo integran 35 figuras entre zoomorfos y signos, con unos tamafos que oscilan entre 3
y 25 cm, y realizados con un trazo fino y poco profundo, que se vuelve estriado o multiple en los rellenos
interiores. Entre los zoomorfos, que suponen casi un tercio del total de figuras, los hay con rasgos bas-
tante naturalistas, aunque con cuerpos ligeramente alargados, y también otros en los que predominan
las formas mds geométricas.

Rechazada su adhesion al estilo levantino por la ausencia de figura humana y por la presencia de
signos poco formalizados (Villaverde et al., 2006), los investigadores del yacimiento apuestan por una
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cronologia de finales del Magdaleniense superior o inicios de un Epipaleolitico microlaminar, momento
en que, segun ellos, se inicia una tendencia hacia la simplificacion de las figuras al modo en que se refle-
jaria en las propias representaciones de este Abric d’en Melia (Martinez et al., 2009). Seria un conjunto
que responde a un concepto grafico, tematico y espacial de clara tradicion paleolitica, pero fechado en el
Holoceno (Villaverde, 2005).

Hasta ahora, la falta de otros testimonios con los que poder emparentarlos ha contribuido a mantener
esta adscripcidn, al menos, como hipoétesis de trabajo. Sin embargo, el descubrimiento mas reciente de
una decena de yacimientos con grabados parietales permite precisar un poco mas la cronologia y, sobre
todo, el contexto artistico general en estos momentos finipaleoliticos. Son los conjuntos del Mas de les
Llometes, el Abric de la Belladona, la Cova del Bovalar, el Barranc de la Marfullada, el Coll de Cabres, el
Mas de Serra Emporta, el Barranc del Gentisclar (Villaverde et al., 2006; Martinez et al., 2009), y el Abric
de I'Espigolar (Guillem y Martinez, 2009). A éstos habria que afiadir también el conjunto de grabados
recientemente descubierto en Capganes, en la Sierra de Llaberia en Tarragona (Vifas, 2012; e.p.; Vifas
et al., 2010), que comparte con aquellos procesos técnicos y tematica.

Los paralelos formales que podemos establecer sin grandes problemas entre muchas de estas repre-
sentaciones fini y epipaleoliticas, y las propias del arte levantino podrian ser un indicio de que tras el
ciclo artistico paleolitico, el grafismo se mantiene vivo, aunque transformado, en el horizonte levantino.
Son claras las convergencias de representaciones como las de las plaquetas de Sant Gregori de Falset o
el Moli del Salt con figuras levantinas como las de la Cova del Bovalar (Mateo Saura, 2010; 2012) o de la
Cueva de la Vieja (Vifias et al., 2010), en las que el alargamiento del cuerpo y la gravidez ventral, la pro-
longacion forzada del cuello del animal, la estructura triangular de la cabeza, la disposicion de las orejas
en «V», las patas delanteras representadas en «V» invertida o el trazado en «S» de la linea dorsal son
rasgos similares en las representaciones, que resulta fragil justificar como meras coincidencias formales.
Pero es que, ademas, estamos convencidos de que si las propias representaciones grabadas del Abric d’en
Melia aparecieran pintadas en cualquier abrigo del arco mediterraneo, nadie pondria en duda su caracter
levantino (fig. 5).

En este contexto, adquiere gran importancia el conjunto de grabados de inequivocamente levantinos
del Barranco Hondo de Castellote (Teruel) (Sebastian, 1992; Utrilla y Villaverde, 2004). Las represen-
taciones, caracterizadas como arqueros, cuadrupedos y signos, estan grabadas con un surco muy fino,
de seccion en V, complementado para el relleno interior por un trazo multiple o estriado. Comparte,
por tanto, procedimiento técnico con la mayor parte de las representaciones encuadradas en contextos
finipaleoliticos o ya epipaleoliticos. Sin ir mas lejos con las del Abric d’en Melia, pero también con otras
figuras parietales como el caprido de la Roca dels Moros de Cogul, o los varios de las plaquetas y cantos
decorados de Saint Gregori de Falset, el Tossal de la Roca o la Cova Matutano, entre otros. Frente a la
coetaneidad de todas las representaciones aceptada por la mayor parte de los autores, también los hay
que distinguen dos momentos de uso del panel al desligar las figuras humanas de las de los animales y
signos (Vinas, 2012). Si asi fuera, creemos que ello reforzaria la continuidad que nosotros sugerimos en
el proceso grafico.

Es mas, creemos que si en el Barranco Hondo no se hubiese grabado figura humana, que es la que le
otorga su indiscutible identidad levantina, atendiendo Unicamente a las caracteristicas de las represen-
taciones de animales y dada la presencia de los signos, es mas que probable que, al igual que sucede con
el Abric d’en Melia, el conjunto se hubiese relacionado también con el ambito de lo finipaleolitico. Y en
este supuesto, y con el fin de reforzar esta filiacion cronolégica y cultural, seguramente se habria podido
relacionar incluso la figura mas naturalista de Barranco Hondo con uno de los ciervos de la Cueva del
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Figura 5. Sant Gregori de Falset (dibujo de S. Vilaseca); 2. Cova del Bovalar (dibujo de R. Martinez, P. Guillem
y V. Villaverde); 3. Moli del Salt (dibujo de M. Garcia); 4. Cueva de la Vieja (dibujo de J. Cabré).

Nifio (Ayna, Albacete), de cronologia magdaleniense (Almagro, 1971; Garate y Garcia, 2011), con la que
mantiene una acusada proximidad formal (fig. 6).

Parece, por tanto, que todas estas representaciones, rupestres o mobiliares, encuadradas en una cro-
nologia que cabalga entre lo finipaleolitico y lo ya epipaleolitico, a las que se suman los grabados levan-
tinos exentos del Barranco Hondo y los complementarios de otros varios conjuntos (Vifas et al. 2010),
nos hablan de unos momentos en los que rasgos de lo paleolitico y de lo levantino se hacen presentes
en las imdagenes, contribuyendo a la idea de que no hay una ruptura brusca con la tradicién paleolitica.
Ademais, debemos tener presente que el grabado ha estado presente en el arte levantino de forma clara,
bien de forma exenta, bien como complemento de la pintura (Martinez-Bea 2004).

Este panorama, que en el sector occidental de la Peninsula Ibérica es incontestable y que ha dado
lugar a la definicion de un Estilo V (Bueno et al,. 2007, 2009) un estilo Pre-esquematico (Collado, 2004),
o un horizonte Estilizado-estatico (Baptista, 1999; Varela, 2007), como exponente de que el fenome-
no figurativo se mantiene vigente hasta bien entrado el IX° milenio BP, no tendria por qué ser muy
diferente en la vertiente mediterranea. De hecho, si analizamos los testimonios graficos de ambas re-
giones encontramos numerosas coincidencias y convencionalismos (Mateo Saura, 2010, 2012; Vinas
,2012; Vinas et al., 2010), que evidenciarian su pertenencia a un mismo contexto cultural protagonizado
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Figura 6. 1. Barranco Hondo (dibujo de P. Utrilla y V. Villaverde); 2. Abric den Melia, (dibujo de R. Martinez,
P. Guillem y V. Villaverde); 3. Roca de los Moros de Cogul (dibujo de R. Vifias); 4. Cueva del Nifio de Ayna
(dibujo de A. Garciay J. Lopez).

por los ultimos grupos de cazadores-recolectores. Aunque existen las divergencias, no es menos cierto
que comparten el procedimiento técnico de finas incisiones y no pocos convencionalismos formales, ya
sea generales, como el excesivo alargamiento de los cuerpos o la mala definicion de las extremidades, o
también particulares, como el detalle de representar la grupa de los animales en angulo casi recto, como
se comprueba en Fariseu 4a (Garcia y Aubry, 2002) y en el Abric d’en Melia; detalle este que podriamos
hacer extensible, incluso, a la figura de ungulado de Cogul. Sugerentes son también las similitudes que
vemos entre los cuadripedos mas geométricos de El Bovalar con algunos de los capridos de Siega Verde,
con los que comparten cuerpos alargados de formas curvas, pero también entre algunos de los ciervos
de estos mismos yacimientos, de alargados cuerpos rematados en la zona de la grupa por una estructura
triangular, con antebrazos dotados de cierto volumen al mostrar una forma también triangular y con la
parte inferior de las patas resueltas con un simple trazo unico. O los paralelismos que podemos establecer
entre los ciervos mas naturalistas del propio Abric d’en Melia y algunos de los cuadripedos de diversos
yacimientos del Cda, con cuerpos rectangulares, con las lineas dorsal y ventral casi rectas, con cuellos
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ligeramente alargados y proyectados hacia delante, de cabezas triangulares, con las extremidades delan-
teras lineales, aunque se marquen los antebrazos en triangulo, y con un acentuado y naturalista corvejon
en las patas traseras.

4. Las cronologias absolutas

La imposibilidad de obtencién de cronologias absolutas directas sobre la pintura levantina es la mayor
limitacién que padecemos hoy dia. Sin embargo, en estos ultimos afos si se han podido conseguir cro-
nologias indirectas a partir de la datacién de las costras del oxalato célcico que, en ocasiones, recubren
las figuras. A pesar de las limitaciones que impone a veces el propio proceso natural de formacion de la
costra de oxalatos, que no siempre es homogénea, y de los requerimientos de la técnica, que exige una
cantidad minima de carbono que no siempre es posible tener (Vifas et al., 2016), las fechas que vamos
conociendo aportan datos de gran interés (tabla 1).

Las primeras datas se obtuvieron hace ya algunos afos en la Cueva del Tio Modesto (Henarejos,
Cuenca) (Ruiz et al., 2006; 2012). Aqui, la primera fase pictorica en el abrigo esta determinada por un
grupo de mads de treinta de motivos en zig-zags verticales de estilo esquematico, a la que seguiria una
escena levantina de caza de cabras y, sobre ésta, una segunda composicién con el mismo tema. A estas
tres etapas, le contintan otras tantas fases de estilo esquematico. De las tres muestras de costra anali-
zadas, dos estdn asociadas al primer nivel de oxalato, el que recubre las tres primeras fases pictoricas, y
posiblemente las 4.2 y 5.2. Aunque, como indican los propios investigadores, las fechas no dan un limite
cronoldgico absoluto de las pinturas, sino que sefialan la edad media ponderada de la cresta de oxalato
acumulado al final del tiempo en esas zonas, si resultan de interés, ain cuando sélo sea por la falta que
padecemos de datas absolutas sobre arte postpaleolitico. La muestra TMD-1, 2800 +55 BP, fecha una
capa de oxalato dispuesta sobre un desconchado que ha destruido un arquero levantino, por lo que
ofrece una fecha ante quem respecto del momento de desarrollo de las pinturas. Mientras, las muestras
TMD-2, 6180 +35 BP, y TMD-3, 5855 +35 BP, si estan relacionadas directamente con las pinturas.

En Marmalo III la muestra M3-85 (6955 +45 BP) procede de la zona contigua a un gran bévido le-
vantino, mientras que en Selva Pascuala, la muestra (SP-84) se obtuvo de la inmediaciones de la zona de
la escena de doma (3490 +160 BP) (Ruiz et al., 2006; 2012).

Mas recientes han sido las dataciones efectuadas en el conjunto de Les Ermites. En Ermites I, la mues-
tra A L.M2b (7190 +120 BP) data el recubrimiento de pinturas levantinas de la populosa caceria en la
que intervienen mas de 150 representaciones de arqueros, cabras y ciervos, mientras que en Ermites IV,
la muestra A IV. M2b (2010 +30 BP) fecha la capa de recubrimiento de unas representaciones de estilo
esquematico (Vinas et al,, 2016).

Tabla 1. Cronologias absolutas.

Abrigo Muestra "“C BP cal AC 1o cal AC 20
Tio Modesto TMD-1 2800 +35 1000-910 1050-840
Tio Modesto TMD-2 6180 £35 5180-5060 5230-5010
Tio Modesto TMD-3 5855 +35 4780-4690 4830-4610
Selva Pascuala SP-84 3490 160 2030-1610 2280-1440
Marmalo IIT M3-85 6955 £45 5890-5770 59805730
Ermites I A IM5 8200 £80 7340-7070 7470-7050
Ermites I AIM2b 7190 £120 6220-5980 6370-5810
Ermites IV ATIV.Ml1b 2800 +30 1000-910 1010-900
Ermites IV A TIV. M2b 2010 +30 40 -20 60-60
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Ast las cosas, si las fechas obtenidas en Tio Modesto podrian dejar abierta la posibilidad de que el
arte levantino estuviera vinculado al Neolitico por cuanto nos sitian en los momentos mas iniciales del
mismo, las proporcionadas por Marmalo III y, sobre todo, por Ermites I sugieren que en fechas muy
anteriores al inicio del Neolitico antiguo ya existe el arte levantino.

5. A modo de conclusion

Es posible que atin estemos lejos de reconocer a los autores del arte levantino, y con ello, la funcién y el
significado del arte mismo. Pero, en el estado actual de conocimientos, creemos que es posible defender
la idea de que este estilo pudo estar asociado a los viejos grupos de cazadores recolectores holocenos, que
mantendrian de este modo una tradicion artistica que ha perdurado en el seno de los grupos predadores
durante mds de veinte milenios. A pesar de los cambios sociales producidos, se sigue manteniendo una
comunion en lo que a las formas de vida se refiere. El cambio profundo se va a producir cuando irrumpa
el Neolitico, que trae asociado una forma de comunicacién grafica propia, la del esquematismo, muy
distinta a la hasta ahora conocida y que acabara imponiéndose de forma paralela a como lo hara la eco-
nomia de produccién, con la asimilacién y/o aculturacién de estos grupos de cazadores, cuyos ambito
simbdlico de creencias, estructuras sociales y modelos econdmicos de explotacion del medio iran que-
dando irremediablemente caducos.
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Resumen: Para cualquier manifestacion plastica del pasado, el estudio de su contenido tematico, sus
técnicas de realizacion, su cronologia y su concepcidn estilistica o formal es fundamental para el conoci-
miento y comprension de sus autores, asi como del tipo de sociedad a la que pertenecié. Sin embargo, tras
mas de 100 afos de investigacion, y con cientos de murales descubiertos en nuestro prelitoral mediterra-
neo, el origen, desarrollo y final del arte levantino contintia sobre la mesa de los debates.

Nuestro interés, en estas jornadas, es meramente el de exponer, a modo de presentacion, unas breves
pinceladas sobre el contenido tematico del arte levantino, y a la vez aportar algunos argumentos para
la discusion vy la reflexion, con el proposito de seguir avanzando en su estudio y asignacion temporal y
cultural.

Palabras clave: temdtica; arte levantino

Resum: Per a qualsevol manifestaci plastica del passat, lestudi del seu contingut tematic, les seves tecni-
ques de realitzacio, la seva cronologia, i la concepci6 formal o estilistica és fonamental per al coneixement
i la comprensi6 dels seus autors, aixi com del tipus de societat a la qual va pertanyer. No obstant aixo,
després de més de 100 anys d’investigacid, i amb centenars de murals descoberts en el nostre prelitoral
mediterrani, lorigen, desenvolupament i final de l'art llevanti continua sobre la taula dels debats.

El nostre interes, en aquestes jornades, és merament el dexposar, a manera de presentacid, unes breus
pinzellades sobre el contingut tematic de l'art llevanti, i alhora aportar alguns arguments per a la discussio
i la reflexid, amb el proposit de seguir avangant en el seu estudi i assignacié temporal i cultural.

Paraules clau: tematica; art llevanti

Abstract: For any plastic event of the past, the study of their thematic content, their production techniques,
their chronology, and the formal or stylistic conception is fundamental for the knowledge and understanding
of their authors, as well as the type of society to which he belonged. They could belong. However, after more
than 100 years of research, and with hundreds of murals discovered in our Mediterranean pre-littoral, the
origin, development and end of Levantine art continues at the table of debates.

Our interest, in these meeting, is merely to present, as a presentation, a few brief strokes on the the-
matic content of Levantine Art, and at the same time provide some arguments for discussion and reflec-
tion, with the purpose of continuing to advance in its study and temporal and cultural assignment.

Key words: Thematic content; Levantine Rock Art
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1. Introduccion

Hace mas de medio siglo, a fines de la década de los afios 50, H. Kiihn (1957) manifestd sobre el arte levan-
tino que: «El hombre se situaba en el centro del universo y si en el Paleolitico se expresaba con lo externo,
en el Mesolitico se realizd la conquista del hombre de tal forma que el arte rebasé lo puramente magico».
En esta frase el autor aludid a los aspectos crono-culturales y temadticos de esta tradicion rupestre.

Anos después, Antonio Beltran (1968) daria a conocer su primera monografia sobre el arte rupestre
levantino. En sus primeras paginas, record¢ la frase, que poco tiempo antes habia sefialado H. G. Bandi
sobre el genuino fenémeno levantino, en su opinion se trataba del: «...legado artistico mas vivo que nos
ha dejado la prehistoria europea» (Bandi, 1962). Una estimacion que situaba a estas manifestaciones ru-
pestres entre los documentos arqueoldgicos mas singulares e insolitos del pasado de Europa.

Por su parte, A. Beltran al abordar su capitulo sobre las «Caracteristicas generales del Arte Rupestre
Levantino», relatd que:

En la zona montafosa que bordea las estrechas llanuras litorales del Levante y Sudeste de Espaiia, en
abrigos o «covachos» a plena luz, enmarcados por brutales paisajes compuestos por pefiones abruptos
e inhdspitas barrancadas, existe un centenar de frisos pintados, con varios millares de figuras,
conocidos con el nombre genérico de pinturas rupestres levantinas. (Beltran, 1968: 9).

Al ceqirse a su contenido cito:

Quiza la caracteristica mas acusada de la pintura rupestre levantina sea la concurrencia en sus escenas
de hombres y de animales; el hombre es el sujeto y protagonista de estos frisos, ensefioreandolos como
cazador o como guerrero, alguna vez como recolector y en raras ocasiones como domesticador de
animales o como campesino. La mujer participa en las escenas, diferenciandose bien del varén, como
danzarina o recolectora. Los tipos humanos son notoriamente distintos entre si, segtn las regiones, e
incluso dentro de una misma zona, y aun en cada abrigo, en los que coexisten las mas distintas formas
exteriores. Lo que si es normal es que se nos muestran llenos de movimiento y de vida, llegando a
carreras al vuelo. En contraste, los animales se presentan casi siempre estaticos o con movimientos
pausados y naturalistas, sin excluir los ejemplos en que su carrera va a la par con la de los hombres.
(Beltran, 1968: 10)

Asimismo, a mediados del siglo xx la teoria paleolitica sobre el origen de estas manifestaciones, que
habia propuesto Henri Breuil (1908) para el arte levantino, habia empezado a perder muchos de sus se-
guidores (Almagro, 1952). Llegados a este punto, el mismo Beltran considerd que: «[...] el arte levantino
es post-paleolitico, sin que pueda afirmarse con seguridad que haya una conexion final del Magdalenien-
se con el principio de este arte.» (Beltran 1968: 70). Su hipdtesis, sobre la temporalidad y desarrollo del
arte levantino, se centro en cuatro fases, que posteriormente fue matizando: Una antigua o naturalista de
tradicion paleolitica (aurifiaco-perigordiense), contemporanea del Epipaleolitico, seguida de una segun-
da de desarrollo pleno, y otras dos (tercera y cuarta fase), a la que asistiriamos a un proceso, sincrénico
con el Neolitico de los llanos litorales, que finalizaria con representaciones de tendencia esquematica,
asignada al neolitico final y Bronce I. Este esquema tedrico retomaba las ideas y consideraciones de otros
autores como Hernandez Pacheco (1924), Martin Almagro (1952) y Eduardo Ripoll (1960).

Comentemos ademas algunos de los argumentos emitidos sobre las caracteristicas generales del arte
levantino, expuestas por los citados autores a lo largo del siglo xx y que nos remiten a una serie de aspec-
tos a considerar para el debate y la reflexion:
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1) Se trata de un fenémeno cultural genuino, iinico en Europa. La cuestion seria: ;Por qué, acaso no exis-
ten culturas materiales similares en otras partes de la Peninsula y de Europa? ;Cuales serian las causas?

2) Se halla en abrigos y covachas a plena luz. Antiguamente ese simple hecho hubiera sido determi-
nante para asignarlo al Holoceno, ya que los grandes conjuntos del arte paleolitico residian en cuevas
oscuras, hasta que aparecieron los hallazgos del Valle de Coa y Siega Verde.

3) El ser humano fue el sujeto y protagonista de estos frisos, junto a los animales. Esta caracteristica
lo desvincula del concepto plenamente paleolitico.

4) El hombre aparece como cazador y guerrero, alguna vez como recolector y en raras ocasiones
como domesticador de animales o como campesino. Sin embargo, los ejemplos de las «raras ocasio-
nes» no son ni determinantes ni convincentes.

5) La mujer participa como danzarina, recolectora, divinidad y diosa. Se trata de interpretaciones que
podrian desvincularlo del concepto de fertilidad y fecundidad, tan expresado en las «Venus» paleoli-
ticas, no obstante, son muchos los ejemplos levantinos orientados en esa misma direccién y pueden
ser contrastados con representaciones paleoliticas.

6) Los tipos humanos son distintos entre si, segiin las regiones y también en los mismos conjuntos.
Por lo tanto, la figura humana estd sujeta a una variabilidad anatémica extraordinaria y a convencio-
nes regionales.

7) Si en el Paleolitico se expresaba con lo externo, en el Mesolitico se realiza la conquista del hombre
y se rebasa lo puramente magico. La idea nos remite a un cambio de paradigma, sobre el mundo
magico, entre el Paleolitico y el Mesolitico. Sin embargo las evidencias graficas sugieren aspectos
simbdlicos similares.

8) Estas manifestaciones no eran paleoliticas. Los defensores de este argumento se centraron en la
inexistencia de fauna de clima frio en la pintura levantina. No obstante en el arte paleolitico, de esta
misma zona, tampoco figuran bisontes, renos, rinocerontes o mamuts. En ambas tradiciones los
ejemplares son los mismos: caballos, bovidos, cérvidos, cabras y jabalies.

9) El arte levantino tenia que ser post-paleolitico, sin que pudiera afirmarse con seguridad que hubie-
ra una conexion con el final del Magdaleniense. En la actualidad los antiguos grabados que estan en
relacion con las pinturas y los que van apareciendo en el area mediterrdnea tienden un puente entre
el Paleolitico, el Epipaleolitico-Mesolitico y el arte levantino.

10) El fenémeno levantino se disuelve dentro de la neolititzacid. Es evidente que los tltimos cazado-
res-recolectores de las etapas postpaleoliticas tuvieron que integrarse, de un modo u otro, al proceso
de neolitizacion.

Algunas de estas consideraciones nos indican los puntos de interés —todavia vigentes por parte de
la investigacion— y las caracteristicas esenciales del arte levantino. Los conjuntos rupestres fueron con-
cebidos como un entramado iconografico originado, inicialmente, por cazadores-recolectores con una
identidad y un sustrato cultural comun, donde se mostraban tematicas protagonizadas por animales,
como en las etapas precedentes, y otras con la novedosa aportacion de la figura humana. Ademas, a
mediados del siglo pasado, se aceptaba un desarrollo en las etapas postpaleoliticas y una subsistencia
durante la neolitizacién. Aunque no todos los investigadores estaban de acuerdo con esta teoria.

Sin embargo, trabajos posteriores han constatado el amplio armazén ideografico, pintado y escasa-
mente grabado de la tradicion levantina, el cual deja entrever la presencia de ese antiguo sustrato com-
partido y donde resulta dificil establecer limites entre las distintas dreas y regiones, ya que conllevan las
mismas concepciones temdticas, formales y técnicas. La idealizacién del modelo dual: humana/animal
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—que articula el contenido tematico— se podria considerar limitado para poder expresar el imaginario
simbolico y los rasgos historicos de estos pueblos, no obstante, cada hallazgo no deja de sorprendernos
por la extraordinaria diversidad de escenarios que sigue planteando.

2. Antecedentes

A fines del siglo x1x, los descubrimientos de J. Marconell (1892a y b) sobre la existencia de unas pinturas
rupestres pintadas en color blanco y situadas en abrigos al aire libre, constituyeron el primer testimonio
de la existencia de un arte rupestre prehistorico, desconocido en el prelitoral mediterraneo de la peninsula
ibérica, con cardcter figurativo y un cierto realismo, que mas tarde fue divulgado como arte rupestre le-
vantino. Los hallazgos, referentes a los «Toros de la Losilla» (Prado del Navazo y Cocinilla del Obispo en
Albarracin, Teruel), pasaron inicialmente inadvertidos de la atencidn de los investigadores. En ese tiempo,
el debate se encontraba centralizado en la autenticidad del arte paleolitico de la Cueva de la Altamira.

Por fortuna, la aparicion de los grabados rupestres de la cueva francesa de La Mouthe en 1895 obligd
a los mas escépticos a cambiar de opinidn, como Emile Cartailhac, que en 1902 publicé el articulo «Mea
culpa d’un sceptique» con el que se zanjo el debate y asi se abri6 una etapa de esplendor para el arte pre-
histdrico a nivel mundial.

Poco después, en 1903, Juan Cabré dio a conocer otras pinturas rupestres situadas en otro abrigo ro-
coso del barranco de Calapata en Cretas (Teruel) conocido como la «Roca dels Moros o dels Cuartos». El
conjunto presentaba tres magnificas representaciones de ciervos que fueron estudiadas por Henri Breuil
y el mismo Juan Cabré (Breuil y Cabré, 1909). No obstante, seria otro hallazgo, realizado en las Garrigues
ilerdenses por Ceferi Rocafort en 1908, el que despertaria la mayor atencion de los investigadores, cono-
cido también como «Roca dels Moros» de El Cogul (Lleida) y de donde partiria el debate crono-cultural
con los trabajos de Breuil y de Luis Mariano Vidal, Joaquim Soler y el mismo Ceferi Rocafort del Institut
d’Estudis Catalans (Rocafort, 1908a y b; Vidal, 1908).

Breuil, basdandose en la presencia de cabras alpinas y la escena de una caza de bisonte en la Roca dels
Moros de El Cogul, consideré que aquel nuevo arte del area mediterranea, quedaba circunscrito en el
Paleolitico superior, mientras que otros autores opinaban que tales manifestaciones tenian que corres-
ponder a etapas posteriores.

Sin embargo, la distribucion de estas manifestaciones en abrigos al aire libre, pronto se vio ampliada
por los hallazgos de los conjuntos de La Vieja (Alpera, Albacete, 1910); Cantos de la Visea en Monte
Arabi (Yecla, Murcia, 1912); Val del Charco del Agua Amarga (Alcaiiz, Teruel, 1913); Cova dels Cavalls,
Civil, y Saltadora en el barranco de La Valltorta (Tirig y Coves de Vinroma, Castellén, 1917); Pefia del
Escrito y Selva Pascuala (Villar del Humo, Cuenca, 1918); Cueva de la Arana (Bicorp, Valencia, 1920); y
el conjunto principal de Minateda (Minateda, Albacete, 1920). En la actualidad se cuenta con mas de mil
conjuntos rupestres de arte levantino que han ido apareciendo, sin cesar, desde las sierras del prelitoral
mediterraneo hasta el valle de Ordesa en pleno Pirineo aragonés.

3. Distribucion geografica
A dia de hoy, la distribucion del arte levantino se puede enmarcar entre los sistemas montafiosos de las

comunidades auténomas de Aragén, Cataluna, Valencia, Murcia, Castilla la Mancha, y la zona noreste
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de Andalucia; no obstante existen diversas estaciones rupestres, con rasgos similares, en otros puntos de
la geografia peninsular. Se trata pues de una franja que, en lineas generales, podemos estimar en unos
750 km de largo por 200-300 km de ancho, y entre los 300 y mas de 1500 m de altitud s.n.m.. A groso
modo, esta constituida por las sierras del prelitoral mediterraneo peninsular y sus limites alcanzan, por
el norte, el Pirineo aragonés y la cadena costero catalana, en el centro, los relieves del Sistema Ibérico, la
Sierra de Albarracin y la Serrania de Cuenca, y hacia el sur, comprende los relieves nororientales de las
cordilleras béticas (fig. 1).

4, Caracteristicas

Desde el punto de vista conceptual, el arte levantino, retine un conjunto de manifestaciones rupestres
de rasgos figurativos —con cierto realismo y estilizacion—. Integra escenas, composiciones y unidades
aisladas, formadas por pequenas y medianas figuras, de entre 0,5 y 50 cm, con algunas excepciones que
alcanzaron los 100 cm. Para la ejecucion de estos motivos se valieron de dos técnicas: pintura (roja, negra
y blanca)'y grabado.

1. La gama del rojo constituye los colores mds empleados con rojos-castaios, rojos-morados, castafios-azulados y cas-
tafos-anaranjados, la del negro comprende negruzcos y negros-azulados, y la del blanco emplea blancuzcos y lechosos.
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Actualmente se conocen miles de figuras de esta tradicion levantina, las cuales fueron disefiadas me-
diante el procedimiento de perfiles que se rellenan a posteriori con una pintura plana, creando siluetas
monocromas, con tonos homogéneos, y también diversos rellenos a base de trazos. En algunos casos, se
aplicaron detalles con un segundo color creando bicromias (generalmente blanco sobre castafo rojizo y
negro sobre rojo). Ademas, un buen numero de figuras fueron restauradas, repintadas y a veces modifi-
cadas, produciendo dudosas pero posibles bicromias.

De forma habitual, el contorno de las representaciones humanas proyecta una vision que combina
el perfil con planos en perspectiva sesgada, es decir, con el cuerpo de perfil y el tronco de frente o lige-
ramente ladeado. Son escasos los individuos que aparecen en posicion frontal (como en Cueva de la
Vieja o Solana de las Covachas, aunque son comunes en el arte esquematico). Por su parte, los animales
muestran un cuerpo de perfil, a veces indicando una cierta perspectiva entre las patas, o en el caso de las
cornamentas, donde son expuestas de frente o ladeadas en perspectiva sesgada.

Para su ejecucion debieron de valerse de distintos instrumentos que permitieron la realizacion de
trazos finos, concretos y detallados, para el disefio de contornos, cabezas, rasgos faciales, dedos, arcos,
flechas, bolsas, carcajes, adornos, cuernos, colas, pezufias e incluso para la representacion de pelos en
algunos animales y otros para los distintos rellenos interiores (Bea, 2006-2007; Vifas, 2014; Vifas et al.,
2015; Santos, 2019 e.p.).

Asimismo, la técnica del grabado también parte de contornos realizados con trazo fino y somero,
aplicando rellenos lineales, que pueden formar estriados multiples o abigarrados, y en casos concretos se
han observado posibles raspados. Las figuras grabadas ocupan, todavia, un porcentaje muy inferior fren-
te a las representaciones pintadas, y en diversos casos ambas técnicas se presentan en una misma figura.
Si excluimos las figuras, estrictamente grabadas, podremos comprobar la presencia de viejos o antiguos
disefos sobre los que se pint6, mientras que en otros casos, el contorno podria ser contemporaneo de la
pintura.

5. La tematica

A los autores del arte levantino, hay que atribuirles el merito de haber implantado un nuevo recurso
grafico en la comunicacidn del arte rupestre prehistérico europeo: «la escena», una concepcion grafica
que aparece modestamente en el Paleolitico superior y que vino a transformar las antiguas composicio-
nes paleoliticas, de animales asociados a signos abstractos y seres particulares, en intrincados episodios
—con disposicion narrativa— con el propdsito de transmitir graficamente sus tradiciones, su mundo
imaginario, ritual y simbdlico, su mitologia y su historia. Escenas con tematicas complejas que debieron
acompafiar un relato oral, con narraciones sobre un contenido del que hoy solo disponemos, en el mejor
de los casos, de una parte de la expresion grafica.

Aunque durante el Paleolitico y el Mesolitico europeo encontramos ejemplos puntuales de narrativa
rupestre, seflalemos como ejemplo, la Cueva de Lascaux (Dordogne) o Addaura (Palermo), podriamos
decir que por primera vez, en el arte prehistorico de la peninsula ibérica y de gran parte de Europea, asis-
timos a una narrativa grafica donde se desarrollan, a veces de un modo muy explicito, batidas de cérvidos
o de otros animales salvajes como cabras, toros, caballos o jabalies, asimismo, observamos a personajes
que trepan con cuerdas para recolectar alimentos (miel y/o huevos), o que varean ciertos arboles para
recoger frutos, bellotas, etc., (como alimento o para preparar sefiuelos, etc.). También estan presentes
las escenas de aspecto ritual o ceremonial, con la participacién de personajes particulares (entre estos
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algunos teriantropos), figuras femeninas y animales, asi como los conflictos bélicos y guerreros entre
posibles grupos tribales.

Sobre estas representaciones, tendremos que volver a preguntarnos shasta qué punto no asistimos a
un cambio de paradigma conceptual? en el que sin abandonar los aspectos tradicionales del imaginario
colectivo, creenciales, simbolicos y mitoldgicos intemporales, se introducen verdaderas escenas de corte
historicista. En definitiva, la lista de contenidos tematicos, derivados del analisis de las propias pinturas,
resulta compleja y altamente significativa para el conocimiento del arte levantino.

El inventario tematico, pintado y grabado, comprende diversos contenidos que se entrelazan en nu-
merosos paneles. En este trabajo solo hemos seleccionado, entre otros, los siguientes aspectos:

. Faunisticos

. Humanos

. Relacionados con fauna y humanos
. Cinegéticos

. Armas, instrumentos y equipaje

. Recoleccién

. Bolsas y cestos

. Movilidad

. Creenciales, simbdlicos y mitoldgicos
. Rituales y ceremoniales

. Bélicos

. Historicos

O 0 N1 O U1 & W N
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Faunisticos

Los aspectos referentes a la fauna constituyen uno de los pilares fundamentales del arte levantino. La
participacion de especies salvajes se halla constituida por la abundancia de cabras, cérvidos y bévidos,
seguida de caballos, jabalies, gamos, canidos y abejas, y una escasa presencia de rebecos, conejos, osos y
aves. En cuanto a las especies mas cuantiosas, su presencia es relativamente uniforme, aunque con por-
centajes variables segtin la especie y la region.

Los temas pintados y estrictamente faunisticos, se reparten en ejemplares aislados, en pareja, o en
grupo. Son numerosos los frisos donde se observa la presencia de determinados animales completa-
mente aislados, como tutelando el espacio del recinto o presidiendo las escenas y composiciones. Los
animales pueden formar pequefias manadas y agrupamientos mezclados con otras especies. Es habitual
observarlos en posiciones estaticas, sosegadas, pastando, caminando o yaciendo (fig. 2).

Diversos animales y composiciones faunisticas recibieron, en su entorno y con posterioridad, otros
animales y/o figuras humanas que acrecentaron el nimero de motivos de la escena inicial. En determina-
dos conjuntos llegaron a transformar el sentido original, seialemos como ejemplo, los que aprovecharon
ciertos ejemplares para convertirlos en presa de cacerias (fig. 3)

Los ejemplares aislados ostentan, a menudo, un tamafo superior a la media de las figuras, particu-
larmente los bovidos y cérvidos. Al parecer, estos debieron desempenar un rol importante, quizas sa-
grado y/o mitico, citemos, entre otros, los bovidos de: Selva Pascuala (Cuenca); Piezarrodilla y el Pudial

2. Dentro de cada uno de los apartados tematicos seleccionados, se manifiestan otros muchos aspectos particulares que
no se abordan en este trabajo.
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Figura 2. Conjuntos rupestres de Selva Pascuala (Cuenca), Chimiachas (Huesca, tratamiento DStretch) y Val
del Charco del Agua Amarga (Teruel) (fotos, J. E. Ruiz; dibujos, V. Baldellou [Mueso de Huesca] y J. Cabré).

(Teruel); La Arafa (Valencia), Minateda (Castilla-La Mancha); Cantos de la Visera (Murcia); Parellada
IIT (Tarragona), o los ciervos del Charco del Agua Amarga (Teruel), Minateda (Castilla-La Mancha);
Chimiachas (Huesca); o el gamo de Covachas de la Solana (Albacete).

En algunos casos, como en Cantos de la Visera, la representaciéon de un gran bévido, fue compartida
y solapada por un ciervo en un momento posterior. La asociacion o simbiosis de toro-ciervo congrega a
su alrededor un gran numero de motivos con distintas especies de animales: ciervos, équidos, e incluso
antropomorfos esquematicos y elementos de caracter lineal (fig. 4). Asimismo, tres toros de la Vieja mu-
daron a ciervos, prolongandoles los cuernos con astas de esta especie (los citados animales comparecen a
los pies de un personaje principal emplumado). También en el abrigo de Los Toros en las Bojadillas (Al-
bacete) se pint6 un bdvido con una pequefia cornamenta de ciervo® (Vifias y Alonso, 1977, 1978; Alonso,
1980). Estos ejemplos sefialan un grado de jerarquia simbdlica, especifica y significativa, para estas dos
especies del arte levantino.

Entre los ejemplares que aparecen agrupados, se observan formatos de medidas inferiores y se les
representa en parejas, en pequefios grupos o manadas. Sus actitudes son también pasivas, de reposo, o
campean tranquilamente. Como ya hemos mencionado, pueden compartir la composicién con animales
de otras especies (aunque podria tratarse de adiciones posteriores) (fig. 5).

3. La cornamenta de este bovido-ciervo fue destruida posteriormente.
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Figura 3. Conjunto de la Cafaica del Calar (Moratalla) y composiciéon de bévidos del Prado del Navazo
(Albarracin) (dibujos M. A. Mateo Saura 2005 y J. Cabré 1915).

Figura 4. Conjunto rupestre de Cantos de la Visera (Yecla). La composicién integra la superposicién de
elementos levantinos y esquematicos (J. Cabré, 1915).
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Figura 5. 1) Grupo de cabras de la Cova del Ramat (Tivissa, Tarragona); 2) caballo y bévidos de Cantos de la
Visera (Yecla, Murcia); 3) ciervos de las cuevas del Engarbo II (Santiago de la Espada, Jaén), y 4) cabras del
Prado del Azogué (Aldeaquemada, Jaén), (segin Bosch y Colominas 1921-1926; Cabré; Soria, Lopez y Zorrilla
2013 y Cabré 1915).

Respecto a los animales, realizados con técnica de grabado, fue Juan Cabré el primero en sefalar la
presencia de contornos finamente grabados y previos a las pinturas. Anotemos las siluetas de trazo fino
de los ciervos del Barranco dels Gascons o los de la Roca dels Moros de Calapata (Bajo Aragén). Al refe-
rirse a las figuras de ciervos, del ultimo conjunto, Cabré comentd que: «Fueron grabadas primeramente
y luego rellenadas su interior con color» (Cabré, 1915: 142-143). Sin embargo, un siglo después, un exa-
men realizado de estas mismas figuras, —expuestas en el Museo Arqueoldgico de Barcelona—, reveld
afectacion por erosion natural y deterioro posterior, causado al parecer por la extraccién y el montaje
sobre una base de yeso para su exhibicion. No obstante se llegaron a registrar algunas finas incisiones en
el contorno del cuerpo de estos ciervos, pero su estado actual no permitié determinar la secuencia entre
la pintura y el grabado. Cabe suponer que, antes de ser arrancadas del abrigo, Cabré presto atencion a ese
tema y debid registrar algunas incisiones cubiertas por la pintura (Vifas et al., 2016b).

Asimismo, Cabré anotd otros ejemplos de grabados con trazo fino en los bévidos de los abrigos de la
Roca dels Moros de El Cogul (Lérida), Prado del Navazo y Callejon del Plou o Cocinilla del Obispo en Al-
barracin (Teruel), e insisti6 en que las incisiones eran previas a las pinturas (Cabré, 1915: 173, 184, 186).
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Figura 6. 1) Toros del conjunto de Cocinilla del Obispo y 2) Cieza de Piezarrodilla (segtin Cabré, 1915; Breuil
y Obermaier, 1927).

Otros investigadores como F. Pifidn (1982) y O. Collado (1992) pudieron constatar la existencia de estas
incisiones en el area de Albarracin (Prado de Las Olivanas y en Ceja de Piezarrodilla, Teruel) (fig. 6).

Del mismo modo, M. Almagro (1952), al estudiar el friso de la Roca dels Moros de El Cogul, sefial6
la presencia de los grabados de trazo fino en algunos toros pintados, citados por Cabré, y localizé un
nuevo ejemplar grabado, que en su opinion representaba a una «capra pirenaica» (Almagro, 1952: 26),
una figura que fue documentada posteriormente y clasificada como una cierva silueteada con relleno de
trazos estriados en el interior del cuerpo (Vifias, Alonso y Sarrid, 1986: 87) (fig. 7).

Otros hallazgos con grabados de animales, realizados con trazo fino y estriado y sin asociacién
con pintura, han ido ampliando la presencia de esta técnica en el area levantina. Citemos los abrigos
de Barranco Hondo (Teruel); Melia, Bovalar, y Cingle del Barranc de ’Espigolar (Castell6); Parellada
IV (Tarragona), y recientemente Cafada de Marco (Teruel). Inicialmente algunos de estos animales
fueron adscritos al paleolitico final y a momentos finipaleoliticos, sin embargo, la presencia de figuras
humanas de estilo levantino en el Barranco Hondo asigno este conjunto a la tradicién levantina, re-

Figura 7. 1) Bévidos de la Roca dels Moros y grabado de cierva (segun Vinas, Alonso, Sarria-Generalitat de
Catalunya 1987); 2) Capra pirenaica, (segun Almagro 1952); 3) Cierva (segun Vifas).
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Figura 8. Conjunto rupestre grabado de Barranco Hondo (segtn Utrilla y Villaverde, 2004).

planteando el origen de esta tradicion rupestre, huérfana de substrato cultural (Sebastian, 1992; Beltran
1993; Guillem, et al., 2001); Mateo Saura, 2002, 2008, 2009; Martinez, et al., 2003; Utrilla y Villaverde,
2004; Guillem y Martinez, 2009; Vifias y Morote, 2011; Vifas, 2012, 2014; Vifias, et al., 2012, 2016b;
Ruiz et al., 2016). (fig. 8)

Por otro lado, las plaquetas descubiertas en yacimientos arqueoldgicos con fechas finipaleoliticas
o de tradicion paleolitica, muestran también una tematica faunistica grabada con trazo fino y estriado.
Sefialemos, entre otras, la plaqueta de Sant Gregori (Falset, Tarragona), con una cierva de rasgos estili-
zados y localizada en el nivel 2 correspondiente al Magdaleniense final-epipaleolitico (Vilaseca, 1973). El
ejemplar presenta similitudes con el arte levantino, anotemos aqui algunos cérvidos de Cueva de la Vieja,
Minateda o Bovalar (Martinez et al., 2003 y Vifas et al., 2012). Tal como ya hemos sefialado en trabajos
precedentes: «Consideramos que el estudio de los grabados de los abrigos de Lérida, Castellon, Teruel y
Tarragona aportan nuevas evidencias en torno a los nexos tecno-culturales entre grupos del Pleistoceno
final y los sucesivos del Holoceno» (Vifas et al., 2012 y 2016).

Humanos

Los aspectos que atafien a la figura humana constituyen el otro gran pilar del arte levantino, equi-
parable al de las representaciones faunisticas. Los protagonistas de este segundo bloque, primordial,
corresponden a figuras de hombres, mujeres, indeterminados/as, esporddicamente nifios y seres par-
ticulares, todas ellas con una enorme variabilidad de conceptos anatémicos y de estilizaciones re-
gionales y, en ocasiones, con rasgos faciales. Muchas veces, las figuras indeterminadas o asexuadas,
son incluidas de forma, un tanto habitual, al género masculino o femenino en funcién de su estricta
apariencia fisica, es decir: por la indicacion, por ejemplo, de sus caderas, la vestimenta (el empleo de
falda), o el transporte de arco y flechas.
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Figura 9. 1) Arquero a la carrera de Cova Remigia; 2) detalle del personaje central de Cueva de la Vieja; 3)
arquero de la Cova del Civil y 4) Cova del Mansano (fotos, Rubio y Vifas; dibujos, Obermaier y Wernert, y
Hernandez, Ferrer y Catala).

Al igual como sucede con la fauna, todas estas figuras humanas, pueden observarse en solitario, en
parejas, o formando grupos. Los hombres estan representados, mayoritariamente, con el cuerpo desnudo
y algunos con llamativos atavios en cabeza, brazos cintura y piernas, y a base de posibles plumas, gorros,
tocados con apéndices doblados a modo de «antenas», brazaletes, pulseras, cinturones, cintas, ornamentos
colgantes y estuches falicos o similares. Cabe observar que algunos tipos muestran las piernas sumamente
gruesas lo que hace suponer el empleo de algtn tipo de calzén largo o de protector a modo de pantaldn.
Muestran una extraordinaria variedad de modelos y proporciones anatomicas, asi como de posiciones
y actitudes: de pie y estdticas, caminando o marchando apresurados, a la carrera, en reposo o trepando, y
transportando un arco, varias flechas, y en ocasiones un carcaj. Solo como ejemplos, entre otros muchos,
senalemos las representaciones humanas de Cova de Cavalls, Cova Centelles, Abric I de Benirrama, Cingle
de la Mola Remigia, Cova del Mansano, Minateda, o la Vieja (Obermaier y Wernert, 1919; Martinez y Vi-
llaverde, 2002; Vinas, et al., 2015; Hernandez, et al., 1988, Ripoll ,1968; Breuil, 1920; Cabré, 1915) (fig. 9).
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Figura 10. 1) Grupo de figuras humanas de la Roca dels Moros (Lérida), 2) La Risca (Moratalla) y 3) Racd del
Sorellets (Alicante) (dibujos, Vinas, Alonso y Sarria 1987; Mateo Saura 2005, y Soria, Lopez y Zorrilla 2013).

En cambio las representaciones femeninas, se hallan, estaticas, sedentes como en Charco del Agua
Amarga, Canada de la Cruz, o la Risca y algunas en aparente posicion de parto como en Centelles. A ve-
ces comparecen en parejas, en grupo, asociadas a hombres y a nifios como vemos en La Vieja, Minateda,
Centelles o Cogul. También se les ha atribuido su participacion en escenas de danza, algunas interpreta-
das como agricolas, en particular los abrigos de Dos Aigiies y el Pajarejo (Jorda, 1975; Beltran et al., 2002;
Mateo, 2005; Vinas y Morote, 2011; Vifias et al., 2015; Soria et al., 2013).

Asimismo, las mujeres parecen desempefiar un papel menos narrativo y mas de orden simbdlico (par-
ticipando y protagonizando ceremonias). Como hemos mencionado, se les ha interpretado como «divini-
dades y sacerdotisas» y relacionadas con ritos de paso y de fertilidad entre estas destaquemos la Roca dels
Moros (Cogul); Raco Gasparo (Ares del Maestrat); Cova Centelles (Albocassér); Abrigo del Lucio (Bicorp);
Raco del Sorellets (Alicante); Val del Charco del Agua Amarga (Alcaiiz); La Risca (Moratalla); Solana de
las Covachas (Nerpio); Cueva de la Vieja (Alpera); Minateda (Minateda); la Lladriga (Capganes) (fig. 10).

Estas representaciones femeninas también pueden aparecer desnudas como la «Venus» sedente de
la Cova del Puntal (Albocassér), la mujer embarazada de Los Chaparros (Albalate del Arzobispo), y
aparentemente con escasa ropa como la del abrigo II de conjunto VI del Barranc de I'Infern, al parecer
sedente y embarazada, las de Pinds (Benissa), Torrudanes (Alicante), o las del Engarbo I (Santiago de la
Espada-Pontones), sin embargo, y de forma usual, se muestran vestidas con faldas acampanadas, a veces,
rematadas con picos que caen en los extremos. Una prenda que cubre hasta las rodillas y raramente llega
hasta los pies como sucede en el abrigo de La Pareja en Dos Aguas (Valencia) o con pantalones cortos
a modo de bombachos como en Cova Centelles (Castellon) donde hacen de cargadoras de mochilas y
enseres (fig. 11). Ademas pueden mostrarse engalanadas con grandes tocados (como en Murcia o Jaén),
ademas de collares, brazaletes, elementos colgantes en los brazos y quizas pectorales o prendas similares.

Algunos autores han considerado que ciertas mujeres, podrian llevar el torso descubierto y ostentar
grandes pechos como las parejas pintadas en negro de la Roca dels Moros de El Cogul. Sin descartar
esta idea, hay que anotar que, en general, las mujeres de esta tradicion levantina no muestran los senos
o0 son pequefios, en cambio son escasos los ejemplos descritos con pechos grandes y caidos —los cuales
llegarian hasta la cintura—. Para estos casos, habria que valorar también los adornos y atavios de caracter
ceremonial, como los collares y pectorales, que pueden confundirse perfectamente con los senos. (Breuil,
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Figura 11. Representaciones femeninas de Cova Centelles cargando mochilas sacos y enseres (dibujo, Rubio
y Viias).

1908; Cabré, 2015; Almagro, 1952; Iannicelli et al., 2015; Vifas, et al., 2017). En nuestra opinion y con-
cretamente para las mujeres de la Roca del Cogul nos inclinamos por la presencia de estos atavios ya que
algunas féminas presentan esta parte solamente perfilada, sin rellenar, sugiriendo algtn tipo de collar.

Por otro lado, en el conjunto de los Grajos (Yecla, Murcia) las representaciones femeninas expresan
un movimiento con los brazos, como un paso de danza. Sin embargo, los rasgos de estas representaciones
estan mas cerca de la tradicidn esquematica, lo que hace suponer un momento muy avanzado dentro de
la tradicion levantina.

Relacion fauna y humanos

La tematica en las que comparecen figuras humanas, hombres provistos de arcos y mujeres estaticas o
sedentes, y ambos asociados con ciertos animales salvajes, son habituales en los paneles. Estas composi-
ciones no corresponden a cacerias, sino que parecen obedecer a una vision de la trama ambiental, o idea-
lizada seguin sus pasajes y cosmogonia. En estos casos, la narrativa se muestra relajada y los protagonistas
adoptan posiciones pasivas, transitan o corretean por un espacio en el que se observa una cierta calma y
tranquilidad. Algunas de estas composiciones formarian parte de lo que, a veces, se ha venido llamando
como escenas cotidianas.

Sobre estas tematicas, y a modo de ejemplo, sefialemos algunas escenas de los frisos de Minateda, La
Vieja, Covachas de la Solana, Mas d’en Llort, Cabra Feixet, Abric II de Benirrama, Cova del Mansano,
Fuente del Sabuco, y Abrigo de la Risca III, entre otros muchos, asociados a contenidos de aspecto ritual
(fig. 12y 13).

Actividades cinegéticas
Las actividades cinegéticas vienen a ocupar, sin lugar a dudas, un lugar destacado en la vida i el ima-
ginario de estas sociedades de cazadores-recolectores. En numerosas regiones del drea levantina, son

recurrentes las escenas donde se expresan capturas y encerronas de ciervos, cabras, bovidos, suidos, o
animales aparentemente aislados, atrapados en aberturas o trampas, heridos, flechados, agonizando,
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Figura 13. Cueva de la Vieja (Alpera, Albacete) (dibujo, Cabré 1915).

despenados o muertos. Escenas donde observamos a los arqueros, a veces en solitario o en grupos: dis-
parando sus flechas; siguiendo o rastreando las huellas de los animales heridos; ojeando y reconocien-
do el terreno; en veloces carreras, con saltos al vuelo con las piernas abiertas; y cercando o asediando
a sus presas.

A lo largo de la franja levantina son cuantiosos, los abrigos situados en enclaves claramente estra-
tégicos para la caza, y donde se manifestd este tipo de tematicas. La lista de abrigos con esta narrativa
es extensa, no obstante destaquemos entre otros conjuntos: la batida de una manada de cérvidos de
Cova de Cavalls (Tirig) y el abrigo I d’Ermites (Ulldecona); las cacerias de ciervos de los conjuntos de
la Vieja (Alpera) y Centelles (Albocasser); la captura de cabras y piaras de jabalies de las cuevas Re-
migia (Ares del Maestrat), Rossegadors (La Pobla de Benifassa), Charco del Agua Amarga (Alcaniz)
y las Cuevas del Engarbo I (Santiago de la Espada-Pontones); la caza de cabras de Cueva de la Arana
(Bicorp); la partida de caballos del abrigo V d’Ermites (Ulldecona). Citemos también a los cazadores
solitarios de jabalies del Rac6 de Nando (Benasal), de cabras en el Abric de la Palla (Tormos), o de
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Figura 14. Escena de caza de jabalies del Rac6 de Nando (Benassal, Castellon); batida de cérvidos de la Cova
dels Cavalls (Tirig, Castelld), y Caceria de la Cueva del Engarbo I (Santiago de la Espada, Jaén) (foto Vinas;
dibujos A. Bregante-Museo Arqueoldgico de Catalufia, y Soria Lopez y Zorrilla).

cérvidos en Canaica del Calar (Moratalla), y Mas d’en Josep (Tirig). Finalmente anotemos el toro
flechado que persigue a su cazador en Cova Remigia (Ares del Maestrat); o los animales abatidos y
despefiados de los conjuntos de la Arafa (Bicorp), el Sord (Confrides); Rossegadors (La Pobla de Be-
nifassa), Remigia (Ares del Maestrat), y las trampas de las cuevas del Engarbo I (Santiago de la Espa-
da-Pontones), o Las Bojadillas (Nerpio)
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Armas, instrumentos y equipaje

El equipo personal que trasportan las representaciones masculinas «cazadores y guerreros» comprende,
primordialmente, un arco que puede ser de estructura mediana o grande, regular, de triple curva y com-
puesto, con el que cargan varias flechas, generalmente emplumadas. Asimismo, algunos arqueros, llevan
una pequeiia bolsa o morral, que cuelga al costado, junto a la espalda, y ocasionalmente un carcaj como
en el abrigo I de Benirrama o en Cova de Ribassals o Civil (fig. 15).

En este contexto, y referente a las puntas de las flechas, estas se representaron, habitualmente, rectas
sin armadura, o en ocasiones formadas, por un instrumento recto lateral a modo de gancho o arpén. En
otras ocasiones se muestran formas lanceoladas y triangulares, y algunas con supuestas aletas.

El analisis de estas puntas de flechas no deja de ser problematico por el reducido tamano de las
mismas, apenas unos milimetros. Un examen de las puntas laterales, en forma de gancho o arpén,
indican que podrian estar elaboradas con litica (;laminita de dorso o geométrico?), hueso o madera,
en cambio, las formas lanceoladas pueden estar producidas por el mismo trazo del pincel al finalizar el
disefo del astil, mientras que para las triangulares o con aletas, hay que tener en cuenta la posibilidad
de enmangues con dos piezas rectas laterales o de muesca, aplicadas al extremo del astil (Mufioz 1999,
Vinas et al., 2012). No obstante, y tal como ha sefialado J. Fernandez, una investigacion detallada nos
podria aportar informacién significativa para su marco crono-cultural (Fernandez, 2006: 153-154)
(fig. 16).

Otro aspecto, que forma parte del equipo, se advierte en diversas figuras de semblante particular,
algunas con caracter mitologico y/o chamanico —sin arcos y sin flechas—, las cuales cargan mochilas o
bolsas sobre su espalda (algunas estdn amarradas desde la cabeza). Sobre estas citemos algunos perso-
najes de Cova Centelles cuyas bolsas muestran franjas superpuestas con pintura blanca, remarcando su
caracter especial y exclusivo squizas bolsas de medicina? (Vifas et al., 2015).

Algunos personajes exhiben un instrumento curvado, en forma de bumeran y kylie (australianos),
los cuales presentan una ligera curva en la parte central, similar a los utilizados en otras partes del mundo
y conocidos, en el caso de América, como palo conejero, palo cazador y liebrero. Es interesante observar
que, en el arte levantino, estos utensilios son sostenidos tanto por figuras de apariencia masculina como
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Figura 15. Arqueros del Abrigo I de Ermites y de Cova Remigia. Ambos sostienen grandes arcos y varias
flechas (fotos, Vifas y Rubio).
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Figura 16. Arqueros de la Cueva de la Vieja (Alpera) y Tortosilla (Ayora) con flechas de gancho o arpén
(dibujos, Cabré, 1915).

femenina. Por lo tanto y sin descartar sus multiples usos como arma de mano o palo arrojadizo, es evi-
dente que tuvieron otros fines de cardcter ritual y ceremonial. Sefialemos los abrigos del Chopo (Obdn),
Fuente del Sabuco I y Fuensanta II (Moratalla), el Cortijo de Sorbas III (Letur) y Cova Remigia (Mateo y
Carrefio 2003, Mateo 2005; Picazo y Bea (fig. 17).

En cuanto a las representaciones femeninas, a excepcion de los citados instrumentos curvados, son
escasos los utensilios que estas mujeres sostienen o manejan, a excepcidon de algunas bolsas o cestos, y
del supuesto baston para cavar propuesto por F. Jorda y Alcacer presente en la mano de una fémina en el
abrigo del Ciervo de Dos Aguas (Valencia) (Jorda y Alcacer, 1951: 15). De todos modos el mismo Jorda
senald: «Que el tal baston pueda ser considerado como un baston de cavar, es simplemente una hipéte-
sis». (Jorda, 1971: 242).

Figura 17. Personajes con instrumentos curvos (forma de bumerdn y kylie). Cueva Remigia (Ares del
Maestrat) y Cueva del Chopo (Obén) (foto, Rubio; dibujo, Picazo y Bea).
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Tareas de recoleccion

Las escenas de recoleccién de alimentos, como la miel y quizas huevos de aves, se manifiestan a través de
las figuras que ascienden o trepan con cuerdas por los cantiles. A veces estos escaladores estan rodeados
de abejas como en la Cueva de la Arafia, donde observamos a un personaje en el extremo superior de
tres largas cuerdas —amarradas con dos travesaiios— y sosteniendo un cesto. En la mitad del trayecto se
distingue otro individuo mds pequefio que también se empina por las cuerdas.

Estas actividades con personajes trepando con cuerdas o troncos se localizan, entre otros enclaves le-
vantinos, en el abrigo de los Trepadores (Alacon), Barranco de la Higuera (Alcaine), en el Mas d’en Salva-
dory Cingle de 'Ermita (Albocasser) y en el Cingle de la Mola Remigia (Ares del Maestrat) donde, ademas,
estan disefiados varios enjambres con abejas revoloteando. Cabe sefialar el personaje tumbado, al parecer
atacado por las abejas de la Cova dels Rossegadors o Polvorin (La Pobla de Benifassa), o las abejas de les
Covetes del Puntal (Albocasser) y Mas d’en Ramon d’en Bass6 (Montblanc) (Beltran y Royo, 1994; Jordan,
1988 y 2013; Vifias et al., 1982; Vinas y Morote, 2011; Ripoll, 1968; Vifias et al., 2015; Vifas y Rubio, 2016).

Por su parte, F. Jordd senalé algunos «ritos agricolas» con mujeres, con rasgos figurativos y esque-
maticos, que sostienen supuestos instrumentos agricolas: azada y palos de cavar, en el abrigo del Pajarejo
(Albarracin) y en el abrigo del Ciervo (Dos Aigues). Ademas, el autor describié a un personaje de Dos
Aigues, transportando un capisayo, una laya y un arado, sin embargo la estructura anatémica de la figura
se aleja del concepto levantino (Jorda, 1971: 245). Otros autores han sefialado a varios individuos mascu-
linos, del abrigo de los Recolectores (Alacon), con bastones para cavar pero estos son dificiles de aceptar
como tales por el estado de conservacion. Dentro de los temas de recoleccion también cabe anotar el
abrigo de La Sarga (Alcoi), donde se halla un arquero vareando un arbol, al parecer para recolectar frutos
como alimento o para preparar trampas con las que atraer a las presas, una técnica todavia comun entre
los cazadores actuales (fig. 18).
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A\ _ Figura 18. Detalle de la escena de recoleccion
» " de miel de Cueva de la Arana, Bicorp (Valencia)
0 % (dibujo segun Francisco Benitez Mellado, 1920.

Archivo del MNCN, CSIC).
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Bolsas y cestos

Entre las escenas podemos registrar distintos tipos de bolsas o morrales, aislados o que cargan los ar-
queros, también podemos observar los cestos, enseres y equipajes, que transportan algunas mujeres, asi
como bolsas que llevan, determinados personajes, amarrados desde la cabeza o la frente, con cuerdas o
tiras de cuero, quizds como bolsas especiales «quizas de medicina» o similares para practicas rituales,
visibles en Cova Centelles (fig. 19.3) (Vifas et al., 2015).

Caben destacar las bolsas tipo mochila o saco alargado, que transportan algunas figuras femeninas ves-
tidas con bombachos de la citada cueva castellonense, y que sujetan con las manos a la altura del cuello o
cabeza, asi como las tres grandes fardos ovalados que acarrea uno de los personajes de este mismo conjunto.

Otros elementos de interés residen en los cestos y contenedores elaborados con materiales, posible-
mente vegetales, los cuales se registran en distintas estaciones, seflalemos como ejemplos el que sostiene
el recolector/a de miel de la Cueva de la Arana; el personaje que transporta en la mano una pequena bolsa
y la posible mujer que sostiene otra bolsa en el brazo en les Coves de Ribassals o Civil (Tirig); el bolso o
cesto que carga una mujer sobre el hombro en Cova dels Rossegadors o Polvorin (La Pobla de Benifassa);
el personaje (femenino o masculino), que carga en el brazo un cesto con asa del abrigo I de Benirrama; las
bolsas que transportan en la mano las mujeres del Engarbo I (Santiago de la Espada-Pontones) (fig.19.1);
los cestos aislados y con asa del Rac6 Molero (Ares del Maestrat) (fig. 19.2), y el cesto sin asa del abrigo
de Ramoén d’en Bessd (Montblanc) (Hernandez Pacheco, 1924; Obermaier y Wernert, 1919; Vinas et al.,
2015; Hernandez 1988; Soria et al., 2013; Ripoll, 1968) (fig. 19).

3

Figura 19. Bolsas, cestos, fardos y mochilas. 1) Cuevas el Engarbo; 2) Racé Molero; 3) Cova Centelles (dibujos,
Soria, Lopez y Zorrilla; Bregante-Ripoll, y Rubio-Viias).
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Movilidad

En distintos conjuntos podemos contemplar, a pequefios grupos de arqueros desplazarse en activas mar-
chas, citemos por ejemplo, el Charco del Agua Amarga (Alcaniz), La Saltadora (Coves de Vinroma), o el
Coco de la Gralla (Mas de Barberans). No obstante el grupo que mejor representa a esta categoria vendria
expuesto en la escena de la Pared Norte de Cova Centelles donde describimos una «escena de traslado
con arqueros en posicion de marcha con mujeres, cargadoras/es con fardos, mochilas tipo saco, equipaje
y nifios». Esta composicion podria interpretarse como una escena de movilidad estacional del grupo o
también podrian acudir, de forma apresurada, a la celebracion de algtn rito o ceremonia singular, tal
como se desprende de las escenas del interior del abrigo principal» (Vinas, et al. 2015) (fig 20).

Figura 20. Grupo de arqueros y cargadoras/es de Cova Centelles (Albocasser) (segtin Rubio y Vifas).

Aspectos creenciales, simbolicos y mitologicos

Aunque desconocemos el significado especifico de las pinturas y grabados levantinos, es evidente que de-
terminadas escenas y figuras, asi como la asidua reutilizacion de los emplazamientos —cavidades rocosas
escogidas como espacios exclusivos—, respaldan la hipdtesis de lugares establecidos con fines particu-
lares, posiblemente enclaves «sagrados», donde su misma iconografia expresa un conjunto de unidades
singulares y poco comunes (fig. 21).
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Figura 21. 1) Composicion del Barranco de La Higuera: ciervo y figuras humanas recolectando miel; 2)
representaciones femeninas del Racé dels Sorellets, y 3) escenas con figuras humanas y animales de las Cuevas
del Engarbo II (Santiago de Espada) (dibujos, Beltran y Royo; Hernandez, Ferrer; Catala 1988, y Soria, Lopez
y Zorrilla).

La misma presencia de los animales salvajes, como actores de esta tradicidn, indica que debieron
desempenar un papel significativo en las creencias, el simbolismo, y los mitos de estos pueblos. En un
trabajo anterior sobre este asunto seflalamos que: «...los animales no solo resolvieron una cuestién
economica alimenticia, sino que implicaron mucho mas que eso, constituyeron una estrecha relacion
con los espacios sagrados y una forma de comprender las leyes que regian la conducta de las divinida-
des y del propio Universo [...]. El cazador debié tener ante si mucho mas que un problema etoldgico,
pues cada especie, ciervo, cabra, toro o jabali, representd para él patrones de conducta, que percibid
como sefiales de las diversas deidades, a través de las cuales se manifestaba su propio mundo» (Vifas
y Saucedo, 2000).

Aspectos como la caceria debieron estar llenos de peligros simbdlicos y magicos, pues el hecho de
realizar acciones que pudieran afligir a las divinidades o a las fuerzas sobrenaturales, tuvo que causar
desconcierto el cual tendria que ser compensado mediante ceremonias, rituales, y tal vez, con represen-
taciones pintadas o grabadas que fueron expresadas en los abrigos. De aqui la presencia de los grandes
animales aislados o los que presiden ciertas composiciones, en particular ciervos y toros, asi como de-
terminadas composiciones con recolectores de miel, o con figuras femeninas, animales y personajes par-
ticulares. Entre estos ultimos, supuestos especialistas rituales, entes o seres mitologicos, y antropo-zoo-
morfos o teriantropos (Jordan, 1998 y 2013; Vinas y Martinez, 2001; Vinas et al., 2015) (fig. 21).

Ritos y ceremonias

Relacionado con el apartado anterior, la representacion de posibles ritos y ceremonias se advierten en
distintos conjuntos levantinos, sefialemos, entre otros, la Roca del Moros (El Cogul); Parellada I (Capga-
nes); Coco de la Gralla (Mas de Barberans); Cingle de la Mola Remigia y Cova Remigia (Ares del Maes-
trat); Cova Centelles (Albocassér); Muriecho y Chimiachas (Huesca), Cantos de la Visera (Yecla); Cueva
del Milano (Mula); Cafaica del Calar y La Risca (Moratalla); Barranc de la Famorca (Santa Maira); Cue-
va de la Vieja (Alpera); Solana de las Covachas (Nerpio), y las Cuevas del Engarbo I y II (Santiago de la
Espada-Pontones).
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Figura 22. Composiciones de caracter ritual: 1) Roca dels Moros (El Cogul); 2) Cueva de la Vieja (Alpera);
3) Muriecho (Colungo) (dibujos segtn Vifias, Alonso y Sarrid 1986; Cabré 1915, y Ayuso, Painaud, Calvo,
Baldellou, 2000).

Algunos ejemplos de estos supuestos ritos y ceremonias se identifican por la presencia de figu-
ras femeninas, aisladas, en parejas o en grupo (por ejemplo La Risca), en ocasiones estas mujeres
se hallan asociadas a figuras masculinas y animales (Roca dels Moros); por personajes alrededor de
determinados animales (Muriecho), por la presencia de entes de aspecto mitico, seres sobrenaturales,
teriantropos, especialistas rituales o chamanes, relacionados con figuras humanas (Cova Remigia,
Cingle de la Mola Remigia, Cova Centelles, Parellada I, y Coco de la Gralla), y también por la exis-
tencia de animales metamorfizados, toros con astas de ciervo (La Vieja, Alpera, y Los Toros de las
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Figura 23. 1) Ser mitoldgico o sobrenatural «Espiritu del bosque o Sefior de los animales» del Cingle de la
Mola Remigia; 2) Rito de paso con especialista ritual y novicio Cova Remigia (dibujos, Vifias).

Bojadillas, Nerpio), o el toro con ciervo superpuesto (Cantos de la Visera, Yecla). (Almagro, 1951;
Utrilla y Martinez 2005; Ayuso et al 2000; Vifias y Martinez 2001; Vifias y Sarria 2009-2010; Cabré
1915; Mateo 2005; Alonso 1980; Hernandez et al. 1988; Soria et al. 2013, Vifias y Romeu, 1976-1977;
Jordan 1998 y 2013) (figs. 22y 23).

Destaquemos los personajes con semblante mitico o sobrenatural, con rasgos de animales (terian-
tropos) que aparecen en el Racé Molero y el Cingle de la Mola Remia, interpretados como «espiritus
de la caza y del bosque» (Bandi, 1962), como «danzantes enmascarados» (Ripoll, 1963), como «brujos,
hechiceros o enmascarados» (Beltran, 1965) y clasificados como «antropo-zoomorfos» teriantropos
(Vinas y Martinez, 2001) y hibridos o miticos (Jordan, 2012). En el Cingle de la Mola Remigia el per-
sonaje mitico presenta cabeza de toro y trae consigo un posible arco. Presenta piernas muy delgadas,
cola larga, un diminuto pecho y un abultamiento abdominal. En trabajos anteriores comentamos que
estas caracteristicas, un tanto androéginas, podrian simbolizar el estado de embarazo y su capacidad ge-
neradora. Su fisonomia le confiere un rol equivalente a los denominados «Espiritu del bosque o Sefior
de los animales», mientras que el personaje que aparece a su lado podria personificar a un especialista
ritual o chamdn, con sus espiritus auxiliares que lo asisten y lo guian en su ritual (Vifias y Martinez,
2001) (fig. 23).

Acciones de caracter bélico
Los conflictos bélicos y los enfrentamientos, entre grupos, no constituyen un tema muy representado
aunque esta presente en toda el drea levantina, estos se pueden clasificar segun la trama expresada en

agrupamientos de guerreros y falanges de arqueros; emboscadas; danzas guerreras; enfrentamientos;
ejecuciones con y sin pelotdn de ejecucion; personajes muertos; y matanzas.
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Figura 24. Combate del panel de Les Dogues (Ares del Maestrat) (segiin Porcar).

A modo de ejemplo, anotemos los conjuntos de las el Cingle de la Mola Remigia, la Cova Remigia,
Les Dogues, Coves de La Saltadora, el Civil, Cova Alta del Lledoner, Minateda, la Vieja, y La Vall II. (Por-
car, 1934, 1935, 1945, 1946; Obermair y Wernert 1919; Cabré 1915 y 1925; Vifnas y Rubio 1990; Breuil
1920; Vinas y Sarria 2009-2010) (fig. 24).

Relatos histdricos

A pesar del componente mitico, simbdlico y ritual, que deben contener ciertas representaciones y com-
posiciones escénicas, los acontecimientos bélicos, como Les Dogues o La Vall II, aunque podrian refe-
rirse a historias mitologicas o ficticias, consideramos —al igual como han aludido otros autores—, que
esta tematica atafie a hechos histdricos, veridicos, que acontecieron a sus autores. Con ello, y de ser cierta
la premisa, la tematica se convertiria en un documento grafico sobre los conflictos tribales de nuestra
prehistoria.

Con ello, el arte levantino, no solo aportaria una visién cosmogonica de de su universo simbdlico
sino que contribuiria con la documentacion y el registro grafico de su historia, en definitiva la nuestra.

6. Afinidades entre las manifestaciones levantinas y paleoliticas
Con el animo de comparar y contrastar algunos elementos del arte levantino con el arte paleolitico, desde

el punto de vista conceptual, formal, técnico y tematico —a considerar para el debate de los origenes del
arte levantino—, presentamos algunos ejemplos de interés.
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(Castellon), y figuras humanas de la Cova de Addaura (Palermo, Sicilia), considerados como mesoliticos.
Obsérvese en ambos el tipo de peinado y la barba entre estos (foto, R. Vifias; dibujo, P. Graziosi).

Figura 26. Aspectos conceptuales y tematicos. Figuralevantina de un ser mitoldgico o sobrenatural (teriantropo
con cuernos) del Cingle de la Mola Remigia (Ares del Maestrat) (1) y Racé Molero (2), comparado con otro
de la cueva de Gabillou, Sourzac, Dordogne) (3) (dibujos, Vifas, Beltran y Gausen).
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Figura 27. Aspectos conceptuales y tematicos. Representacion femenina levantina de Les Covetes del Puntal y
bajorelieve de una figura femenina paleolitica de La Magdelaine (Francia) (foto, Vinas; dibujo, Giedién 1981).
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Figura 28. Aspectos conceptuales y tematicos. Representacion femenina de Los Chaparros (Albalate del
Arzobispo) y «Venus» paleolitica de «El Polichinela» (Grimaldi) (foto y DStretch Vifas; dibujo, Duhard 1993).
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Figura 29. 1) Aspectos técnicos. Relleno con trazos verticales en los bovidos de la Roca dels Moros de El
Cogul (dibujo de Vifas, Alonso y Sarria); 2) plaqueta de la Cueva del Parpall6 (Pericot, 1942), y 3) Cueva de
la Clotilde, de asignacion dudosa, entre el Paleolitico superior y el Aziliense (Ripoll 1955).

. . — = g N
Figura 30. Aspectos técnicos y formales. Bévido paleolitico de la Cova del Tendo o Moleta de Cartagena
(Sant Carles de la Rapita) y ciervo del Abrigo I d’Ermites (Ulldecona). A pesar de las diferencias en el tamafio
(el toro mas grande), ambos ejemplares comparten contorno silueteado, curva cérvico dorsal y abdominal,
cornamenta sesgada, patas rectas sin indicacion de pezufas y posicion ascendente.
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Figura 31. Aspectos técnicos. 1) Pinturas levantinas (foto, Vifas; dibujo, Cabré); 2) grabados levantinos
(dibujos, Vinas, Utrilla y Villaverde; Guillem y Martinez;); 3) plaquetas paleoliticas del Parpallé (dibujos,
Pericot).
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Figura 32. Aspectos técnicos. Arte paleolitico: cierva de la Cueva del Pendo (Escobedo, Cantabria), y arte
levantino; bévido de la Roca dels Moros (El Cogul, Les Garrigues). En ambas figuras se deja vacia la zona
interior del cuerpo. (dibujo, Vinas, Alonso y Sarria).

Figura 33. Aspectos temdticos. Figura levantina en posicién fetal y abdomen abultado de les Covetes del
Puntal (foto, Vifas) y figura antropomorfa paleolitica con rasgos morfoldgicos equivalentes de la plaqueta de
Trois-Freres (dibujo, Bégouén y Breuil 1959).

I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica 83



Ramon Vifias La tematica del arte levantino

Consideraciones cronoculturales

Es innegable que, tras un siglo de investigaciones, hoy contamos con una vasta informacién, en base al des-
cubrimiento de unos mil conjuntos de arte levantino, sin embargo siguen las dudas, las hipotesis, las teorias
y las preguntas en torno a la temporalidad y autoria de la sociedad autora. Por lo tanto, la investigacién debe
seguir revisando y analizando todos los datos aportados por el conjunto de yacimientos rupestres, asi como su
contexto arqueoldgico y cronométrico obtenido. Pues no se podria explicar los origenes y desarrollo de este fe-
ndmeno cultural partiendo solamente de unos pocos conjuntos regionales y sin confrontar la informacién con
el resto de areas y contrastarla, a su vez, con el sustrato peninsular donde tuvo que formarse y desarrollarse.

Con el d4nimo de avanzar en estas cuestiones, en estos tltimos afos, se han desarrollado diversos
proyectos de investigacion cronométrica, destinados a fechar, indirectamente por el método AMS "C.,
las pinturas rupestres levantinas y esquematicas, partiendo del oxalato calcico contenido en las capas de
soportes y recubrimientos vinculados con las mismas (Ruiz et al., 2006, 2009, 2012, Vifas et al. 2016 a,
b, ¢). En este contexto, el proyecto de Juan F. Ruiz, seleccioné algunos conjuntos de la zona de Cuenca:
Marmalo III y Selva Pascuala (panel 2) (Villar del Humo), y Los Ocualdos y Tio Modesto (Henarejos),
con arte levantino, esquematico y tipos intermedios.

En el abrigo de Marmalo III la muestra de soporte, junto a un gran bévido levantino, obtuvo la fecha
de 5980-5730 cal BC., indicando una fecha minima para este ejemplar. En Selva Pascuala, el area con
representaciones esquematicas e intermedias logr6 una fecha de soporte de 2280-1440 cal BC (Ruiz et
al., 2009). En el abrigo de Los Oculados, con figuras esquematicas, obtuvo dos muestras con las fechas
910-540 cal BC y 3630-3365 cal BC. (Ruiz et al., 2012). Mientras que en Tio Modesto, con representacio-
nes levantinas y esquematicas (zigzags y barras), las capas de oxalatos que cubrian una serie de zigzags
aportaron las fechas 5230-5010 cal BC y 4830-4610 cal BC (Ruiz et al., 2006, 2009).

Teniendo en cuenta que los zigzags de Tio Modesto se superponen a una figura levantina —que a
su vez se encuentra por debajo de otras del mismo estilo— las fechas en cuestion serian posteriores a la
figura infrapuesta a los zigzgs, esta constituiria la primera etapa del conjunto rupestre seguida de los cita-
dos elementos esquematicos. Como sucede en otras estaciones rupestres nos encontramos simplemente
frente a figuras de cazadores recolectores precedentes y posteriores al arte esquematico y mostrando la
supervivencia del arte levantino (Vifas, 2012).

Con posterioridad, otro proyecto cronométrico por parte del que suscribe fue desarrollado en el con-
junto rupestre de Ermites en Ulldecona-Freginals, donde se tomaron muestras de nueve abrigos (I, II,
IV [Cova Fosca], V, VI, VII, y VIII, Escuarterades II y Llibreres). El objetivo principal era obtener fechas
de soportes de pintura y de recubrimientos para establecer horquillas cronoldgicas, ya que el registro
arqueoldgico (en la ladera del abrigo IV o Cova Fosca) aport6é abundante industria litica, que fue estu-
diada por Manuel Vaquero, y asignada al Magdaleniense superior final/Epipaleolitico microlaminar, al
Mesolitico geométrico y, finalmente, al Neolitico final-Calcolitico (Vifas et al., 2009).

Previamente a la datacion, las muestras de los abrigos de Ulldecona, fueron estudiadas estratigrafica-
mente con microscopio para conocer las capas de oxalato cdlcico existentes, y se consideraron optimas
las que solo contenian una sola capa para una dataciéon mas precisa (Vifas et al., 2016 a, b, ¢). No obs-
tante, la mayoria de muestras recogidas no aportaron carbén suficiente, por lo reducido de su tamaio,
mientras que en otros casos la horquilla resulto ser extremadamente grande (soportes con fechas muy
antiguas y recubrimientos con fechas muy recientes), en consecuencia quedaron invalidadas. Solamente
dos abrigos presentaron una horquilla radiométrica ajustada, concretamente Ermites I (arte levantino) y
IV o Cova Fosca (arte esquematico).
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Figura 34. Adscripcion cronoldgica de los abrigos I y IV de Ermites (Ulldecona, Tarragona) (grafico, J. Morales).

El abrigo de Ermites I, con una significativa escena de caceria formada por unas 150 unidades fi-
gurativas y estilizadas (arqueros, cérvidos y cabras), ofrecié dos fechas: la primera de soporte (AL. M5)
recogida a escasos centimetros de la cierva nim. 121 y con una sola capa de oxalato aporté la fecha 9420-
9000 cal BP (20) 0 7470-7050 cal BC (20), mientras que la segunda muestra de recubrimiento (AI. M2b),
tomada junto a la figuras nam. 123-124, ofreci la fecha de 8320-7760 cal BP 0 6370-5810 cal BC (20).

Respecto al abrigo de Ermites IV o Cova Fosca, se analizo el panel esquematico del sector sur, con
cabras puntos y un zigzag. La muestra de soporte (AIV.M1b) con una sola capa de oxalato, ofrecié la
fecha: 2960-2850 cal BP (20), 0 1010-900 cal BC (20), mientras que la capa de recubrimiento (AIV.M2b)
aporto la fecha de 2010-1890 cal BP (20), 0 60 cal AD (20).

Segun estas dataciones, el primer abrigo, presenta un intervalo entre el 9420-9000 BP y el 8320-7760
BP, enmarcandose entre los complejos microlaminar y geométrico del Epipaleolitico y el Mesolitico.
Fechas que concuerdan con parte del contexto arqueoldgico que fue registrado en la ladera de la Cova
Fosca (Viias, et al., 2008). En cambio el abrigo de Ermites IV, las fechas 2960-2850 BP y 2010-1890 BP, lo
sitian entre el Bronce final y el Hierro. Para este ultimo abrigo cabe considerar algunos de los poblados
situados en la periferia de la zona como el de La Ferradura (Vifas et al., 2016 a, b, ¢) (fig. 34).

Por otro lado, quedaria por analizar y valorar el tema de los grabados levantinos, tanto los que ante-
cedieron a las pinturas, o fungieron como bocetos, como las figuras grabadas sin vinculacién con pin-
turas. La mayoria de estos, corresponden a representaciones de animales, trazos, signos y escasamente
figuras humanas. Esta técnica se centra, como ya hemos mencionado, en el trazo fino y estriado, que
deriva de una tecnologia que fue empleada durante el Paleolitico superior, por lo tanto, debemos consi-
derar este nexo entre las ultimas manifestaciones paleoliticas y el inicio del arte levantino (Vifas, et al.,
2012y Vinas, 2012).

Sobre este tema, otros autores como Miguel Angel Mateo, han comentado que el fenémeno figu-
rativo, que tiene a los animales como protagonistas, no desaparece con lo finipaleolitico. Al contrario,
sefiala que se mantiene vigente durante las etapas epipaleoliticas, hasta bien entrado el IX milenio BP.,
tal como lo senalan las fechas absolutas proporcionadas por algunos yacimientos arqueoldgicos con

I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica 85



Ramon Vifias La tematica del arte levantino

arte mueble, con grabados de animales con trazos multiples similares, como Fariseu en el Valle de Coa
(Portugal) con fechas de 8930 + 80 BP (Mateo, 2012: 168; Bueno, Balbin y Alcolea, 2007y 2009). Este
autor considera que quizas: «...no sea arriesgado relacionar estas representaciones grabadas parietales
y mobiliares del drea mediterranea con las figuraciones propias del Estilo V [paleolitico], con las que
comparten el procedimiento técnico de finas incisiones y no pocos convencionalismos formales...»
(Mateo, 2012: 176).

Es evidente que los criterios, a los que hemos hecho referencia —tematicos, técnicos y cronomé-
tricos— son un camino que hemos de seguir recorriendo con nuevos proyectos de investigacion. Solo
con el avance de estudios con resultados significativos podremos seguir resolviendo las dudas que atin
tenemos planteadas.

Bibliografia

ALMAGRO, M. (1952). El covacho con pinturas rupestres de Cogul (Lérida). Instituto de Estudios Ilerdenses,
CSIC Lérida, 93.

ALONsO, A. (1980). El conjunto rupestre de Solana de las Covachas, Nerpio, Albacete, Instituto de Estudios
Albacetenses, Albacete.

Ayuso, P.; PAINAUD, A.; CALvO, M. J. BALDELLOU, V. (2000). Las pinturas rupestres de la partida de Muriecho
(Colungo y Barcabo, Huesca). Bolskan, Revista de arqueologia del Instituto de Estudios Altoaragoneses,
num. 17, 33-86.

Banpi, H. G. (1962). Pinturas rupestres del Levante Espafol, Arte de los pueblos, Editorial Seix y Barral, Bar-
celona, 71-98.

BEA, M. (2006-2007). Aproximacion experimental a la pintura levantina. Boletin de Arqueologia Experimental
7,4-9.

BELTRAN, A. (1965). Nouveautes dans la pinture rupestre du Levant espagnol: El Racé de Gasparo, el Raco
de Molero (Ares del Maestre, Castellon). Butlletin de la Société Prehistorique de I’Ariege, XX, Taras-
con-sur-Ariege, 117ss.

BELTRAN, A. (1968). Arte Rupestre Levantino, Seminario de Prehistoria y Protohistoria, Facultad de Filosofia
y Letras, Monografias Arqueoldgicas 4, Zaragoza, 258 p.

BELTRAN, A. (1993). Arte Prehistérico en Aragon. Ibercaja, Zaragoza.

BELTRAN, A.; RoY0, J.; ORTIZ, E.; PAZ, J. A. y GOrDILLO, J. C. (2002). Las pinturas rupestres del abrigo de Val
del Charco del Agua Amarga de Alcafiiz, PRAMES, 265 p.

BELTRAN MARTINEZ, A. y ROYO LASARTE, J. (1994). El abrigo de la Higuera o del Cabezo del tio Martin en el
Barranco de Estercuel, Alcaine, Teruel. Avance a su estudio, Coleccién de Guias de Aragdn, 19, Gobierno
de Aragdn, Zaragoza.

BreuIL, H. (1908). Les pintures quaternaries de la Roca del Cogul, Butlleti del Centre Excursionista de Lleida,
Ano I, Lleida, 10-13.

BRrEUIL, H. y CABRE AGUILG, J. (1909). Les peintures rupestres du bassin inferieur de 'Ebre, L’Anthropologie,
t. XX, Paris, 1-21.

BReUIL, H. (1920). Les peintures rupestres de la Péninsule Iberique, Les roches peintes 4 Minateda (Albacete),
L’Anthropologie, t. XXX. Paris, 1-50.

BUENO, P. R.; BALBIN, R. y ALCOLEA, J. ], (2007). Style V dans le bassin du Duero. Tradition et changement
dans les graphies des chasseurs du Paléolitique Supérieur europénn, L’Antropologie 111: 549-589.

BUENO, P.; BALBIN, R. de y ALCOLEA, J. J. (2009). Estilo V en el ambito del Duero: cazadores finiglaciares en
siega Verde (Salamanca). In R. de Balbin (ed.), Arte Prehistérico al aire libre en el Sur de Europa, Vallado-
lid: Junta de Castilla y Le6n pp. 259-490.

CABRE AGUILO, J. (1915). El arte rupestre en Espafia. (Regiones septentrional y oriental). Comision de Inves-
tigaciones Paleontoldgicas y Prehistoricas, I, Madrid. 229 p.

86 I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica



Ramon Vinas La temdtica del arte levantino

CABRE AGUILO, J. (1925). Las pinturas rupestres de La Valltorta: Escena bélica de la Cova del Civil, AM-
SEAEP, Madrid. 201-233.

CARTAILHAG, E. (1902). La grotte d’Altamira, Espagne. Mea culpa d’un sceptique (en francés). L’Anthropolo-
gie tome 13: 348-354.

CoLLADO VILLALBA, O. (1992). Parque Cultural de Albarracin. Direccién General de Aragén. Zaragoza.

FERNANDEZ, J. (2006). Las flechas en el Arte Levantino: Aportaciones desde el analisis de los proyectiles del
registro arqueoldgico del Riu de les Coves (Alt Maestrat, Castelld). Archivo de Prehistoria Levantina,
XXVI, pp, 101-159.

GUILLEM, P. M. y MARTINEZ, R. (2009). Arte rupestre en el Cingle del Barranc de I'Espigolar (La Serratella,
Castelld). El arte rupestre del Arco Mediterrdaneo de la Peninsula Ibérica, 10 afios en la lista del Patrimonio
Mundial de la UNESCO, Generalitat Valenciana, pp. 35-48.

GUILLEM P. M.; MARTINEZ-VALLE, R. y MEDIA, F. (2001). Hallazgo de grabados rupestres de estilo paleolitico
en el norte de la provincia de Castellon: el abric d’en Melia (Serra d’en Galceran). Saguntum PLAV, 33:
133-139.

HERNANDEZ, M.; FERRER, P. y CATALA, E. (1988). Arte Rupestre en Alicante. Centre d’Estudis Contestans,
Banco de Alicante-Grupo Banco Exterior. Alicante, 312 p.

HERNANDEZ PACHECO, E. (1924). Las pinturas prehistéricas de las Cuevas de La Arafia (Valencia). Evolucion
del arte rupestre en Espafia. Comision de Investigaciones Paleontoldgicas y Prehistdricas. Memoria 34
(serie prehistorica, nim. 28). Museo Nacional de Ciencias Naturales. Madrid.

IanNIcELLL Claudia y ViRas, Ramon (2015). Narrative-semiotic analysis of Levantine art: La Roca dels Mo-
ros of El Cogul, Lleida (Spain); Analisis semio6tico-narrativo del arte levantino: La Roca dels Moros de El
Cogul, Lleida (Espafa). International Rock Art Conference IFRAO 2015, ARKEQOS, 37, Tomar, Sesion 4,
Abstract: 103-104.

JorDA CERDA, F. (1971). Bastones de cavar y arado en el arte rupestre levantino. Munibe, XXIII, 1971, 241-
248

JorDA, F. (1975). La sociedad en el Arte Rupestre Levantino. 50 Aniversario de la Fundacién del laboratorio
de Arqueologia de Valencia, 1924-1974, Papeles nim. 11 Valencia, 159-184.

JORDA, F., ALCACER, J. (1951). Las pinturas rupestres de Dos Aguas (Valencia). Servicio de Investigacion Pre-
histérica (SIP), Serie de Trabajos Varios nim. 15. Editorial FEDSA, Valencia.

JORDAN J. F. (1998). Diosas de la montana, espiritus tutelares, seres con mascaras vegetales y chamanes sobre
arboles en el arte rupestre levantino espaol (sureste de la peninsula ibérica). Zephyrus, 51, Universidad
de Salamanca, 111-136.

JorDAN J. F. (2012). Los seres hibridos o miticos en el arte rupestre levantino. Varia X, Secciéon de Estudios
Arqueolégicos V, Universidad Valenciana de Verano, Diputacidn provincial, Valencia, 129-179.

JorDAN J. F. (2013). Los cazadores de miel: desde Minateda hasta los Pirineos. La miel que destila sobre las
astas de los toros y en las cuernas de los ciervos en el arte rupestre levantino espafiol. Varia 11, Seccion de
Estudios Arqueolégicos V, Universidad Valenciana de Verano, Diputacion provincial, Valencia, 109-166.

KUnN, Herbert. (1957). El arte rupestre en Europa, Edic. Seix y Barral. Barcelona, 71-94.

MARCONELL, E. (1892a). Los toros de la Losilla. Misceldnea Turolense, 9. Afio II: 160 (Edicién facsimilar)
1891-1901. Madrid.

MARCONELL, E. (1892b). Los toros de la Losilla. Misceldnea Turolense, 10. Afio II: 180 (Edicion facsimilar)
1891-1901. Madrid.

MARTINEZ, R.; GUILLEM, P. M. y VILLAVERDE, V. (2003). El Abric d’en Melia. Grabados de estilo paleolitico
en el norte de Castellon. Actas del Symposium de Ribadesella, pp. 279-290.

MARTINEZ, R. y VILLAVERDE, V. (2002). La Cova dels Cavalls, en el Barranc de la Valltorta. Monografias del
Instituto de Arte Rupestre/Museu de La Valltorta, 279-290.

MATEO SAURA, M. A.(2002). La llamada fase prelevantina y la cronologia del arte rupestre levantino, Trabajos
de Prehistoria 59, Cen-tro de Estudios Histéricos. Madrid, 49-64.

MATEO SAURA, M. A.(2005). La pintura rupestre en Moratalla. Ayuntamiento de Moratalla, 182 p. 16 lam.

MATEO SAURA, M. A. (2008). La cronologia neolitica del arte levantino, ;realidad o deseo?, Quaderns de Pre-
historia i Arqueologia de Castelld, 26, Castello, pp. 7-27.

I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica 87



Ramon Vifias La tematica del arte levantino

MATEO SAURA, M. A. (2009). Arte rupestre levantino, Cuestiones de cronologia y adscripcion cultural. Tabvla-
rivm, Murcia, 136 p.

MATEO SAURA, M. A. (2012). Del arte paleolitico al arte levantino: ;continuidad o ruptura?. The Levantine
Question, El problema “Levantino”, Archaeolingua, Budapest-Caceres, 167-185.

MATEO, M. A. y CARRERO, A. (2003). Nuevos yacimientos con arte rupestre en Albacete: los abrigos del Cor-
tijo de Sorbas III (Letur), Barranco de los Buitres (Nerpio) y Arroyo de los Covachos II (Nerpio). Al-Basit,
47: 5-40. Albacete.

MurRoz, F. . (1999). Algunas consideraciones sobre el inicio de la arqueria prehistérica. Trabajos de Prehis-
toria, 56 (1) 27-40.

OBERMAIER, H. y WERNERT, P. (1919). Las pinturas rupestres del barranco de la Valltorta (Castelléon) CIPP,
Memoria nim. 23, Madrid, 134 p.

PERICOT, L. (1942). La Cueva del Parpallé (Gandia), Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid,
351 p.

PINON VARELA, F. (1982). Las pinturas rupestres de Albarracin (Teruel). Centro de Investigaciéon y Museo de
Altamira. Monografias, 6, Santander.

Picazo,]. y BEa, M. (2005). Bumeranes y armas arrojadizas en el arte rupestre levantino. Las aportaciones de
la Cueva del Chopo (Obon, Teruel). Actas del Congreso Arte rupestre en la Espaiia mediterrdnea (Alicante,
2004): 379-392.

PORCAR RIPOLLES, J. (1934). Pintures rupestres del Barranc de Gasulla, BSCC, XI, Castellon, p. 343-347.

PORCAR, J.; OBERMAIER, H. y BREUIL, H. (1935). Excavaciones en la Cueva Remigia (Castellon). Memoria de
la Junta Superior de Excavaciones, 136, Madrid, 95 p.

PORCAR RIPOLLES, J. (1945). Iconografia rupestre de la Gasulla y Valltorta. Danza de arqueros ante figuras
humanas sacrificadas. BSCC, XXI, Castellén, 145-152.

PORCAR RIPOLLES, J. (1946). Iconografia rupestre de la Gasulla y Valltorta, Escenas bélicas, BSCC, XXII,
Castellon, 48-60.

RrpoLL, E. (1960). Para una cronologia relativa del arte rupestre del Levante espanol. En Freund, G (ed.):
Festschriftfur Lothar Zotz, Stein-zeittiagen der Altenund Neuen Welt, Lud-wig Riithscheid, Bonn, 457-465.

RrpoLL, E. (1963). Pinturas Rupestres de la Gasulla (Castellon), Monografia de Arte Rupestre, «Arte Levan-
tino», n.° 2, Barcelona.

RipoLL, E. (1968). The Painted Shelters of la Gasulla (Castellén). Monographs on Cave Art, Levantine Art, 2.
Barcelona, 59 p.

RrpoLL, E. (1970). Noticia sobre I'estudi de les pinturas de “La Saltadora” Cuadernos de Arqueologia e Historia
de la Ciudad XIV. Barcelona. 9-24.

RocAFoRrrT, C. (1908a). Las pinturas rupestres de Cogul, La veu de Catalunya 10 de abril de 1908, Barcelona, p. 3.

RocAFORT, C. (1908b). Les pintures rupestres de Cogul, Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya, XVI-
IT, num. 158, marg, Barcelona, 65-73.

Ruiz, J. F.; HERNANZ, A; ANN, A.; RoWE, M. W,; VIRas, R., GAVIRA, J. M. y RuBIO, A. (2012). Calcium oxalate
AMS 14C dating and chronology of pos-Paleolithic rock paintings in the Iberian Peninsula. Two dates
from Abrigo de los Oculados (Henarejos, Cuenca, Spain), Journal of Archaeological Science, XXX, 1-13.

Ruiz, J. F.; MAS, M.; HERNANZ, A.; ROWE, M. W.; STEELMAN, K. y GAVIRA, ]. M. (2006). First radiocarbon
dating of oxalate crusts over Spanish prehistoric rock art. International News of Rock Art, 46, 1-5.

Ruiz LOPEZ, ]. F.; RoYo LASARTE, J.; RoYo GUILLEN, ]. I; ALLOZA IZQUIERDO, R.; PEREIRA UzAL, ]. M2y
RIvERO ViLa, O. (2016). Guia. Cafiada de Marco. Alcaine (Teruel). Ministerio de Educacion, Cultura y
Deporte y Ayuntamiento de Alcaine. Zaragoza, 95 p.

Ruiz, J. F.; ROwE, M. W.; HERNANZ, A.; GAVIRA, ]. M.; VINas, R. y RuBio, A. (2009). Cronologia del arte
rupestre postpaleolitico y datacion absoluta de patinas de oxalato calcico. Primeras experiencias en Casti-
lla-La Mancha (2004-2007). IV Congreso El Arte Rupestre del Arco Mediterrdneo de la Peninsula Ibérica.
10 afios en la Lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO. Valencia, 303-316.

SANTOS, Neemias (2019). La Tecnologia del Arte Rupestre Levantino: aproximacion experimental para el estu-
dio de sus cadenas operativas. URV, Universitat Rovira i Virgili. Departament: Historia i Historia de 'Art
(original inedito).

88 I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica



Ramon Vinas La temdtica del arte levantino

SEBASTIAN, A. (1992). Nuevos datos sobre la cuenca media del rio Guadalope: el abrigo del Barranco Hondo
y el abrigo de Angel. Revista Teruel, nim. 79, vol. IT (1988) 77-92.

SORIA, M.; LOPEZ, M. G., ZORRILLA, D. (2013). El Arte Rupestre en las Sierras Giennenses. Patrimonio de la Hu-
manidad. Las sierras orientales y meridionales. Instituto de Estudios Gienneses, Diputacion de Jaén. 817 p.

UTRILLA, P. y VILLAVERDE, V. (2004). Los grabados levantinos del Barranco Hondo, Castellote (Teruel). Go-
bierno de Aragén, Departamento de Educacion, Cultura y Deporte, 159 p.

UTRILLA, P. y MARTINEZ, M. (2005). La captura del ciervo vivo en el arte prehistorico. Munibe, 57 (3) 161-178.

VIDAL, L. M. (1908). Las pinturas rupestres de Cogul, Anuari de I'Institut d’Estudis Catalans, Barcelona, 544-550.

VILASECA, S. (1973). Reus y su entorno en la prehistéria. Asociacion de Estudios Reusenses, Reus, 2 tomos, 282 p.

ViNaAs, R. (2012). Superimposition in Spanish Levantine Rock Art: previous proposals and new evidence for a
reassessment; Las superposiciones en el arte rupestre levantino: antiguas propuestas y nuevas evidencias
para un periodo de reflexion. The Levantine Question, El problema “Levantino”, Archaeolingua, Buda-
pest-Caceres, 55-80.

ViNas, R. (2014). Arte Rupestre Levantino: El testimonio gréfico de los ultimos cazadores-recolectores de
Europa Occidental, en Los cazadores recolectores del Pleistoceno y del Holoceno en Iberia y el Estrecho
de Gibraltar (coord. E. Carbonell, J. M. Bermudez de Castro y J. L. Arzuaga), Universidad de Burgos,
Fundacion Atapuerca, 679-695.

ViNaAs, R., y ALONsO, A. (1977). Los abrigos con pinturas rupestres de Nerpio, Albacete. Informacion Arqueo-
l6gica, num. 25, Barcelona, 195-206.

ViNas, R. y ALONSO, A. (1978). L’abri de “Los Toros” Las Bojadillas, Nerpio, (Albacete). Bulletin de la Société
Préhistorique de I’Ariége, nim. XXXIII, (Foix-France), 95-114.

VINAS, R., ALONSO, A. y SARRIA, E. (1986-87). Noves dades sobre el conjunt rupestre de la Roca dels Moros
(El Cogul, Les Garrigues, Lleida). Tribuna d’Arqueologia, Departament de Cultura de la Generalitat de
Catalunya, Barcelona, 31-39.

ViNas, R., y MARTINEZ, R. (2001). Imagenes antropo-zoomorfas del postpaleolitico castellonense, Quaderns
de Prehistoria i Arqueologia de Castelld, Servei d’Investigcions Arqueologiques i Prehistoriques, Diputacid
de Castello, 365-392.

VINAS, R., y MOROTE, G. (2011). Arte Rupestre de Valltorta-Gasulla, Museo y parque cultural. Associacion de
Amigos del Parque Cultural de La Valltorta y su Museo, (version en Castellano, Catalan e Inglés), Funda-
cién Caja Castellon, Bancaja, Cuenca, 264 p.

ViNas, R; MOROTE, J. G. y RuBIo, A. (2015). El Proyecto: Arte Rupestre del Parque Valltorta-Gasulla y zona
norte de Castellon (Campaiia 2008-2009), Cova Centelles, Abrics del Barranc d’en Cabrera, Abric de La
Mustela, Cova dels Rossegadors o Polvorin, Cova dels Rossegadotrs II, Abric de la Tenalla. Monografies de
Prehistoria i Arqueologia Castellonenques 11, Servei d’Investigacions Arqueologiques i Prehistoriques,
Diputaci6 de Castello, Castellon, 226 p.

ViNas, R., y ROMEU, J., (1976-1977). Acerca de algunas pinturas rupestres de las Bojadillas (Nerpio-Albacete):
Friso de los Toros, Speleon, nim. 22, Barcelona, 241-249.

VINAS, R;; ROSELL, ].; VAQUERO, M. y RuBIO, A. (2009). El santuario-cazadero del conjunto rupestre de les
Ermites (Ulldecona, Montsia, Tarragona). El arte rupestre del Arco Mediterrdneo de la Peninsula Ibérica,
10 afios en la lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO, Valencia, 49-58.

ViRNas, R. y RuBIo, A. (1990). Un nuevo ejemplo de figura flechada en el conjunto de la Valltorta (Castellon).
Cuadernos de Prehistoria y Arqueologia Castellonense, num. 13, Castellon, 83-93.

ViNas, R. y RuBIO, A. (2016). Referéncies sobre I’Art llevanti a les Muntanyes de Prades II. Les figures d’ani-
mals. Aplec de Treballs, Centre d’Estudis de la Conca de Barbera, 54-74.

ViNas, Ry Rusio, A. (2016). Les expressions grafiques del conflicte a la Prehistoria: L’Art Postpaleolitic Lle-
vanti. II Jorndes d’Arqueologia de Sitges, Arqueologia del Conflicte. Ajuntament de Sitges (ep).

ViNas, R, RuBio, A., IANNICELLL C. y FERNANDEZ, J. L. (2017). El mural de la Roca dels Moros, Cogul (Llei-
da). Propuesta secuencial del conjunto rupestre. Rev. Cuadernos Arte Prehistorico, num. 3, Enero-Junio
2017, pp.93-129.

ViNas R; RuBlo, A. y Ruiz, J. F. (2012). La técnica paleolitica del trazo fino y estriado entre los origenes del
estilo levantino de la Peninsula Ibérica. Evidencias para una reflexion. L’art pléistocéne dans le monde /

I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica 89



Ramon Vifias La tematica del arte levantino

Pleistocene art of the world / Arte pleistoceno en el mundo, Congrés IFRAO, Tarascon-sur-Ariege, septem-
bre 2010, Symposium «Art pléistocéne en Europe». N° spécial de Préhistoire, Art et Sociétés, Bulletin de la
Société Préhistorique Ariége-Pyrénées, pp. 165-178.

ViNas, R;; RuBlo, A. y Ruiz, J. F., (2016b). Referencias crono-culturales en torno al Arte Levantino: grabados,
superposiciones y dataciones '“C AMS. ARPI, 04 Extra. Homenaje a Rodrigo de Balbin Behrmann, 2016,
ISSN: 2341-2496, pp. 95-117.

ViNas, R; Rusio, A.; Ruiz, J. F.; VAQUERO, M. y VALLVERDU, J. (2016c). Primeres datacions indirectes de
pintures rupestres de Catalunya: els abrics I i IV del conjunt rupestre d’Ermites (Ulldecona, Montsia,
Tarragona). Actes de les I Jornades d’Arqueologia de les Terres de 'Ebre, vol. I, pp. 48-58.

ViNas, R;; RuBlo, A; Ruiz, J. F.; VAQUERO, M.; VALLVERDU, J.; ROWE, M. y SANTOS, N. (2016a). Investigacion
cronoestratigréfica en el conjunto rupestre de la Sierra de la Pietat: Abrigos de Ermites I y IV (Ulldecona,
Tarragona, Catalunya). Cuadernos de Arte Prehistérico, num. 2 julio-diciembre 2016. ISSN 0719-7012.
Centro de Arte Rupestre, Ayuntamiento de Moratalla, CEPU-ICAT, pp. 70-85.

VINas, R. y SARRIA, E. (2009-2010). Documentacié dels nous conjunts d’art rupestre del Priorat. Tribuna
d’Arqueologia, 2009-2010, Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura, Barcelona, 53-84.

ViNas, R. y SAUCEDO, E. R. (2000). Los cérvidos en el Arte Rupestre postpaleolitico. Cuaderns de Prehistoria i
Arqueologia Castellonense, Servei d’ Investigaciuons Arqueologiques i Prehistoriques, num. 21, Castellon,
53-68.

ViINas, R.; ULLASTRE, J.; QUEREDA, J.; CAMARASA, J. M. A,; ESPANOL, F.; FILELLA, S.; MIQUEL. D. y Gusty, F.
(1982). La Valltorta, Arte rupestre del Levante Espariol. Edicions Castell, Barcelona, Espana, 191 p.

VINAs, R.; VERGES, ]. M.; FONTANALS, M. y RUBIO, A. (2012). Andlisis de una figura de arquero de tradicion
levantina. Cuadernos de Arte Rupestre n.° 5 (2008-2010), Centro de Estudios de Prehistoria y Arte Rupes-
tre, Moratalla, Murcia, 53-61.

90 I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica



Arte levantino y arte esquematico
en Andalucia oriental

Miguel Soria Lerma
Domingo Zorrilla Lumbreras
Seccidn de arte rupestre del Instituto de Estudios Giennenses.
msoriale@hotmail.com
domingozorrilla@yahoo.es

Resumen. Presentamos un resumen de las caracteristicas del arte levantino en Andalucia oriental y al-
gunas reflexiones sobre su probable cronologia. También presentamos la secuencia cronoldgica del arte
rupestre esquematico en el mismo territorio.

Palabras clave: Andalucia oriental; arte levantino; arte rupestre esquematico; Neolitico antiguo y medio;
Neolitico reciente; Calcolitico

Resum. Presentem un resum de les caracteristiques de I'art llevanti a Andalusia oriental i algunes re-
flexions sobre la seva probable cronologia. També presentem la seqiiencia cronologica de I'art rupestre
esquematic en el mateix territori.

Paraules clau: Andalusia oriental; art llevanti; art rupestre esquematic; Neoitic antic i mitja; Neolitic
recent; Calcolitic

Abstract. This paper is a synopsis of the characteristics present in levantine art in Eastern Andalusia as
well as considerations of its more likely chronology. A chronological sequence of schematic rock art in
the same territory is also introduce.

Key words: Eastern Andalucia; Levantine Art; Schematic Rock Art; Ancient and Middle Neolithic.
Recient Neolithic; Calcolithic

1. Introducciéon

La distribucion del arte rupestre postpaleolitico en las provincias mas orientales de Andalucia (Jaén, Gra-
nada y Almeria) muestra esencialmente la presencia de dos de las manifestaciones mas significativas de
la prehistoria peninsular: el arte levantino y el arte esquematico. Se trata de una zona en la que ambos es-
tilos convergieron en el mismo espacio geografico, lo que no fue obstaculo para que el arte levantino, que
en este caso se desarrollé en un area reducida y periférica, lo hiciera en toda su plenitud y con abundantes
fases, mientras que el esquematico lo hizo de forma intensiva en todas las alineaciones montanosas y con
una amplitud cronolégica extendida a lo largo de toda la prehistoria reciente.

En este trabajo, en lo que se refiere al arte levantino, abordaremos algunos aspectos relacionados
con su secuencia estilistica, con su analisis espacial y con su posible cronologia. Al mismo tiempo,
trataremos de indagar si, junto a la confluencia territorial con el arte esquematico, hubo también una
confluencia temporal y, en caso afirmativo, la amplitud y caracteristicas que tuvo. La resolucién de
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este interrogante nos lleva a confrontar unas imagenes que, en el caso del arte levantino, evocan los
modos de vida propios de las sociedades cazadoras, mientras que en el del esquematico, a pesar de su
alto grado de simplificacién, nos muestran una estrecha relacién con unas sociedades productoras, ya
sean pastoriles o agricolas, que no por ello abandonaron las practicas cinegéticas. Estos interrogantes
son dificiles de determinar dado el escaso conocimiento que tenemos sobre el poblamiento arqueold-
gico en las areas andaluzas con arte levantino, con alguna excepciéon como la Cueva del Nacimiento,
circunstancia que mejora en algunas zonas en las que el arte esquematico manifestd una alta presencia,
sobre todo en el ambito granadino, donde contamos con algunas excavaciones sistemadticas que nos
informan sobre las sociedades neoliticas desde su implantacion hasta su pleno desarrollo y que han
aportado cronologias absolutas significativas. En el mismo territorio y en el propio entorno de los
abrigos pintados, contamos con una serie de hallazgos que han conformado un repertorio de imagenes
en arte mueble suceptibles de ser equiparadas con las rupestres. En este estilo, ademas de fijar nueva-
mente su cronologia, trataremos de concretar sus fases de desarrollo y la evolucion tipoldgica de algu-
nos motivos, especialmente de los oculados, en la creencia de que nos puede proporcionar una base
solida sobre la que sustentar la idea de un proceso de desarrollo ininterrumpido del arte esquematico
desde sus origenes hasta sus epigonos.

Para abordar esta problematica hemos contado con la documentacién recopilada en el catalogo
del arte rupestre de las sierras giennenses, donde se recoge el inventario de conjuntos levantinos y
esquematicos de dicha provincia (Lépez Payer, Soria y Zorrilla 2009; Soria, Lopez Payer y Zorrilla
2013), y con la documentacion recogida en esta zona de Andalucia durante mas de cuarenta afios de
investigacion.'

2. El marco geografico

Los conjuntos que conforman el catdlogo del arte levantino en Andalucia estan localizados en las alinea-
ciones montafosas mas orientales de las provincias indicadas, en una zona en la que la linea divisoria
con el Levante es solo una frontera puramente administrativa, formando parte, por su relieve y por sus
condiciones bioclimaticas, del mismo mundo mediterraneo. Dichas alineaciones pertenecen, en su ma-
yor parte, a la cordillera Subbética, donde destaca el macizo integrado por las sierras de Cazorla y Segura,
que forma un nucleo hidrografico de primera magnitud donde nacen los rios Guadalquivir y Segura y
una buena parte de los afluentes de sus respectivas cabeceras. Este macizo, por su altitud y por su especial
configuracion, se constituy6 en una barrera natural que solo fue rebasada en determinadas ocasiones por
las poblaciones identificadas con el arte levantino.

Fuera del drea Subbética, nos encontramos en Sierra Morena con una cordillera formada por una
sucesion de bloques tectonicos, en los que la erosidn diferencial ha actuado mediante un proceso de ero-
sion regresiva, llegando a capturar las cuencas de la vertiente norte de la cordillera. Este hecho, para el
arte levantino, tuvo especial relevancia en la zona de los rios Guadalimar y Guadalmena, donde se formé
una depresion que puso en contacto el Alto Guadalquivir con la Meseta y, siguiendo el rio Mundo, con
la cuenca del Segura y el area mediterranea.

1. Actualmente, con la documentaciéon que ya poseiamos, estamos elaborando un estudio general del arte levanti-
no en Andalucia Oriental. También estamos realizando un proyecto de investigacion sobre el arte rupestre pos-
tpaleolitico de la provincia de Granada, aprobado por la Direccion General de BBCC de la Junta de Andalucia,
de manera que las observaciones que aqui exponemos podrian ser matizadas con el avance de nuestros trabajos.
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Figura 1. Localizacion de los conjuntos levantinos en Andalucia oriental. Nucleo de los Vélez-Huescar: 1) Cueva
Chiquita; 2) Lavaderos de Tello; 3) Estrecho de Santonge; 4) Letrero de los Martires. Nucleo de la Sierra de
Segura: 5-6) Cuevas del Engarbo Iy II; 7-8) Abrigos V y IX de Rio Frio; 9) Cafiada de la Cruz. Nucleo de la
Sierra de Quesada: 10-12) Abrigo I del Vadillo, Abrigo de M. Vallejo, Abrigo I del Arroyo de Tiscar; 13) Cueva
del Encajero. Nucleo del Guadalmena: 14) Arroyo de Hellin I. Ntcleo de Aldeaquemada: 15:)Tabla de Pochico;
16) Prado del Azogue II; 17) Garganta de la Hoz I. Nucleo de Despefaperros: 18) Cueva del Santo I; 19) Vacas
del Retamoso I.

En este singular marco geografico, el estilo levantino se desarrollé ocupando toda la cuenca del Segu-
ra, llegando en la Alta Andalucia a los ntcleos de la Sierra de Segura y de los Vélez, y rebasando ligera-
mente dicha cuenca, tanto por el sur, donde se hallan los nticleos de Quesada y de Huéscar, como por el
norte, via depresion del Guadalimar, en direccion a los nucleos de Sierra Morena Oriental (Guadalmena,
Aldeaquemada y Despefnaperros).

El arte esquematico, en cambio, ocup6 todo el espacio geografico indicado, incluyendo la practica to-
talidad de las alineaciones montafosas, dando lugar a diversas concentraciones o nucleos, que en Sierra
Morena se constituyeron alrededor de los cursos fluviales, mientras que en el Subbético se configuraron
en los diversos macizos calcareos que quedaron singularizados por la propia disposiciéon de los mantos
geoldgicos y por la erosion realizada sobre los materiales mas blandos. El resultado en esta ultima zona
fue una disposicion paralela del relieve y una serie de pasillos que formaron una densa red de comuni-
caciones que, en el caso de las manifestaciones rupestres, puede ayudarnos a explicar la existencia de
motivos muy similares localizados en areas muy distantes entre si.
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Figura 2. Nucleos con arte rupestre esquematico en Andalucia oriental. 1) Guadalmena; 2) Guadalén;
3) Aldeaquemada; 4) Despenaperros; 5) Los Guindos-El Centenillo; 6) Sierra de Segura; 7) Sierra de Quesada;
8) Sierra Magina; 9) Sierra de Jaén; 10) Subbético occidental de Jaén; 11) Noreste de Granada; 12) Subbético
Central de Granada; 13) Subbético Noroccidental de Granada; 15) Sierra Nevada; 16) Guadalfeo; 17) Los
Vélez; 18) Sierra de los Filabres.

3. El estilo levantino
3.1. Las investigaciones

Andalucia fue una de las primeras regiones en contribuir al catalogo inicial del arte levantino, aconteci-
miento que estuvo protagonizado por aquellos que precisamente habian sido los pioneros de su inves-
tigacion a nivel peninsular: Breuil y Cabré; no obstante, la limitada trascendencia que este hecho tuvo
en aquel momento fue debida al escaso repertorio de imagenes que los conjuntos andaluces aportaron,
circunstancia que, l6gicamente, no hubiera sido la misma si el contenido revelado entonces hubiera sido
el que nosotros, un siglo después, hemos constatado.
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Los primeros conjuntos investigados fueron los del nticleo norte de Almeria o nucleo de Los Vélez,
donde H. Breuil, entre 1913 y 1914, de la mano de Federico de Motos y acompafado al principio por
J. Cabré, descubrié y documentd los yacimientos de C. Chiquita, Lavaderos de Tello y Estrecho de Santon-
ge (Breuil y de Motos 1915). Desde entonces, el listado de abrigos levantinos de este niicleo no ha expe-
rimentado modificacion alguna, siendo numerosos los investigadores que han recogido su contenido en
trabajos de sintesis a nivel nacional (Hernandez-Pacheco 1959: 519-521; Beltran 1968: 254-255) y a nivel
regional o comarcal (Martinez 1983; Soria y Lopez Payer 1989: 41-50), unas veces reproduciendo las fi-
guras ya conocidas, y otras con nuevos calcos que apenas mostraban diferencias respecto de los primeros.

De forma paralela al nuicleo anterior se procedio a la investigacion de las primeras pinturas levantinas
de Sierra Morena. En esta zona fue J. Cabré quien, en 1915, estudi6 los conjuntos de Tabla de Pochico y
del Prado del Azogue (Cabré 1915: 220-222; 1917). En esta ocasion, Breuil no lleg6 a ver personalmente
estos lugares, aunque incluyo los dibujos y observaciones de Cabré en el volumen III de su corpus sobre
el arte rupestre esquematico (Breuil 1933: 13-16 y 27). La revision detallada de ambos conjuntos fue
efectuada posteriormente por nosotros en varias ocasiones estudiando sus repintados y superposiciones
(Lopez Payer y Soria 1988: 51-54, 60-62, 233 y ss.; Lopez Payer et al. 2009: 157-194; Soria, Lopez Payer y
Zorrilla 2005).

Este reducido bagaje fue ampliado 70 afios después merced a las actuaciones que efectuamos en la
zona oriental de la provincia de Jaén, primero en el nucleo de la Sierra de Quesada donde, entre 1984
y 1990, documentamos los conjuntos de la Cueva del Encajero y los abrigos del Arroyo de Tiscar y de
Manolo Vallejo (Soria y Lopez Payer 1987, 1992 y 1999b; Lopez Payer y Soria 1992) y, posteriormente,
en el nucleo de la Sierra de Segura donde, entre 1990 y 1997, Miguel Soria y Maria Gila efectuaron va-
rias campafas de prospeccion en las que documentaron el Abrigo de la Cafiada de la Cruz, que habia
sido descubierto por J. Carbonell en 1984, y descubrieron los conjuntos de las Cuevas del Engarbo I y II
(Lopez Payer y Soria 1993; Soria y Lopez Payer 1999 a y b; 2005a: 102-185).

Posteriormente, a partir de 1997, con la incorporacién de Domingo Zorrilla a nuestro equipo de
trabajo, dimos un nuevo avance a las investigaciones. Asi, en Sierra Morena Oriental, Domingo Zorrilla
localiz6 las pinturas del Arroyo de Hellin I, en el nucleo del Guadalmena, donde aparecieron las pri-
meras figuras humanas de este estilo en la zona (Soria, Lopez Payer y Zorrilla 2004: 297 ss.). Al mismo
tiempo, procedimos a revisar los conjuntos clasicos y algunas figuras de zoomorfos naturalistas de Sierra
Morena Oriental (Lépez Payer y Soria 1988: 223-230), concluyendo que, por sus caracteristicas, debian
incluirse dentro de las fases evolutivas del arte levantino. Nos referimos concretamente a diversas re-
presentaciones de cabras monteses encontradas en los abrigos de Garganta de la Hoz I, en el nucleo de
Aldeaquemada, y en los conjuntos de la Cueva del Santo I y de Vacas del Retamoso II, ambos en el ntcleo
de Despefiaperros (Lopez Payer et al. 2009: 729-745). Precisamente los cdpridos de la Cueva del Santo ya
habian sido calificados por Breuil como levantinos (Breuil 1933: 35), si bien su apreciacién no encontrd
ningun eco posterior.

Dentro de este proceso, regresamos en varias ocasiones a la Sierra de Quesada, donde documenta-
mos las pinturas del Abrigo I del Vadillo, y a la Sierra de Segura, donde descubrimos nuevas figuras en
los conjuntos ya conocidos, catalogamos como levantino un bévido del grupo 1 del Abrigo IX de Rio
Frio, cuyo tosco aspecto y mala conservacidn nos habian llevado inicialmente a considerarlo dentro de
la variabilidad del estilo esquematico (Soria y Lopez Payer 2000: 921-924) y descubrimos varias figuras
zoomorfas levantinas algo atipicas en el Abrigo V del mismo lugar (Soria, Lopez Payer y Zorrilla 2007:
257-259). En sentido contrario, procedimos a la descatalogacion de una figura mal conservada del Abri-
go I, que debemos incluir dentro del estilo esquematico.
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Con los mismos objetivos, y aunque ya habiamos documentado los conjuntos almerienses en la déca-
da de los 80 (Soria y Lopez Payer 1989: 41-50), volvimos sobre nuestros pasos con motivo de la elabora-
cién del proyecto de declaracion presentado a la UNESCO por la Direccién General de Bienes Culturales
de la Junta de Andalucia y del catalogo correspondiente, realizando una revision de su contenido que no
pudimos incorporar al catdlogo debido a su prolongada laboriosidad. Dicha revisién propici6 la actua-
lizacién de la documentacion que ya poseiamos y el descubrimiento de nuevas figuras y grupos, confor-
mando un repertorio que situa estos conjuntos dentro de los yacimientos clasicos del estilo levantino. En
el caso de Cueva Chiquita y de Los Lavaderos de Tello también descubrimos una serie de motivos esque-
maticos cuyo estudio contribuird a aclarar la cronologia relativa de los estilos postpaleoliticos en la zona.

Del mismo modo, nos desplazamos al noreste de la provincia de Granada, concretamente a la Cueva
de las Grajas, en el Coto de la Zarza, donde Breuil y Cabré habian observado la cabeza de un caprido
levantino (Breuil y Motos, 1915: 332-333; Cabré, 1915: 76), figura que también hay que eliminar del
catalogo, ya que se trata de una mancha de éxido con una vaga apariencia zoomorfa. Este hecho se vio
compensado con el descubrimiento de varias figuras levantinas, localizadas por Domingo Zorrilla en El
Letrero de los Martires (Huéscar), que habian pasado desapercibidas en los trabajos que hasta entonces
se habian realizado sobre este yacimiento, de manera que este conjunto siguié manteniéndose en la lista
del patrimonio mundial por derecho propio.

Por lo expuesto, el resultado de nuestras investigaciones supone una sustancial ampliacién de nimero
de yacimientos levantinos, que ha pasado de los cinco estudiados por Breuil y por Cabré a los 19 que cono-
cemos en la actualidad. A ello hay que afadir un notable incremento en el inventario de grupos y figuras
de todos los conjuntos, especialmente de los ubicados en la Sierra de Segura y en la comarca de Los Vélez.

3.2. Los motivos

En esta zona, las escenas y composiciones levantinas estuvieron protagonizadas, esencialmente, por figu-
ras antropomorfas y por animales de fauna templada correspondientes a un ecosistema mediterraneo de
bosque y de montana. A estas figuras se afladieron una serie de motivos relacionados con la indumenta-
ria de las personas (faldas, tocados, pantalones, cintas, etc.), las armas con las que cazaban (arcos, flechas
y venablos) y los utensilios (cestos, cordeles, etc.).

Cuantitativamente, el orden de estas representaciones coincide, basicamente, con el ofrecido a nivel
general por todo el arte levantino, estando encabezado aqui por las figuras humanas, seguidas por las
figuras de capridos, cérvidos, bovidos, carnivoros, un jabali, un posible oso y algunos zoomorfos de mor-
fologia hibrida, dudosa o indefinida. Este orden no es homogéneo en todos los nucleos y yacimientos,
cumpliéndose solo cuando el numero de conjuntos de un nucleo o el nimero de figuras de un conjunto
es relevante, circunstancia que solo se observa en el ntcleo de la Sierra de Segura y, dentro de él, en los
conjuntos del Engarbo I y II.

La morfologia de estos motivos fue el resultado de la aplicacién de un codigo que, salvando las dife-
rencias regionales y las propias de cada uno de los horizontes graficos que integraron este ciclo artistico,
poseyo unos rasgos comunes que respondieron en gran medida a la particular percepcién que sus auto-
res tuvieron de la realidad en la que vivian o del conjunto de mitos y creencias que la explicaban. Dicha
percepcion orientd los mecanismos de expresion hacia la consecuciéon de unas imagenes con las que
identificar de forma inequivoca el tipo de motivo y las cualidades que, tanto personas como animales,
debian poseer en un mundo que, por lo reflejado en la tematica, estaba directamente relacionado con la
economia propia de los pueblos cazadores y recolectores. Esta circunstancia se aprecia en las figuras hu-
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Tabla 1. Cuadro estadistico de los motivos levantinos por areas y nucleos en Andalucia oriental

Vélez Segura Quesada Sierra Morena Totales
Antropomorfos 20 95 7 9 131(47,46 %)
Cabras 3 30 14 9 56 (20,29 %)
Ciervos 17 11 3 12 43 (15,57 %)
Bovidos 5 5
Carnivoros 5 5
Jabalies 1 1
Osos 1 1
Otros zoomor. 10 19 1 4 34 (12,31 %)
Totales 50 162 25 39 276

manas y especialmente en las zoomorfas, cuyo tratamiento revela un perfecto conocimiento de su anato-
mia, de sus habitos y de sus poses, que solo es explicable en base a una estrecha relacién de dependencia,
ya sea economica y/o animica, entre sus autores y los animales representados.

3.2.1. Los zoomorfos

Estas figuras fueron ejecutadas bajo criterios naturalistas, empleando el recurso de la perspectiva semi-
torcida y representdandolas en reposo o en movimiento, ya sea mediante la inclinacién del motivo, por la
disposicidn de las extremidades o haciendo coincidir ambos recursos en la misma figura.

En nuestra zona, los capridos y los cérvidos fueron las especies mas representadas, con 56 y 43 ejem-
plares respectivamente, constituyendo ambas el 35,86 % del total, porcentaje que podria elevarse hasta
mas de un 45 % si tenemos en cuenta que la inmensa mayoria de los individuos recogidos en el apartado
de otros zoomorfos debieron pertenecer a dichas especies. Unos y otros recibieron un tratamiento muy
detallado, indicdndose de forma casi generalizada la cuerna, las orejas, el rabo y las pezufas, con unos
convencionalismos que nos remiten al cercano nucleo de Nerpio. Llama la atencion el hecho de que en
Los Vélez el numero de cérvidos sea muy superior al de los capridos. Ademas de este dato cuantitativo
diferencial, en Sierra Morena oriental observamos ciertas peculiaridades comarcales, que se hacen pa-
tentes a través de una configuracion especial de las extremidades, que suelen aparecer rigidas, paralelas
y proyectadas hacia adelante, y de una morfologia corporal desproporcionadamente gruesa y alargada,
siendo el ejemplo mas ilustrativo el conjunto de Tabla de Pochico. En el Prado del Azogue el repintado
de sus zoomorfos obedece esencialmente a la misma intencionalidad (Lépez Payer et al., 2009: 273). No
obstante, el alargamiento de los cuerpos en mayor o menor medida no es exclusivo de esta zona, siendo
frecuente en los nucleos de Quesada y Segura (Soria et al., 2013), en algunos conjuntos de Nerpio (Alon-
soy Grimal, 1996 a) y en toda el area levantina.

Excepto estas figuras de Sierra Morena, cuyas caracteristicas apuntan hacia una fase final, en el resto
de estos motivos no encontramos elementos que permitan la individualizaciéon de ninguna fase concreta.
La mayor parte de ellos no fueron vinculados en el momento de su ejecucién con motivos antropomor-
fos, apareciendo una unica escena de caza por especie (Engarbo II y Cafiada de la Cruz); si bien, en un
porcentaje importante aparecen asaeteados o formando composiciones cinegéticas asociandolos, gene-
ralmente, con antropomorfos de morfologia lineal. Junto a esta tematica, los capridos aparecen forman-
do manadas y escenas de corte narrativo, ya sea descendiendo por una ladera, abrevando o pastando, en
actitud de ramonear o siendo objeto de una captura en vivo (Soria et al., 2013).
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Figura 4. Cuevas del Engarbo II. Conjunto II. Grupo 1.
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Figura 5. Cuevas del Engarbo I. Conjunto II. Grupo?.

La cuerna es el elemento mas identificativo de los ciervos, apareciendo a veces bien ramificada y en
una ocasion en periodo de crecimiento (Tabla de Pochico), circunstancia que aparece reflejada fuera de
nuestra area, con ejemplos como los del Abrigo del Tio Modesto (Henarejos, Cuenca) (Hernandez et
al. 2001: 108-110) y Solana de las Covachas II (Alonso y Grimal 1996a: 30, dibujo 28). Una prueba de
su variedad morfolégica la encontramos en las Cuevas del Engarbo II, donde aparecen tres ejemplares
superpuestos de abajo hacia arriba y realizados con diferente técnica (tinta plana no uniforme, silueteado
y relleno listado regular).

Excepto las figuras de capridos y cérvidos de Sierra Morena, cuya probable situacion en la secuencia
ya se ha indicado, y la posicion relativa que en su panel presenta el ciervo listado del Engarbo II, no en-
contramos elementos que definan una fase cronoldgica para los cérvidos. Si acaso, el repintado de ciervos
rojos sobre negros en los conjuntos de Tello y Cueva Chiquita puede ser indicativo de la existencia de dos
o mas fases en el nucleo de Los Vélez de las que solo podemos apreciar las caracteristicas de la segunda.

Enlo que concierne alos bévidos, su numero es escaso y su morfologia muy heterogénea. Se localizan
en los abrigos del Engarbo Iy II y en los de Rio Frio V y IX. Entre ellos destacan especialmente un bovi-
do del Engarbo I que forma parte de una escena de caza, y otro del Engarbo II que aparece dispuesto en
sentido inclinado, con un cuerpo alargado, la cabeza girada y una flecha clavada en el lomo. Los bovidos
de Rio Frio (abrigos V y IX) presentan un aspecto mas tosco y atipico, en contraste con los del Engarbo I
y II, que poseen un acusado naturalismo y una mejor factura y proporciones que los bovidos del area de
Nerpio. Las caracteristicas que estas figuras presentan en el grupo 7 del Engarbo I las sitian en las fases
plenas del arte levantino en la zona, mientras que el caracter atipico de los bévidos de Rio Frio, junto a su
localizacién, aboga por su pertenencia a las fases finales (Soria et al., 2013: 77,95y 117).
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Un grupo especial de zoomorfos lo constituyen los canidos o carnivoros del Arroyo de Hellin. Estos
motivos presentan un tamano reducido y se distinguen especialmente por su larga cola, por sus orejas
erguidas y paralelas y por la proyeccion del cuello y de la cabeza, casi en prolongacién del lomo. Su mor-
fologia rigida y desproporcionada esta en consonancia con la de los zoomorfos de Sierra Morena (Lopez
Payer et al., 2009: 80).

Dentro de los zoomorfos destacan dos tipos que estan representados por un tnico ejemplar. Uno
de ellos es el gran jabali del Engarbo I, del que se aprecian sus colmillos, un escueto rabo y un cuerpo de
tamafo superior al de los bovidos del mismo grupo. En su panel fue ejecutado sobre otras figuras de fases
anteriores. Del mismo modo que los bovidos del Engarbo I, el jabali indicado hay que ubicarlo en las
fases plenas. El otro motivo tinico estd situado en el mismo grupo que el anterior y a un nivel inferior. Se
trata de un zoomorfo cuya identificacion es problematica, si bien, a juzgar por su abundante pelaje y por
la configuracién de las patas y de las garras, pudiera tratarse, con las debidas reservas, de un oso. Dichas
extremidades guardan cierta semejanza con las de otro zoomorfo de La Canaica del Calar II, del que se
indico6 la misma posibilidad (Alonso y Grimal, 1996a: 68; Mateo Saura, 2001: 56-59).

Mencion especial requieren algunas representaciones que poseen una naturaleza mixta, en la que se
han combinado caracteristicas de especies diferentes. Nos referimos, especialmente, a un zoomorfo del
Engarbo I, inicialmente interpretado por nosotros como un équido, que presenta indicaciéon de una larga
cola, abundante pelaje y una serie de apéndices situados en la parte frontal de la cabeza, a modo de varios
cuernos. Hay que resaltar que no se trata de trazos finos para indicar la crinera, sino de trazos ejecutados
delante de las orejas con una morfologia de base triangular y acabada en punta (Soria et al. 2013: 85). Del
mismo modo, un zoomorfo muy tosco del Engarbo I, presenta también algtin rasgo mixto patentizado
por una cuerna similar a la de un macho montés y por un rabo propio de un bdvido. Finalmente, en el
mismo yacimiento (grupo 7), hallamos otro zoomorfo de contorno impreciso, con abundante pelaje,
extremidades con garras o dedos y cuerna poco definida y con los extremos curvados hacia adelante.

3.2.2. Los antropomorfos

En nuestra zona de estudio el nimero de antropomorfos es equiparable al total de zoomorfos, consti-
tuyendo el 47,46 % del total, concentrdndose la mayoria de ellos en la Sierra de Segura.” Su presencia es
escasa en Sierra Morena Oriental y en Quesada, con un tinico conjunto con figuras humanas por nucleo.
Esta escasez debid estar relacionada, no solo con la condicidn de drea periférica de estos nucleos, sino con
el desarrollo de unas fases estilisticas y cronoldgicas que, por algiin motivo, habian excluido a la figura
humana de sus cédigos de representacion.

Entre los antropomorfos, el arco y/o el falo son los elementos identificativos del género masculino,
cuya actitud esta en consonancia con las escenas de las que formaron parte, apareciendo en reposo o en
movimiento, solos o en grupo, portando el arco o disparandolo, asociados con animales, etc. Por sus ca-
racteristicas, pueden adscribirse a cuatro tipos basicos, que denominamos como naturalista, estilizado,
lineal y mixto.

El tipo naturalista estaria representado por figuras de cuerpo y piernas modeladas. Globalmente,
presentan cierta disparidad en el colorido, en el modelado del tronco, en la expresion de movimiento, en
las proporciones y en el componente escénico, lo que dificulta la configuracion de horizontes graficos de-
finidos. Asi, encontramos figuras en actitud de reposo, tensando el arco en actitud de disparo, danzando

2. Estadisticamente, por su cercania, hemos incluido los antropomorfos del Letrero de los Martires (Huéscar) en el area
de los Vélez.
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Figura 6. Arroyo de Hellin. Abrigo I. Grupo 8. -

o cazando. Morfolégicamente, el arquero del Arroyo de Hellin se asemeja a otro de Los Estrechos, clasi-
ficado en su area como estilizado (Utrilla y Martinez Bea, 2007: 174 y 175). Las escasas superposiciones
que afectan a estas figuras (Arroyo de Hellin y Engarbo I) muestran su pertenencia a las fases plenas y
no a las iniciales.

El tipo estilizado estaria conformado por figuras normalmente alargadas, con extremidades inferio-
res modeladas; torax muy estrecho, en ocasiones con ligera tendencia triangular; y con grandes tocados
circulares, ovales o triangulares. Los arqueros de este tipo suelen aparecer en movimiento, si bien no
formaron parte, inicialmente, de escenas de caza, aunque acabaron en alguna ocasién conformando
composiciones cinegéticas con motivos zoomorfos. Entre ellos sobresale el antropomorfo de la escena
de captura de un caprido (Engarbo I) y un arquero con un gran tocado circular y el arco y las flechas
dispuestos en horizontal a la altura de la cintura en el mismo lugar (Soria et al., 20013: 69). Este tltimo
constituye un tipo representativo del Alto Segura, donde aparece en conjuntos como Solana de las Cova-
chas y Fuente del Sabuco I (Alonso y Grimal, 1996a: 162 ss. vol II). La tnica superposicion que afecta a
este tipo de figuras revela igualmente su pertenencia a las fases medias y no a las iniciales.

Al tipo lineal pertenecerian aquellos motivos, generalmente de pequefio y mediano tamafo, que po-
seen un tratamiento muy simplificado de las extremidades y del tronco, y que han sido elaborados con
trazos delgados, unas veces con espesor uniforme y en otras ocasiones presentando una leve indicacion
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Figura 7. Cuevas del Engarbo I. Conjunto II. Grupo 5.
Escena de captura y antropomorfos lineales.

de su anatomia, ya sea mediante una ligerisima expresion del térax o de la musculacion de las piernas. Al
mismo tiempo, presentan una rica variedad de tocados (ovales, circulares, triangulares, de plumas, altos,
lobulares...). La reduccién de su trazado a una fina linea da lugar al subtipo filiforme, si bien en algunos
casos es dificil apreciar la diferencia entre este subtipo y el lineal propiamente dicho, sobre todo en aque-
llas figuras que se realizaron con una linea homogénea de cierto espesor. Recordemos que solo con variar
la posicion del pincel podia obtenerse un espesor de trazado diferente. Como en los tipos anteriores, los
arqueros suelen hacer ostentacion de sus armas, ya sea exhibiéndolas o en actitud de disparo; formando
agrupaciones en marcha o en reposo y participando en escenas de caza o en composiciones cinegéticas.
En su conjunto muestran una mayor variabilidad tematica, dando cabida a escenas de lucha, escalada,
transporte de animales abatidos y otras escenas de tipo social.

En general, los antropomorfos lineales de color negro son de tamafio mediano o pequeiio, y aparecen
en ocasiones infrapuestos a antropomorfos naturalistas o estilizados, normalmente de color rojo y tama-
fio mediano o grande. Esta relacion entre el tamafo y el naturalismo de las figuras, el orden de las super-
posiciones y la marcada desproporcion de las figuras, con un tronco excesivamente alargado respecto de
las piernas, son caracteristicas que se observan en el area de Nerpio (Alonso y Grimal, 1996a: 170, vol II).

Por consiguiente, nos encontramos aqui con unas fases iniciales que acogerian a tipos lineales y
filiformes de color negro y pequefio y mediano tamafio, con unas fases plenas con figuras naturalistas,
estilizadas y, posiblemente, lineales, y con unas fases finales, definidas en el conjunto de La Cafiada de la
Cruz por su situacion periférica, formadas por las figuras lineales de las escenas de lucha y de escalada
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Figura 8. Caflada de la Cruz: 1. Figura femenina. 2. Escena de lucha.

que vienen a aportar una mayor variedad tematica, al mismo tiempo que avalan la presencia del tipo
lineal a lo largo de toda la secuencia.

Finalmente, los antropomorfos mixtos no suponen en nuestra zona ningun tipo caracteristico, ya
que solo incluimos bajo este epigrafe aquellas figuras que difieren en alguno de sus rasgos respecto de los
tipos anteriores.

Respecto a las representaciones femeninas, su distribucion es muy irregular, encontrandose un ejem-
plar en Sierra Morena (Arroyo de Hellin) y cinco en el nucleo de la Sierra de Segura, donde se distribuyen
por los conjuntos del Engarbo Iy ITy en La Cafada de la Cruz. De todas las féminas, 5 tienen representa-
das la falda, aunque no siempre se visualizan de una manera clara debido a su mala conservacién. La ma-
yoria se representaron con cierto grado de naturalismo, con un vestido alargado o la falda acampanada y
con una configuracion del térax concordante con la del tipo humano masculino estilizado.

Ademads de los rasgos comunes, se observan diferencias relativas al tamafo (grandes y pequeiias), al
color (rojas y negras) y al punto de vista, que a veces es de perfil o en visién angular. Entre ellas, la que
estda mas en consonancia con el prototipo clasico levantino es la de La Canada de la Cruz, cuyas caracte-
risticas (figura estdtica o con ligera indicaciéon de movimiento, térax con presencia de los senos, cintura
estrecha y alargada, caderas anchas, falda acampanada, piernas gruesas e indicacién de manos y pies)
se observan, en mayor o menor grado, en figuras localizadas en toda el 4rea levantina, mostrando una
homogeneidad que incluye no solo el tratamiento de la imagen sino los modelos en los que sus autores
se inspiraron. No obstante, y como es légico, también se advierte cierta diversidad, sobre todo en la zona
meridional, tal y como se aprecia en las figuras femeninas de Solana de las Covachas, La Risca I y II, Ba-
rranco Segovia, Minateda, etc. (Alonso y Grimal, 1994), aunque en muchas de ellas existe, como rasgo
comun, la representacion de los pies con indicacién de los dedos y una marcada desproporcion entre el
tronco, muy alargado respecto de las extremidades inferiores. En el caso de la figura femenina del Arroyo
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de Hellin presenta una masificacion de las extremidades inferiores que nos recuerda a algunos motivos
del area castellonense que se han encuadrado en los horizontes mas antiguos. Las escasas superposicio-
nes (Arroyo de Hellin y Engarbo I) sittan a las figuras correspondientes en las fases plenas.

3.2.3. Arcos, flechas y otros instrumentos

Entre las armas, el arco es el arma mayoritariamente representada. Su distribucién es muy irregular, lo-
calizandose la mayoria de ellos en el nicleo de la Sierra de Segura, y estando escasamente representados
en el resto de los nucleos, como sucede en Sierra Morena, donde solo intuimos su presencia en el Arroyo
de Hellin, o en la Sierra de Quesada, con varios arqueros en un solo conjunto (Vadillo I). Sin embargo, el
uso del arco estuvo extendido por todo el territorio, como lo prueba la proliferacion de zoomorfos asae-
teados que se observan desde Sierra Morena hasta el nucleo de los Vélez. A pesar de la mala conservacion
de estos motivos, se trata en su mayoria de arcos simples, convexos y de medianas proporciones.

Las flechas suelen representarse con un fino trazo rectilineo, normalmente sin reflejar ni la punta ni
la emplumadura. Solo en una ocasion aparece indicada la punta, siendo de forma irregular o, en todo
caso, triangular asimétrica (Engarbo I). Algunas veces aparecen con el extremo lanceolado (Engarbo I),
aunque creemos que en este caso se trata de la representacion de una emplumadura simple, tal y como
se observa en las flechas clavadas en algunos zoomorfos del mismo lugar y en los numerosos paralelos
que encontramos desde el Bajo Aragon-Maestrazgo hasta la cuenca del Segura (Cueva de la Saltadora,
Cavalls, Los Chaparros, Benirrama, etc.).

Las emplumaduras suelen indicarse mediante dos trazos bifurcados, con tres apéndices convergen-
tes, con apariencia cruciforme o con la forma lanceolada ya referida. Llama la atencién la variedad de
emplumaduras representada en el conjunto de Tabla de Pochico, en Sierra Morena, donde se observan
tres flechas con emplumadura de triple apéndice, cuatro con emplumadura bifurcada y otras cuatro sin
emplumadura.

Vinculado a este tipo de armas encontramos una tnica representacion de carcaj, localizada en el con-
junto de la Canada de la Cruz, cuya singular morfologia llama poderosamente la atencion. Posiblemente
se tratara de una bolsa de cuero con el extremo inferior algo abultado y con las flechas sobresaliendo por
su extremo superior.

Por ultimo, contra lo que cabria esperar, la presencia de otros utensilios o herramientas no relacio-
nadas con la caza o el combate es muy restringida. En este apartado, encontramos una herramienta o
arma rigida asociada a un antropomorfo, que aparece en actitud inclinada y con un faldellin o un rabo
postizo, de la que no podemos indicar su funcion a causa de la superposicion de un jabali en esa zona
del panel (Engarbo I). También aparecen uno o dos bolsos o cestos asociados a dos figuras femeninas
(Engarbo I); una mochila o cesto, representado a través de un abultamiento lateral a la altura de la cade-
ra (Engarbo I), y un anclaje en forma de bola y varios cordeles sujetos a la cintura de un par de figuras
humanas pertenecientes a la escena de escalada de la Canada de la Cruz (Soria et al., 2013: 152).

3.3. La tematica
La tematica es uno de los elementos en los que se sustenta la homogeneidad del arte levantino, en tanto
que las mismas escenas y composiciones, a veces con ligeras variantes, se observan en todo el espacio

geografico en el que se desarrolld. En su conjunto, este estilo concede el mismo protagonismo a perso-
nas y animales, y revela la predileccion de sus autores por las actividades cazadoras y recolectoras; las
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relativas al mundo social, en las que intervienen arqueros o féminas; las escenas de lucha y algunas mas
relacionadas con la esfera de lo cotidiano o con manifestaciones de caracter ludico o festivo.

3.3.1. Las escenas y composiciones con zoomorfos

Aunque la percepcidn que tenemos de este estilo es la de un arte narrativo en el que las figuras formaron
parte de escenas, especialmente de caza, el analisis detallado de los paneles indica que estas solo constitu-
yeron una parte de su repertorio, de manera que su presencia en ellos rebasa las motivaciones puramente
descriptivas. La mayoria de las figuras aparecen aisladas o formando agrupaciones de motivos realiza-
dos por diferentes autores y en distintos momentos dentro de un proceso acumulativo que dio lugar a
multitud de composiciones en las que, de forma intencionada, se pusieron en relaciéon unos motivos con
otros, ya sea sumandose a la tematica preexistente o alterandola, siendo un caso frecuente el del cazador
que se adiciona a uno o varios zoomorfos para conformar una escena cinegética donde antes solo habia
una manada. De cualquier modo, en la mayoria de las composiciones la disposicion de los motivos no
guarda un orden secuencial y suelen poner en conjuncion figuras cuyas proporciones y grado de natura-
lismo son distintos. En alguna ocasion, las asociaciones dieron lugar a una aparente secuenciacion. Asi,
en El Engarbo II encontramos, de forma escalonada, a distinto nivel y con distinto colorido y grado de
naturalismo, una escena en la que un arquero persigue a una cabra, una cabra asaeteada y otra escena en
la que dos arqueros trasladan al animal abatido (Soria et al., 2013: 94).

Dichas imagenes se dispusieron en ocasiones siguiendo un esquema horizontal u oblicuo, a veces en-
frentando animales y personas, como en la escena de caza mediante el procedimiento de acecho (Cafada
de la Cruz), apuntando directamente hacia la cabeza de un toro (Engarbo I), o con los ciervos enfrenta-
dos de los conjuntos del Estrecho de Santonge o Los Lavaderos de Tello.

Como ya hemos indicado, una parte importante del repertorio animal qued¢ excluido de las activi-
dades venatorias, si bien podriamos vincular con esta actividad a un buen nimero de zoomorfos por el
simple hecho de aparecer asaeteados a pesar de no asociarse con arqueros; lo que supondria una vincu-
lacion indirecta con el mundo de la caza, si bien su presencia estaria mas relacionada con el mundo de
las creencias que con una intencionalidad puramente narrativa. Otro tanto podriamos decir de las nu-
merosas representaciones de zoomorfos que no aparecen heridos y de aquellas composiciones formadas
por zoomorfos y arqueros realizados en fases distintas en las que éstos no aparecen en actitud de disparo
hacia los animales que acompafian. La presencia de animales aislados, de zoomorfos en los que solo se
ha representado la cabeza, o de grupos de cérvidos acumulados y superpuestos en un lugar determinado
nos llevan a las mismas conclusiones respecto del cardcter simbdlico de las representaciones. Estas cir-
cunstancias no nos deben ocultar el hecho de que la mayoria de las composiciones y escenas aluden a esta
tematica, ya sea de modo indirecto, como hemos apuntado, o directo, como la escena de una trampa con
un caprido en su interior que aparece en el Engarbo I.

Por dltimo, nos encontramos con una escena de captura que esta conformada por una cabra montés
incompleta y en actitud de movimiento y por un antropomorfo estilizado que la agarra por la cornamen-
ta. Entre las representaciones equiparables, con las debidas diferencias, podemos citar las localizadas
en los conjuntos de Muriecho L (Colungo, Huesca) y en el Abrigo de la Toba (Nerpio, Albacete). En el
primero aparecen 39 individuos formando parte de una escena de captura de un ciervo en la que varios
de ellos intentan inmovilizarlo agarrandolo por las patas, la cuerna o el rabo; otros dos llevan un lazo
en el extremo de un palo y el resto parece aplaudir o jalear la acciéon (Baldellou et al. 2003: 33-86). En
el segundo, con independencia de si hubo en él una o dos fases de ejecucion, se observa un individuo,
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Figura 9. Lavaderos de Tello. Panel principal.

representado solo en su mitad superior, que aparece situado sobre el lomo de un ciervo y con un brazo
extendido hacia el cuello (Mateo y Sicilia, 2010: 62-63). Este tipo de escenas, sobre todo la de Muriecho L,
pudieron formar parte de los diversos acontecimientos que tendrian lugar en el entorno de los abrigos
principales, donde periédicamente pudieron darse cita grupos humanos de numero variable con el fin de
efectuar celebraciones matrimoniales, danzas rituales, intercambio de productos y, posiblemente, activi-
dades ludicas que incluyeran alardes de fuerza y destreza como los indicados. No obstante, no podemos
descartar, para el caso del Engarbo I, que se tratara de la representacion de una hazana digna de ser con-
memorada por el grupo.
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Figura 10. Cuevas del Engarbo I. Conjunto II.

Lo . . 3jcm
Trampa con caprldo en su interior.

3.3.2. Las agrupaciones de arqueros y otras actividades

Fuera del mundo animal las representaciones de arqueros adquieren vida propia, apareciendo, frecuen-
temente, formando pequenas colectividades, unas veces en actitud estatica y posicion frontal, mostrando
el arco con una mano y una flecha con la otra y, otras, desfilando y portando el arco delante de ellos. Este
tipo de agrupaciones parecen estar destinadas a mostrar a los protagonistas del grupo haciendo ostenta-
cion de sus armas y de sus adornos con un ritmo repetitivo que subraya el sentimiento de cohesion entre
los miembros del grupo.

Las escenas de lucha pudieron ser el reflejo de la existencia de conflictos sociales o territoriales. En
nuestra zona hay una escena de este tipo en el conjunto de Canada de la Cruz que, sin embargo, no es la
tipica escena de combate que aparece en otros conjuntos emblematicos (Les Dogues, Galeria del Roure,
Minateda, Molino de las Fuentes, Abrigo IX del Cingle de la Mola Remigia, etc.), sino una rifia en la
que interviene un nimero escaso de individuos sin usar el arco como arma de enfrentamiento. En ella
aparece un personaje que, haciendo uso de su fuerza, se enfrenta a todos los demas, levantando a los dos
que lo flanquean, mientras que otros dos aparecen abatidos, uno tumbado y otro en posicién invertida
(Soria et al. 2013: 146).

Relacionada también con otra escena de lucha, de ajusticiamiento, o de un accidente de caza, nos en-
contramos en el Engarbo II con una pequefia agrupacién de antropomorfos, de reducido tamano y color
negro, que conforman una escena en la que dos de ellos transportan a un tercero que estd herido por una
o dos flechas clavadas en el térax.

Haciendo referencia a las actividades relativas a la obtencion de recursos a partir del medio natural,
encontramos una escena especial en La Cafada de la Cruz en la que tres individuos realizan una accién
de escalada o descenso utilizando una bola a modo de anclaje. Dos de ellos estan unidos por un cordel a
la altura de la cintura, mientras que otro, a juzgar por su postura, parece despefarse. Este tipo de escenas
suelen aparecer relacionadas con actividades recolectoras, siendo protagonizadas por individuos que as-
cienden por una pared rocosa o por una escala, ya sea trenzada o formando haces de elementos vegetales,

I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica 107



Miguel Soria Lerma; Domingo Zorrilla Lumbreras Arte levantino y arte esquematico en Andalucia oriental

-
-
W

Figura 11. Escena de escalada de la Cafada de la Cruz. 2. Transporte de herido en Cuevas del Engarbo II.

con la finalidad de acceder a una colmena de abejas, tal y como observamos en los conjuntos del Abri-
go IV del Cingle de la Gasulla, Cova Remigia, El Cingle de la Ermita, Mas d’en Josep, Los Trepadores,
Covacho Ahumado, La Arafia y Alpera.

3.4 La cronologia

Parala cronologia del arte levantino de nuestra zona, el poblamiento arqueolégico de referencia se locali-
za en los yacimientos de Cueva Ambrosio, en el nticleo de Los Vélez, y en los de la Cueva del Nacimiento,
Valdecuevas y Molino del Vadico, en la Sierra de Segura.

En Cueva Ambrosio, las excavaciones efectuadas muestran una ocupacion continuada desde el Pa-
leolitico al Neolitico, con una fase en el Epipaleolitico que qued¢ atestiguada por el material litico obte-
nido en las excavaciones que en su momento efectuaron Jiménez Navarro y M. Botella, en este caso en el
sector 2 de la cueva. La industria fue calificada, con matices, como de facies microlaminar tipo Mallaetes
(Suarez 1981), segtin la opinidn que en su momento recogié Fortea (1986: 74). La fase siguiente arrojo la
presencia de un nivel de habitacion y de enterramiento neolitico con ceramicas lisas y ceramicas deco-
radas (Jiménez Navarro, 1962), que afios después fueron ubicadas, junto al resto de los materiales, en el
Neolitico medio y final (Navarrete, 1976: 397 y 398, lams. CCCXCIX-CDIII).

En lo que respecta a la Cueva del Nacimiento, las excavaciones realizadas por G. Rodriguez (1979) y
por M.2 D. Asquerino y P. Lopez (1981) arrojaron, globalmente, la presencia de cuatro fases de ocupa-
cion de las que se obtuvo una importante secuencia de cronologias absolutas. La primera fase se corres-
ponderia con un Paleolitico superior indiferenciado, datada en el 9250 a.C.; la segunda, epipaleolitica,
fue fechada hacia el 5670 a.C; la tercera, representativa, segun Rodriguez, de un Neolitico antiguo de
Montafa y, segin Asquerino de un Neolitico medio, fue datada por el primero en el 4830 a.C. y por la
segunda en 3540 a.C ; finalmente, la cuarta fase fue adscrita a un Neolitico final avanzado y fechada en el
2040 a.C. La calibracién de estas fechas llevaria la fase epipaleolitica a principios del VII milenio y la fase
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neolitica a principios del VI o mediados del V, segin que tengamos en cuenta la fecha de Rodriguez o la
de Asquerino (Zafra, 2006: 100, 109).

Segun las observaciones efectuadas por M.* D. Asquerino, la industria epipaleolitica presenté un
predominio de la industria microlitica y laminar, con escotaduras, hojitas de dorso, hojas retocadas,
trapecios y triangulos (Asquerino, 1992: 43). A continuacion, la fase neolitica conjugé al mismo tiempo
tradicion e innovacion. Por un lado, mostraba la pervivencia de caracteristicas propias de la fase epipa-
leolitica, tanto relativas a las practicas cinegéticas, como a la industria litica, que sigui6 siendo microlitica
y laminar, con un componente geométrico determinado por la presencia de tridngulos, trapecios y algiin
segmento. Por otro lado, en la misma fase se introdujeron elementos y actividades propias de la econo-
mia de produccién, como la ceramica y el pastoreo. En el caso de las ceramicas se decoraron con impre-
siones de peine, digitaciones, incisiones y decoracion plastica aplicada, respondiendo, segtin Asquerino,
a patrones propios del Neolitico medio andaluz, como los que se observan en La Carigiiela. En conjunto,
la fauna salvaje super6 a la doméstica, lo que proporciond una base alimenticia principalmente de origen
animal, pues no se detectd la presencia de pdlenes de cereales.

El yacimiento de Valdecuevas, excavado en la misma época por I. Sarrioén (1980), presentd una gran
similitud con la secuencia de Nacimiento, con unas fases iniciales practicamente coincidentes en cuanto
a la industria litica y la fauna cazada, y una fase final, con ceramicas lisas y con algun borde almendrado,
que fue encuadrada dentro del Eneolitico. Igualmente, durante el Neolitico medio, se recibid el influjo de
la neolitizacion, que se hace patente a través de la presencia de ovicapridos y de unas ceramicas decoradas
con impresiones, puntilladas, con mamelones y con cordones en relieve.

En cuanto al Abrigo del Molino del Vadico (Vega, 1993), arrojé también una estratigrafia semejante
a la de Nacimiento, con unos primeros niveles de ocupacién en el Paleolitico superior final; seguidos de
otros correspondientes a niveles epipaleoliticos, en los que estaba presente una industria microlaminar,
y una fase neolitica, con presencia de animales domésticos (ovicapridos), cerdmicas de formas globulares
y cuencos con decoraciones impresas con peine, incisas, cordones y mamelones, y una industria litica de
geométricos elaborados con la técnica del microburil. Aparecieron también cuentas de collar, colgantes
de concha perforada, un mango, posiblemente de hoz y elaborado en asta de ciervo, y restos vegetales de
nueces, bellotas, uvas y bayas silvestres.

El panorama descrito, subrayado por las coincidencias estratigraficas de los yacimientos de la Sie-
rra de Segura, indica que, al menos en los primeros momentos del Neolitico, hubo una prolongaciéon
de los modos de vida del periodo anterior, de manera que no podemos hablar de una ruptura cultural,
sino de una evolucién progresiva del proceso de neolitizacion. Esta circunstancia es compatible con el
mantenimiento de las tradiciones propias del Epipaleolitico, entre ellas las del arte levantino, si es que,
como pensamos, ya existiera en aquellos momentos. Del mismo modo, con el avance de la neolitizacion,
el mayor desarrollo de las actividades ganaderas y de una agricultura de subsistencia debié exigir una
mayor implicacion de los miembros del grupo en los procesos productivos y conducir a una ocupacion
intensiva del territorio, lo que acabd provocando una notoria modificaciéon de los modos de vida que
pudo estar asociada al desarrollo del arte esquematico.

La distribucion espacial de los conjuntos rupestres de la Sierra de Segura puede avalar lo expresado,
en tanto que existen dos dreas o abrigos centrales con un gran desarrollo del arte levantino (Engarbo Iy II
y Canada de la Cruz), cuya localizacién apunta al inicio de la ocupacién en la zona. No debemos olvidar
que la Cueva del Nacimiento esta a menos de 1 km de distancia del abrigo de la Canada de la Cruz. Por
otro lado, en una zona adyacente del Engarbo, junto al Rio Frio, se localizan una serie de abrigos esque-
maticos con un repertorio reducido a antropomorfos simples, barras, algin ramiforme y puntos, que,
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unidos a la presencia de figuras esquematicas en la periferia del conjunto de Canada de la Cruz, pueden
dar testimonio del inicio de este estilo en la zona. Esta circunstancia seria compatible con la presencia,
en el mismo lugar, de varios abrigos con figuras de bovidos levantinos con una morfologia atipica o
muy tosca, que nos pueden remitir a los tltimos momentos del desarrollo de este estilo. Finalmente, en
la periferia del mismo nucleo, nos encontramos con varios abrigos esquematicos con motivos oculados
propios del Calcolitico (Cueva de la Diosa Madre, Collado del Guijarral, Nacimiento de Rio Frio), que
pueden ser indicativos de una fase posterior que corrié paralela al proceso de ocupacion intensiva del
territorio, posiblemente propiciado por un mayor desarrollo de las actividades ganaderas (Soria et al.,
2012: 311-322).

4. El arte esquematico
4.1. Las investigaciones

En Andalucia oriental y en sus zonas adyacentes, nos encontramos con varios conjuntos que en su mo-
mento se constituyeron como polos de atraccion para los primeros investigadores del estilo esquematico
a nivel peninsular. Nos referimos a la Cueva de los Letreros (Vélez Blanco, Almeria), descubierta y publi-
cada por M. de Gongora y Martinez (1868: 70-75); a la Cueva de la Graja (Jimena, Jaén), descubierta en
1902 y estudiada por Gémez Moreno (1908); y a los abrigos de Pefia Escrita y La Batanera (Fuencaliente,
Ciudad Real), cuyas pinturas habian sido descritas en el famoso informe de Lopez de Cardenas en 1783
y recogidas por Géngora y Martinez junto a las de Los Letreros (de Géngora y Martinez, 1868: 65-70). El
interés que estos conjuntos suscitaron estimul¢ a Breuil a visitarlos en junio de 1911, de manera que aca-
baron formando parte de la historiografia tradicional, siendo objeto, a partir de entonces, de multiples
referencias, protagonizadas especialmente por el conjunto de Los Letreros, cuyos motivos presentaban
una rica variedad tipologica y estilistica que dio pie para la formulacién de diversas hipdtesis cronolégi-
cas y evolutivas.

Desde entonces hasta el momento actual, las investigaciones realizadas en esta zona de Andalucia se
pueden sintetizar en tres grandes etapas. La primera, protagonizada por H. Breuil y sus colaboradores
entre 1911 y 1916, fue dirigida hacia los nucleos almerienses y Sierra Morena Oriental (Breuil, 1933 y
1935), siendo complementada con los trabajos que llevo a cabo J. Cabré en Aldeaquemada (Cabré, 1917).
La segunda, efectuada a mediados del siglo xx por M. Garcia Sdnchez y M. Pellicer, tuvo un alcance mas
reducido, centrandose en los nucleos granadinos de Sierra Harana y Moclin (Garcia Sanchez y Pelli-
cer, 1959). Finalmente, la tercera fue realizada en el ultimo tercio del mismo siglo e inicios de éste por
J. Martinez en los nucleos de Almeria (Martinez Garcia: 1981, 1984 y 1987), por nuestro equipo de traba-
jo en Sierra Morena Oriental, en el Subbético Giennense y en los ntcleos granadinos (Lépez Payer et al.,
2009; Soria, Lopez Payer y Zorrilla, 2004; 2013) y por otros investigadores que realizaron actuaciones
de caracter mas restringido o puntual.

En el marco geografico que aqui acotamos, el nimero de yacimientos que conocemos en la actua-
lidad rebasa los 270, por lo que el analisis de su problematica requiere de un espacio mucho mas am-
plio del que aqui disponemos, razén por la que hemos decidido hacer un breve esbozo de la secuencia
cronoldgica, apoyandonos para ello en el conocimiento del poblamiento prehistdrico susceptible de ser
relacionado con las pinturas, esencialmente en lo que concierne al Neolitico y a la Edad del Cobre, y en
el abundante catdlogo de manifestaciones en arte mueble de los mismos periodos.
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4.2. Las fases y el poblamiento

Del contenido de los paneles se deduce la existencia de varias fases cronoldgicas, la primera de las cua-
les podria estar integrada, en principio, por una serie conjuntos cuyas figuras se corresponden con el
muestrario representado en el arte mueble del Neolitico antiguo-medio del area levantina y andaluza
(Carrasco et al. 2006; Marti, 2006), esencialmente formado por antropomorfos de los subtipos tipico y en
doble «Y»; zoomorfos, esencialmente cuadrupedos y capridos; soliformes, ramiformes, zigzags, dientes
de sierra y puntos. Este muestrario estaria presente en todos los nucleos de Andalucia oriental, si bien
la adscripcion de los conjuntos a esta fase por el simple hecho de coincidir su contenido con el reper-
torio indicado es problematica, ya que se trata de motivos que tuvieron una larga perduracion. A pesar
de ello, dicha adscripcion se ve apoyada en muchas zonas por la existencia de un importante registro de
yacimientos neoliticos localizados en los mismos ntcleos rupestres, a veces junto a los lugares pintados
o compartiendo con ellos la misma cueva; y por un muestrario de figuras aparecidas en ceramicas deco-
radas del mismo periodo localizadas igualmente en los mismos nucleos con pinturas.

La existencia de un Neolitico antiguo y medio ha quedado atestiguada en la mayoria de los ntcleos.
Centrandonos en los yacimientos mas importantes y comenzando por el area almeriense-granadina, en
el nacleo de Los Vélez, y dejando a un lado al conocido fragmento de cerdmica cardial localizado en el
Cerro de las Animas de Vélez Rubio (Colominas, 1925: lam. XXI, fig. 4), del que con frecuencia se ha
dudado de su procedencia, el yacimiento de Cueva Ambrosio, como ya hemos referenciado, mostro la
presencia de un nivel neolitico con cerdmicas lisas y ceramicas decoradas (Jiménez Navarro, 1962), que
anos después fueron ubicadas, junto al resto de los materiales, en el Neolitico medio y final (Navarrete,
1976: 397 y 398, lams. CCCXCIX-CDIII). Al respecto es importante indicar que, junto a la Cueva de
Ambrosio y en el cercano desfiladero de los Lavaderos de Tello, hay una serie de conjuntos esquematicos
con el repertorio indicado.

Hacia el suroeste, en las sierras de Caniles y Baza, se han localizado varias necrépolis en cueva en las
que han aparecido cerdmicas y restos liticos y oseos, junto a restos humanos y fauna animal (Sanchez
Quirante et al., 1996). Entre ellas, destaca la Cueva de la Pastora I (Caniles), que presenta un conjunto
ceramico sin tipos cardiales, que ha sido adscrito al Neolitico antiguo/medio. En ella se ha obtenido una
data por AMS del 6212 + 53 BP que, calibrada 2 o, ofrece un rango entre 5307-5032 a.C. (Carrasco y Pa-
chon, 2009: 234). Esta fecha puede ser orientativa respecto de la cronologia de las pinturas del Jabalcén
Yy, aunque este conjunto esta algo alejado de la cueva, nos indica que en el VI milenio a.C. el proceso de
neolitizacion de esta zona ya estaba iniciado.

Continuando hacia el centro de la provincia de Granada, en Sierra Harana y zonas préximas, nos
encontramos con un poblamiento neolitico que forma parte de la historiografia tradicional. Este po-
blamiento incluye cuevas tan carismaticas como las de La Carigiiela, Las Ventanas, El Agua de Prado
Negro y el asentamiento al aire libre de Las Majolicas (Carrasco, Pachén y Martinez-Sevilla, 2010), todas
los cuales han aportado un registro arqueoldgico cuyas fases mas antiguas estuvieron representadas por
ceramicas con decoracion cardial, asi como por otras impresas con instrumento, incisas, con decoracién
plastica, etc. Estos materiales se complementaron con un conjunto importante de vasos decorados (Car-
rasco et al., 2006: 97-109) cuyos motivos guardan un estrecho paralelismo con las figuras de los paneles.
Asi, disponemos de diversas representaciones de soliformes procedentes de La Carigiiela y de la Cueva
de las Ventanas, algunas de ellas impresas con cardium y el resto incisas; de varias representaciones
antropomorfas, un caprido, un soliforme y un posible arboriforme localizados en la Cueva del Agua de
Prado Negro, en este caso impresos con instrumento; un posible zoomorfo o pectiniforme y un soliforme
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Figura 12. Peii6n de la Mata (Sierra Harana, Granada).

asociado a un arboriforme, procedentes de dos fragmentos incisos de CV-3; y numerosos motivos en
espiga, dientes de sierra, zigzags, rombos, reticulas y puntos encontrados en la practica totalidad de los
yacimientos neoliticos del nucleo.

En la misma zona, a las afinidades tipoldgicas entre el arte mueble y el contenido de los paneles,
hay que afiadir la relacion de proximidad entre los abrigos con pinturas, las cuevas de inhumacion y los
asentamientos. Asi, el grupo de cuevas neoliticas de Pifiar se asocia al conjunto de Cueva Meye, situado
a 5 metros de la Cueva de las Ventanas y muy cerca de la Cueva de la Carigiiela; el grupo de la Cueva del
Agua de Iznalloz, la Cueva del Agua de Prado Negro y otras cuevas proximas se asocia a varios conjuntos
situados entre el Peiién de la Giganta, el Cerro del Jinestral y el Portillo del Toril, concretamente la Cueva
del Agua de Prado Negro acoge al mismo tiempo un yacimiento neolitico y un conjunto de pinturas; el
yacimiento de CV-3 se puede vincular a varios conjuntos esquematicos situados enfrente de dicha cueva,
en el Penén de la Mata y en la zona de Las Higuerillas; y el poblado de Las Majolicas a una representacion
esquematica que, tras su descubrimiento, se dio por desaparecida (Carrasco et al., 1985: 66).

En direccion noroeste nos encontramos, en el ntcleo de Moclin, con la Cueva de Malalmuerzo (Ca-
rrién y Contreras, 1983), que fue utilizada por comunidades de base agricola y ganadera desde principios
del VI milenio a.C. como una gran necrdpolis, segtin se evidencia por una secuencia tipoldgica que va
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Figura 13. Antropomorfos pintados (1) y decorados (2 'y 3) de la Cueva de Agua de Prado Negro (2 y 3 segin
Navarrete y Capel 1977).

desde los horizontes mas antiguos, con ceramicas cardiales, hasta los mas modernos, con fuentes de care-
na baja. La secuencia llega hasta el Bronce (Carrasco, Pachén et al., 2011: 18). Entre el material cerdmico
de Malalmuerzo, es destacable la presencia de varios vasos con decoracion cardial y con impresiones del
natis de la concha, una vasija con varios soles impresos cardiales y un fragmento con un motivo inter-
pretado como una cabra montés realizado mediante impresion con instrumento (Carrasco, Pachon et al.
2011: 18-20). La cueva se halla en el centro geografico de un nicleo rupestre con once conjuntos, alguno
de los cuales, como el de la Caiada de Corcuela, cuenta con representaciones de cabras monteses.

Al sur del nucleo de Moclin se localiza el conjunto del Abrigo de la Molaina o del Cerro del Piorno (So-
ria y Lopez Payer, 1989: 84-85), que se asocia, por un lado, al asentamiento neolitico al aire libre del mismo

Figura 14. Céaprido procedente de la Cueva de Malalmuerzo (segtin Carrasco et al. 2011). 2. Caprido de la
Cafiada de Corcuela.
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nombre, en el que aparecieron fragmentos ceramicos con decoracién impresa e incisa, y por otro, a la Cueva
de los Tajos, que sirvié como necrépolis del mismo asentamiento (Carrasco, Martinez Sevilla y Gamiz, 2011).

En el suroeste de la provincia, los conjuntos de la Sierra de Loja (Tajos de Lillo, Cerro de las Minas y
Tajo de las Zorreras), todos ellos con un contenido propio del repertorio indicado para esta primera fase,
pueden ponerse en relaciéon con un abundante poblamiento arqueoldgico localizado en las estribaciones
orientales y occidentales de Sierra Gorda, con los que comparte el mismo nicho ecolégico. Los princi-
pales yacimientos se encuentran en Alhama, donde se encuentran las cuevas de la Mujer, del El Aguay
Los Molinos y las simas del Carburero, Rica y El Conejo. Del mismo modo, en Salar de Loja, se localiza
la Sima de la Maquila o LJ-11 y, en Loja, las cuevas de las Minas I y II. Las caracteristicas de todos estos
yacimientos fueron recogidas hace unos aflos en un trabajo de sintesis que nos sirve en esta ocasion de
referencia (Carrasco et al., 2010). Hay que indicar que en la mayoria de los yacimientos aparecen frag-
mentos ceramicos decorados con motivos plasticos en relieve, cordones lisos o con digitaciones, motivos
incisos diversos rellenos de pasta roja, puntillados, a la almagra, etc. siendo frecuentes las asas pitorro y
los brazaletes de calcita. A estas cuevas se les ha atribuido una funcién necropolar y una cronologia que
va, como minimo, desde el Neolitico antiguo evolucionado al Neolitico medio, desde mediados del VI
al V milenio a.C. incluido (Carrasco et al., 2010). Entre las decoraciones de los vasos cerdmicos (Car-
rasco et al., 2006: 97-106) aparecieron diversos motivos. Concretamente, en la Sima LJ-11 aparecié un
fragmento con un antropomorfo y un arboriforme incisos y otra vasija con un antropomorfo y un zoo-
morfo también incisos y rellenos de pasta roja; en la Cueva de la Mujer un soliforme inciso; en la Sima
del Carburero otro fragmento con ojos-soles incisos y rellenos de pasta roja, y en la Sima del Conejo un
motivo similar.

Dentro del territorio granadino, en el ntcleo del Guadalfeo, el conjunto homoénimo aparece asociado
directamente al poblado adyacente del Tajo de los Vados I, cuyos materiales han sido clasificados dentro
del Neolitico antiguo y medio (Martinez Fernandez, 2014), y a la Cueva del Capitan, necrépolis localiza-
da muy cerca de los anteriores y encuadrada en el mismo periodo (Pellicer 1993; Navarrete, 1976 vol I:
301-306).

Trasladandonos a la provincia de Jaén, y prescindiendo de los escasos datos aportados por hallazgos
en superficie localizados en Sierra Morena y en la zona de Quesada (Lopez Payer et al. 2009: 787-806;
Soria et al., 2013: 271-273), las principales aportaciones proceden de los yacimientos ya indicadas de la
Cueva de Nacimiento (Rodriguez, 1979; Asquerino, 1992), Valdecuevas (Sarrién, 1980) y Molino del
Vadico (Vega, 1993), situados en las sierras de Segura y El Pozo; del Cerro de los Horneros (Zafra y Pérez
Bareas, 1993), localizado en el entorno préximo de Sierra Mdgina; y del Canjorro (Carrasco y Medina,
1983), ubicado en la Sierra de Jaén.

En los yacimientos de la Cueva del Nacimiento, Valdecuevas y Molino del Vadico, los datos eviden-
cian que el proceso de neolitizacion tuvo lugar sobre poblaciones epipaleoliticas preexistentes, de mane-
ra que los primeros neoliticos fueron en realidad epipaleoliticos aculturados que conocian la ceramica
y el pastoreo. Como ya hemos expresado, en este nticleo contamos con varios conjuntos levantinos de
gran importancia y con una serie de conjuntos situados en el entorno de los anteriores cuyo repertorio
coincide con el esbozado para la primera fase del fendmeno esquematico.

Por su parte, los materiales recogidos en el yacimiento de Los Horneros, localizado al Norte de Sierra
Magina, revelan también una larga ocupacién que arrancaria, cuando menos, en el Neolitico antiguo
avanzado, como asi lo atestigua la aparicion de ceramicas impresas con instrumento dentado (Zafra y
Pérez Bareas, 1993). En este ntcleo destaca el conjunto rupestre de La Graja de Jimena y muchos otros
localizados principalmente en el macizo del Aznatin.
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Figura 15. Cueva del Plato. Panel principal.

En lo que respecta a la Sima III de la Cueva del Canjorro, sus materiales mostraban la existencia de
diversas fases que iban desde el Neolitico al Bronce (Carrasco y Medina, 1983; Navarrete y Carrasco,
1978: 47-53). En este complejo cavernicola hemos observado la presencia en superficie de fragmentos
ceramicos con diversos tipos de decoracion (impresas con instrumento, incisas, puntilladas, a la almagra,
lisas y con mamelones), que vienen a confirmar la existencia de una ocupacién practicamente continua-
da en el periodo indicado. Es de destacar la presencia de varios conjuntos esquematicos localizados en el
mismo asentamiento, uno de ellos dentro de la sima, y otro buen niimero en el entorno préximo (Cueva
del Plato, Los Soles, Cueva de los Herreros, etc.).

La segunda fase del arte esquematico en Andalucia oriental quedaria encuadrada en el Neolitico
tinal-Calcolitico y se manifestaria en los conjuntos por la presencia de figuras bitriangulares y por una
serie de motivos oculados propios de dicha fase que, en ocasiones, se asocian a representaciones zoo-
morfas, especialmente cérvidos, conformando un repertorio coincidente con el reflejado en los materia-
les y representaciones muebles del Neolitico reciente, asi como en las cerdmicas simbdlicas y en el arte
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Figura 16. Collado del Guijarral. Grupo 5.

mueble del Calcolitico del Sureste. En el arte rupestre, dichos oculados se caracterizan en su mayoria por
la presencia de arcos situados sobre o bajo las 6rbitas de los ojos, tal y como y podemos observar en los
idolos oculados en huesos o en piedra. Asociado a este tipo de figuras y a los bitriangulares también se
desarrolla en este momento un tocado de finas barras, paralelas y horizontales que, aunque es propio de
Sierra Morena, aparece en otros nucleos rupestres del sureste peninsular.

Tal y como ocurriera en la fase anterior, nos encontramos ahora con una serie de yacimientos
arqueoldgicos en los que aparecen dichas figuras, generalmente a través de motivos incisos en de-
coraciones ceramicas o en objetos muebles. Asi, en el ntcleo de Los Vélez nos encontramos con
los poblados del Cerro de las Canteras (de Motos, 1918) y del Cerro de los Lopez (Martinez Garcia,
Blanco y Mellado, 1988), que nos informan sobre la progresiva inmersion de la zona en el area de
desarrollo del Calcolitico del Sureste. En lo que aqui nos ocupa, llama la atencién un vaso ceramico
del Cerro de las Canteras, decorado con motivos incisos bitriangulares y en zigzags. Dentro de esta
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fase se incluirian las pinturas de El Gabar, posiblemente el conjunto de la Fuente de los Molinos I,
una buena parte del conjunto de Los Letreros y un par de bitriangulares localizados en el conjunto
I de Los Lavaderos de Tello.

Al oeste y al sur del nucleo de Los Vélez los yacimientos de La Carada (Huéscar) (Salvatierra, 1982),
Las Angosturas (Carrasco et al., 2006: 106) y las necrdpolis del rio Gor (Almagro Gorbea, 1973), con
fases de ocupacion propias del Neolitico reciente y del Calcolitico, mostraron la presencia de numerosos
idolos planos, bitriangulares y cruciformes cuya tipologia no aparece reflejada en los conjuntos rupestres
de las zonas proximas (Letrero de los Martires, Abrigo de Reolid, Abrigos I y II del Jabalcén).

Siguiendo hacia el norte de Sierra Harana, es importante resefar, en el aspecto que aqui analizamos,
que durante el Neolitico final y el Calcolitico tiene lugar el desarrollo de grandes poblados, asociados a
necrépolis megaliticas, como el poblado de Los Castellones de Las Laborcillas (Navarrete, 2003: 84-89),
en los que se produce el proceso de concentracidon poblacional y desarrollo agropecuario propio de esta
fase. Junto a este proceso cabe resefiar también la presencia de objetos de arte mueble que contribuyen
a acotar la cronologia de las pinturas. Entre esos hallazgos cabe citar los cuatro idolos bitriangulares en
hueso en el Cerro del Real (Domingo Pérez) (Pellicer, 1957-58); un idolo antropomorfo en piedra del
Cortijo de la Canal (Albolote) que han sido atribuidos al Neolitico final (Carrasco et al., 2006: 107); un
idolo cruciforme localizado en los estratos del Neolitico final de La Carigiiela (Pellicer, 1964: 29-30;
Molina, 1983: 46) y, ya en una zona adyacente al nucleo, al noreste de Sierra Harana, un antropomorfo
grabado con ciertos detalles anatémicos y etnograficos en el sepulcro Moreno 3, conocido como la estela
de Fonelas (Ferrer, 1976) y una representacion de ojos soles incisos de un vaso hallado en el sepulcro Do-
mingo I del mismo yacimiento, cuya morfologia es muy similar a las figuras de las ceramicas simbdlicas
del sureste (Ferrer, 1977: 193, lam. VI). Ninguno de estos motivos encuentra su correlato dentro de los
conjuntos pintados de la zona, si bien hemos localizado algunos bitriangulares grabados sobre los que
estamos trabajando.

Hacia el noroeste, al norte de la Sierra de Parapanda, el poblado de las Pefias de los Gitanos de Mon-
tefrio, es el que mejor nos informa del desarrollo del proceso de neolitizacién desde sus inicios, en el VI
milenio a.C., hasta su plena consolidacién. Del mismo modo, los hallazgos del poblado del Manzanil, en
la ribera del Genil, dan testimonio de su ocupacion a partir del Neolitico tardio/final (Carrasco Pachon
etal,2011).

Este mismo proceso de consolidacién de la economia agroganadera y la aparicién de grandes po-
blados, se detecta en el area meridional de la provincia de Jaén, donde destacan los asentamientos del
Polideportivo de Martos, en el Subbético occidental (Lizcano, 1999; Lizcano y Camara, 2004), y el de
Marroquies Bajos, situado a la entrada del nucleo de la Sierra de Jaén (Zafra, 2006: 145-184). Su progre-
sivo desarrollo dard lugar a una desvinculacién paulatina de estas poblaciones respecto de los abrigos y
lugares pintados del interior de las sierras.

En lo que se refiere al arte mueble relacionable con el Neolitico reciente y con el Calcolitico de las
sierras giennenses, el muestrario se reduce a un idolo oculado en hueso largo encontrado en la Sierra
de Segura, a un bitriangular localizado en Sierra Magina, en el lugar de Fuente de las Viboras (Almagro
Gorbea, 1973: 40) y a varios idolos antropomorfos de hueso y marfil localizados en los yacimientos
de Marroquies Bajos y Marroquies Altos (Jaén) y en la Cueva del Miguelico (Torredelcampo). Estos
ultimos aparecen con unos rasgos claramente esquematicos, observables en su frontalidad, en la re-
marcacion de los ojos, en el trazado en zigzag del cabello y en la geometrizacion de su anatomia, si
bien, no creemos que sean paralelizables con ningiin motivo del arte rupestre de esta zona (Soria et
al., 2013, 711-712).
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Figura 17. Arroyo de Hellin. Abrigo I. Grupo 6.

La distribucion de los motivos rupestres oculados y bitriangulares de esta fase es altamente signifi-
cativa, concentrandose los primeros en Sierra Morena y en la Sierra de Segura, y los segundos en Sierra
Morena, en la Sierra de Quesada (Abrigo del Melgar), en Sierra Magina (Abrigo I de la Pedriza) y en la
Sierra de Jaén (Abrigo I de la Cantera). Ambos tipos estan ausentes en el Subbético occidental, eviden-
ciandose una reduccién progresiva en la direccion este-oeste (Lopez Payer et al., 2009: 820-826; Soria et
al., 2013: 784-789).

Figura 18. Oculados.1. Estrecho de Santonge. 2. Lavaderos de Tello. 3. Cueva Chiquita.
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Figura 19. Motivos de ojos soles decorados en ceramica. 1 y 3) Cueva de los Murciélagos de Zuheros.
2) Cueva del Muerto (Carcabuey). 4) Sima del Carburero (Alhama). 5) Sima del Conejo (Alhama). (1,2y 3
segun Gavilan y Vera 1993; 4 y 5 segun Carrasco et al. 2006 y 2010).

La continuidad de las dos fases esquematicas descritas se ve subrayada por la presencia de motivos
oculados desde un momento temprano de la secuencia. Nos referimos a una serie de figuras en las que,
dentro de un esquema tipico de antropomorfo simple, se introdujeron dos puntos o dos soles para
indicar los ojos, ya sea encima de los brazos (Estrecho de Santonge III), bajo un esquema ancoriforme
(Cueva Chiquita, Abrigo I del Jabalcon, Arroyo de Huenes), o bajo un esquema en forma de «T» del que
sobresalen pequefos trazos indicando el cabello o las cejas (Lavaderos de Tello). Este esquema en forma
de «T» es el que se percibe en algunas representaciones de ojos soles incisos aparecidos en un fragmento
ceramico de la Cueva de los Murciélagos, que fue situado en el Neolitico medio/final (Gavilan y Vera,
1993: 75), y en dos representaciones rupestres localizadas respectivamente en la misma cueva y en la
Cueva de la Murcielaguina (Bernier y Fortea, 1968), todos ellos en la Subbética cordobesa. Esquemas
similares se han localizado en otros fragmentos ceramicos de las Sima del Carburero y de la Sima del
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Conejo, en la Sierra de Alhama (Granada), que han sido ubicados a partir de un Neolitico antiguo avan-
zado (Carrasco, Gamiz et al., 2010: 251-257) y en otras zonas del area mediterranea, como es el caso de
un motivo similar al de la Cueva de los Murciélagos aparecido en un vaso ceramico en el yacimiento de
Costamar (Cabanes, Castellon), que ha sido situado a principios del VI milenio AC (Flors y Sanfeliu,
2011). Esta dispersion viene a atestiguar la importancia de estos motivos dentro del simbolismo religio-
so propio del Neolitico antiguo y medio, momento a partir del cual podemos situarlos. Su continuidad
en la segunda fase quedaria reflejada a través de los oculados tipicos cuyas caracteristicas y localizacion
hemos expuesto en parrafos anteriores. Un prototipo de referencia seria el de ojos-soles, que perdurd
desde las fases iniciales hasta el Neolitico final-Calcolitico, tal y como se observa en algunos conjuntos
de nuestra area de estudio, como los de Santonge, que podriamos incluir en la primera fase, o los del
Gabar y Arroyo de Hellin, en los que los ojos soles parecen asociados a figuras bitriangulares propias
de la segunda.

Por ultimo, nos encontramos con un conjunto, calificado como perteneciente al arte esquematico ne-
gro subterraneo: la Cueva del Agua de Iznalloz que, en opinién de J. L. Sanchidrian, difiere del horizonte
esquematico clasico en cuanto a la tematica, el soporte, la extension de las composiciones y la elabora-
cién de los temas. Para el tipo de figuras que alberga, la inica dataciéon directa que ayuda a su cronologia
se obtuvo por AMS en un pectiniforme de La Pileta, que dio una fecha del 3760 + 60 BP (2394-1975 a.C.
cal.) (Sanchidrian, 2001: 495-498); no obstante; debemos llamar la atencion sobre la presencia de figuras
negras de fino trazado en algunos conjuntos del Subbético Giennense, donde aparecen a veces infrapues-
tas a las fases esquematicas clasicas (Soria et al., 2013: 739).

4.3. La secuencia

Con el panorama descrito, en Andalucia oriental podemos distinguir varias zonas con caracteristicas es-
pecificas que pueden ser indicativas acerca de la expansidn y desarrollo del arte esquematico en el sureste
peninsular.

Asi, distinguimos una zona A, que englobaria los nucleos granadinos (Harana, Moclin, Loja, Guadal-
feoy, posiblemente, el del noreste) y el del Subbético occidental giennense, en la que predomina el reper-
torio inicial del arte esquematico, circunstancia que, excepto en la zona de Huéscar, se ve apoyada por un
abundante poblamiento correspondiente al Neolitico inicial y medio junto a un importante muestrario
de representaciones en arte mueble del mismo periodo en la zona granadina. Por el contrario, las mani-
festaciones de arte mueble atribuidas a los periodos siguientes encuentran una presencia muy escasa en
los abrigos pintados. Tan solo aparece un bitriangular en el nicleo de Moclin (Cuevas Bermejas), y un
par de halteriformes pintados y dos bitriangulares grabados en la Sierra de Huétor (Tajo de las Gardunas
IT'y Tajo del Despefiadero II).

En la zona B quedarian encuadrados los nucleos meridionales del Subbético giennense de las sierras
de Quesada, Magina y Jaén, en los cuales se observa un extraordinario desarrollo del repertorio de la
primera fase, manifestado a través del nimero de abrigos y de su abundante contenido, que estd apoyado
en la presencia de un poblamiento neolitico que arranca, como minimo, a partir del Neolitico antiguo
avanzado. En esta zona, los tipos bitriangulares y oculados del Calcolitico tienen una incidencia muy
reducida, lo que puede ser indicativo de la presencia de una segunda fase mas acotada en el tiempo.

Finalmente, en la zona C quedarian incluidos todos los nucleos del extremo oriental (Los Vélez y
Los Filabres, en Almeria y la Sierra de Segura, en Jaén) y la mayoria de los de Sierra Morena Oriental. En
esta zona, el contenido de los conjuntos, sobre todo de los principales, refleja un desarrollo coherente
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Figura 20. Division zonal segtin la secuencia del arte esquematico en Andalucia oriental.

y continuo de todas las fases del fendmeno esquematico, que aparecen bien representadas por motivos
tipo, siendo frecuentes los bitriangulares, los oculados y algunas figuras con un tipo especifico de tocado
propias de la segunda fase, cuya cronologia y contextualizacion cultural se ve apoyada en muchos casos
por el poblamiento correspondiente y por la presencia de objetos de arte mueble con motivos decorados
muy similares a las figuras de los paneles.

Teniendo en cuenta la periodizacion del Calcolitico del Sureste (Molina et al., 2004) y la periodiza-
cion del Neolitico elaborada a partir de la secuencia estratigrafica y de las dataciones absolutas del pobla-
do de Los Castillejos de Montefrio, con fechas de ocupacion que se inician en el 5300 BC (Camara et al.,
2005), resultaria que la primera fase del arte esquematico en Andalucia oriental se desarrollaria en las tres
zonas indicadas durante el Neolitico antiguo y medio, entre el VI y el ultimo tercio del V milenios a.C.,
quedando su desarrollado muy limitado en la zona A a finales de dicho periodo o comienzos del Neo-
litico reciente, coincidiendo con el proceso de concentracién poblacional y de desarrollo agroganadero
manifestado en el surgimiento de grandes poblados situados en la zona de contacto entre el piedemonte

I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica 121



Miguel Soria Lerma; Domingo Zorrilla Lumbreras Arte levantino y arte esquematico en Andalucia oriental

de las sierras y la campifa (Polideportivo de Martos en el Subbético occidental giennense, Los Castello-
nes en Sierra Harana, Las Angosturas en la depresion de Baza, y Sierra Martilla y, después, El Manzanil
en las sierras de Loja).

En la zona B, la primera fase tuvo una mayor intensidad, sobre todo en los nucleos de las sierras de
Maigina y Jaén, quizas porque el surgimiento de los poblados del piedemonte fue aqui algo mas tardio,
siendo el caso mas representativo el de Marroquies Bajos, que surge hacia el 2800 a.C. (Zafra, 2006:
145-183), circunstancia que pudo dar pie a una prolongacién de la primera fase y a la presencia de una
segunda que tuvo una escasa incidencia, interrumpiéndose su desarrollo, posiblemente, en la primera
mitad del III milenio a.C.

En la zona C, el fendmeno rupestre esquematico sigue un proceso continuo desde el Neolitico anti-
guo al Cobre final, con una segunda fase, situada en el Neolitico final-Calcolitico, entre el 3600 y el 2150
a.C., en la que se evidencia la total asimilacion de la nueva religiosidad y del aparato simbélico asociado al
Calcolitico del Sureste por parte de las poblaciones de los nucleos rupestres del extremo oriental andaluz.
En el caso de Sierra Morena, a pesar de tener un escaso conocimiento del poblamiento de este periodo,
ya indicamos la abundancia de motivos propios de esta fase en sus principales conjuntos; no obstante, la
continuidad y coherencia en el desarrollo del fendmeno esquematico se ve reflejada en paneles como el
de Vacas del Retamoso IV, donde se dan cita motivos propios de la segunda fase, como los bitriangulares,
con otros surgidos en la primera, como los zigzags verticales y los dientes de sierra (Lopez Payer et al.
2009: 481).

Este desarrollo continuo del arte esquematico se hace extensivo a todo el Sureste peninsular, donde
aparece claramente definida la segunda fase del fendémeno esquematico en una buena parte de los pane-
les del area situada al sur del Jucar, que esta apoyada por un importante conjunto de representaciones
en arte mueble datadas en el III milenio a.C. (Torregrosa y Galiana, 2001), algunas de las cuales, como
la de un oculado pintado en la escdpula de un animal localizado en La Glorieta de San Vicente (Lorca),
fechado en el 2125 + 30 BC (Martinez Sanchez et al., 2006: 515), podrian llevar los epigonos de esta fase
hasta finales del III milenio o principios del II a.C.

5. Algunas reflexiones sobre la secuencia postpaleolitica

El andlisis cronoldgico del arte levantino en Andalucia no estd exento de las mismas dificultades que le
afectan a nivel peninsular; no obstante, creemos que el analisis espacial y los datos aportados por el po-
blamiento abogan por una datacién que no es compatible con los modelos que sitian sus comienzos a
partir del Neolitico antiguo o en momentos posteriores.

Lo primero que debemos tener en cuenta es que el espacio temporal en el que se desarrollé debid ser
amplio, tanto a nivel peninsular, como en el ambito del sureste. Al respecto, basta con observar el extraor-
dinario desarrollo que adquiri6 en el drea del Segura, especialmente en la zona de Nerpio-Moratalla y en
varios de nuestros abrigos principales, cuyos paneles muestran unas caracteristicas que podemos localizar
en nucleos muy distantes, y un numero de fases que hace improbable su inclusiéon en un ciclo corto.

Por otro lado, el analisis espacial de las dreas con arte levantino revela la presencia de las dos fases
indicadas para el arte esquematico en los mismos yacimientos con arte levantino o en conjuntos adya-
centes. Motivos de la primera fase aparecen frecuentemente junto a las mismas figuras levantinas (Tabla
de Pochico, Letrero de los Martires, Cafiada de la Cruz) o se ubican en grupos adyacentes (Tello y San-
tonge) mientras que los de la segunda aparecen esporadicamente en algunos yacimientos (Tello) y, de
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manera especial, en el yacimiento del Arroyo de Hellin I, donde encontramos multitud de bitriangulares
y oculados de diversa morfologia. Al mismo tiempo, ambas fases estdn ampliamente representadas en el
territorio de cada nucleo fuera de los conjuntos levantinos. Estos datos avalan la existencia de un proceso
de desarrollo ininterrumpido del arte esquematico en el ambito del sureste peninsular desde el Neolitico
antiguo hasta el Calcolitico final, circunstancia que se ve confirmada especialmente en los nticleos mas
orientales de Andalucia, que son precisamente los que albergan el arte levantino. Dicha continuidad hace
dificilmente viable la coexistencia en el mismo territorio de los estilos levantino y esquematico durante
un periodo de tiempo tan amplio como el que necesitarian ambos estilos para desarrollarse con la inten-
sidad que hemos observado.

Los conjuntos levantinos aportan datos en favor del establecimiento de la secuencia estilistica post-
paleolitica, ya sea de una forma directa y objetiva, a través de las superposiciones, o de forma indirecta, a
través de la distribucion de los motivos en los paneles compartidos o en los diferentes conjuntos o abri-
gos que integran cada yacimiento. Esta segunda evidencia, basada en la coherencia narrativa o espacial
es, en esencia, intuitiva y, por tanto, aporta una argumentacién menos solida que, no por ello, deber ser
obviada.

Entre las evidencias directas detectadas en los mismos paneles, destaca la superposicion de Tabla de
Pochico, donde cinco barras esquematicas se superponen a un zoomorfo levantino. El resto de las su-
perposiciones no son lo suficientemente determinantes; una por su escasa entidad (Arroyo de Tiscar I) y
otra por su mala conservacion (Abrigo V de Rio Frio).

Las evidencias indirectas de secuenciaciéon son mas numerosas. Asi, en algunos paneles compartidos
la posicion periférica de los motivos puede ser indicativa de una cronologia posterior. Unas veces es el
arte esquemdtico el que se encuentra en una posicion periférica (Cafiada de la Cruz, Tabla de Pochico,
Lavaderos de Tello, Cueva Chiquita) y otras es el levantino (Cueva del Santo I). En otras ocasiones la
posicion relativa es ambigua, como es el caso de los conjuntos del Letrero de los Martires, Vacas del Re-
tamoso II y Abrigo de M. Vallejo. En el Arroyo de Hellin las figuras levantinas estan acompanadas, res-
pectivamente, por un ramiforme y por un ancoriforme horizontal cuya ubicacién y singularidad aluden
a un caracter intrusivo respecto de paneles levantinos ya iniciados o configurados. El mismo argumento
en cuanto a la distribucién espacial puede aplicarse entre los abrigos del mismo yacimiento, con casos
como los del Estrecho de Santonge II y III; Lavaderos de Tello I, II, V, VI y VII en los que los conjuntos
levantinos ocupan el abrigo principal y los esquematicos los laterales.

Por lo expuesto, en los apartados precedentes, resultaria demasiado forzado ubicar el comienzo del
arte levantino en nuestra zona en cualquier momento del periodo comprendido entre el Neolitico anti-
guo y el Calcolitico, toda vez que el lenguaje iconografico revelado por el arte mueble de estos periodos
traslada todo el protagonismo al arte esquematico, circunstancia que se aprecia de forma homogénea en
todo el ambito del Sureste, desde Andalucia oriental hasta el Jucar, donde aparecen los mismos motivos
desde el Neolitico antiguo al Neolitico medio (esteliformes, zigzags, dientes de sierra, antropomorfos,
ramiformes y algiin zoomorfo) (Carrasco et al., 2005; Marti, 2005), quedando reflejada su continuidad y
su integracion en los nuevos codigos del Neolitico final y del Calcolitico.

Bajo estas premisas, situar el desarrollo del arte levantino dentro del Neolitico nos coloca ante una
disyuntiva: o se desarrolla desde sus comienzos de forma paralela al arte esquematico, con los proble-
mas de integracion e identificacion de sus autores, o lo hace interrumpiendo el proceso esquematico, lo
que resulta igualmente complicado de explicar, ya que, en la direcciéon apuntada por el profesor Beltran
(2002: 42-43), nos encontrariamos un arte neolitico en el V milenio que luego negaria toda manifesta-
cion plastica a las actividades econdmicas y religiosas de los autores del arte levantino.
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Por lo indicado, solo podemos explicar las superposiciones en base a la existencia de una fase de
convivencia entre un estilo que comienza, que seria el arte esquematico, y otro estilo que, estando en la
plenitud de su desarrollo, el levantino, se vera abocado a su desaparicion. De esta manera, la secuencia
estilistica cobra mayor coherencia si atribuimos el arte levantino a los epipaleoliticos y a sus continua-
dores, los epipaleoliticos aculturados o los neoliticos de tradicidn epipaleolitica, y el arte esquematico a
los grupos plenamente neolitizados. Solo asi contaremos, para el primero, con un espacio cronolégico
suficiente y con unas poblaciones culturamente homogéneas que contintan con los mismos modos un
tiempo después de la introduccion de los primeros elementos neolitizadores. De esta manera el arte
levantino quedaria asociado a unas comunidades que lo vincularon a su condicion de cazadoras-recolec-
toras, adoptando unos cddigos que se referian a unos mitos y creencias concordantes con sus modos de
vida. Estas comunidades recibirian el impacto de la neolitizaciéon cuando el arte levantino estaba en su
plenitud, tal y como se observa en las fases levantinas que quedaron enmarcadas entre las fases esquema-
ticas del Abrigo del Tio Modesto.

El final del ciclo estaria relacionado con la consolidacion de la economia de produccidn, circunstan-
cia que no ocurri6 al mismo tiempo en todas las zonas donde el arte levantino se desarrolld. El modelo
economico de las comunidades portadores del arte esquematico debid propiciar un crecimiento demo-
grafico que llevé aparejado un aumento de la presion sobre los recursos, lo que condujo, a su vez, a la
ocupacion de mayores espacios, facilitando asi la expansion de dicho estilo en detrimento de las pobla-
ciones del arte levantino que, en inferioridad de condiciones, se vieron abocadas a su extincién o a su
asimilacién. En esos momentos, el arte levantino pudo manifestarse a través de figuras zoomorfas que
no responden a sus canones clasicos, como pudo ocurrir en algunos conjuntos de Sierra Morena o de la
zona de Rio Frio en la Sierra de Segura. No obstante, una vez iniciado el Neolitico, la pervivencia de los
modos de vida predadores en algunas zonas pudo favorecer la continuidad o el reflujo del arte levantino
hacia zonas adyacentes, dando lugar a una seriaciéon de superposiciones para las que hoy encontramos
una dificil explicacion. En lineas generales, la plena neolitizacién no solo debié acabar paulatinamente
con el arte levantino, sino que abortd su expansion hacia otras zonas del interior, como pudo ser el caso
de Andalucia.
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Resumen. El estudio del arte rupestre en Castilla-La Mancha ha experimentado en las tltimas dos déca-
das un avance muy significativo en multitud de campos, lo que ha supuesto una profunda renovaciéon en
su conocimiento cientifico. No obstante, la historia de la investigacién en esta region es muy larga, en-
contrandose entre los primeros lugares en los que se documentaron los estilos levantino y esquematico.
En este articulo, se revisa la produccion historiografica de estos dos estilos en el territorio castella-
no-manchego, marcada por la cesura de la inscripcion del ARAMPI en la lista de patrimonio mundial
de la UNESCO, y se analizan sus caracteristicas principales a nivel comarcal, asunto crucial para una
comunidad del tamafio de Castilla-La Mancha, y en la que el arte levantino se conserva tnicamente en
las zonas periféricas. Finalmente, se definen una serie de asuntos a abordar por la investigaciéon en los
proximos afos.
Palabras clave: Castilla-La Mancha; arte levantino; arte esquematico; arte rupestre del arco mediterraneo
de la peninsula ibérica; Mesolitico; Neolitico; Calcolitico

Resum. L'estudi de l'art rupestre a Castella-la Manxa ha estat experimentat en les tltimes dues décades
que tenia una gran importancia en multitud d’ambits, el que ha suposat una profunda renovacié en el
seu coneixement cientific. No obstant aix0, la historia de la investigacié en aquesta regié és molt llarga,
trobant-se entre els primers llocs en els quals es documentaven els estils llevanti i esquematic.

En aquest article, es revisa la produccié historiografica d’aquests dos estils al territori castella-manxec,
marcada per la cesura de la inscripcié de ARAMPI a la llista del patrimoni mundial de la UNESCO, i
s’analitzen les seves caracteristiques principals a un pla comarcal, assumpte capdal per a una comunitat
de la mida de Castella-La Manxa, on 'art llevanti es conserva tnicament a les zones periferiques. Final-
ment, es defineix una série de temes que la investigaci6 haura d’afrontar els propers anys.

Paraules clau: Castella-la Manxa; art llevanti; art esquematic; art rupestre de 'arc mediterrani de la
peninsula Ibeérica; Mesolitic; Neolitic; Calcolitic

Abstract. Rock art studies in Castilla-La Mancha region have shown a remarkable progress in the last
two decades that have allowed a deep renewal of its scientific knowledge. However, the history of re-
search in this region is very long, because some sites with Levantine and Schematic art in this autono-
mous community were among the first in which these styles were identified.

In this chapter, the historiographic production of these two styles in Castilla-La Mancha region is
revisited, which is marked by a caesura linked to the inscription of Rock Art of the Mediterranean Basin
of the Iberian Peninsula (ARAMPI) in 1998, in UNESCO World Heritage List. The main features are
analyzed at a local scale, a crucial aspect for an Autonomous Community of the size of this one, and
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where Levantine Art is preserved just in the eastern mountain fringe of the region. Finally, a series of key
aspects for next years research are suggested.

Key words: Castilla-La Mancha; Levantine Art; Schematic Art; Rock Art of the Mediterranean Arc of the
Iberian Peninsula; Mesolithic; Neolithic; Calcolithic

1. Introduccion

El extenso territorio de Castilla-La Mancha tiene presencia de diversas expresiones graficas prehistoricas
que abarcan desde cavernas decoradas paleoliticas, como Cueva de los Casares (Riba de Saelices, Gua-
dalajara) y Cueva del Nifio (Ayna, Albacete) a petroglifos de cronologia incierta. No obstante, sin lugar
a dudas, son el arte levantino y el arte esquematico los que mas presencia tienen y los que adquieren una
importancia singular por acoger algunos de los conjuntos mas significativos de ambos estilos a escala
peninsular.

Una parte de estos conjuntos, los ubicados en la parte mas oriental de la comunidad auténoma, fue-
ron inscritos en la Lista de Patrimonio Mundial de la UNESCO en 1998, dentro del bien genérico deno-
minado Arte Rupestre del Arco Mediterrdneo de la Peninsula Ibérica (ARAMPI), en el que se incluyeron
muestras tan notables como Pefia del Escrito, Selva Pascuala, Cueva de la Vieja, Abrigo Grande de Mina-
teda, Solana de las Covachas o Torcal de las Bojadillas. Por su parte, el arte esquematico esta presente en
todas las provincias de Castilla-La Mancha, pero tiene una especial importancia en la zona meridional de
Ciudad Real, en las serranias limitrofes con Andalucia y Extremadura, en la que se conservan algunos de
los abrigos mds conocidos de este estilo, desde la Pefia Escrita a la Virgen del Castillo.

Pese a su indudable interés para entender el simbolismo y los procesos de consolidaciéon de las so-
ciedades productoras desde la fase final del Neolitico en adelante, lo cierto es que el arte esquematico
permanece en un cierto anonimato, probablemente motivado por un numero muy limitado de investi-
gadores en este territorio y por el escaso conocimiento publico del mismo. La situacion del arte levantino
no es mucho mas boyante, pero es incuestionable que su inclusién en el ARAMPI ha motivado una
mayor atencion por parte de las administraciones publicas y que la investigacion acerca de algunos de
estos conjuntos ha avanzado notablemente desde 1998 hasta ahora. Sera precisamente en los conjuntos
que forman parte del ARAMPI en los que nos centraremos en las siguientes paginas, especialmente en lo
tocante a los avances y descubrimientos efectuados en los ultimos veinte afios, con la intencién de ofrecer
un panorama actualizado de la investigacion, y plantear lineas de futuro que muy posiblemente den fruto
en los proximos afos.

2. Historiografia

La noticia de la existencia de pinturas rupestres en el actual territorio de la comunidad auténoma de
Castilla-La Mancha se remonta a finales del siglo xvii1. En 1783, Fernando Lépez de Cérdenas, cura pa-
rroco de la localidad cordobesa de Montoro, viaja hasta la vecina Fuencaliente para atender la solicitud
del conde de Floridablanca de recoger minerales para el futuro Gabinete de Historia Natural, visitando
varios de los yacimientos con pinturas rupestres esquematicas, entre ellos, Pefia Escrita o La Batanera.
Para el cura de Montoro aquellos extrafos signos no podian ser sino caracteres y jeroglificos de pueblos
de la Antigiiedad, pero su curiosidad le llevo a realizar copias a mano alzada que se conservan en la Real
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Academia de la Historia. Asi que, casi 100 anos antes del descubrimiento de Altamira, el arte esquemati-
co iniciaba su andadura en la provincia de Ciudad Real. Aquellos dibujos serian retomados por Manuel
de Gongora e incluidos en uno de los primeros libros publicados en Espana de la recién nacida ciencia
prehistérica (1868), alcanzando una notable influencia en el extraordinario interés que Henri Breuil iba
a mostrar por el arte esquematico de la peninsula ibérica unos afios después. La primera visita del insigne
investigador francés a Fuencaliente la realizaria en 1911, repitiendo al afio siguiente en compaiiia del no
menos notable Hugo Obermaier (Breuil, 1924; 1933), junto al cual descubri6 gran parte del corpus de
arte rupestre de la zona meridional de la actual Castilla-La Mancha (Caballero et al., 2016). Los abrigos
de Ciudad Real, junto con los también recién descubiertos en el valle de Las Batuecas (Cabré, 1915; Breuil,
1918), serian la base principal sobre la que el abate Breuil terminaria por definir el arte esquematico.

A comienzos del siglo xX, el otro gran estilo de arte rupestre al aire libre de la peninsula ibérica, el
conocido como arte levantino, también adquiriria una importancia notable en esta region. El descubri-
miento de este estilo naturalista se habia realizado por Juan Cabré en el Barranco de Calapatd (Cretas,
Teruel) en 1903, y pasarian otros cinco afios antes de que se identificara otro enclave con caracteristicas
similares en la Cova dels Moros del Cogul. No habria que esperar mucho para que también en tierras
castellano manchegas se descubriesen pinturas rupestres similares. En 1910, Pascual Serrano, numerario
de la Real Academia de la Historia por la provincia de Alicante, daba a conocer el descubrimiento del
conjunto rupestre de la Cueva de la Vieja (fig. 1), ubicada en el Cerro del Bosque, Alpera (Albacete). El
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Figura 1. Estado actual de la figura central de Cueva de la Vieja (Alpera), una de las mas destacadas de este
abrigo descubierto en 1910 (foto, JFR).
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Figura 2. Esquema de evolucion formal planteado por Cabré (1915: Lamina XXIII), uno de los primeros
publicados para el arte levantino y sus relaciones con el arte esquematico, a partir de los abrigos de Cueva de
la Vieja, Cueva del Queso (Alpera) y Tortosillas (Ayora).

hallazgo seria revisado al afio siguiente por Breuil, acompafiado de Cabré y Obermaier, afiadiendo el ha-
llazo de la Cueva del Queso, los Carasoles del Bosque, y algunos otros abrigos, incluyendo el de Tortosilla
en el inmediato término municipal de Ayora (Valencia) (Breuil et al., 1912; Cabré, 1915). La serie de des-
cubrimientos que se produjeron entre 1910 y 1920 terminarian por definir las caracteristicas basicas del
arte levantino (fig. 2), y a ello contribuyeron otros dos descubrimientos en la actual Castilla-La Mancha:
Minateda, en mayo de 1914, y Pefia del Escrito, en abril de 1917.

El Abrigo Grande de Minateda (Hellin, Albacete) sigue constituyendo uno de los mas notables con-
juntos con arte levantino y esquematico, tanto por el nimero de figuras como por su diversidad estilistica
(fig. 3). En el descubrimiento de esta estacion estuvo directamente implicado Breuil, quien, asociado con
Federico de Motos, financi6 las prospecciones efectuadas por uno de sus trabajadores agricolas, Juan Jimé-
nez Llamas, a la sazén descubridor del Abrigo Grande (Lépez y Ruiz, 2016). Al afio siguiente, Breuil con-
siguio viajar a Espafia, a pesar de las dificultades causadas por la Gran Guerra, para visitar personalmente
el gran descubrimiento, y de nuevo, contribuir con el hallazgo de otras estaciones a su alrededor, como
Canalizo del Rayo o Barranco de la Mortaja. Su estudio del arte rupestre de Minateda (Breuil, 1920) supuso
el intento mas sistematico y profundo de ordenacion estilistica del recién descubierto estilo, pese a que los
trabajos en la Valltorta (Obermaier y Wernert, 1919) terminaron siendo publicados con anterioridad.
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Figura 3. La abrumadora diversidad estilistica del Abrigo Grande de Minateda (Hellin) sugiere la existencia
de tradiciones de larga duracion que llevaron a la reutilizacion sistematica de este abrigo (foto, JFR).

El hallazgo de las pinturas rupestres de Villar del Humo (Cuenca) tampoco fue totalmente fortuito.
Su descubridor, Enrique O’Kelly, Ayudante de Montes a cargo del distrito forestal de Cariete, era co-
nocedor del trabajo de Cabré (1915) y habia oido de la existencia de un paraje denominado Pefia del
Escrito en este pueblo de la Serrania de Cuenca. Al dia siguiente, O’Kelly acudio a este lugar y encontrd
pinturas naturalistas (Hernandez-Pacheco, 1959; Ruiz, 2017); curiosamente, aquel 25 de marzo de 1917
se descubria también Coves del Civil en Tirig (Castellon). En esta ocasion, la revision del descubrimiento
la efectuaria en primer lugar Paul Vernert, y al afio siguiente, Eduardo Herndndez-Pacheco, a la sazén
director de la Comision de Investigaciones Paleontoldgicas y Prehistoricas, acompanado por el dibujante
Francisco Benitez Mellado (Hernandez-Pacheco, 1921). También en esta ocasion se realiz un hallazgo
notable: el abrigo de Selva Pascuala (fig. 4), localizado en el mismo término municipal, asi como otros de
menor importancia (Ruiz, 2017).

Durante la década siguiente se produjo una disminucién en el ritmo investigador, motivado tanto
por la necesaria reflexion sobre los descubrimientos realizados hasta entonces, como por las circunstan-
cias que atravesaria la Comision de Investigaciones Paleontoldgicas y Prehistoricas (Sanchez Chillon,
2013). La publicacién de Breuil sobre Minateda (1920) y la respuesta de Hernandez-Pacheco a las tesis
sostenidas en ese articulo (Hernandez-Pacheco, 1924) tras su revision de estas cavidades y los calcos efec-
tuados por Benitez Mellado, iniciaron la larga discusion sobre el marco cronolégico de este estilo, que, en
diversas formas, ha llegado hasta la actualidad.

El pardn de los anos 30 y de la posguerra en Castilla-La Mancha no se superé hasta mediados de los
afos 50 con el hallazgo del conjunto de arte rupestre de Nerpio (Albacete), que con el paso de los afios
se iba a convertir en el mds importante de la comunidad. El descubrimiento se debe a José Soto Pérez,
maestro nacional en la pedania de Pedro Andrés, quien identificé las pictografias de Solana de las Co-
vachas (fig. 5) en 1954 (Sanchez Carrilero, 1961). El primer estudio lo realizaron Julia Sanchez Carrilero
y Samuel de los Santos Gallego, llegando la primera a presentar sus calcos como trabajo de un curso de
doctorado (Jorddn, 2004a). No obstante, la documentacidn «oficial» fue confeccionada por Miguel Angel
Garcia Guinea, quien fue enviado a Nerpio para este cometido alrededor de 1960 (Garcia Guinea, 1962;
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Figura 4. Francisco Benitez Mellado documentando el panel 2 de Selva Pascuala (Villar del Humo) durante
la campana de 1918, dirigida por Hernandez-Pacheco (foto, Museo Nacional de Ciencias Naturales
ACNO002/06138).

1963). La espectacularidad de los lugares recién descubiertos se reflejo en su inclusion en publicaciones
internacionales pero en los que la documentacion se limitaba a dibujos a mano alzada realizados por
Walker (Walker, 1969) y Meric (Walker, 1971). Habria que esperar una década mas para que este abrigo
fuese documentado en profundidad (Alonso, 1980).

A partir del descubrimiento de Solana de las Covachas se sucedieron los hallazgos en Nerpio, inclu-
yendo el Abrigo del Castillo de Taibona, Prado del Tornero II, la Hornacina de la Pareja, o el Abrigo
Sautuola-Molino de las Fuentes, entre otros (Jordan, 2004). El mas relevante de todos ellos fue el conjun-
to del Torcal de las Bojadillas; este farallon rocoso conserva siete cavidades decoradas, algunas de muy
dificil acceso. El descubrimiento se produjo a principios de los aflos 70 (Vifias y Romeu, 1976; Vifas y
Alonso, 1978), y supuso un revulsivo para que nuevas generaciones de investigadores fijaran sus ojos en
las serranias del sudoeste de Albacete.

El trabajo de Anna Alonso en Solana de las Covachas inicié un proceso de vinculacién con Nerpio, y
con Castilla-La Mancha, que duraria mas de dos décadas, y, que, en gran medida, culminaria con su tesis
doctoral (Alonso y Grimal, 1996b) en la que estudié en profundidad el arte rupestre del sudoeste de Alba-
cete y del noroeste de Murcia. En relacion con los descubrimientos producidos durante esta época destaca
la presencia de Antonio Carrefio Cuevas, prospector incansable, que desde su base de Nerpio ha recorrido
aquellas serranias localizando 25 abrigos (Mateo, 2018: 70). Junto a él otros investigadores como Miguel
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Figura 5. Panoramica de Solana de las Covachas (Nerpio), en la que se observan los abrigos I a VI del enclave
(foto: JFR)

Angel Mateo Saura (Mateo y Carrefio, 1997), Miguel Soria Lerma y José Antonio Lopez Payer realizaron
descubrimientos a lo largo de la década de los 90 (Mateo y Carrefio, 2000; 2001; Mateo, 2003).

Anna Alonso se ocupd también de Cueva de la Vieja (Alonso y Grimal 1990; 1999; Grimal y Alonso
2010), y publicd, junto a Grimal, el conjunto de pinturas rupestres descubierto en Letur unos afios antes
(Mufoz, 1983). En esta zona de Albacete, situada a medio camino entre Hellin y Nerpio, se realizaron
significativos descubrimientos a finales de los afios 80 y principios de los 90 (Alonso et al., 1989; Alonso
y Grimal, 1996¢); descubrimientos que venian a demostrar que el trabajo de prospeccidn especificamente
orientado a la localizacion de arte rupestre tenia elevadas posibilidades de éxito. Las prospecciones siste-
maticas en la comarca de Almansa (Albacete) llevadas a cabo por la Universidad de Alicante dieron como
fruto la localizacion de las pinturas del Barranco del Cabezo del Moro (Hernandez y Simoén, 1985) y del
barranco de Olula (Hernandez y Simén, 1986), y venian a completar la comarca de Alpera y a inaugurar
la presencia de la Universidad de Alicante en el estudio del arte rupestre castellano-manchego. A la misma
época corresponde el descubrimiento de otros enclaves albacetefos, en Yeste (Cueva del Gitano y Abrigo
de la Graya), en Alcaraz (Abrigo de los Batanes) y en Masegoso (Laguna del Arquillo) (Mateo, 2018).

El periplo de Anna Alonso en Castilla-La Mancha se extendié también a la publicacién de las pinturas
rupestres del vallejo de Marmalo y de Castellon de los Machos (Alonso, 1983), descubiertos en 1968 (Bel-
tran, 1979; Ruiz, 2017), en Villar del Humo, por el grupo de Accién Rescate de la localidad, dirigido por el
maestro Amado Ferrer. También publicé otro abrigo con pinturas esquematicas en la localidad conquen-
se (Alonso et al., 1982), descubierto poco antes. Hasta ese momento, solo otro investigador de renombre,
Francisco Jorda habia realizado aportaciones al arte rupestre de esta provincia (Jorda, 1975; 1976).

El 4rea con presencia de arte rupestre levantino se ampliaria durante la parte final de los afios 80
a otras comarcas conquenses y a la parte oriental de la provincia de Guadalajara. Balbin y su equipo
(Balbin et al., 1989b; 1989a) publicaron dos interesantes abrigos en la localidad de Rillo del Gallo con
muestras de arte rupestre sobre roca rodena que interpretaron como pertenecientes a los ciclos levantino
y esquematico. Aunque estas dos estaciones fueron incluidas en el ARAMPI, el resto de abrigos con arte
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esquematico en la provincia (Ortego, 1963; Anciones et al., 1993; Jiménez, 1997; Sebastian y Gémez,
2003) no tuvieron tanta suerte.

En Cuenca se localizo el gran abrigo de la Hoz de Vicente (Malabia, 1989; Millan, 1990) en el que se
conservan interesantes ejemplos de arte levantino, esquematico y de motivos de tendencia naturalista no
levantinos, que fueron parcialmente publicados por Martinez y Diaz-Andreu (Martinez y Diaz-Andreu,
1992). En la sierra de Valdemeca, unos 30 km al norte de Villar del Humo, fue descubierto en 1983 por
Victor de la Vega, el abrigo denominado Pefia de Aldebaran (Pifidn, 1986).

Esta situacion fue la que sirvié como punto de partida para el desarrollo del expediente destinado a la
UNESCO, que finalmente seria aprobada en la 222 sesion del comité de Patrimonio Mundial celebrado
en Kyoto el 5 de diciembre de 1998, y en la que quedaron inscritas 93 cavidades con arte rupestre levanti-
no y esquematico de Castilla-La Mancha: 2 en Guadalajara; 12 en Cuenca; y 79 en Albacete, de las cuales
56 estaban enclavados en Nerpio, un porcentaje que deja bien a las claras la importancia de este nucleo
en el conjunto de Castilla-La Mancha.

3. Patrimonio mundial. 20 afios después

Las dos décadas transcurridas desde la inclusion del ARAMPI en la Lista de Patrimonio Mundial de la
UNESCO han supuesto un incremento notable del numero de estaciones y, sobre todo, un aumento sus-
tancial de la informacion cientifica disponible. Castilla-La Mancha no es una excepcion, antes al contrario,
sobre todo en la segunda de las premisas del enunciado anterior. Resulta paraddjico que la inclusién en
la Lista de Patrimonio Mundial haya tenido el efecto secundario de multiplicar el niimero de lugares con
figuras de estilo levantino o esquematico y, que, ninguno de ellos, forme parte del ARAMPI. A modo de
ejemplo, podemos citar el caso de la Cueva del Tio Modesto (Henarejos, Cuenca) descubierta en 1997 (fig.
6), cuyo estudio cientifico se inicié en 1998 (Hernandez et al, 2001), pero que no estaba incluida en el
expediente remitido a la UNESCO, y, por tanto, quedé fuera de la Lista pese a sus indudables cualidades
para estarlo. Desafortunadamente, las estrictas normas de la UNESCO impiden incrementar el numero de
estaciones incluidas en este bien seriado, el mas numeroso de toda la Lista de Patrimonio Mundial.

Por aquellos mismos afios, la actividad del Colectivo del Taibilla y de Antonio Carrefio, en Nerpio, si-
guieron engrosando el nimero de estaciones conocidas en el sur de Albacete. Abrigos de Arroyo Blanco
(Mateo y Carreio, 2004), Barranco de los Buitres y Arroyo de los Covachos II (Mateo y Carrefio, 2003),
el Abrigo del Cornibeleto I (Mateo y Carrefio, 2011) o el Abrigo del Royo del Altuiiio (Mateo, 2013),
se cuentan entre ellos. Mateo (2003) profundizo en las caracteristicas del arte rupestre de esta zona, en
el lindero con Andalucia, continuando con los hallazgos efectuados por Miguel Soria Lerma y Manuel
Lépez Payer, quienes también trabajaron puntualmente, a finales del siglo XX, en esta comarca limitrofe
con la sierra del Segura gienense. Estos trabajos comenzaron a aportar nuevos datos referentes a la ocu-
pacion de los abrigos y a su contexto arqueoldgico (Mateo y Carrefio, 2009), que, en el caso del Abrigo
del Corniveleto II, incluyen materiales de las fases finales mesoliticas y de las antiguas del Neolitico. En
la actualidad, el nucleo de Nerpio supera los 70 abrigos.

También se han seguido produciendo descubrimientos en el campo de Hellin. Cerca del limite mu-
nicipal de Hellin con Jumilla, pero todavia dentro de los limites del primero, se descubrieron dos abrigos
a finales de los afios 90, Pico Tienda I y II (Salmeron et al., 1997), enclaves asociados a un abrigo con
indicios de ocupacidn, pero que todavia no ha sido excavado. En la tltima década, se produjo el descu-
brimiento de Cueva Blanca (Mingo et al., 2012; 2016), un abrigo con figuras atribuibles al ciclo levantino,
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Figura 6. Arquero levantino participante en una de las escenas de caza de Cueva del Tio Modesto (Henarejos)
(foto, JFR).

pero con tendencia marcadamente seminaturalista, asociado también a un interesante yacimiento de
transicion entre el Mesolitico y el Neolitico antiguo (fig. 7). El mas reciente de estos descubrimientos ha
sido el de un abrigo con arte esquematico clasico (Jordan y Mateo, 2106), que advierte de la necesidad de
seguir prospectando las sierras de esta comarca.

El descubrimiento de Cueva Blanca se produjo en el marco de una serie de proyectos de investigacion
dirigidos por Marti Mas y Javier Lopez Precioso, en los que también se abordd la revisién y documenta-
cion del Abrigo Grande de Minateda. El resultado de este trabajo fue un nuevo calco digital, realizado por
Rafael Maura y M. Mas, que desafortunadamente no ha llegado a publicarse. Tampoco ha sido publicado
el calco que, poco antes, realizd el equipo de la Universidad de Alicante dirigido por Mauro Hernéndez.

El conocimiento del arte rupestre de la provincia de Cuenca experimenté durante este periodo un
cambio mucho mads significativo, ligado tanto a nuevos descubrimientos como a la aplicaciéon de nuevas
metodologias de estudio. En la zona de la sierra de las Cuerdas, comarca que incluye Villar del Humo
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Figura 7. Vista del abrigo de Cueva Blanca (Hellin), en el que se documenta un yacimiento de transicién
Mesolitico-Neolitico antiguo (Mingo et al., 2012) al pie de pinturas rupestres (foto, JER).

y Henarejos, se pasé en unos pocos anos de doce lugares con arte levantino y esquematico a cuarenta,
incluyendo hallazgos en los términos municipales de Pajaroncillo y Boniches (Ruiz 2017). Este cambio
fue el resultado de los primeros trabajos de prospeccion sistematica, orientados a la localizacion de arte
rupestre, que tuvo el honor de dirigir el autor de estas lineas entre los anos 2001 y 2004, asi como de la
colaboracion de los descubridores previos de varios de enclaves. En el caso de Villar del Humo, se pasé
de once abrigos a veintinueve, con muestras de arte levantino, esquematico, y otros estilos menos tra-
dicionales; en Henarejos se afiadieron otros tres enclaves a la Cueva del Tio Modesto; seis nuevos sitios
se incorporaron en Pajaroncillo, y uno en Boniches. Fruto de esta actividad se dieron a conocer lugares
tan significativos como Los Arenales (Ruiz, 2009b), o el Abrigo de los Oculados (Ruiz, 2006a). La docu-
mentacidn actualizada de todo este conjunto ha supuesto un cambio cualitativo muy profundo, dado que
con anterioridad solo se contaba con publicaciones parciales de la mayor parte de los sitios, incluyendo
alguno de los mas significativos como Selva Pascuala o Pefa del Escrito (Ruiz, 2005). También en Min-
glanilla se han producido nuevos descubrimientos recientemente, todavia pendientes de publicacion,
que confirman la importante conexion entre el curso del rio Cabriel y el arte levantino en Cuenca.

En Guadalajara también se han realizado hallazgos importantes en los ultimos afios, que han per-
mitido el descubrimiento de varias decenas de sitios con arte levantino y esquematico. Las referencias
a algunos de estos lugares son todavia parciales, pero su interés es notable, como es el caso del Abrigo
de los Forestales (Oliver et al., 2015), con motivos figurativos y esquematicos, el de Los Casares III con
un posible jabali e idolos oculados (Lancharro y Bueno, 2017), o el de Pefiahita IV, con series de zigzags
paralelos, y con motivos tipicamente esquematicos (Lancharro, 2016).
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Figura 8. Comparacion volumétrica entre dos modelos 3D de Solana de las Covachas VI (Nerpio), con el
que se identificaron pérdidas de soporte en este abrigo en 2013, realizado en el marco del proyecto 4D - arte
rupestre (Ruiz et al. 2016) (foto, JFR).

Un nimero importante de novedades metodoldgicas fueron impulsadas en este territorio por diversos
proyectos de investigacion. El autor de estas lineas dirigio los proyectos que llevaron a cabo la documenta-
cion digital del nucleo de la sierra de las Cuerdas (Ruiz 2017), el estudio traceoldgico y experimental de es-
tas pictografias (Ruiz, 2011) y los destinados a la datacion radiocarbdnica de costras de oxalato célcico en
relacion estratigrafica con pinturas rupestres (Ruiz et al., 2006; 2009; 2012), o a la dataciéon de derrumbes
que contextualizan cronologicamente determinadas pictografias (Karimi et al., e.p.). También ha dirigido
los proyectos 4D arte rupestre que se han ocupado del diagnéstico y monitorizacion de la conservacion
de diversos abrigos en Castilla-La Mancha (Abrigo Grande de Minateda, Solana de las Covachas IIT 'y VI,
Torcal de las Bojadillas I y VII, Prado del Tornero II, Selva Pascuala, Cueva del Tio Modesto, y Hoz de
Vicente) entre 2013 y 2019 (Ruiz et al., 2016) (fig. 8 y 9). Asimismo, coordiné las campaiias de los pro-

Solana de las Covachas VI durante el proyecto 4D - arte rupestre (Ruiz et al.,, 2016) (foto, JFR).
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yectos que iniciaron el estudio de la composicién quimica de pinturas, soportes y alteraciones en la sierra
de las Cuerdas (Hernanz et al., 2008; 2011a). Esta linea de investigacion se extendi6 con posterioridad a
otras estaciones castellano-manchegas, como Hoz de Vicente (Hernanz et al., 2010), y a Cueva de la Vie-
ja, Cueva del Queso, Selva Pascuala y Cueva del tio Modesto aplicando p-Raman in situ (Hernanz et al.,
2011b) y fluorescencia de rayos X portatil. Todos estos trabajos han supuesto una profunda renovacién
metodoldgica para el arte rupestre en la mitad oriental de Castilla-La Mancha, especialmente en la sierra
de las Cuerdas, que ha mejorado sensiblemente el conocimiento cientifico sobre el mismo.

Mencidén aparte merecen los trabajos de Juan F. Jordan Montes, quien ha desarrollado diferentes
estudios sobre el arte rupestre levantino en Castilla-La Mancha, muy ligadas a paralelos etnograficos,
ofreciendo interpretaciones muy sugerentes (Jordan, 2001; 2004b; 2006; 2010; 2013).

4. Arte rupestre en Castilla-La Mancha en la actualidad

La distribucion de las pinturas rupestres al aire libre en Castilla-La Mancha no ha cambiado sustancial-
mente pese al incremento notable del nimero de estaciones de las ultimas décadas. El arte levantino
sigue estando localizado en las zonas periféricas de la mitad oriental de la region, distribuido a lo largo de
los rebordes montafiosos que rodean la llanura manchega (fig. 10), mientras que la mayor concentracion

Rio'Jalén R Rio Ehro.

Rio Tormes

Rio Adaja
Rio Jiloca

Rio Huebra Ric Mariin

Rio Tormes

Rio _-r.','mnhm(

Ries Guadarrama
* Rio Alberche
Ria Tidtar, e Rio Tajo,
Rior Algodor,
Rio Almonte : '
rL e < i LR e Rio Turta
k3% Rio, Gigiele b Rio Madre
S S =
£Th N Rio Zancara -
et
Rio Sutor it Rio Cabriel
. = -
e/ i Rio'Jicar \
/. = -~
£ Rio Jabalin
Rio Marachel 4t o Ri0
 Ric Jiincula
i ey U Rig Guadalén ' M gin'e

Rioy Viar 3 1 s

Rio Bembezar, ot s SNANT

} i f F]
Rio Viar Vs

Figura 10. El arte levantino (rayado rojo) se distribuye por las zonas montafiosas periféricas de la mitad oriental
de Castilla-La Mancha. 1) Cubillejo; 2) Rillo del Gallo; 3) Villar del Humo; 4) Henarejos; 5) Minglanilla;
6) Alpera; 7) Almansa (Olula); 8) Campo de Hellin; 9) Masegoso; 10) Ayna; 11) Letur; 12) Nerpio (foto, JFR).
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Figura 11. Paisaje rodeno del vallejo de Marmalo (Villar del Humo) en el que se conservan muestras de arte
levantino y esquematico (foto, JFR).

de arte esquematico sigue estando situada en la provincia de Ciudad Real, y, en cualquier caso, en las
estribaciones meridionales de la comunidad autéonoma.

Las cuencas fluviales de los rios Taibilla, Mundo y Cabriel podrian haber jugado un cierto papel arti-
culador de los nucleos de arte rupestre levantino, pero parece que el principal elemento determinante es
la presencia de soportes adecuados, que, logicamente son mds frecuentes en los abruptos terrenos de las
serranias del Sistema Ibérico y de las sierras de Segura y Alcaraz que en las llanuras manchegas. En la zona
norte, en Guadalajara y Cuenca, los soportes predominantes son las areniscas tridsicas, abundantes, pero
minoritarias en relacion a los terrenos calcareos; las areniscas del rodeno fueron escogidas sistematica-
mente (fig. 11), al igual que en la vecina sierra de Albarracin. Por su parte, en el sur los soportes calcareos
y de biocalcarenita son claramente predominantes. Estos elementos infraestructurales, aparte de determi-
nar las alteraciones y grado de conservacion, pueden estar indicando preferencias culturales que dividen el
ambito del arte levantino, y que coinciden también con la presencia o ausencia de determinados grafismos
diagnosticos. En todo caso, constituyen una frontera occidental a la distribucion del arte levantino que
ni siquiera los valles fluviales superan; en el sur, el nicleo de Nerpio tiene continuidad con los terrenos
de las sierras del Segura y las Villas (Jaén), pero no se expande a lo largo del valle del Guadalquivir, pese
a que este rio nace precisamente en Quesada, localidad bien conocida por la presencia de arte levantino
(Martinez et al. 2005). En el area central sucede algo similar; mientras en la provincia de Valencia, el valle
del Jucar tiene una importante presencia de arte levantino, en las de Cuenca y Albacete, hasta el momen-
to, estd ausente; pero en su principal afluente, el rio Cabriel, existe una elevada concentracion en Cuenca
(Minglanilla y sierra de las Cuerdas), y en terrenos vecinos de Valencia recientemente descubiertos, lo que
augura su expansion por esta provincia y por Albacete conforme avance la exploracion de esta comarca.
Puede que, para los autores del arte levantino, el Cabriel constituyera una especie de barrera natural, pero
no deja de ser extraiio que desde Jalance (Aparicio, 1990), en las proximidades de la desembocadura del
Cabriel en el Jucar, hacia el oeste no se conozcan lugares con enclaves de este estilo en el tltimo de estos
valles fluviales, salvo que se confirme alguna difusa sugererencia al respecto (Hernandez, 2005), y que,
sin embargo, el valle del Cabriel esté tan profusamente ocupado con estos elementos simbdlicos. En la
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provincia de Guadalajara sucede algo similar, el estilo levantino no se expande por el valle del Tajo, pese
a encontrarse vinculado a los tramos superiores de su curso (Lancharro, 2016). Esta distribucion sugiere
que los nucleos de concentracion del arte levantino podrian tener un patrén mas complejo del sugerido
con frecuencia (Hernandez, 2005) en los tltimos afios, ligado a las cuencas fluviales.

Este limite cultural no tiene continuidad en la distribucion del arte esquematico. En la parte oriental,
las pinturas esquematicas conviven en los paneles y abrigos levantinos, o en sus proximidades, pero su
distribucion es mas amplia. En el caso de Albacete, la presencia de este estilo es similar a la indicada para
el arte levantino, pero abarca un territorio mayor, incluyendo no solo Alpera, Almansa, Hellin, Socovos,
Alcaraz y Nerpio, sino también Yeste y Letur (Pérez, 1996; Mateo, 2018). Por su parte, en Cuenca, la
pintura rupestre esquematica desborda también los limites de la sierra de las Cuerdas y de Minglanilla,
documentidndose al norte en Valdemoro de la Sierra (Pifién, 1986) y en comarcas manchegas (Ruiz,
2006b). Las sierras septentrionales y orientales de Guadalajara también acogen multitud de lugares con
arte esquematico, no limitados a los terrenos rodenos en los que se conservan las muestras de estilo le-
vantino (Lancharro 2016). Y, desde luego, su presencia es muy importante en la parte meridional de la
provincia de Ciudad Real (Breuil, 1933; Caballero, 1983) y en los Montes de Toledo (Almodévar, 1994;
Caballero et al., 2016; Lancharro, 2016), respondiendo a la naturaleza de fendmeno global que adquiere
el estilo esquematico en la peninsula ibérica.

Mencidn aparte merecen los conjuntos de grabados al aire libre, no especificamente tratados en este
trabajo, pero asociables en buena medida al ciclo esquematico y presentes en amplias zonas de la Mancha
conquense (Bueno et al., 1998; Diaz-Andreu, 2003), en los que se utilizan grafias propias del arte esque-
matico, como antropomorfos, arboriformes o idolos oculados, algo poco frecuente en otros conjuntos
de petroglifos de la region.

Estos patrones de localizacion diferenciados entre una parte de los grafismos del ciclo esquematico y
los del estilo levantino se pueden asociar a los patrones de racionalidad y construccién del paisaje de cada
una de las sociedades que los produjeron. Buena parte del arte esquematico clasico se asocia al control
de terrenos de cultivo (Bueno et al., 1998; Ruiz, 2017) o al de transito de ganados durante sus desplaza-
mientos estacionales (Ruiz, 2009a), en gran medida coincidentes con las posteriores canadas ganaderas
modernas. Este patrén ligado a la transterminancia y a la transhumancia se ha propuesto también en
otras regiones, tanto para el esquematico clasico (Martinez Garcia, 1998), como para el levantino (Cruz,
2004; Cruz et al., 2012), o ambos (Garcia et al., 2004; Martinez i Rubio, 2010), reflejando una logica pro-
pia de sociedades productoras, bien asentadas en el territorio. En el caso castellano manchego, hemos
propuesto una dicotomia entre la asociacion del arte esquematico con elementos infraestructurales pro-
pios de sociedades productoras, incluyendo terrenos con alta potencialidad agricola o canadas, y la del
arte levantino con el acceso a una amplia diversidad de recursos, incluyendo varios biotopos, estrategia
mas propia de sociedades de cazadores-recolectores. Este modelo, identificado en la sierra de las Cuerdas
(Ruiz, 2017), es posible que pudiera aplicarse a los conjuntos de Nerpio y del Sefiorio de Molina, pero
resulta mds cuestionable para entornos de menor gradiente altitudinal como Minateda o Alpera, lo cual
no dejaria de ser una muestra mas de la diversidad inherente al estilo levantino en esta region.

Las diferencias son también patentes a nivel tematico e iconografico en el arte levantino de Casti-
lla-La Mancha. En las zonas mas nortefias, Cuenca y Guadalajara, se pueden observar ciertos parametros
comunes que incluyen el predominio de las figuras animales sobre las humanas, la escasez de figuras
femeninas y una menor importancia del componente escenografico, siendo especialmente llamativo el
limitado numero de escenas de caza. También en estas zonas existe una marcada proximidad fisica entre
paneles levantinos y esquematicos, con frecuencia representados en los mismos abrigos, e incluso con
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tematicas similares, como sucede entre los abrigos de Selva Pascuala y los de Rillo del Gallo, en los que
se combina la temadtica de toros, soliformes y otros signos esquematicos. Dicha situacidon podria ser el
resultado de procesos de continuidad cultural, en los que las poblaciones precedentes participaran en los
procesos de implantacion y consolidacion de las economias productoras. Esta zona constituye un nucleo
que podria presentar un mayor grado de afinidades con la comarca de Albarracin, configurando una de
las tres zonas tradicionales de distribucion del arte levantino (Vifias y Morote, 2011). No obstante, tam-
bién hay puntos de conexion con la zona norte (Alonso y Grimal, 1996a), como la presencia de jabalies,
un animal esporadico en la zona sur del levantino, o la utilizacién de bicromia blanca y roja (Ruiz, 2011),
hasta el momento documentada en exclusiva en abrigos del Maestrazgo castellonense (Domingo, 2005;
Vifas y Morote, 2013).

En la zona central de Castilla-La Mancha, el estilo levantino de los abrigos de Alpera, Almansa y Min-
glanilla mantiene mayores afinidades con los abrigos valencianos del valle del Jucar, incluyendo Bicorp,
Dos Aguas, Millares o Ayora. Los abrigos de Minglanilla presentan algunas similitudes formales con los de
Villar del Humo o Henarejos, pero sus mayores afinidades se encuentran, en nuestra opinion en abrigos
de la provincia de Valencia. Algo semejante ocurre con la Cueva de la Vieja y la Cueva del Queso, inme-
diatos también a la frontera con dicha provincia. En estos casos, el mayor protagonismo recae en las figu-
ras humanas de proporciones naturalistas, por lo general participantes en escenas complejas de tematica
variada, que ocupan el centro de los paneles, quedando los animales muy supeditados a roles secundarios.
La tematica e iconografia de estos abrigos tiene ciertos vinculos con la zona norte del levantino, como la
presencia ocasional de jabalies, o el acusado naturalismo de figuras humanas y animales. Cabe recordar
que Obermaier (1919) ya definié un tipo humano propio de las figuras de Cueva de la Vieja, con caracte-
risticas diferenciadas respecto a las de la Valltorta. No obstante, estas cesuras no pueden considerarse de
modo muy estricto con el nivel de conocimiento cientifico actual, en el que la carencia de analisis estadis-
ticos, morfométricos, o de redes, limita considerablemente la posibilidad de identificar patrones mas alla
de semejanzas formales. Por este motivo, no es de extrafiar que existan ciertas continuidades con abrigos
del interior de Alicante, o con Cantos de Visera (Yecla, Murcia). En todo caso, a lo largo de esta comarca
el arte levantino comparte espacio con el arte esquematico, incluso con estaciones en las que este tltimo
estilo adquiere un mayor protagonismo, como ocurre en Hoz de Vicente (Minglanilla, Cuenca). En todo
caso, las superposiciones documentadas en este abrigo, o la propia légica compositiva, sugieren que los
motivos esquematicos se afladieron a los paneles con posterioridad a los levantinos, algo que se repite en
la mayor parte de los casos de convivencia entre el arte esquematico clasico y el arte levantino (fig. 12).
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Figura 12. Calco de Cueva de la Vieja (Alpera) efectuado por Cabré (1915), en el que se observa que la mayor
parte de los registros esquematicos se disponen en los laterales del panel y superpuestos a los levantinos. Por su
parte, los zigzags se ubican en el centro, en las fases iniciales, como suele ser habitual en este tipo de registros.
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Figura 13. Pinturas seminaturalistas

de Cueva Blanca (Hellin), incluyendo

*y zoomorfos y antropomorfos; a) color
normal; b) tratamiento DStretch (foto, JFR).

El Abrigo Grande de Minateda, y por extension, los abrigos con arte levantino del Campo de Hellin,
formarian parte del area meridional levantina, pero con algunos caracteres propios. En estos abrigos,
el componente escenografico es muy importante, pero con frecuencia las figuras de animales aparecen
aisladas (Breuil, 1920), algo mucho mads habitual en la zona norte. Estos zoomorfos, salvo excepcio-
nes, tienen un mayor grado de estilizacion, llegando a hibridarse con las tipologias esquematicas, como
ocurre en algunas fases del propio Abrigo Grande, en Cueva Blanca o en Pico Tienda (Salmerén et al.,
1997). Algo similar ocurre con las figuras humanas; mientras que en las fases mas antiguas del Abrigo
Grande se aprecia una estilizacion similar a las de sitios como Cueva de la Vieja, con un elevado grado
de dinamismo y de expresividad, y una interesante variedad técnica (Ruiz, 2018), en las mas recientes,
algunos antropomorfos muestran una simplificacién formal extrema, pero de caracteristicas variadas;
por un lado, podriamos hablar de figuras que tienden a morfologias propias del arte esquematico, como
también sucede en el barranco de la Mortaja, o en Pico Tienda, y por otro, de la presencia de pequenos
antropomorfos armados con arcos y participantes en escenas de caza, como las de ciervos situadas en la
parte derecha del Abrigo Grande, tipologia tipica del area meridional levantina. Este grupo de abrigos es
uno de los conjuntos donde esa tendencia a la fusién entre arte levantino y esquematico, recogida en las
fases finales de Ripoll (1968) y Beltran (1968), se aprecia con mayor claridad, por lo que el estudio de su
evolucién formal podria arrojar resultados muy interesantes respecto a las dinamicas culturales regiona-
les en la Prehistoria reciente.
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Figura 14. Calco de figuras seminaturalistas del panel 2 de

Selva Pascuala (Villar del Humo) efectuado por Benitez

Mellado en 1918. Este panel se ha interpretado repetidamente

como levantino pese a que sus caracteristicas formales distan

mucho de las de dicho estilo (Museo Nacional de Ciencias
Naturales, http://simurg.bibliotecas.csic.es/viewer/image/ |
CSICAR000131869/1/). |

El resto de abrigos de la provincia de Albacete podrian incluirse en el area meridional levantina, junto
con los conjuntos andaluces y murcianos. En esta zona, cuyas caracteristicas han sido muy bien estudia-
das (Alonso y Grimal, 1996b; 1996¢; Mateo, 2003), se conjugan figuras humanas con convencionalismos
regionales muy definidos, como cabezas grandes piriformes, un elevado grado de estilizacién, menor
dinamismo que en otras zonas, pero con participacion en escenas complejas y muy concurridas, como
ocurre en algunos abrigos del Torcal de las Bojadillas, Solana de las Covachas, o Molino de la Fuente.
Los microarqueros son especialmente numerosos en algunos de estos abrigos, participando en escenas
de caza o batalla en Solana de las Covachas III, o Torcal de las Bojadillas I, IV y VII, entre otros. Las fi-
guras animales tienen caracteres muy diversos, con ejemplares de gran tamafo, por lo general bastante
estaticos, junto a otros que reflejan con precision su actitud o circunstancias, como el ciervo bramando
de Solana de las Covachas VI, el animal atrapado de Torcal de las Bojadillas I, o la liebre a la carrera de
Torcal de las Bojadillas V. También se documentan animales que se alejan del naturalismo convencional
del arte levantino, ya sea por la presencia de cuerpos muy alargados, caso de Prado del Tornero II, como
por la utilizacion de otros convencionalismos, muy evidentes en caballos y bovidos del Torcal de las Bo-
jadillas y otros enclaves, y con vinculos evidentes con abrigos del norte de Murcia.

Mas alla de las areas geograficas y de los convencionalismos locales, el arte levantino en Castilla-La
Mancha es uno de los que con mas claridad reflejan uno de sus principales problemas: las morfologias
hibridas (fig. 13). Desde la época de Breuil se han estado utilizando términos como seminaturalista o
semiesquematico (Breuil, 1920; Baldellou, 1989; Beltran, 1990), que muestran la inseguridad con la que
ciertas figuras se han clasificado (fig. 14), y las dudas respecto a los marcos de relacion entre el estilo levan-
tino y el esquematico. En el fondo de la cuestion siempre se situd una concepcion evolutiva unilineal de
estos grafismos, desde lo complejo hacia lo simple, que se producia como consecuencia del gradiente cro-
noldgico y de una supuesta influencia externa ligada a la llegada de elementos de influencia mediterranea
durante las edades de los metales. Estas propuestas de tipo normativo, profundamente enraizadas en las
corrientes historico culturales, entraron en crisis en los afios 80, pero todavia no se ha definido un marco
alternativo que alcance a explicar la variedad formal conservada en amplias zonas del territorio levantino.
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Figura 15. Figura humana levantina de color negro con un enorme tocado formado por lineas onduladas,
conservada en Solana de las Covachas V (Nerpio); a) color normal; b) tratamiento DStretch (foto, JER).

La cuestion es compleja porque algunos de los grafismos que se podrian encuadrar en el arte esque-
matico, en un primer nivel de analisis, también forman parte del elenco levantino. Por ejemplo, las figu-
ras humanas simplificadas, reducidas a un esquema basico de tronco, piernas y brazos, son tipicamente
esquematicas, pero también se observan en escenas levantinas de caza o guerra en el sur de Albacete, o
como motivos de mayor tamaio en la sierra de las Cuerdas; en ambos casos, hay un claro matiz técnico
que diferencia a estos «esquemas» levantinos de los esquematicos, ya que estas figuras no fueron realiza-
das con el tipico trazo ancho, mds o menos irregular, del esquematico. Pero esta discriminacion no es ex-
cesivamente sélida; por ejemplo, en la Hoz de Vicente se conserva una alineacién de antropomorfos no
levantinos cuyas caracteristicas técnicas no desentonan con las de las figuras levantinas de éste, u otros
paneles. De hecho, las marcas de utiles en el sector 5 de este abrigo, tienen un alto grado de similitud en-
tre figuras tipicamente esquematicas y tipicamente levantinas (Ruiz, 2011), en contraste con lo que han
mantenido otros autores sobre la técnica como criterio diferenciador (Grimal, 1995).

Otro caso de «fusién» muy interesante, es el de los antropomorfos levantinos con amplios toca-
dos que cuelgan lateralmente desde sus cabezas (Mateo, 2004). Este tipo de tocados, o peinados, fueron
realizados mediante zigzags, conformando una especie de larga melena (fig. 15). Estos elementos en
zigzag muestran que este grafismo formaba parte del lenguaje del arte levantino, algo especialmente
significativo en paneles como Solana de las Covachas V (fig. 16) donde coinciden uno de estos antropo-
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Figura 16. En Solana de las Covachas V (Nerpio) se conservan diversos grupos de lineas onduladas en colores
rojo y negro. En la superposicion de la imagen sobre un ciervo levantino no es posible determinar el orden de la
secuencia (foto, JFR).

morfos y grandes lineas en zigzag verticales, del tipo documentado en multitud de lugares con motivos
tipicamente levantinos, en ocasiones infrapuestos a ellos (Hernandez 2016), o en los que la disposicion
de los motivos sugiere una composicion unitaria, como en Collado del Toro II (Ruiz, 2017) (fig. 17). De
nuevo, nos encontramos ante un marco de relaciones complejas que el analisis morfoldgico no permite
delimitar culturalmente de modo irrebatible. De hecho, en el Barranco de la Mortaja I se documenta un
interesante ejemplo de pervivencia de este tipo de tocado en dos antropomorfos que cabria calificar de
esquematicos, junto a otros abrigos en los que las figuras mas tipicamente esquematicas se combinan con
elementos que se podria calificar de levantinos.

Estas complejas relaciones entre estilos exigen una aproximacién que permita comprender la va-
riabilidad inherente a todo estilo rupestre. En el marco de mi tesis doctoral se utilizaron técnicas de
inferencia estadistica multivariante (Ruiz, 2006c), con el objetivo de analizar estas cuestiones en la sierra
de las Cuerdas a partir de mas de un centenar de variables morfoldgicas, morfométricas y técnicas. Los
resultados alcanzados permitieron plantear una secuencia ininterrumpida de formas pictoricas entre
el naturalismo tipico levantino y el esquematismo puro, con amplias concentraciones en ambos extre-
mos de la secuencia, que correspondian a las formas mads clasicas. Pero también se identificé una se-
rie de motivos no facilmente clasificables en ninguna de estas tendencias que se situaban entre los limites
de las morfologias de los estilos clasicos. Sobre esa base se alcanzaron a definir diversos clusteres signi-
ficativos estadisticamente, que mostraban un mayor peso de la tradicion naturalista en este territorio, la
incorporacién posterior de registros de tradicién esquematica, y la presencia de registros de tendencia
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naturalista, pero no adscribibles al estilo levantino. En definitiva, un escenario muy complejo en el que
se conjugan cuestiones evolutivas, tradiciones locales, y dinamicas de reutilizacion y reinterpretacion de
iconografias a lo largo del tiempo. Es decir, el arte rupestre en su conjunto, y estos estilos en particular
tienen dindmicas propias que trascienden del cambio tecnoldgico y que se desarrollan en ciclos de larga
duracién muy complejos, pero que contribuyen a entender los procesos de transformacion cultural. Este
tipo de analisis podria ser aplicado a otros ntcleos y quizas, podriamos obtener una imagen mas precisa
de su relacién con los procesos de cambio asociados a la transicion a las economias productoras.

En este sentido, también es crucial avanzar en el conocimiento del poblamiento asociado a estos esti-
los, algo que en los tltimos anos ha adquirido especial importancia en nuestra region. A los ya publicados
en areas del Campo de Hellin (Garcia Atienzar, 2011; Mingo et al, 2012), Almansa (Fernandez, Simén
y Mas, 2012) o Nerpio (Mateo y Carrefio, 2011), se han afadido otros recientemente como resultado
de prospecciones sistematicas dirigidas por el autor de estas lineas. En la sierra de las Cuerdas, se han
identificado diversos yacimientos de superficie, entre los que destacan los materiales liticos alrededor de
Pena del Escrito, incluyendo un tridangulo tipo Cocina, y un perforador, probablemente neolitico (Ruiz
2017). En las inmediaciones de uno de los abrigos recientemente descubierto en Minglanilla, asi como
en la propia Hoz de Vicente, se han identificado interesantes yacimientos con depdsitos potentes que
pretendemos excavar proximamente. En las inmediaciones de algunos de los conjuntos de Nerpio, como
Solana de las Covachas, o Arroyo de los Covachos, también hemos encontrado interesantes conjuntos
liticos, poco diagnosticos, pero que podran orientar la localizacion de yacimientos en el futuro, plan-
teandose una ocupacion de espacios en altura cercanos a los abrigos, modelo presente también en Villar
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del Humo. Por tanto, cabe esperar que en los proximos afos estos estudios puedan ir incrementando
nuestras posibilidades de comprension del fenémeno rupestre holoceno en Castilla-La Mancha.

5. Conclusiones

El estado de la cuestion del arte rupestre en Castilla-La Mancha, referente a los estilos incluidos en el
ARAMPI, ha sufrido cambios muy sustanciales durante los veinte afios transcurridos desde su inclusion
en la Lista de Patrimonio Mundial. Estas modificaciones, en cuanto al nimero de estaciones conocidas,
no han tenido una incidencia equiparable al de otras comunidades limitrofes como Aragén o Valencia,
pero también ha supuesto la incorporacién de un nimero notable de hallazgos, que probablemente se-
guiran produciéndose en el futuro. A abrigos tan importantes y conocidos como Cueva de la Vieja, Abri-
go Grande de Minateda, Pefia del Escrito, Selva Pascuala, Vallejo de Marmalo, Solana de las Covachas,
Torcal de las Bojadillas, Prado del Tornero, Molino de la Fuente o Cortijo de Sorbas, se han afiadido
otros como Cueva del Tio Modesto, Abrigo de los Oculados, Los Arenales, Abrigo del Cornibeleto, Abri-
go de los Forestales, o Pefiahita I'V. Las dreas con arte levantino siguen teniendo una distribucién similar,
aunque con mayor densidad de enclaves, mientras que el arte esquematico tiene una presencia territorial
mas amplia, tanto en el ambito del ARAMPI, como en el resto de la comunidad auténoma.

Donde sin duda se ha experimentado un avance espectacular es en la aplicacion de nuevos métodos
de estudio destinados a documentar, fechar, analizar y monitorizar muchos de estos enclaves. El trabajo
realizado por multitud de investigadores, apoyado por la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, el
Ministerio de Cultura o las universidades con implantacion en la region, ha posibilitado un incremento de
la informacién disponible para analizar las problematicas mas bésicas de estos estilos, permitiendo que al-
gunos de los nucleos de arte rupestre se sitien entre los mejor estudiados de todo el ARAMPI. No obstante,
queda mucho por hacer; Castilla-La Mancha es la tercera comunidad auténoma en extension de Espana,
y tiene un enorme repertorio de bienes culturales, y, por desgracia, el arte rupestre no suele ser el que mas
atencion recibe en el reparto de los magros fondos que tradicionalmente destina el gobierno regional a la
gestion del patrimonio cultural. La senda abierta con la utilizacién de métodos de dataciéon absoluta, de
analisis quimico in situ, o de documentacion con tecnologia punta ha conducido a una mejora del conoci-
miento cientifico, que esperamos que en el futuro inmediato se extienda y profundice por todo su territorio.

El esfuerzo cientifico destinado a actualizar el conocimiento de lugares tan singulares como los indi-
cados a lo largo del texto, deberia ir acompafado también de una gestion publica capaz de incrementar
su valoracidn social. También en este ambito hay mucho terreno que recorrer, pese a las inversiones
realizadas, por ejemplo, en la proteccion fisica de algunos enclaves. En otros ambitos, como en la delimi-
tacion de los entornos de proteccion de estos BIC, el trabajo no ha hecho mas que empezar. En paralelo,
el arte rupestre castellano-manchego necesita de una divulgacién de calidad que contribuya a visibili-
zarlo, de modo que se produzca un retorno adecuado de los esfuerzos investigadores a la sociedad en su
conjunto, sobre todo a las poblaciones locales de dreas deprimidas, despobladas y envejecidas. La vincu-
lacion del arte rupestre a una didactica del patrimonio es la apuesta clave para el futuro, pero, mientras,
es necesaria una apuesta mas decidida por las visitas de calidad, con personal adecuadamente formado,
y con recursos a su disposicidon que garanticen experiencias 6ptimas a los visitantes. La improvisacion, el
amateurismo, o, sencillamente, el intrusismo, no son aceptables de ningtin modo para bienes de esta en-
tidad, si se pretende, como seria deseable, que el ARAMPI en Castilla-La Mancha tenga una importancia
acorde a su nivel de reconocimiento mundial, y al que la investigacién ha alcanzado en los tultimos afos.
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El arte rupestre levantino y esquematico
en la Region de Murcia
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Resumen: Hacemos un repaso por las manifestaciones graficas de cronologia postpaleolitica de la
Region de Murcia. Actualmente conocemos 123 yacimientos, pertenecientes a los estilos levantino y
esquematico.

Palabras clave: arte rupestre; arte postpaleolitico; arte levantino; arte esquematico; Regiéon de Murcia

Resum: Fem un repas de les manifestacions grafiques de cronologia postpaleolitica de la Regié de Mur-
cia. Actualment coneixem 123 jaciments, pertanyents als estils llevanti i esquematic.
Paraules clau: art rupestre; art postpaleolitic; art llevanti; art esquematic; Regié de Murcia

Abstract: We review the graphic manifestations of postpaleolithic chronology of the Region of Murcia.
We currently know about 123 sites, belonging to the Levantine and Schematic styles.
Key words: Rock art; post-Paleolithic art; levantine art; schematic art; Region of Murcia

Introduccion

Los primeros hallazgos de arte rupestre prehistdrico en Murcia se remontan a 1912, afio en que Julidan
Zuazo Palacios descubre en el paraje del Monte Arabi de Yecla los abrigos pintados que pasarian a ser
conocidos como Cantos de Visera. Es esta una fecha temprana si tenemos en cuenta que hacia pocos
aflos que Juan Cabré habia localizado el conjunto del Barranco de Calapatd, con el que daba a conocer el
arte levantino, y apenas una década que se aceptaba la autenticidad de la Cueva de Altamira.

Ademas, poco mas de un afo antes, en diciembre de 1910, se habia descubierto en la vecina locali-
dad de Alpera la Cueva de la Vieja por parte de Daniel Serrano (Serrano, 2019); en 1911, en el vecino
municipio valenciano de Ayora, Aurelio Sanchez Belmar, cufiado de Daniel Serrano, habia encontrado
el Abrigo de Tortosilla, mientras que H. Breuil, a raiz de su visita a Alpera para ver la Cueva de la Vieja,
habia descubierto la Cueva del Queso (Breuil, Serrano y Cabré, 1912). Todos estos hallazgos provocan
una agitacién importante en la zona y un interés por el arte rupestre, del que se contagia Julidn Zuazo,
abogado de profesion pero gran aficionado a la Arqueologia, lo que le lleva a encontrar los dos abrigos
del Monte Arabi (Mateo Saura, 2019a).

Estamos hablando, pues, de que el arte rupestre en Murcia es conocido desde practicamente los ini-
cios de la investigacion a nivel peninsular. Desde entonces, los descubrimientos se van sucediendo, aun-
que es verdad que a un ritmo variado y segtin las zonas. Es a partir de los anos ochenta cuando se produce
un despegue destacado en los descubrimientos, acrecentado notablemente en la década siguiente. De
hecho, en esos 20 afios se descubre el 60% de todo el arte rupestre conocido actualmente en la provincia.
Y son varios los factores que justificaria ese incremento. Podemos mencionar la puesta en marcha de
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Grafico 1. Distribucion de los descubrimientos por décadas.

trabajos sistematicos de prospeccion, como los desarrollados a inicios de los noventa en el paraje de Los
Almadenes, en Cieza, que procuran el descubrimiento de una quincena de yacimientos; o los realizados
en el Noroeste murciano, sobre todo en Moratalla, por dos equipos distintos, que dieron como fruto
el conocimiento de 26 nuevos lugares con arte rupestre. En estos ultimos afos, parece que volvemos a
cierta situacion de estancamiento en los descubrimientos. Quizas lo mas destacado haya sido la incorpo-
racion de nuevos municipios con arte prehistorico, caso de Abaran y de Caravaca de la Cruz (grafico 1).

Por otro lado, este ritmo de los descubrimientos es distinto en cada comarca de la Region. Curioso es
el caso del Noroeste, cuyo primer hallazgo es mas bien tardio, ya que se remonta al 9 de enero de 1966,
cuando Jaime Carbonell descubre la primera cavidad de la Cafaica del Calar en Moratalla. Sin embargo,
en la actualidad esta zona del interior murciano es la que mayor numero de yacimientos retine, con 67
abrigos pintados, de los que 61 se concentran en el municipio de Moratalla.

En todos estos descubrimientos han participado los dos factores que creemos que son comunes a
otras muchas areas. De una parte, los hallazgos fortuitos, que son los mas numerosos, y de otra aquellos
que son consecuencia de planificados trabajos de prospeccién, que son los menos. Sobre estos ultimos
podriamos citar los desarrollados por A. Alonso y A. Grimal en la zona del Noroeste, sobre todo Mora-
talla, y mas tarde en el Altiplano de Jumilla y Yecla; los desarrollados por nosotros mismos en Moratalla
desde inicios de los noventa hasta el afio 2006; los trabajos puntuales del Museo Arqueoldgico de Jumilla;
y también la labor de asociaciones locales como la de La Carrahila en Abaran o la de Estudios Historio-
légicos y Etnogréficos de Caravaca.

En todo caso, ya sea fruto de hallazgos ocasionales o de esas referidas labores de prospeccion, hoy dia
conocemos en la Regién de Murcia 123 yacimientos con arte rupestre prehistorico, que han permitido ir
definiendo una secuencia para el arte rupestre regional que se inicia con las pinturas paleoliticas descubier-
tas en 1992 en tres cavidades del paraje de Los Almadenes de Cieza. Si nos centramos en los conjuntos de
estilo postpaleolitico, 41 de ellos pertenecen al estilo levantino, mientras que 95 son de estilo esquematico.
En 16 de estos abrigos encontramos representaciones de ambos estilos compartiendo un mismo espacio.
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El arte levantino

Los yacimientos levantinos se concentran en dos areas bien definidas. La del Noroeste aglutina hasta
23 de los yacimientos, aunque habria que anexarle dos puntos periféricos, las Tierras Altas de Lorca y
la Cuenca del rio Mula, con dos yacimientos cada una de ellas, mientras que el otro gran sector es el del
Altiplano de Jumilla-Yecla, en donde hay 11 yacimientos. Intercalada entre ambos grupos tenemos la
Vega Media del Segura, con tan solo tres conjuntos (fig. 1).

Debemos resefiar que mientras que los yacimientos del Noroeste muestran una palpable homogenei-
dad en la técnica y en los modelos, en la forma de pintar si se quiere, cuando observamos los conjuntos
del Altiplano podemos ver dos formas de hacer bien diferenciadas. De una parte, la de los conjuntos
levantinos de Jumilla, que muy bien podrian encajar en el grupo del Noroeste y no desentonarian en
absoluto entre ellos, y de otro lado, los abrigos del Monte Arabi de Yecla, mas vinculados en la formas
plasticas a los yacimientos de areas septentrionales como Alpera. Los bovidos de Cantos de Visera estan
muy cercanos a los de la Cueva de la Vieja, teniendo poco que ver, en lo formal, con los pintados en el
Alto Segura, o incluso, con los del cercano grupo de Jumilla.

El arte levantino en la Regiéon de Murcia es, a dia de hoy, un arte exclusivamente pintado, ya que no
conocemos ninguna muestra de grabado. El color predominante de forma muy clara es el rojo, aunque
contamos con unas pocas representaciones en negro, como la pareja de humanos de Benizar 0, el individuo
con tocado especial del Molino de Capel I, el magnifico caprido de Andragulla V o el bévido del Abrigo del
Toro Negro. Aunque si del color negro hablamos, debemos destacar el conjunto de los Ciervos Negros, en
Moratalla, en el que 20 de las 22 figuras del panel han sido pintadas en este color (Mateo y Sicilia, 2010).

El tamano de las figuras varia entre los escasos 2-3 cm de algunos de los arqueros de una escena de
guerra de la Fuente del Sabuco I, a los 62 cm de una de las mujeres pintadas en La Risca I, o el metro de
altura que alcanzaria un arquero, hoy muy fragmentado, del Rincén de las Cuevas II, en Moratalla (Ma-
teo Saura, 2005).

YACIMIENTOS
LEVANTINOS

YACIMIENTOS
ESQUEMATICOS

Figura 1. Areas de distribucién de los conjuntos levantinos y esquematicos en la Regién de Murcia.
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Figura 2. Figuras masculinas. 1, 2 y 4) Fuente del Sabuco I (Moratalla); 3) La Risca I (Moratalla); 5) Canaica del
Calar II (Moratalla); 6) El Milano (Mula); 7) Buen Aire I (Jumilla) (fotografias y dibujos de M. A. Mateo Saura).

En el ambito iconografico, encontramos representados la practica totalidad de los motivos que defi-
nen a este estilo, si bien es verdad que hay algunos detalles a considerar.

Referido a la figura humana, en un recuento muy provisional, documentamos 127 representaciones
humanas, de la cuales 31 son claramente femeninas, 49 son arqueros y otros 47, por sus formas, nos
inclinamos a pensar que también son hombres, aunque dejamos abierta la posibilidad de que alguno de
ellos pudiera ser realmente una figura de mujer.

De la figura masculina, un primer aspecto a resefiar es que aqui no vamos a encontrar la mayor parte
de los tipos humanos descritos en sectores mas septentrionales, caso de los modelos llamados Centelles o
Civil, entre otros, de tal forma que el tipo dominante, de manera casi exclusiva, cuando nos referimos a
la figura masculina es la de un individuo de aspecto muy estilizado en los que no se marcan volumenes ni
grupos anatémicos. La linealidad lo define todo. Solo hay unas pocas excepciones, como sendos arqueros
de Caniaica del Calar II, Abrigo del Milano o Buen Aire I, en los que si percibimos un mayor cuidado en
ciertos detalles anatomicos o en rasgos de tipo etnografico. Se marcan algunos grupos musculares como
los gemelos o los gluteos, y se cuidan un tanto las proporciones (fig. 2).

Algo distinta es la situacion de las figuras femeninas. Estan provistas, en general, de un mejor tra-
tamiento de las formas, y el hecho de que vayan ataviadas con prendas del tipo de faldas, les confiere
siempre mayor volumen. No obstante, presentan una variabilidad notable en los modelos. Las hay con
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Figura 3. Figuras femeninas de la Risca I
(Moratalla) (fotografia de M. A. Mateo Saura).

prendas triangulares (Sabuco I), rectas (Sabuco I y Milano), o con formas mds o menos acampanadas
(Grajos I, Canaica II, Risca I y IT). En este contexto, debemos resaltar un tipo de figura de mujer caracte-
ristica en los yacimientos de Moratalla, y por extension, del Alto Segura, del que resultan paradigmaticas
las dos mujeres de La Risca I (Mateo Saura, 2004). El cuerpo es excesivamente alargado e inclinado hacia
adelante, de tal forma que las nalgas quedan salientes. Presentan un térax triangular que se va estrechan-
do progresivamente hasta la cintura. Los brazos aparecen doblados por el codo, uno de ellos adelantado
y el otro retrasado, como si estuvieran inmersas en la acciéon de caminar, accion que, por el contrario, no
trasmiten los pies, que suelen estar alineados. Van cubiertas con unas faldas acampanadas que dejan ver
las piernas desde las pantorrillas, lo que permite apreciar que se han cuidado detalles anatémicos como
los gemelos o los pies, bien proporcionados y en los que se sefialan los dedos. Y como rasgos extraordi-
narios de estas figuras moratalleras, sobresalen, por una parte una cuidada cabellera de aspecto cordifor-
me, que se erige en una sefia de identidad de las figuras humanas del ntcleo del Alto Segura, y por otra
los elementos de adorno a modo de lazos que penden desde los codos. Seguramente, no exageramos si
catalogamos estas mujeres de La Risca I como dos de las mejores representaciones femeninas de todo el
arte levantino (fig. 3).

Por lo que respecta a la figura animal, debemos indicar que la practica totalidad del bestiario levan-
tino se encuentra representado en los conjuntos murcianos, aunque alguna de las especies bien es cierto
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Figura 4. Figura animal, I. 1) Jabali de Fuente del Sabuco II (Moratalla); 2) Oso de Canaica del Calar II
(Moratalla) (fotografias de M. A. Mateo Saura; dibujo 1 de A. Alonso Tejada y 2 de M. A. Mateo Saura).

que con un caracter testimonial. Sucede esto ultimo con las figuras de jabali, que siendo relativamente
frecuentes en sectores mas septentrionales, fundamentalmente en torno al grupo del Maestrazgo, en el
que se concentra hasta el 80 % de todos los individuos de esta especie, en Murcia tan solo esta represen-
tada de forma segura por el pintado en la Fuente del Sabuco II de Moratalla, y con muchas dudas, por un
ejemplar tosco de Los Grajos I, en Cieza. En la figura de Moratalla se aprecian las caracteristicas morfo-
légicas propias de la especie, como son unas patas cortas y fuertes, un cuerpo compacto y robusto, y una
cabeza triangular rematada en un hocico chato.

Un caracter similar de excepcionalidad envuelve a la figura de oso pintada en la Canaica del Calar
de Moratalla, unica en todo el arte levantino, y que ya fuera propuesta por A. Beltran en sus trabajos de
finales de los 70 (Beltran, 1972). Mal conservado, presenta la cabeza de tendencia apuntada coronada por
dos pequenias orejas; el cuerpo es recio, y las patas delanteras, proyectadas hacia delante, ensefian una
leve forma triangular en la zona de la pierna, con un ligero estrechamiento en la zona medial y un suave
engrosamiento en el punto de insercion con las garras. Sin duda, el rasgo mds llamativo son estas garras
con las que se rematan las patas (fig. 4).

Algo mas frecuentes son las figuras de équidos, de los que tenemos 13 ejemplares, que se concen-
tran sobre todo en los conjuntos del altiplano. Solo uno de ellos esta representado fuera de esta area, en
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Figura 5. Figura animal, I1. Equidos: 1) Buen Aire I (Jumilla); 2-3) Cantos de Visera I (Yecla). Bovidos: 4) Toro
Negro (Moratalla); 5) Cantos de Visera II (Yecla) (fotografias de M. A. Mateo Saura).

concreto, en la Fuente del Sabuco I de Moratalla. Un panorama parecido afecta a los bovidos, con una
quincena de ejemplos, de los cuales siete se han pintado en Cantos de la Visera I de Yecla. Fuera de aqui,
sobresale la representacion del Toro Negro de Moratalla (fig. 5).

Asilas cosas, las especies dominantes son las de cérvidos y capridos, lo que estd en consonancia con el
panorama general del estilo levantino. Tenemos 26 cérvidos y 25 capridos, si bien el grupo mas numero-
so es el de aquellos pequefios ungulados que no podemos adscribir a una especie concreta por no contar
con rasgos definitorios claros. De estos contamos con 93 ejemplares.

Entre los cérvidos hay magnificos ejemplos que ensefian un cuidado tratamiento de las proporcio-
nes y las formas anatémicas, con cornamentas de largos palos rematados por ramificadas coronas y en
los que se alojan varias puntas. Es el caso de estos ejemplares de Cafiaica del Calar II, Ciervos Negros o
Molino de Capel I, entre otros. En algtn caso, las cornamentas muestran un predominio de las formas
curvas que nos recuerdan modelos de etapas muy anteriores.

Entre los capridos, vemos también individuos de buena factura y correctas proporciones, como algu-
nos de los pintados en el Mojao, los Pucheros, Buen Aire I, El Junco II o Ciervos Negros (fig. 6). Tampo-
co faltan ejemplos de aspecto muy descuidado, diriamos que hasta torpe, que dificulta la identificacién
de la especie, como varios de los pintados en el Barranco de los Grajos I (fig. 6).

Uno de los rasgos caracteristicos del arte levantino es la combinacién compositiva sus elementos
iconograficos, definiendo escenas de tematica variada. Al respecto, somos de los convencidos de que el
arte levantino tiene un caracter alegérico que hace que todo lo representado trascienda mas alla de su
mera apariencia fisica, para encerrar una serie de contenidos mitoldgicos mas complejos. Pero también
es cierto que al margen de este valor simbdlico, las figuras y escenas pintadas sirven para conocer unos
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Figura 6. Figura animal, III. Ciervos: 1) Ciervos Negros (Moratalla); 2) Canaica del Calar II (Moratalla).
Cépridos: 3) Andragulla V (Moratalla); 4) Abrigo del Mojao (Lorca); 5) Cueva de los Pucheros (Cieza)
(fotografias 1 a 4 de M. A. Mateo Saura, y 5 de J. Salmeron Juan).

determinados modos de vida, aunque lo representado no refleje la totalidad del acervo cultural de sus
creadores.

En los conjuntos de Murcia, la escenografia es escasa, aunque, para compensar, algunas de las pocas
escenas documentadas encierran un alto valor antropolégico. La caza, que es la actividad mds represen-
tada en el arte levantino a nivel general, es escasa en Murcia. Ademas, hay que destacar que en las pocas
escenas documentadas, tampoco vemos el dinamismo que transmiten otras de sectores mas nortefos,
como, por ejemplo, las de Cova Remigia o la Cova dels Cavalls.

Hay cacerias individuales, en las que un tnico cazador acecha a sus presas, como observamos en la
Canaica del Calar II y, de forma mas disimulada porque no se pinta la acciéon propia de disparo, en el
Abrigo del Mojao, o cacerias ya colectivas, en las que son varios cazadores los que acosan a un grupo de
cuadrapedos, como vemos en Fuente del Sabuco I (fig. 7).

Dentro de este bloque temadtico y a caballo entre la caza propiamente dicha y el ritual, destaca la
escena representada en el abrigo I del Barranco de los Grajos en Cieza. En ella participan hasta 20 per-
sonajes, repartidos en varios grupos menores, cuyo objetivo principal es el acoso y captura de un ani-
mal. El grupo central esta formado por seis figuras que con los brazos levantados son los que lo acosan
directamente. En torno a este grupo principal se disponen otros mas pequefios. Uno de éstos, situado
en la parte alta del panel, estd integrado por seis hombres, dispuestos en hilera y que estan en contacto
por sus brazos. En un nivel inferior, cuatro mujeres parecen estar inmersas en algtn tipo de baile; cierra
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Figura 7. Escenas de caza: 1) Abrigo del Mojao (Lorca); 2) Canaica del Calar II (Moratalla); 3) Fuente del
Sabuco I (Moratalla) (fotografia y dibujos de M. A. Mateo Saura).

la composicidn, por la izquierda, un cuarto grupo de figuras cuyo eje central es un largo trazo de desa-
rrollo vertical, a cuyo frente hay un personaje de aspecto grueso, que sujeta un largo bastén y se inclina
hacia el motivo central. A cada lado de éste se dispone una mujer en actitud de jubilo. Sin duda, nos
encontramos ante una compleja composicion escénica, cuyo significado obviamente jamas llegaremos
a conocer, pero que parece girar en torno a la accion de la captura del animal. En este sentido, creemos
que se trata de una escena muy proxima en el mensaje, que no en la forma, a la representada en el abrigo
oscense de Muriecho (Utrilla y Martinez, 2005), en la que, como aqui, participa un elevado nimero de
individuos distribuidos en varios grupos, cuya proximidad con la escena ciezana es mas que notable
(Mateo Saura, 2013) (fig. 8).

Una escena de conflicto armado ha sido representada en la Fuente del Sabuco I de Moratalla. Esta
integrada por doce individuos, reducidos la mayor parte de ellos a sus lineas humanas basicas hasta el
punto de dificultar en algtin caso su lectura como tal humano (Beltran Lloris, 1970; Molinos, 1986-87).
En un mismo contexto belicista, o tal vez de ajusticiamiento dentro del grupo, podriamos interpretar la
escena pintada en el Buen Aire de Jumilla, en la que varios individuos parecen estar disparandose mu-
tuamente sus flechas (Mateo Saura, 2005).

Y los grupos levantinos también dejaron testimonio grafico de algo que debid ser frecuente como es
el de su desplazamiento territorial y el traslado de su campamento estacional. Pintada en el abrigo segun-
do de la Fuente del Sabuco, la forman trece personajes dispuestos en hilera, de entre los que distinguimos
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Figura 8. Abrigo de los Grajos I (Cieza) (fotografias y dibujos de M. A. Mateo Saura).

al menos dos arqueros que sujetan el arco en actitud de transporte, nunca de disparo. Por la abertura de
las piernas y la orientacion de los pies, el grupo denota una clara actitud de movimiento. Cierra el gru-
po, por la derecha, una figura de mujer, identificada como tal por la falda de formas triangulares con la
que va ataviada, que transporta sobre los hombros algin tipo de fardo o bulto de forma rectangular, por
encima del cual sobresale su cabeza, pequefa y de forma triangular (Mateo Saura, 2013). Para nosotros,
esta composicion refleja el desplazamiento territorial de un grupo, portando sus enseres, lo que la sitia
en la misma sintonia que la representada en el Abrigo de Centelles, en Albocasser, en la que son once los
individuos, entre ellos dos posibles mujeres y un nifio (Vinas, Morote y Rubio, 2015) (fig. 9).

Una tltima escena levantina que quisiéramos resaltar es la definida por la representaciéon de oso an-
tes referida y una figura de mujer. De esta, aunque conservada sdlo en su mitad superior, vemos de forma
clara la cabeza, de aspecto globular y tamafio grande, el brazo izquierdo, flexionado, y el cuerpo, en el
que se muestra un torax triangular que se va estrechando de forma progresiva hacia la cintura. El detalle
fundamental es la estrecha relaciéon que mantiene esta mujer con la figura del oso, acentuada al tocar la
cabeza de este con la mano. Aunque nos hemos ocupado ampliamente del tema y a ese trabajo remitimos
si se quiere tener mas informacion (Mateo Saura, 2019), digamos que la escena nos recuerda a ese grupo
de mitos que evocan la relacion del oso con el género femenino, mitos que han perdurado hasta nuestros
dias dentro de la tradicion folklorica bajo la forma de cuentos. Lo evidente es que cualquier valoracién
de la escena con una mera intencionalidad historicista no se sostiene en si misma porque nadie toca un
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de A. Alonso Tejada.

Figura 10. Cafiaica del Calar IT (Moratalla) (fotografias y dibujos de M. A. Mateo Saura. La fotografia 2 ha sido
modificada con DStretch).
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o0so con la mano por lo arriesgado de la accién. Los principales contenidos mitolégicos que asocian al oso
con la mujer versan sobre la metamorfosis de un humano en oso u osa, sobre el tema de la osa maternal
y protectora que alimenta a una cria humana, o también en torno a los amores monstruosos y carnales
de un oso con una mujer (Lequellec y Sergent, 2017; Pastoreau, 2008) En este contexto, frente a la esce-
na de la Canaica del Calar pensamos que nos encontramos ante la plasmacion de un viejo mito que debié
tener encaje en alguno de estos ejes tematicos (fig. 10).

La pintura rupestre esquematica.

Sinos referimos al arte rupestre esquematico en Murcia, la zona del Noroeste sigue siendo la que concentra
un mayor numero de yacimientos. No obstante, se amplia el nimero de zonas en donde estd presente, con
la Cueva de la Higuera en la misma linea de costa de Cartagena. Asimismo, surge ahora un potente foco
en la Vega Media del rio Segura, en el que tan solo conociamos tres abrigos con arte levantino. Ahora son
22 los yacimientos de estilo esquemdtico, la mayor parte de ellos concentrados en el llamado Caiién de Al-
madenes, siendo esta un drea en la que se ha documentado un importante poblamiento neolitico. También
es aqui donde se encuentran los tres abrigos con arte paleolitico hasta ahora conocidos en Murcia.

Desde el punto de vista técnico, comparte con el estilo levantino el hecho de que es un arte pintado.
Si bien hay un arte mueble esquematico en el que documentamos el grabado (Mateo Saura, 2010), no
sucede lo mismo en el arte parietal. En cuanto al color predominante, lo es también el rojo, en diversas
tonalidades que van desde unos matices muy claros a otros mas oscuros. Mientras, el color negro se ha
utilizado de forma menos frecuente. Y de entre los pocos motivos pintados en negro podemos destacar
un esquema humano de tipo «golondrina» de Canaica del Calar I, sendos esquemas cruciforme y rami-
forme del Abrigo de los Gavilanes, un grupo de trazos verticales de la Cueva de los Pucheros, un cérvido
en el Abrigo del Buen Aire II, un esquema esteliforme del Abrigo de las Enredaderas III, un esquema de
brazos en asa del Abrigo de Bajil I, y en un claro ejemplo de bicromia algunos puntos, combinados con
otros de color rojo, en el Abrigo Riquelme de Jumilla (fig. 11).
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Figura 11. Bicromia en Abrigo de Riquelme (Jumilla) (fotografias de A. ]. Medina).
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El tamafio de las figuras oscila entre unos pocos milimetros de algunos motivos puntiformes, como
los de Andragulla II, y los 76,5 cm de un signo polilobulado de la Cueva de la Serreta. No obstante, la
mayor parte de las figuras estin comprendidas entre los 5 y los 30 centimetros, lo que las sitia dentro de
la pauta general del estilo esquematico.

En los conjuntos murcianos encontramos representadas las tres categorias que conforman el reper-
torio iconografico de este estilo, a saber, la representacion humana, la figura animal y los signos (Mateo
Saura 2016a).

Entre las representaciones humanas documentamos la mayor parte de los tipos convencionalmen-
te establecidos, desde los esquemas mas simples hasta aquellos otros dotados de un acusado grado de
abstraccidn y para los que su identidad como tales representaciones humanas no deja de ser, en algin
caso, mas que una hipotesis de trabajo. El esquema humano mas sencillo es aquel formado por un trazo
vertical que al llegar a la altura de la cintura se bifurca en dos para formar las piernas, mientras que un
par de trazos horizontales determinan los brazos. En algin caso, un punto representa la cabeza, aun-
que ésta no siempre esta presente. Este esquema lo encontramos, entre otros sitios, en la Cafaica del
Calar IIT y IV, la Cueva Negra, el Cejo Cortado I, el Mojao, los Gavilanes, los Paradores, los Cantos de
Visera I y II, y el Abrigo del Mediodia. Caracterizado como arquero lo vemos inmerso en una caceria
de grandes cuadrupedos en la Cueva de la Serreta.

En la mayor parte de los casos no es posible determinar el sexo de estas representaciones, definién-
dolas entonces en funcion del contexto en el que se inscriben o por pequefios detalles que estan sujetos
a una interpretacion abierta. Tan sélo podemos proponer como figura femenina, y no sin reservas, la
pintada en el Cejo Cortado I, ya que el engrosamiento que muestra su cuerpo en el tercio inferior podria
representar una prenda semejante a una falda.

En ocasiones, este esquema humano se simplifica atin mas al unificar las dos piernas en un unico
trazo, como pasa en sendas representaciones de la Cafaica del Calar III y del Abrigo de Marcial, o al
suprimir directamente las piernas, de tal manera que el trazo vertical que simula el cuerpo interrumpe su
trazado por debajo de la cintura, como vemos en dos figuras de la Cafaica del Calar I (fig. 12).

También se han considerado como esquematizaciones humanas unos motivos que, partiendo de un
esquema humano simple, presenta una duplicidad de los miembros superiores. Estas figuras, denomina-
das en su dia como tipo «salamandra» por P. Acosta (1968), las reconocemos en el Pozo III, la Cueva de
la Serreta y en Cantos de Visera II.

Los esquemas en «X» y en «Y» se proponen también como representaciones humanas acéfalas cuyos
miembros superiores aparecen abiertos en ambos casos. La disparidad la determinarian las piernas, que
habria que entender separadas en el primer caso y juntas en el segundo. Los ejemplos conocidos se loca-
lizan en los abrigos del Cejo Cortado I, el Mojao, los Gavilanes y el Abrigo del Mediodia.

Varias de estas figuras humanas muestran eventuales detalles de tipo etnografico. Un esquema humano
de Cantos de Visera I muestra en la cabeza unos apéndices a modo de cortos trazos verticales que podrian
actuar como peinado. Otra representacion de El Laberinto presenta a ambos lados de la cabeza un grupo
de tres trazos de desarrollo horizontal que quizas simularon algin elemento de adorno. Algo similar pudo
representarse en los Gavilanes, en donde un esquema antropomorfo tiene pintado un punto a cada lado del
cuerpo a la altura del pecho.

Ha sido comun incluir en el grupo de los antropomorfos los motivos llamados en phi o de «brazos
en asa». En la mayoria de los ejemplos se repite el mismo esquema de un circulo atravesado por un trazo
vertical de longitud variable. Asilo vemos en Cafaica del Calar II, la Molata de Béjar, Bajil I, el Abrigo
de Marcial, el Pozo III, el Milano, la Cueva de la Serreta, las Enredaderas II, el Barranco de los Grajos I
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Figura 12. Esquemas humanos: 1) Paradores (Lorca); 2) Abrigo de los Gavilanes (Lorca); 3) Canaica del
Calar IIT (Moratalla); 4) Cueva Negra (Moratalla); 5) Cueva de la Higuera (Cartagena); 6) Cueva de la Serreta
(Cieza) (fotografias de M. A. Mateo Saura).

y II, el Laberinto, este con la particularidad de tener tres trazos horizontales en la cabeza, los Cuchillos, la
Cueva del Peliciego, los Cantos de Visera II, el Abrigo del Mediodia y los Gargantones (fig. 13).

Por ultimo, dentro del grupo tematico protagonizado por la figura humana se encuadran los deno-
minados «idolos». Los mas destacados han sido los oculados, caracterizados por tener la parte superior
del cuerpo con una forma ligeramente curvada, en cuyo espacio interior se sefialan dos puntos que
vendrian a ser los ojos. Una linea vertical representaria la nariz y un corto trazo horizontal la boca. En
algtin caso, un trazo vertical muy desarrollado simularia el cuerpo del antropomorfo. En Murcia tan solo
contamos con los idolos de las Enredaderas II.

Mencidn especial merecen los personajes recientemente descubiertos en el Abrigo de Justo, en Mula
(Fernandez y Lucas 2016), en los que el cuerpo queda definido por una estructura bitriangular, pero que,
a cada lado de la cabeza y sobre los hombros, van acompafados de sendos esquemas soliformes, en una
intima asociacion humano-esteliforme.

En cuanto a la representacidon de animales, aunque se trata de uno de los motivos mas repetidos en
el arte esquematico de otros sectores peninsulares, las representaciones zoomorfas son mas bien escasas
en los conjuntos de la Regiéon de Murcia, advirtiendo ademds una concentracion de los mismos en unos
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Figura 13. Esquemas de «brazos en asa»: 1) Cueva de la Serreta (Cieza); 2) Abrigo del Pozo (Calasparra);
3) Abrigo de los Gargantones (Jumilla) (fotografias de M. A. Mateo Saura).

pocos yacimientos. La mayor parte de los ejemplos documentados se corresponde con pequefios cuadri-
pedos, creemos que ungulados, aunque la falta de detalles anatémicos nos impide concretar su especie.
Excepcionalmente, la presencia de ramificadas cornamentas si nos permite reconocer algunas figura-
ciones de ciervos en la Cafaica del Calar III, el Cejo Cortado I y II, la Cueva de la Serreta, los Cantos de
Visera I, el Buen Aire II, el Monje III o la Solana de la Pedrera. Otras veces, el tipo de cornamenta indica
que se trata de capridos, como vemos en la Cueva del Peliciego. Sin embargo, en la mayor parte de los
casos tan solo podemos hablar genéricamente de tales cuadripedos, como sucede con los representados
en la Risca I, la Canaica del Calar II, las Casas de Charan II, el Abrigo de Marcial, el Rincén de las Cuevas
I, el Pozo 111, el Cejo Cortado I, las Enredaderas III, los Cuchillos, el Abrigo del Mediodia, Canto Blanco,
la Solana de la Pedrera y el Monje III (fig. 14).

Junto a figuras humanas y de animales, el conjunto mas numeroso de motivos lo determina el hete-
rogéneo grupo de los que llamamos signos, la mayor parte de componente geométrico y cuya principal
caracteristica es su alto grado de abstraccion. Dentro de este conjunto de motivos, encontramos la mayor
parte de aquellos modelos que ya estableciera H. Breuil a principios del siglo pasado y que completara
P. Acosta en los afos sesenta, en una clasificacion que a dia de hoy sigue siendo referencia valida a la que
recurrimos en nuestros trabajos. Asi, en Murcia documentamos los siguientes tipos:

Cruciformes. Se trata en la mayoria de las ocasiones de un motivo muy sencillo formado por dos li-
neas cruzadas, propuesto por una parte de la investigacién como una esquematizaciéon humana. Un trazo
vertical, por lo general el mas largo, representaria el cuerpo desde la cabeza a los pies, y otro horizontal
las extremidades superiores extendidas. En todo caso, nos parece un exceso conceder tal identidad antro-
pomorfa a todos los motivos cruciformes, dado que se trata de un esquema muy sencillo, probablemente
revestido de un caracter polisémico. Motivos cruciformes los documentamos en Hondares, la Cueva de
los Cascarones, Andragulla IV, el Sabinar I, la Ventana I, el Cejo Cortado I, el Mojao, los Gavilanes, Co-
vaticas I, la Esperilla, el Abrigo Riquelme y Cantos de Visera I (fig. 15, 1).
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Figura 14. Figura animal: 1) Cuadripedo de especie indeterminable de Canaica del Calar III (Moratalla);
2) Ciervo de Buen Aire II (Jumilla); 3) Equido y cdprido de Cueva de la Serreta (Cieza); 4) Bévido de Cueva
de la Serreta (Jumilla) (fotografias de M. A. Mateo Saura).

Una variacion a este tipo general la vemos en la Cueva de los Cascarones, en donde el elemento
cruciforme muestra un doble trazo horizontal, si bien, donde encontramos una mayor variedad de
modelos es en el Abrigo de la Ventana I, en el que documentamos hasta treinta de estos motivos, ob-
servando desde el tipo mas simple de cruz latina a aquellos otros provistos de dos, tres e, incluso, cinco
trazos horizontales.

Ancoriformes. La figura queda reducida a un trazo horizontal ligeramente curvado, en el que a veces
se sefiala otro pequefio trazo vertical. Lo vemos en Andragulla IV, el Pozo II y III, el Milano, el Mojao, la
Cueva del Peliciego, el Paso I y el Abrigo del Mediodjia.

Barras o trazos verticales. Son los motivos mas representados en el conjunto de los yacimientos
esquematicos de Murcia. Las reconocemos, entre otros lugares, en la Cueva de los Cascarones, la Fuen-
te Serrano I y II, Andragulla II, IIT y IV, Hondares, el Rincén del Gitano, Benizar II, IV y V, Zaén I, el
Rincén de las Cuevas I, la Molata de Béjar, las Casas de Charan Iy II, el Cenajo del Agua Cernida, el
Abrigo de Marcial, Bajil II, el Pozo II y III, el Cejo Cortado I, el Mojao, los Gavilanes, Covaticas II, las
Enredaderas I y II1, los Cuchillos, el Monje I1I y el Abrigo Riquelme.

La mayoria de las veces se representan aisladas, siendo en algtin caso el tinico motivo pintado en el
yacimiento, como sucede en la Fuente Serrano I y II. Otras veces aparecen formando agrupaciones de
varias de ellas o estan asociadas a otras representaciones humanas, de animales u otros signos.
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Figura 15. Geométricos: 1) Cruciformes del Abrigo de la Ventana I (Moratalla); 2) Zig-zags de la Cueva de
la Moneda (Abaran); 3) Puntos de Canaica del Calar III (Moratalla); 4) Esteliforme de Canaica del Calar III
(Moratalla) (fotografias 1, 3 y 4 de M. A. Mateo Saura; fotografia 2 de J. M.* Gomez Manuel).

Polilobulados. Estas representaciones estan caracterizadas por un desarrollo vertical de dos o mas
elementos circulares. Los pocos ejemplos que conocemos en Murcia se localizan en el Abrigo del Milano,
la Cueva de la Serreta, los Rumies, el Laberinto y el Buen Aire I. El representado en el Milano muestra la
particularidad de que los diversos anillos que lo integran se desarrollan verticalmente en torno a una
cresta natural del soporte que actiia como eje central que estructura la figura.

Ramiformes. El modelo que mas se repite es el de una linea vertical atravesada por multiples trazos
horizontales. Los documentamos en Hondares, el Pozo IV, los Gavilanes, el Barranco de los Grajos I,
el Abrigo del Mediodia y los Cuchillos, en donde documentamos hasta 24 ejemplos de estos signos. En
conjunto, se trata de motivos sujetos a interpretaciones abiertas, que van desde una caracterizaciéon como
abstracciones humanas a su consideraciéon como elementos vegetales. Obviamente, ninguna de estas
lecturas goza de una minima seguridad.

Zig-zags. Lineas quebradas a modo de «dientes de sierra» de desarrollo vertical u horizontal las do-
cumentamos en la Cueva de los Cascarones, el Pozo III, el Buen Aire I, Cantos de la Visera I, el Abrigo
del Mediodia y en la Cueva de la Moneda (fig. 15, 2).

Puntiformes. Las representaciones de puntos, muy abundantes en todo el ambito que abarca el fe-
némeno rupestre esquematico, pueden aparecer aislados, como vemos en el Abrigo de los Gavilanes,
aunque lo mas frecuente es que se representen formando aglomeraciones, cuyo nimero puede variar
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desde unos pocos de estos puntos a formaciones de mas de un centenar de ellos. Grupos de puntos los
tenemos documentados en Canaica del Calar III, Andragulla II y ITI, Fuente Serrano II, Casas de Cha-
ran I, el Rincon del Gitano, el Abrigo de Marcial, el Pozo I, IT y III, el Paso I, los Gavilanes, el Buen Aire
IT'y el Abrigo Riquelme, en donde, formando aglomeraciones, adquieren un notable protagonismo al ser
el motivo mayoritario en el panel (fig. 15, 3).

Soliformes o esteliformes. Denominados como tales por su parecido a la abstraccién que acostum-
bramos a realizar del Sol, los que conocemos en Murcia responden al mismo esquema general de un
circulo desde el que parten una serie de cortos trazos radiales. En dos de éstos, los pintados en la Cafiaica
del Calar III y las Enredaderas III, el circulo muestra el espacio interior vacio de pintura, mientras que
en los otros ejemplos ese circulo central aparece completamente relleno de color, como atestiguamos en
los pintados en la Ventana I y Benizar IV y V (fig. 15, 4). Por su parte, los del Abrigo de Justo, asociados
a sendas figuras humanas, muestran un circulo vacio de color, pero con punto central, y hasta 11 trazos
radiales en alguno de ellos.

En este mismo grupo tipoldgico de los esteliformes habria que incluir los circuliformes simples, ya que,
mas alla de que carezcan de los trazos perimetrales que definen a los soliformes descritos, su forma general
se aproxima mucho a la de aquellos. Circulos con el interior vacio de color los vemos en el Pozo III, Zaén II,
Benizar VI y en la Canaica del Calar IV, en donde presenta, ademas, la particularidad de estar provisto de
punto central. Mientras, formas circulares totalmente rellenas de color las reconocemos en Benizar IV y,
con una ligera tendencia ovalada y con prolongacién por medio de un trazo vertical en la Molata de Béjar.

Tectiformes. Considerados como reflejo de construcciones o también de posibles trampas de caza,
entre otras acepciones, en realidad se trata de figuraciones muy heterogéneas en sus modelos, de las que
desconocemos, como en otros tantos tipos de motivos, su identidad dltima. Podriamos proponer como
tales tectiformes sendas figuras representadas en la Cueva de los Cascarones, Andragulla IV y Beni-
zar V1. En los Cascarones se trata de una representacion formada por lineas rectas dispuestas en forma
de «diente de sierra», una de las cuales aprovecha un saliente del soporte rocoso a modo de cornisa para
cerrar parcialmente la figura por su lado inferior; las figuras de Andragulla IV y de Benizar VI muestran
una forma rectangular, abierta en uno de sus lados menores.

Reticulas. Presentes en el Cejo Cortado I y en Cantos de Visera II, se trata de figuras formadas por
varios trazos rectilineos que se entrecruzan adquiriendo ese aspecto de red. Los pintados en el Cejo Cor-
tado I presentan una forma oval cuyo espacio interior queda cuadriculado por varios haces de lineas.

Serpentiformes. En el Abrigo de la Fuente reconocemos dos representaciones compuestas por varios
trazos serpenteantes, de desarrollo vertical, que se unen en la parte superior a un unico trazo horizontal.
Motivos similares los documentamos en Benizar III.

En el arte esquematico de Murcia parece haber una tendencia a la representacion aislada de los mo-
tivos, cada uno de los cuales va provisto de una carga simbdlica que légicamente se nos escapa. Es fre-
cuente que varios motivos se dispongan repartidos por el panel rocoso, dando la sensacion, al menos
aparente, de que la unica relacion que existiese entre ellos fuese la de compartir un mismo espacio de
representacion, el definido por el propio abrigo rocoso. No obstante, en ocasiones encontramos algunas
asociaciones de motivos que interpretamos como composiciones escénicas que reflejan actividades so-
ciales, econdmicas o rituales, si bien resulta imposible desentrafar para ellas un significado claro.

Una de estas composiciones escénicas la vemos en el Pozo 111, en donde se han representado en un mismo
panel cuatro esquemas en phi, tres cuadripedos de especie no identificable y cinco barras verticales. A partir
de la lectura de las barras como instrumentos agricolas, estas figuras se han considerado reflejo de alguna ac-
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Figura 16. Escenas: 1. Abrigo del Pozo (Calasparra); 2. Cafaica del Calar III (Moratalla); 3. Cueva de la Serreta
(Cieza) (fotografias de M. A. Mateo Saura).

tividad de tipo agropecuario (San Nicolds 1985). Aunque esta interpretacion nos parece un poco forzada, por
cuanto supone aceptar inequivocamente la identidad de los trazos verticales como tales implementos agrico-
las y el caracter humano de los esquemas en phi, lo que no ofrece dudas es la estrecha relacion existente entre
todos los motivos, que otorga unidad a la composicion. El que no podamos definir la especie de los animales
nos limita también a la hora de determinar si se pudiera tratar de una escena doméstica (fig. 16, 1).

En el Cejo Cortado I documentamos una asociacioén de cuatro figuras humanas, probablemente una
de ellas femenina. Es evidente que la vinculacion que existe entre todas las figuras, aunque no haya en
esta composicion rasgos suficientemente clarificadores que permitan definir su significado tltimo. Su
simbologia bien pudo estar emparentada con algun tipo de ritual o con alguna accién de caracter social.

Por su parte, en la Cafaica del Calar III documentamos uno de los paneles mas complejos del arte
esquematico peninsular. Enmarcada por una hornacina natural de la roca, en la composicion se han
representado cuatro aglomeraciones de 20, 24, 40 y 44 puntos, tres ciervos, dos cuadrupedos mas de
especie no determinable, un motivo soliforme y dos esquemas humanos. Nos parece evidente que todos
estos elementos mantienen una estrecha relacion, maxime si tenemos en cuenta que uno de los humanos
se encuentra entre dos de los grupos de puntos, y el otro estd muy proximo a los ciervos y al soliforme.
Si consideramos la especie salvaje de los animales, y aceptamos como posible arma el objeto que porta el
antropomorfo de la parte inferior del friso, quizas podriamos hablar de una escena de caracter cinegético,
aunque la presencia de los puntos, los otros cuadripedos y la disposicion general de todos los elementos
intervinientes en la escena abogan por un trasfondo mucho mas complejo que el simple reflejo de una
caceria (fig. 16, 2).

Si definen una inequivoca escena de caza de grandes cuadrupedos, entre los que creemos poder iden-
tificar équidos, bovidos y algtin caprido, los tres arqueros que se disponen intercalados entre los animales
en el panel exterior de la Cueva de la Serreta de Cieza. En su dia, cuando estudiamos este yacimiento,
propusimos el empleo de lineas oblicuas de fuga como ejes organizadores del panel, de un modo muy
proximo al que propuso F. J. Fortea (1974) para el panel de la Cueva del Peliciego de Jumilla (fig. 16, 3).

Proteccion, conservacion y divulgacion

Y no queremos terminar nuestra intervencion sin hacer unas breves alusiones a cuestiones tan funda-
mentales como son las de proteccion, conservacion y puesta en valor de este arte rupestre postpaleolitico
en Murcia.

Sobre la proteccion, tan solo 26 de los 120 yacimientos conocidos cuentan con medidas de protec-
cidén, por lo comun enrejados perimetrales de su llamado entorno de protecciéon. Son pocos, apenas el
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21%, pero es que el panorama es mas llamativo si referimos que en los ultimos 20 afos, coincidentes
con el periodo en el que este arte rupestre goza del reconocimiento como Patrimonio Mundial, tan
solo se han cerrado 3 yacimientos, la Solana de la Pedrera en Jumilla, descubierto en 1998 y cerrado en
2004, el Abrigo Riquelme, también en Jumilla, protegido tras su hallazgo en 2009, y Canaica del Calar
en Moratalla, conjunto que a pesar de haber sido descubierto en 1966, no se doté hasta 2006 de algu-
na medida de proteccién que pusiera fin a las numerosas visitas incontroladas que venia soportando
desde entonces.

Somos conscientes de que acometer el cerramiento de un enclave con arte rupestre, al margen de ser
un hecho relativamente costoso en lo material, es también un proceso en el que intervienen factores muy
diversos a los que no siempre es facil encontrar un buen encaje. Al respecto, la relacién con los propie-
tarios de los terrenos en los que se encuentran los yacimientos no siempre es todo lo fluida y favorable
que debiera. Pero no se entiende que conjuntos como el Abrigo de la Risca I, conocido desde 1978, y el
Abrigo de Ciervos Negros, descubierto en 2006, ambos en Moratalla y de un valor excepcional dentro
del arte levantino, sigan sin contar con medida alguna de protecciéon mientras siguen soportando, dia
tras dia desde su descubrimiento, numerosas visitas incontroladas, con el peligro que ello conlleva para
su conservacion. O el Abrigo del Mojao de Lorca, que pocos dias después de su descubrimiento en 1990
sufri6 un acto vandalico que destruyé gran parte de sus representaciones y que todavia carece atin de
medida alguna de proteccién. No creemos exagerar si decimos que acometer el cerramiento de estos
conjuntos, entre algin otro mas, deberia haber sido prioritario para la administracion regional desde
hace mucho tiempo.

En 2007 se inauguraba el Centro de Interpretacion de Arte Rupestre de Moratalla. Los objetivos
eran muy ambiciosos, a saber, ser un referente técnico para la investigacion, estudio y conservacién de
este legado patrimonial; ser un referente social desde el que promover la educacion y la sensibilizacion
ciudadana; y contribuir a la dinamizacion turistica y socioeconémica de Moratalla y del conjunto de la
Comarca de Noroeste. Sin embargo, desde un primer momento el Centro fue victima de esa fiebre de
los 90 y afios siguientes por la apertura de centros de interpretacion de todo tipo y temadticas, sin una
planificacion realista de sus necesidades, sobre todo tras su apertura (Mateo Saura, 2016b). De hecho, en
Murcia tenemos otros lamentables ejemplos de este despropdsito, como son los que afectan al Centro de
Interpretacion de Almadenes, en Cieza, que cinco afos después de su inauguracion, tras haber gastado
dos millones de euros, sigue cerrado al publico y con las instalaciones abandonadas; o ain mas grave si
cabe, el que estaba llamado a ser el Museo Regional de Paleontologia y Evolucion Humana de la Region
de Murcia, que continua con las obras paralizadas, mal disefiadas, y todo ello después de haber invertido
ya en el proyecto varios afnos y ;8 millones de euros! (Mateo Saura 2018). Lo mas grave, que nadie ha
asumido la responsabilidad por tanto disparate.

Asi, no es extrafio que el Centro de Moratalla haya padecido varios periodos de cierre, hasta que en
2015, como mejor solucion, la Consejeria de Cultura de la C. A. de la Regién de Murcia renuncié a su
gestion, que fue cedida al Ayuntamiento de Moratalla. Ello ha supuesto que hasta finales de 2018 haya
estado cerrado. En ese momento, su gestion la realiza una empresa cuyo personal carece de formacion
sobre el tema, aunque si retine «méritos» politicos, lo que coarta mucho las posibilidades educativas del
centro y las actividades que eventualmente podria organizar. Y ello al margen, pero no menos importan-
te, de los mensajes erréneos que con frecuencia se transmiten desde el propio centro acerca de lo que es
el arte prehistorico.

Por otro lado, ha faltado mucho interés y empuje por parte de la administracion regional para dina-
mizar aspectos relacionados con el arte rupestre. En el mejor de los casos, cada ayuntamiento ha tenido
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que valerse de sus propios recursos para poner en valor alguno de sus yacimientos, al menos para algo
tan basico como organizar las visitas. En este sentido, hemos manifestado en alguna ocasiéon que la de-
claracién de Patrimonio Mundial hubiese sido una excusa inmejorable para organizar, por ejemplo, una
«Ruta Regional de Arte Rupestre», con identidad propia (Mateo Saura, 2018). O también para organizar
un programa de actuacidn en los centros docentes de Primaria y Secundaria. Pero la administracién
autonomica estaba en otras cosas.

Una vez mas, en Murcia, se cumple aquello de que después de la foto, el interés decae. Si a ello unimos
la incapacidad de los responsables de la administracion, se entiende bien que la declaracion de Patrimo-
nio Mundial haya quedado en simple papel mojado.
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Resumen: Los recientes descubrimientos y avances en el estudio del arte rupestre determinan la necesi-
dad de exponer las novedades que aportan para el conjunto de Aragon, a pesar de que s6lo han transcu-
rrido cinco afos desde la tltima actualizacion. En esta linea, se destacan nuevos estudios y publicaciones
de conjunto que ofrecen sintesis de ambito regional, asi como dos tesis doctorales centradas en la aplica-
cién de nuevas tecnologias en su documentacion y en el arte esquematico. Por otro lado, nuevas lecturas
e interpretaciones sobre nuevos conjuntos u otros ya conocidos han permitido obtener datos de interés
acerca de la ordenacion territorial de determinados ciclos artisticos postpaleoliticos ademas de alguna
propuesta de cardcter conceptual y terminolégico. Junto a ello, destacan los descubrimientos de nuevos
conjuntos, tanto levantinos como esquematicos, que amplian notablemente nuestro conocimiento acer-
ca de la distribucion de estos ciclos artisticos en territorio aragonés.

Palabras clave: arte rupestre; postpaleolitico; arte levantino; arte esquematico; documentacion

Resum: Els recents descobriments i avengos en 'estudi de I'art rupestre determinen la necessitat d’expo-
sar les novetats que aporten per al conjunt d’Aragd, tot i que només han transcorregut cinc anys des de
'tltima actualitzacié. En aquesta linia, es destaquen nous estudis i publicacions de conjunt que ofereixen
sintesi d’ambit regional, aixi com dues tesis doctorals centrades en I'aplicacié de noves tecnologies en la
seva documentacio i en I'art esquematic. Aixi mateix, noves lectures i interpretacions sobre nous conjunts
o altres ja coneguts han permes obtenir dades d’interés sobre la distribuci6 territorial de determinats
cicles artistics postpaleolitics aixi com alguna proposta de caracter conceptual i terminologic. Al costat
d’aix0, destaquen els descobriments de nous conjunts, tant llevantins com esquematics que amplien no-
tablement el nostre coneixement sobre la distribucié d’aquests cicles artistics en territori aragones.
Paraules clau: art rupestre; postpaleolitic; art llevanti; art esquematic; documentacié

Abstract: Recent discoveries and developments on rock art studies points out the necessity of showing
all those novelties for the rock art in Aragon, even if the last status of the issue was presented only five
years ago. Along these lines, we aim to highlight new studies and publications as regional synthesis, as
well as two Doctoral Thesis focused on the application of new technologies for rock art documentation
and the study of Schematic rock art. Additionally, original readings and interpretations on new or well-
known sites allow us to obtain new data about the territorial distribution of those artistic cycles as well as
to consider some interesting conceptual or terminological proposals. Finally, we must emphasise those
new discoveries, both Levantine and Schematic, that increase our knowledge about the distribution of
those artistic cycles in Aragon.

Keywords: Rock Art; Postpalaeolithic; Levantine Rock Art; Schematic Rock Art; Documentation
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De forma mds o menos recurrente se realizan sintesis que tratan de ofrecer un estado actual del arte
rupestre en cada comunidad auténoma (Martinez Garcia, 2005; Rodanés, 2018; Soler et al., 2018). Sin
embargo, cualquier intento de analizar una realidad concreta en un momento determinado esta abocada,
casi desde el principio, a aparecer, si no obsoleta, al menos si superada. Esta realidad resulta todavia mas
evidente cuando hablamos de novedades en arte rupestre. El descubrimiento constante de nuevos con-
juntos, la aplicacién de nuevas documentaciones, publicaciones y trabajos de investigacion se suceden
sin solucion de continuidad, dificultando la labor de realizacion de sinopsis. Aragén no es una excepcion
y a buen seguro, afortunadamente, a la conclusion de estas lineas contaremos con alguna novedad que no
aparezca incluida en las mismas. Valga pues esta contribucion a modo de prontuario de nuestro estado
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Figura 1. Mapa con localizacion de los conjuntos rupestres referidos en el texto.
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actual del conocimiento y novedades sobre el arte rupestre en Aragdn, superada ya la ultima actualiza-
cion publicada no hace mucho (Bea y Utrilla 2014).

Con todo, y antes de centrarnos en el analisis de nuevos conjuntos rupestres, sus estudios y tenden-
cias, debemos referirnos a algunos trabajos y publicaciones que, por tratar de aparecer como compendios
podrian asimismo servir de sintesis mas o menos amplias para el territorio que nos ocupa. De entre ellos
destacan dos recientes Tesis Doctorales, la de Jorge Angas (2016) en la que se realiza un impecable trata-
miento de nuevas tecnologias aplicadas a la documentacion del Patrimonio Cultural, con especial énfasis
en el arte rupestre (Angdas 2019); y la de Paloma Lanau (2019) centrada en los conjuntos esquematicos
de las Sierras Exteriores Pirenaicas asi como del gran conjunto esquematico aragonés al sur de Ebro: Los
Estrechos I. Este trabajo constituye una exhaustiva actualizacion en el estudio, documentacién y contex-
tualizacion de los mas de 70 conjuntos esquematicos, algunos de ellos inéditos, que articulan el discurso
esquematico rupestre en la provincia oscense.

Junto a esta obra, cabe igualmente destacar la reciente publicacion del catdlogo de Arte rupestre en
Aragon (Rodanés 2018), amplio volumen en el que se recogen los conjuntos rupestres aragoneses co-
nocidos hasta 2010, contando con diferentes capitulos centrados en tematicas concretas y un extenso
catalogo de abrigos. Asimismo, a nivel provincial, destaca el corpus de arte rupestre del Altoaragon (Bea
y Lanau 2019), en el que se ofrece una perspectiva actualizada de los conjuntos rupestres pictoricos de la
provincia de Huesca a través de fichas de cada uno de los abrigos decorados y capitulos que los contex-
tualizan en su medio geografico, natural y arqueoldgico. A un nivel geografico mas reducido, debemos
citar los trabajos de sintesis sobre los conjuntos rupestres de Bezas y Tormén (Bea y Angas 2015), en la
Sierra de Albarracin, producto de los estudios realizados en la zona entre 2008 y 2015; o los llevados a
cabo en la Comarca del Matarranya y en la cuenca media del Guadalope (Bea 2012a y 2012b).

Referidos pues estos estudios y catalogos podemos estructurar la presentacion de los resultados en
dos grandes apartados: nuevos descubrimientos y novedades acerca de estudios y tendencias.

1. Nuevos descubrimientos
1.1. Arte levantino

En los ultimos 10 afios la ndmina de conjuntos rupestres en Aragén (tanto pintados como grabados) se
ha incrementado en 50 nuevos yacimientos, tal y como se ha destacado en otros trabajos (Royo, 2019;
Royo y Latorre 2018). Es una cantidad nada desdefiable que se refuerza, ademas, por la calidad e interés
cientifico de algunos de los conjuntos. Asi, a los ya dados a conocer en los ultimos afios, como Corrales
de Poyuelo (Utrilla et al., 2010a), Roca Benedi (Utrilla et al., 2010b) o el interesante conjunto de Tormén
(Bea, 2012, 2017; Royo, 2017) y junto a las revisiones de algunos otros de los que podriamos denomi-
nar como clasicos como El Arquero y Torico (Bea 2012), Val del Charco del Agua Amarga (Bea y Royo
2013), Ceja de Piezarrodilla (Bea y Angas, 2015), Arquero de los Callejones Cerrados (Bea y Angas, 2016)
o Arenal de Fonseca (Utrilla et al., 2017) entre otros, debemos destacar aquellos conjuntos levantinos
que suponen una mayor novedad y en los que nos vamos a centrar en las proximas lineas.

Siguiendo una ordenacidn geografica en la descripcion de estos conjuntos, de Norte a Sur, el prime-
ro de los conjuntos a tratar es el de O Lomar. Sin duda, este nuevo conjunto, localizado en Fanlo, casi en
pleno Parque Nacional de Ordesa, es uno de los descubrimientos recientes mas destacados, al ser el mas
septentrional y el localizado a mayor altitud (mas de 1600 m snm) de los definidos como levantinos.
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El hallazgo fue dado a conocer de forma muy sintética, apuntando la existencia de representaciones de
tendencia naturalista en un bloque calizo al aire libre. En la breve nota referida se definian dos cérvidos
y dos representaciones humanas de color rojo anaranjado (Ruiz et al., 2016: 102). Sin embargo, dada
la naturaleza de la publicacion y lo exiguo del componente grafico de la misma, nos obliga a esperar al
estudio monografico del conjunto (Rey et al., en prensa) para poder llevar a cabo consideraciones mas
profundas.

En todo caso, la estacion rupestre de O Lomar supone una absoluta novedad tanto por su localiza-
ciéon como por el emplazamiento del panel pictérico, en una reducida superficie sin apenas proteccion
en un bloque calizo erratico aislado. A la espera del estudio pormenorizado, sobre todo de las apuntadas
inicialmente como representaciones humanas, lo cierto es que se puede definir como una verdadera sin-
gularidad dentro del convencionalmente referido ciclo Levantino. Como se ha destacado en diferentes
trabajos (Beltran, 1993; Baldellou et al., 2009; Utrilla, 2000; Bea y Calvo, 2019) el arte Levantino presenta
una reducida distribucidn en el territorio oscense con respecto al fendmeno Esquematico contando, ade-
mas, con determinados aspectos técnicos, estilisticos y tematicos que le confieren cierta individualidad
atendiendo a las caracteristicas observadas en el territorio al sur del Ebro.

Otra de las novedades en territorio oscense es la del abrigo de Montderes (Castillonroy, Huesca), un
conjunto que hasta hace poco se consideraba enteramente esquematico y que, tras una revision, ha per-
mitido constatar la existencia de un arquero de tipologia levantina (Bea et al. 2016). El motivo en cues-
tion se puede definir como un arquero aislado en el panel II, caracterizado por sus grandes dimensiones
(63,5 cm), gracias a la extrema estilizacion y longitud del cuerpo, de aspecto lineal y rectilineo. La cabeza
muestra un mayor tratamiento técnico, adoptando una morfologia globular y destacindose sobre unos
estrechos hombros que dan forma triangular invertida al cuerpo. Las extremidades carecen de detalles,
presentando un estado de conservacion precario. Con todo, en el tnico brazo conservado se puede ob-
servar un ensanchamiento en la zona medial que se ha definido como un posible brazalete. Asimismo,
el antropomorfo porta un arco corto de doble curvatura y un haz de flechas (que alcanzan los 17 cm de
longitud) que se representaron de forma individualizada (en paralelo, no agrupadas) y que cuentan con
una punta de desarrollo lateral.

La novedad, en este caso, no sélo se entiende en cuanto a la aparicién de un arquero levantino en un
conjunto, hasta este momento, considerado exclusivamente esquematico, sino que también se entiende
a partir de la tematica representada y por su localizacién geografica. De esta manera, debemos apuntar
su proximidad a tierras catalanas, siendo el conjunto oscense mas oriental y, al mismo tiempo, la singu-
laridad que representa el tema figurado (arquero extralongilineo) para cuya morfologia corporal encon-
tramos los paralelos mas préximos en conjuntos de la cuenca del rio Martin o en abrigos mas alejados
(fundamentalmente al Sur de las tierras valencianas) en lo referido a las puntas de apice lateral.

En todo caso, lo observado hasta el momento y a partir del estado actual de nuestro conocimiento
en la provincia oscense, nos permite apuntar, sin duda, la menor importancia cuantitativa del arte le-
vantino con respecto al esquematico. Se debe tener en cuenta que conjuntos de tendencia naturalista o
de adscripcion al denominado ciclo Levantino son todavia poco comunes fuera del nticleo del rio Vero,
tal es el caso de La Raja L (Baldellou ef al., 1997) en la cuenca del Flumen al que recientemente se unen
los dos nuevos descubrimientos comentados: Montderes en la del Cinca y O Lomar en pleno Pirineo.
Todos éstos, por el momento, aparecen aislados, en espacios distantes, pero debemos entenderlos como
elementos que apuntan a una extensa distribucion geografica del denominado arte levantino que, si bien
no puede abundar en una ocupacion intensa del territorio, si puede incidir en su amplia y diversa distri-
bucidn espacial.
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Figura 2. 1) Abrigo de Foz de Zafrané (seguin Vifas et al. 2019); 2) Abrigo de Corral de las Gascas (segtin Bea
et al. 2018); 3) Arquero del Barranco del Muerto (segiin Bea et al. 2018).

Al Sur del Ebro, algunas de las grandes novedades se han producido en la zona nuclear del arte Le-
vantino (Bajo Aragén y Maestrazgo), aunque quiza la mas destacada, por su localizacion (muy préxima a
la cuenca del Ebro y en una zona alejada de las caracteristicas serranias levantinas) sea el abrigo de Foz de
Zafrané (Vifas et al., 2019), en el Campo de Belchite. El conjunto se ubica en la misma depresion central
del Valle del Ebro, en la zona central entre los cursos fluviales del Ebro, La Huerva y Aguasvivas, for-
mando parte de un ecosistema estepario en el que se formo el barranco calizo donde se abren los abrigos
decorados. En el abrigo de Foz de Zafrané I es donde se concentra la mayor cantidad de representaciones,
detectando 4 sectores o paneles con restos pictéricos en los que se han documentado 43 unidades graficas
clasificadas tanto dentro del ciclo levantino como del esquematico (figura 2.1). Destaca la representacion
de zoomorfos y antropomorfos con actitudes contrarias. Asi, mientras los animales fueron figurados
siguiendo comportamientos tranquilos, los humanos presentan dinamismo, al haber sido representados
en marcha en direccion a los animales, en actitud de acecho.

Desde el punto de vista interpretativo, resulta de gran interés la propuesta de lectura de la escena
principal en la que se habria plasmado la lucha entre dos ciervos machos adultos en el contexto de la be-
rrea. Junto a los cérvidos, aparecen otras especies animales en el conjunto, como un bévido y un caprido,
ajenos a la accién anteriormente referida pero que completan y complementan el contexto ambiental en
el que se desarrolla la vida levantina.
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El abrigo de Foz de Zafrané contiene figuraciones de indudable filiacién tematica y estilistica con el
arte Levantino del Bajo Aragén y Maestrazgo. Especialmente interesante resulta la divergencia de con-
venciones estilisticas aplicadas seguin la temdtica. Asi, se aprecia una tendencia mds naturalista para las
representaciones zoomorfas mientras que las humanas cuentan con convenciones mas estilizadas. Con
todo, algunos de los arqueros, sobre todo los motivos 15 y 30, parecen poder clasificarse dentro del ar-
quetipo estilizado levantino, alejado de las convenciones de aquellos otros de fases mds recientes como
los lineales vy filiformes.

Ya en las areas de distribucion del arte Levantino mas conocidas, cabe destacar el descubrimiento de
dos conjuntos en el tramo alto de la cuenca del Guadalope (Corral de las Gascas y Barranco del Muerto)
y otro en torno al nucleo de Castellote (Barranco Gomez).

Los dos primeros conjuntos, descubiertos de forma casual por J. C. Villanueva, destacan por su lo-
calizacién a medio camino entre el abrigo de Val del Charco del Agua Amargay el conjunto de Corrales
de Poyuelo (Utrilla et al. 2014), pero también por la tematica representada y las grandes dimensiones
de alguna de sus figuras. Asi, en el caso del Corral de las Gascas las pinturas fueron realizadas en un
pequeiio espacio concavo de un bloque desplazado y localizado a media ladera, cercano a un meandro
del rio Guadalope. En el panel se han identificado 13 motivos figurativos, algunos de ellos muy perdidos
(figura 2.2). Con todo, es posible advertir la presencia de figuraciones humanas plenamente levantinas,
clasificables dentro del arquetipo estilizado. Algunas de éstas se identifican como arqueros en marcha
(aunque no en actitud cinegética) mientras que otras fueron representadas en actitud relajada, senta-
das, con las piernas cruzadas y sin portar objeto alguno. En el mismo espacio, aunque sin presentar una
conexion escénica inequivoca, aparecen también dos motivos zoomorfos. En ambos casos se trata de
cérvidos, uno de dimensiones medias que ocupa el espacio central del panel, en actitud estatica y en el
que se representaron dos finas astas lineales que apuntan a su identificacién como un ejemplar joven,
de menos de un ano. El segundo animal resulta practicamente imperceptible, dado su mal estado de
conservacion, aunque se ha podido definir como la cabeza de un ciervo macho de grandes dimensiones
(Bea et al. 2018).

El conjunto de Barranco del Muerto, ubicado a 2.500 m con respecto a Corral de las Gascas, presenta
un nimero muy reducido de figuraciones en un bloque igualmente aislado a media ladera del barranco.
El elemento principal de este abrigo es un arquero levantino de grandes dimensiones (60 cm de altura)
y muy buena factura técnica (figura 2.3) (Bea et al., 2018). Fue representado en actitud dinamica, con la
pierna conservada flexionada y cuerpo inclinado hacia delante y los brazos en disposicidon de cargar una
flecha. La precision y calidad del trazo queda patente en la realizacion del arco y la flecha, de apenas 1
mm asi como en el cuidado en la representacion de la cabeza y melena, destacando los hombros median-
te una fina linea no pintada que individualiza el cuello.

La calidad técnica del motivo, sus grandes dimensiones y disposiciéon del cuerpo y extremidades
recuerdan en todo punto al motivo 45 de Cova Remigia poniendo en clara relacién ambos territorios y
subrayando la posible existencia de una fase «macro-levantina» ya apuntada para el cercano abrigo de
Val del Charco del Agua Amarga (Bea y Royo, 2013).

En el tramo medio del Guadalope, en el nicleo del entorno del embalse de Santolea, el abrigo de
Barranco Gomez supone uno de los hallazgos mas interesantes a nivel regional. El estudio, todavia preli-
minar, del abrigo (que llevan a cabo las Universidades de Zaragoza y Barcelona) nos permite reconocer,
al menos, 5 paneles decorados diferenciados, algunos de ellos en un estado de conservacion ciertamente
espectacular. A lo largo de la superficie decorada se reconocen diferentes escenas: grupo de arqueros le-
vantinos estilizados en actitud de marcha, una escena cinegética en la que aparecen cérvidos y un arquero

184 I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica



Manuel Bea; Paloma Lanau Estado actual sobre el estudio del arte rupestre postpaleolitico en Aragén

con decoracion de cintas en las pantorrillas o una muy bien conservada cierva retrospiciente con una
convencion técnico-estilistica del hocico singular. Pero, sin duda, la mejor de las escenas es la conforma-
da por un trepador que sube por una escala realizada en cuerda conformando, muy posiblemente, una
escena de recoleccion de miel. El practicamente perfecto estado de conservacion del motivo, unido a la
singularidad tematica en la zona, el aprovechamiento de diferentes planos de la roca (pared y techo) en
su desarrollo y la magnifica tipologia de escala empleada nos permiten asignar a este conjunto uno de los
lugares preeminentes del panorama levantino en Aragén.

No cabe duda de que uno de los espacios mas relevantes por el numero e interés de conjuntos ru-
pestres recientemente descubiertos en Aragén es el ntcleo de la Sierra de Albarracin. Acerca de su im-
portancia nos hablan algunas publicaciones (Bea 2014; Bea y Angas 2015a; Canet 2014; Royo 2017) a las
que se unen estudios realizados en conjuntos ya conocidos sobre los que se han llevado a cabo nuevas
documentaciones e interpretaciones (Bea y Angas, 2015b; Bea et al., 2018; Utrilla y Bea, 2016).

En todo caso, y por las implicaciones de indole crono-cultural ligadas al yacimiento, destaca el con-
junto de Hoya de Navarejos III, en Tormén (Bea, 2017). Los dos paneles pictoricos de los que consta
el conjunto se ubican en el interior de una pequefa y estrecha cdmara natural que debi6 de cerrarse
mediante lajas de piedra que hoy se encuentran rotas en su interior. El entorno inmediato a este espacio
resulta también destacable ya que fue delimitado mediante lajas de arenisca hincadas en el suelo, confor-
mando una superficie de unos 30 m* en cuyo interior queda el acceso a la galeria decorada.

En el interior de la cdmara se documentan dos paneles diferentes, uno en las inmediaciones de la en-
trada con restos de tres representaciones de bovidos de color blanco de grandes dimensiones orientados
a la derecha (hacia el exterior) y cuyos paralelos mas cercanos se encuentran en la misma serrania de
Albarracin, si bien el patrén desproporcionado del motivo mejor representado (cuerpo muy alargado y
cortas patas) le confieren cierta singularidad.
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El segundo panel se localiza en la zona mas profunda, documentandose tres bévidos, un cuadriapedo
indeterminado y un antropomorfo muy estilizado junto a restos inidentificables. Todas estas figuras
fueron realizadas en tonalidades oscuras (gris o negro), en contraposicion a lo observado en el panel 1,
siendo ademads de menores dimensiones y, como elemento significativo, ninguna de las representaciones
de bdvidos del panel 2 fue realizada completa, o bien les falta la cabeza, el cuerpo o se represento sélo
parte de éste (pudiendo haberse representado en un caso sélo la linea del dorso y costillas).

Lo mas destacable de este conjunto es su ubicacidn, en el interior de una cdmara y la asociacién di-
recta de ésta a un espacio exterior delimitado por lajas hincadas en el suelo, estableciéndose una clara
divisiéon en dos espacios asociados y quiza complementarios.

1.2. Arte esquematico

En el caso del arte Esquematico no se ha producido el hallazgo de estaciones de contenido pictérico es-
pectacular en los ultimos afios, pero si podemos destacar la realizaciéon de nuevos estudios en conjuntos
ya conocidos, asi como la aparicion de algunas estaciones en puntos donde no se conocian manifestacio-
nes de este tipo.

Por una parte, se ha realizado la documentacién de abrigos de los que ya se tenia conocimiento,
cuyo estudio no se habia abordado por situarse en lugares de dificil acceso o bien simplemente porque
la investigacién no se habia centrado en este tipo de conjuntos. Por otra parte, se han aplicado técnicas
de documentacion actuales para el reestudio de conjuntos ya publicados, lo que ha permitido obtener
un conocimiento mas preciso de los mismos. Nos centraremos en esta exposicion en los trabajos mas
novedosos.

En la tesis doctoral de uno de los autores (P. Lanau) se aborda el estudio del conjunto de Salvatierra
de Esca, en las estribaciones occidentales del Pirineo aragonés. Se trata de un grupo de once estaciones
con manifestaciones de tipo esquematico —si bien cabe indicar que la adscripcidon cronocultural de
algunos de los paneles resulta altamente problematica—. Se present6 una noticia preliminar sobre el
descubrimiento del grupo (Bea et al., 2013) y en los tltimos afios tuvimos ocasion de realizar el estudio
completo del mismo. Buena parte de los motivos documentados son de tipo geométrico-abstracto y no
se han registrado paneles con un componente escénico (figura 4). El descubrimiento del conjunto con-
tribuyd a matizar la ausencia de grafias esquematicas entre el drea cantabrica y el grupo de la Sierra de
Guara, en la parte oriental.

En el drea central de las Sierras Exteriores pirenaicas se han seguido produciendo hallazgos de nuevos
abrigos con pintura rupestre dentro del ya destacado nucleo del rio Vero. Si bien se trata de abrigos de
poca entidad, en muchos de los casos rodeando a los conjuntos ya conocidos, refuerzan la imagen de un
territorio profundamente antropizado, un espacio privilegiado para el estudio del poblamiento prehisto-
rico. En ciertos abrigos la aplicacion de técnicas de tratamiento digital de la imagen ha permitido detectar
nuevas figuras, como en el caso de un nuevo cuadripedo en Labarta o dos antropomorfos polilobulados
en Mallata B.

Siguiendo en el sector central pirenaico, no podemos dejar de mencionar el hallazgo de nuevas evi-
dencias de arte Esquematico dentro del Parque Nacional de Ordesa, en el sector de Goriz, por parte del
equipo de Javier Rey'. Las pinturas permanecen inéditas por el momento, pero sin duda este descubri-
miento abre las puertas al hallazgo de otras muestras de arte prehistdrico en pleno Pirineo axial.

1. Conjuntos presentados en las IV Jornadas de Arqueologia de Sobrarbe (Boltafia, marzo 2019): Rey, J., Gassiot, E. y
Clemente, I. «Arte rupestre en Sobrarbe: nuevos hallazgos en el Parque Nacional de Ordesa y Monte Perdido».
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Figura 5. Cueva del Bubu I (foto de P. Lanau).

En el sector oriental prepirenaico cabe destacar dos conjuntos en torno al rio Noguera Ribagorzana.
El primero de ellos, la Cueva del Bubu, se sittia en el curso medio-alto del rio, junto a la poblacion riba-
gorzana de Arén. El Bubu I es un covacho angosto donde practicamente el inico motivo pintado son
puntuaciones rojas, que cubren con profusion una de las paredes laterales y rodean a dos motivos de tipo
circular (figura 5). En la pared opuesta encontramos algunas representaciones antropomorfas y otras de
tipo abstracto, apenas visibles por la mala conservacion de las grafias. El Bubu II es un abrigo de escasa
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Figura 6. Santa Ana 1 (segun Lanau, 2019: 600).

profundidad en el que se representaron varias improntas de manos, cuya adscripcidn prehistérica es por
el momento dudosa.

Continuando hacia el curso bajo de este rio llegamos al conjunto situado en torno al embalse de
Santa Ana. Varios de los abrigos fueron estudiados por M.? José Calvo en su tesis doctoral (1993), mien-
tras que otros fueron descubiertos en el curso de las nuevas labores de documentacidn, localizados por
visitantes a la zona o, como en el caso de Santa Ana, por un grupo de escaladores. El abrigo de Santa Ana
permanecia inédito dada la gran dificultad de acceso al mismo, al punto de que sélo contdbamos con la
documentacion preliminar realizada por el grupo de montaferos que lo descubrid. El estudio del abrigo
permitié conocer un panel de gran interés, con varias representaciones antropomorfas, cuadripedos en
disposicion vertical y varias figuras geométricas (rectangulos y un 6valo) listados en el interior (figura
6). Todo ello situado en un emplazamiento espectacular, a mas de 30 metros sobre el actual nivel del
suelo (Lanau y Bea, 2016). El abrigo de Monderes, al que ya se ha hecho referencia en el apartado de
arte Levantino, se revel6 igualmente como un conjunto de gran interés a pesar de lo degradado de sus
pinturas. Los paneles pintados se distribuyen por todo el abrigo y comprenden una amplia variedad
de motivos, entre los que cabe destacar un polilobulado, varios antropomorfos bilobulados o unas re-
presentaciones de manos que, por el momento, constituyen un caso bastante raro dentro de este ciclo
artistico.

Al sur del Ebro se ha estudiado el conjunto de Mas del Obispo, en Alcaiiz, cercano al enclave donde
se sittian los abrigos de Barranco del Muerto y Corral de las Gascas. El contenido pictdrico es bastante
exiguo, aunque de gran interés. Comprende antropomorfos de tipo golondrina y un grupo de cuadra-
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pedos, ademas de otros motivos de dificil lectura (figura 7). En cualquier caso, debemos destacar la si-
tuacion del abrigo esquematico, en un territorio, el del rio Guadalope, donde predomina la presencia de
arte de tipo Levantino.

La Sierra de Albarracin, y en concreto el municipio de Tormoén, se ha consolidado como uno de los
territorios con arte rupestre mas destacados de Aragén. Sin duda, en lo referido al arte Esquematico pre-
senta algunas novedades que cambian la tradicional visién de este territorio como una zona eminente-
mente Levantina, o de tendencia al naturalismo, para ganar peso especifico en el campo del Esquematico.
Conjuntos como Campanario I y II, Hoya de Navarejos IV, Barranco de la Casa Forestal de Tormoén 11
y IV o el abrigo de los Prados de los Arejos II (Bea y Angas, 2015) nos dan idea de la importancia del
componente simbdlico esquemadtico en estas tierras.

Entre los motivos representados se encuentran temas que se ajustan perfectamente al concepto mas
clasico del Esquematico (barras paralelas, antropomorfos golondrina, en phi, ancoriformes, cruciformes,
zoomorofos, pectiniformes...) pero también otros que suponen una verdadera novedad desde el punto
de vista tematico y técnico (al conjugar tendencias estilisticas y colores diferenciados en una misma figu-
ra). El estudio especifico de estos abrigos esquematicos, que ya hemos iniciado, ofrecerda préximamente
datos de interés acerca de lo que parece entenderse como una nueva singularidad artistica de la serrania
de Albarracin.

2. Nuevos estudios y tendencias

Aunque nos hemos centrado esencialmente en la relacién de conjuntos rupestres recientemente descubier-
tos, una sintesis sobre las novedades quedaria incompleta sin mencionar, siquiera de forma sucinta, aque-
llos estudios de componente global que se han centrado en el estudio y anlisis del arte rupestre en Aragén.

Sin duda, en este apartado, debemos referir el Catdlogo de arte rupestre en Aragén (Rodanés, 2018) en
el que se recogen aquellos conjuntos conocidos, tanto pintados como grabados, hasta 2010. El desfase tem-
poral en su publicacidn final determina que aparezca ya como un compendio superado, por la cantidad
de nuevos abrigos rupestres e incluso definicion de amplios ntcleos rupestres dados a conocer, revisados
y publicados en los tltimos afios, pero subraya igualmente la importancia de poder contar con trabajos de
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sintesis. En esta linea, se ha llevado a cabo el Corpus de arte rupestre del Altoaragén (Bea y Lanau 2019),
como un intento de fijar nuestro estado de conocimiento en un tiempo concreto en tierras oscenses.

Como trabajos amplios, aunque de corte esencialmente investigador, destacan dos Tesis Doctorales.
La de Jorge Angas (2016) centrada en los sistemas de documentacion del Patrimonio Cultural pero en
la que se dedican una serie de capitulos a las especificidades en los trabajos de estudio y documentacion
del arte rupestre. En dicho estudio se realizan algunas de las aportaciones a este campo de estudio mas
importantes, determinantes e innovadoras de los tltimos afios (Angas, 2019), algo que ha puesto a la es-
cuela aragonesa a la vanguardia de la documentacion del arte rupestre. En esta linea, se puede igualmente
referir como novedad dentro de la produccidn cientifica sobre conjuntos aragoneses, la restitucion vir-
tual de los conjuntos rupestres destruidos de la cuenca del Matarrafia (Bea y Angas, 2017)

La segunda de las tesis referida es la de Paloma Lanau (2019). Un trabajo caracterizado por la ampli-
tud y complejidad de la tematica analizada: el arte rupestre esquematico. En dicho trabajo se desarrolla
un sistema integrado de analisis y documentacion con el que se estudia de forma minuciosa la realidad,
muy compleja, de este ciclo artistico. La aplicacién de tecnologias digitales (tratamiento de la imagen,
calco digital, SIGs...) acompana a un exhaustivo trabajo de campo en el que se integra la documentacion
de mds de 70 estaciones rupestres de Aragén y Catalufia (con comparaciones a conjuntos de Italia y
Francia), junto a prospecciones arqueoldgicas que, en algtn caso, han permitido localizar nuevos abrigos
rupestres.

Junto a trabajos de documentacion grafica y geométrica, en los tltimos afios se han llevado a cabo,
igualmente, estudios de gran relevancia centrados en aspectos mas relacionados con la conservacion
y preservacion. Especialmente interesantes son los resultados obtenidos por el equipo de A. Zalbidea
(Gasque, 2017; Gasque et al., 2018; Zalbidea y Gasque, 2018) en los abrigos de Prado de las Olivanas y
de Cocinilla del Obispo en Albarracin. En esta linea, merecen destacarse también los trabajos llevados a
cabo en otros abrigos de la Sierra de Albarracin, en el marco de una serie de proyectos financiados por la
Direccion General de Bellas Arte y Bienes Culturales, en los que se han tratado de definir las afecciones
sufridas por diferentes abrigos, tanto el soporte como las propias representaciones pictdricas o grabadas
(Pefia y Longares 2012, 2013; Bea et al., 2018).

3. Conclusiones

Los recientes descubrimientos, reestudios y reinterpretaciones de conjuntos clasicos (en buena medida
gracias a la aplicacion de nuevos métodos de documentacion) invitan a llevar a cabo una nueva reflexion
global acerca del arte postpaleolitico en Aragon. Pero ello genera problematicas que no sélo radican en
las nuevas perspectivas de analisis aplicadas a los conjuntos rupestres sino también en la propia defini-
cién del cuerpo tedrico y terminoldgico empleados por la tradicidn investigadora y que, consideramos,
es un aspecto a abordar necesariamente en los proximos afos.

Desde una perspectiva esencialmente geografica, el abrigo de Roca Benedi (Jaraba, Zaragoza) ya nos
recordoé la necesidad de relativizar cualquier teoria acerca de la distribucion espacial de los conjuntos Le-
vantinos, al localizarse en la parte mas occidental conocida de distribucion de ese ciclo artistico (Utrilla
et al. 2014). El conjunto de O Lomar, como hemos apuntado, subraya esa tendencia (en esta ocasion des-
plazando la frontera hacia el Norte) y el abrigo de Val de Zafrané refrenda esa necesidad de cuestionar los
patrones de localizacion ya que, como vemos en los casos de Corral de las Gascas y Barranco del Muerto,
s6lo somos capaces de intuir la existencia de una red espacial organizada de conjuntos decorados.
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Sin duda, los vacios arqueoldgicos (por factores de conservacion o falta de prospecciones) son s6lo
aparentes. Esperamos que descubrimientos de nuevos conjuntos nos permitan concretar algo mas en
la préxima actualizacion sobre el estado de conocimiento del arte rupestre en Aragdén, una realidad en
constante evolucion.
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Resum. A la llista de la Declaratoria de Patrimoni Mundial de 'Art Rupestre de ’Arc Mediterrani de la Pe-
ninsula Ibérica, Catalunya va contribuir amb un total de 66 conjunts rupestres descoberts al llarg de quasi
dos segles, amb dues drees diferenciades: una pertany a la provincia de Tarragona amb un predomini de
art llevanti i l'altra a Lleida on preval I'art esquematic.

Al llarg d’aquests tltims 20 anys el nombre de conjunts descoberts ha augmentat a 139, duplicant el
nombre d’abrics enregistrats, dels quals sexposen alguns dels més significatius, en particular el nucli de
Capganes (Priorat) i l'abric del Coco de la Gralla a Mas de Barberans (Montsia).

Paraules clau: art rupestre llevanti; art rupestre esquematic; noves troballes; Catalunya; Capganes; Mas
de Barberans

Resumen. A la lista de la Declaratoria de Patrimonio Mundial del Arte Rupestre del Arco Mediterraneo
de la Peninsula Ibérica, Catalufia contribuyd con un total de 66 conjuntos rupestres descubiertos a lo lar-
go de casi dos siglos, con dos areas bien diferenciadas: una correspondiente a la provincia de Tarragona
con un predominio de arte levantino y la otra distribuida por Lérida donde prevalece el arte esquematico.

A lo largo de estos tltimos 20 afios el nimero de conjuntos descubiertos ha aumentado a 139, dupli-
cando la cantidad de abrigos registrados, de los cuales exponemos algunos de los mas significativos, en
particular el nucleo de Capganes (Priorat) y el abrigo del Coco de la Gralla en Mas de Barberans (Montsia).
Palabras clave: arte rupestre levantino; arte rupestre esquematico; nuevos hallazgos; Catalufia; Capganes;
Mas de Barberans
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Abstract. In the list of the Declaration of World Heritage of Rock Art of the Mediterranean Arc of the
Iberian Peninsula, Catalonia contributed with a total of 66 rock art collections discovered over almost
two centuries, with two well differentiated areas, one corresponding to the province of Tarragona with a
predominance of Levantine Art and the other belongs to Lleida, where Schematic Art prevails.

Over the last 20 years the number of sets discored has increased to 139, more than doubling the
number of coats registered, of which we expose some of the most significant, in particular the nucleus of
Capcanes (Priorat) and the shelter of the Coco of the Gralla in Mas de Barberans (Montsia).

Key words: Levantine Rock Art; Schematic Rock Art; new finds, Catalunya; Capganes; Mas de Barberans

1. Introduccio

L’any 1998, sis administracions de les comunitats autonomes de 'arc mediterrani de la peninsula Ibérica:
Aragd, Catalunya, Valencia, Murcia, Castella-La Manxa i Andalusia, presentaren conjuntament un ex-
pedient amb 757 conjunts d’art rupestre —art llevanti i art esquematic—, per ser valorats pel Comite del
Patrimoni Mundial, Cultural i Natural de ' UNESCO. A la reunio, celebrada a Kioto (Japo) el desembre
de 1998, es va aprovar la seva inclusi6 a la llista del patrimonial mundial.

El present treball recull el registre de les descobertes d’art rupestre realitzades a Catalunya, abans i
després de la declaratoria de Patrimoni Mundial —ara fa 20 anys—, per posar la mira en algunes tema-
tiques de dos conjunts rupestres excepcionals, per una part, el nucli de Capganes al Priorat i, per altra,
I'abric del Coco de la Gralla al Montsia, registrats i documentats en el segle xx1, per encarrec del Servei
d’Arqueologia de la Generalitat de Catalunya.

Es tracta d’una vintena de nous conjunts situats, la major part, al terme de Capganes, i només un al
municipi de Mas de Barberans. Els dos aporten interessants composicions d’art llevanti amb diversos
continguts, i on destaquen les escenes presidides per grups d’arquers, composicions faunistiques, cace-
res, representacions femenines, personatges particulars i una escena d’extermini amb la «<matanga» d’'un
grup d’individus, temes molt variats i simbolicament complexos que assenyalen aspectes socials, histo-
rics, rituals, mitologics i bel-lics.

2. Antigues descobertes
Antecedents (1819/30-1998)

La primera troballa d’art rupestre a Catalunya (procedent del Portell de les Lletres, Montblanc, Tar-
ragona) va ser descrita per Felix Torres Amat com estranyes inscripcions que els habitants de la regié
atribuien a I'época morisca. Des d’aleshores s’han complert dos segles (1819-2019). La descoberta de I'es-
mentat conjunt fou presentada I'any 1830, en una memoria a la Reial Academia de la Historia pel mossen
F. Torres. No obstant aix0, el document porta la data de 1819 (Vilaseca, 1944: 315).1

1. Vilaseca (1944) cita la memoria de F. Torres Amat, titulada: «Apéndice / a la Memoria sobre algunas antiguedades
de la ciudad/ de Egara no conocidas / leyda en la Rl. Academia de la / Historia en Agosto de 1819, en el cual se cor-
rigen varias ¢ / importantes equivocaciones que han padecido los célebres/ anticuarios SS.* Marca, Finestres, Florez,
Masdeu, al publicar algunas inscripciones antiguas de otros pueblos / no muy distantes de Egara, especialmente
las de la an/tigua Bétulo». No obstant aix0, Vilaseca comenta: «Lleva una nota al margen que dice: “Leydse en 4 de
junio de 18307». Per tant, cap la possibilitat que el document fos escrit 'any 1819 i lleguit 'any 1830.
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En el transcurs d’aquest periode de temps, fins a la declaratoria de la UNESCO foren registrats, o
coneguts al territori catala, prop de 70 conjunts (66 declarats patrimoni mundial).> Aixo no obstant, fins
a 'any 2019, les descobertes s’han duplicat amb 73 indrets, els quals ofereixen un total de 139 conjunts
d’art rupestre a Catalunya, entre les dues grans tradicions rupestres: art llevanti i art esquematic (Vinas
et al., 1983; Vifas, 1992).

De totes maneres, caldria puntualitzar que, a banda de l'interes historic i documental, 'aportacié
que, en el seu dia va fer Catalunya a la llista del patrimoni mundial va resultar modesta si la comparem,
numericament, amb els més de 160 conjunts d’Arago, o més de 250 de Valencia. Tal com senyalarem
I'any 1992: «En contades ocasions el registre d’'una nova estaci¢ d’art rupestre [en territori catala] ha
sigut el resultat d'un pla metodic de prospeccio [...]» (Vifias, 1992: 415). La troballa de noves localitats
amb manifestacions rupestres a succeit, quasi sempre, de forma completament casual i gracies a excur-
sionistes, escaladors i aficionats. En conseqiiéncia, la investigacid, desenvolupada a casa nostra, s’ha vist
condicionada per uns pocs jaciments localitzats a I'atzar.

Cap a finals del segle xx, a part d’alguns documents rupestres de gran valua pel coneixement de les
tradicions rupestres com la Roca dels Moros del Cogul (Breuil 1908; Almagro, 1952; Vinas et al., 1986-
1987), els abrics de Les Ermites d’Ulldecona (Vifas et al., 1975) i el nucli de les Muntanyes de Prades
(Vilaseca, 1944, 1950), la distribucié de la iconografia rupestre, del territori catala, mostrava dues qies-
tions rellevants, per una banda, una insuficient percepcié dels seus continguts i expansio, i per altra
banda, un futur esperancgador per la recerca i la investigacié. Doncs, tal com haviem comentat: «La zona
prepirinenca i les muntanyes tarragonines son, per aixi dir-ho, uns relleus escassament explorats on ens
esperen indubtables sorpreses, que esperem que ampliin i modifiquin I'analisi [...]», com aixi ha estat
(Vifias, 1992: 415).

No obstant aix0, s’havia aconseguit recava informaci6 d’una setantena de conjunts rupestres a Ca-
talunya’ que permetien la seva assignacio a diferents periodes culturals, prehistorics i protohistorics, els
quals es dividien en dogues corrents antagoniques, 'anomenada tradicié llevantina amb figures realis-
tes-estilitzades, i 'esquematica-abstracta (Beltran, 1967-68; Diaz-Coronel, 1975).

El mapa de distribucio, a Catalunya, presentava cinc conjunts dins la demarcacié de Barcelona, 21 a
la de Lleida, i 40 a Tarragona (fig. 1). L'emplagament i quantitat dels indrets demostrava un predomini
de I'art esquematic, amb 37 conjunts, repartits pel territori lleidata, en concret per les valls i afluents dels
rius Ebre i Segre, fins a les serres del Prepirineu, aixi com per algunes arees tarragonines.* En canvi 'art
llevanti amb 28 estacions se situava, geograficament, dins les serralades prelitorals de la meitat sud de
Catalunya, en particular en els sistemes muntanyosos de Tarragona, i els extrems meridionals de Lleida
i Barcelona, constituint el limit NE d’aquesta tradici6 rupestre. Els conjunts llevantins manifestaven un
vincle i una concepcié estilistica afi al dels conjunts rupestres de Valencia i Arago.

Respecta al contingut, el inventari de les unitats pictoriques, presentava el registre de 475 unitats gra-
fiques llevantines (figuratives-estilitzades), enfront de les 364 unitats esquematiques i abstractes, aquest
fet vindria a demostrar un major percentatge de motius llevantins, suma’n un total de 839 elements ru-
pestres registrats a Catalunya (incloent també restes indeterminades) (Vifas, 1992: 424-428).

2. Alguns conjunts, com la Cova del Tendo al Montsia (Tarragona) —art paleolitic—, quedaren fora de la llista presen-
tada a la UNESCO.

3. Alguns indrets amb pintura rupestre nomes havien sigut citats o comentats en alguns articles o es centraven en
informacions personals de llocs que encara resten per localitzar, en particular a les Muntanyes de Prades.

4. Ladistribucié de ' Art Esquematic presenta una gran extensio per tot el territori peninsular, el Mediterrani, i el Nord
d’Africa. Formalment la seva concepci6 ocupa gran part del Planeta.
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Figura 1. Distribucio dels conjunts d’art rupestre localitzats entre 1819/1830-1998 declarats patrimoni mundial
per la UNESCO.

Pel que fa a la tematica comentarem —en altres treballs— que no sempre resulta facil reconéixer o
interpretar la relacid existent entre les figures que aparentment comparteixen una mateixa composicié o
escena, a no ser que aquesta es conservi integrament, que els elements siguin contemporanis, i a més, que
es mostrin amb la claredat narrativa necessaria. Aixi i tot, sempre sera problematic afirmar si pertany, per
exemple, a una realitat quotidiana, a un aspecte ideologic o a una historia real.

Malgrat tot, i dins d’aquest context, els conjunts més significatius del grup llevanti, estaven represen-
tats, tal com hem esmentat, per la Roca dels Moros de El Cogul, amb diversos agrupaments o composi-
cions d’aparenca social i ritual, i també pels 13 abrics de la Serra de la Pietat a Ulldecona-Freginals, amb
342 figures participants de practiques cinegetiques que representaven més del 70 % de les unitats de la
pintura rupestre llevantina documentada a Catalunya (Vifas et al., 1975 i 2009). En canvi el nucli més
rellevant de I'art esquematic-abstracte el tindriem a les Muntanyes de Prades (fig. 2).
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Figura 2. Exemples de l'art rupestre de Catalunya: Portell de les Lletres, Montblanc (1819); Roca dels Moros,
El Cogul (1908) (reproduccié segons Vinas, Alonso i Sarrid, Generalitat de Catalunya); Abric d’Ermites I,
Ulldecona (1975).
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Figura 3. Representacions esquematiques-abstractes de les Muntanyes de Prades. A) Grau Tallat; B) La Daixa
(fotos, A. Rubio).

Des de 'dptica interpretativa de les representacions llevantines tindriem, per una part, el mén més
espiritual, ritual i simbolic relacionat amb les cerimonies i ritus destinats a propiciar la fecunditat dels
grups humans, dels animals i possiblement de la natura en general, protagonitzat pel mural de la Roca
dels Moros, on figuren quadrupedes (bovids, cervids, cabres i senglars), uns pocs personatges masculins
i la presencia de representacions femenines; i, per altra part, tindriem els aspectes socioecondomics com
la cacera de cérvids, cabres, bovids i alguns cavalls a les Ermites d'Ulldecona, amb una extraordinaria
expressivitat narrativa entre els actors: animals i arquers que, tot sovint, apareixen en escenes en una
frenética carrera. Dues tematiques diferenciades, que reflectien una part del model social, economic i
cultural de I'art llevanti.

En canvi, el bloc esquematic-abstracte, on s’inclou la primera troballa del Portell de les Lletres (Mun-
tanyes de Prades, Montblanc), s’estructura en composicions estatiques perd amb un grafisme molt més
divers, integrat també per representacions humanes, antropomorfs, animals, quadrupedes i forces sig-
nes abstractes com: cercles i semicercles, a vegades radiats, i els anomenats esteliformes, serpentiformes,
triangles, bitriangulars, arboriformes, ramiformes, ancoriformes, trisqueles, barres o tragos verticals,
punts, etc. Una cosmovisi6 abstracta i simbolica que s’allunya de la concepcié grafica, expressada a I'art
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llevanti, i que respon a un model diferent, una societat d’economia neolitica que transformara els caga-
dors-recol-lectors en comunitats de pagesos i pastors (fig. 3).

Conjunts descoberts entre 1819-1998 (declarats patrimoni mundial per la UNESCO)

Tarragona
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. Portell de les Lletres (Montblanc, Conca de Barbera, 1819-1830)
. Cova Pintada (Alfara de Carles, Baix Ebre, 1914)

. Cova del Ramat (Tivissa, Ribera d’Ebre, 1921)

. Cova del Cingle (Tivissa, Ribera d’Ebre, 1921)

. Cova del Pi (Tivissa, Ribera d’Ebre, 1921)

. Cova del Rac6 d’en Perdigd (Vandellos, Baix Camp, 1921)

. Cova de I'Escoda (Vandellos, Baix Camp,1921)

. Cabra Feixet (EI Perelld, Baix Ebre, 1922)

. Cova de les Calobres (El Perelld, Baix Ebre, 1922)

. Cova d’en Carles (Vandellos (Baix Camp, 1922)*

. Mas d’en Carles (Montblanc, Conca de Barbera, 1927)

. Britus I (Montblanc, Conca de Barbera, 1927)

. Cova de les Creus (Montblanc, Conca de Barbera, 1927)

. Mas d’en Llort (Montblanc, Conca de Barbera,1943)

. Abric de la Baridana I (Montblanc, Conca de Barbera, 1943)

. Abric de la Baridana II (Montblanc, Conca de Barbera, 1943)

. Mas d’en Ramon d’en Bessé (Montblanc, Conca de Barbera,1950)
. Cova de Vallmajor (Albinyana, Baix Penedes,1959)

. Abric d’Ermites I (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites II (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites IIIa (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites IV o Cova Fosca (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites V (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites V exterior (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites VI (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites VII (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites VIII (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Esquarterades I (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Esquarterades II (Ulldecona, Montsia, 1975)

. Abric d’Ermites IIIb (Ulldecona, Montsia, 1977)

. Abric d’Ermites IX (Ulldecona, Montsia, 1980)

. Britus IT (Montblanc, Conca de Barbera, 1984)

. Abric dels Masets (Freginals, Montsia, 1985)

. Abric de les Llibreres (Freginals, Montsia, 1985)

. Balma d’en Roc (Vandellos, Baix Camp,1985)

. Abric de Gallicant (Cornudella de Montsant,Priorat, 1985-1988)
. Balma del Mas del Gran (Montblanc, Conca de Barbera, 1988)
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38. Cova del Taller (Tivissa, Ribera d’Ebre, 1982-1992)
39. Abric de la Serra de la Mussara (Vilaplana Baix Camp, 1991-1993)
40. Abrics del Apotecari (Tarragona, Tarragones,1994)

Lleida

. Roca dels Moros (El Cogul, Les Garrigues, 1908)

. Roc del Rumbau o Roca dels Moros (Peramola, Alt Urgell, 1969)
. Cova del Tabac (Camarasa, Noguera,1970)

. Abric d’Alfes (Alfés, Segria,1972)

. Cova dels Vilassos o dels Vilars (Os de Balaguer,Noguera,1972)

. Les Aparets I (Alos de Balaguer, Noguera,1976)

. Les Aparets II (Alos de Balaguer, Noguera,1976)

. Les Aparets I1I (Alos de Balaguer, Noguera, 1976)

. Les Aparets IV (Alos de Balaguer, Noguera, 1976)

. Antona I (Artesa de Segre, Noguera, 1976)

. Antona II (Artesa de Segre, Noguera, 1976)

. Antona III (Artesa de Segre, Noguera, 1976)

. Cova del Cogull6 (Vilanova de Meia, Noguera,1982)

. Abric de la Vall d’Ingla (Bellver de Cerdanya, Cerdanya,1983)

. Roques Guardies II (Borges Blanques, Les Garrigues, 1985)

. Cova de 'Embassament o del Panta (Camarasa, Noguera,1983)

. Vall de la Coma (L’Albi, Les Garrigues, 1984)

. Abric del Barranc de Sant Jaume (La Granja d’Escarp, Segria, 1984)
. Abric del Barranc de Cana o de la Mina Federica (La Granja d’Escarp, Segria, 1984)
. Balma de les Ovelles (Tremp, Pallars Jussa, 1988)

. Balma dels Punts (L’Albi, Les Garrigues,1995)
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Barcelona

1. La Pedra de les Orenetes (La Roca del Vallés, Vallés Oriental,1949)
2. Cova dels Segarulls (Olérdola, Alt Penedeés,1958)

3. Abric de Can Castellvi (Olérdola, Alt Penedés,1970)

4. Roca Roja (La Llacuna, Anoia, 1982)

5. Abric de Can Ximet (Olérdola, Alt Penedés,1984)

Altres conjunts d’art rupestre descoberts o citats en la bibliografia del segle xx, que pertanyen a la
provincia de Tarragona i que no foren inclosos a la llista del Patrimoni Mundial, sén els seguents:

— Avenc de la Moleta de Cartagena o Cova del Tendo (Sant Carles de la Rapita, Montsia, 1964, E. Ri-
poll) (conjunt d’art paleolitic).

— Abric de la Roquerola (Farena, Alt Camp,1968) (pintura esquematica).

— Barranc del Mas o del Mal Torrent (Vilaverd, 1970, Matias Solé) (conjunt no localitzat).

— Balma de les puntuacions (Montblanc, Conca de Barbera, Tarragona, Salvador Vilaseca, 1943) (con-
junt sense localitzar).
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Figura 4. Distribucié dels nous conjunts d’art rupestre registrats després de la declaratoria (1999-2019).
3. Noves descobertes
En el transcurs de dues decades —20 anys després de la declaratoria— les descobertes d’art rupestre a
Catalunya s’han duplicat, amb 73 conjunts: 56 a Tarragona, 16 a Lleida i 1 a Barcelona; amb un total de
139 conjunts d’art rupestre. (fig. 4).

La llista de descobertes entre 1999-2019, comprén els segilients conjunts (aquests no consten a la de-

claratoria de la UNESCO):

Lleida

1. Abric de la Figuera o de Lleonas (Torres de Segre, Segria, 2002).
2. Abric de la Diva (Les Avellanes i Santa Linya, Vilanova de la Sal, La Noguera, 2002).
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.Sola de ’Animal I (Coll de Nargé, Alt Urgell, 2006)

. Sola de ’Animal IT (Coll de Nargé, Alt Urgell, 2006)

. Sola de I’Animal III (Coll de Nargé, Alt Urgell, 2006)

. Abric del Corral de 'Esmet (Os de Balaguer, La Noguera, 2000)
. Abric del Frances I (Os de Balaguer, La Noguera, 2000)

. Abric del Frances IT (Os de Balaguer, La Noguera, 2000)

. Cova Negra de Trago6 (Os de Balaguer, La Noguera, 2001)

10.
11.
12.
13.
14.
15.

Abric del Pas (Tremp, Pallars Jussa)

Abric del Tancat (Tremp, Pallars Jussa)

Abric de la Creu (Tremp, Pallars Jussa)

La Mixola (Tremp, Pallars Jussa)

Balma de les Ovelles (Tremp, Pallars Jussa, 2013)
La Cova de I’Arc (Cubells, Noguera)

Tarragona
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. Abric del Britus III (Montblanc, Conca de Barbera, Tarragona, 1985)
. Abric del Britus IV (Montblanc, Conca de Barbera, Tarragona, 1985)

. Abric de la Daixa (Montblanc, Conca de Barbera, Tarragona)

. Abric de la Baridana III (Montblanc, Conca de Barbera)

. Abric de I’Arlequi (Montblanc, Conca de Barbera, Tarragona)

. Abric del Barranc del Biern (Vilanova de Prades, Conca de Barbera, Tarragona)
. Abric del Barranc dels Bassots (Cabacés, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Vall I (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Vall IT (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Vall IIT (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Vall IV (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Vall V (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Vall VI (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Parellada I (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Parellada IT (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Parellada IIT (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de la Parellada IV (Capganes, Priorat, Tarragona)

. Barranc de I’Aguila o Escaladei I (La Morera del Montsant, Priorat, Tarragona)

. Barranc de I’Aguila II o Escaladei II (La Morera del Montsant, Priorat, Tarragona)

. Barranc de I’Aguila I1I o Escaladei III (La Morera del Montsant, Priorat, Tarragona)
. Barranc de Cavaloca I (Cabacés, Priorat, Tarragona)

. Barranc de Cavaloca II (Cabacés, Priorat, Tarragona)

. Abric I del Grau dels Masets (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)

. Abric II del Grau dels Masets (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)
. Abric IIT del Grau dels Masets (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)
. Abric del Grau del Tallat(Cornudella del Montsant, Priorat, 2006, Tarragona)

. Abric del Coll de la Vaca (Cornudella del Montsant, Priorat,Tarragona, 2006)

. Abric de les Covetes I (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)
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29. Abric de les Covetes II (Cornudella del Montsant, Priorat,Tarragona, 2006)

30. Abric I del Barranc de Fontscaldes (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)
31. Abric II del Barranc de Fontscaldes (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)
32. Abric III del Barranc de Fontscaldes (Cornudella del Montsant, Priorat, 2006)

33. Abric IV del Barranc de Fontscaldes (Cornudella del Montsant, Priorat, 2006)

34. Abric V del Barranc de Fontscaldes (Cornudella del Montsant, Priorat, 2006)

35. Abric de la Trona (Cornudella del Montsant, Priorat, 2006)

36. Abric del Mas de la Noguera (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)
37. Abric del Raco de Carletes (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)
38. Abric del Grau de I'Esteve (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)
39. Balma de I’Esquirola I (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)

40. Balma de I’Esquirola II (Cornudella del Montsant, Priorat, Tarragona, 2006)

41. L’Arramblador del Barranc del Racé (Benifallet, Baix Ebre, Tarragona)

42. Abric de la Caparrella (Rasquera, Ribera d’Ebre, Tarragona)

43. Cova de I'’Aleu (Arboli, Baix Camp, Tarragona)

44. Abric de la Roquerola (Montblanc, Conca de Barbera, Tarragona)*

45. Barranc de la Parellada V de I’Aiet (Capganes, Priorat, Tarragona)

46. Barranc de la Parellada VI de I’ Aiet (Capganes, Priorat, Tarragona)

47. Els Arcs I (Capganes, Priorat, Tarragona)

48. Els Arcs 11 / la Cova (Capganes, Priorat, Tarragona)

49. Els Arcs III (Capganes, Priorat, Tarragona)

50. Els Arcs IV (Capganes, Priorat, Tarragona)

51. Barranc de les Taules I (Capganes, Priorat, Tarragona)

52. Punta de I'Estret de les Taules (Capganes, Priorat, Tarragona)

53. Estret de les Taules o Barranc de la Lladriga (Capganes, Priorat, Tarragona)

54. Cova del Llop (Pauls, Baix Ebre, Tarragona)

55. Coc6 de la Gralla (Mas de Barberans, Montsia, Tarragona)

56. Abric de La Font Jordana (Montblanc, Conca de Barbera)

Barcelona

1. Les Brucardes (Sant Fruitds de Bages, Bages, Barcelona)
2. Els Porxos (Castella del Riu, Bergada)

El mapa de distribucié de les noves troballes senyala un increment de 29 conjunts assignats a I'art lle-
vanti, i 44 a I'art esquematic. Destaquem que quatre comparteixen les dues tradicions, i un aporta figures
d’animals gravats de filiacio finipaleolitica i epipaleolitica. El repertori llevanti s’ha vist ampliat amb nous
motius tipologics i continguts, que aporten dades significatives pel coneixement de I'art rupestre catala.
De tots aquests indrets rupestres, hem triat per la seva excepcionalitat un parell de grups ubicats en dos
termes diferents de la provincia de Tarragona: Capganes amb 19 conjunts, anomenats: Barranc de la Vall
L IL II1, IV, V, VI, Barranc de Parellada I, IL, III, IV, V i VI de I'Aiet, Barranc dels Arcs I, II / 1a Cova, III,
IV, Barranc de les Taules I, Punta de I'Estret de les Taules, Estret de les Taules o Barranc de la Lludriga, i
el terme de Mas de Barberans amb un abric denominat com Coc6 de la Gralla.
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Antecedents

La descoberta d’aquests nous conjunts de les comarques del Montsia i el Priorat es van iniciar 'any 2004
amb l'abric del Coc6 de la Gralla a Mas de Barberans per un vei de la zona. Aixo no obstant, la seva exis-
téncia va restar inédita fins al 2014; mentre que dos veins de Cornudella del Montsant: Laura Martinez i
Antonijo. F. Serrano, varen emprendre, entre els anys 2004- 2007, un seguit de prospeccions pels barrancs
de les serralades del Priorat, i en particular pels termes de Cornudella del Montsant, Escaladei i Capganes
on localitzaren, en aquest tltim, sis abrics al barranc de La Vall i quatre al barranc de Parellada.

A mitjans d’agost del 2006, R. Vifas i A. Rubio, acompanyats pels descobridors, efectuaren una pri-
mera visita per autentificar les troballes de Cornudella del Montsant, en el mes d’octubre del mateix any,
R. Vifias, A. Rubio, E. Sarria i Jordi Mestre visitarien de nou la zona per revisar i comengar a registrar les
descobertes. L’any 2007, les prospeccions de Martinez i Serrano continuaren per les serralades de Llevaria,
concretament en el terme de Capganes, descobrint els primers abrics de Parellada, la Vall o Llaberia I-IV.

El técnic del Servei d’Arqueologia i Paleontologia de la Generalitat de Catalunya, Josep Castells va
dur a terme un recorregut pels conjunts descoberts fins aleshores i, a finals del mes de juny del 2007,
Vinas, Rubio, Serrano i Martinez, m’entres revisaven el sostre de la cavitat de Parellada IV, descobriren
tres figures de cérvids gravats (Vifias i Sarria, 2009-2010: 54-55/79).

Poc temps despres, dos veins de Capganes i coautors del present article, Marius Sed¢ i Lluis Pena
localitzaren 9 abrics mes amb pintures rupestres al terme, assolint un total de 19 conjunts d’art rupestre
a Capganes. Finalment, el Servei d’Arqueologia i Paleontologia va comissionar a E. Sarrid per la docu-
mentacio dels abrics de Capganes.®

Grup de Capganes (Priorat)
Generalitats geografiques

La comarca del Priorat esta situada entre la Serra del Montsant, al nord, i el conjunt de la Mola de Coll-
dejou, la Serra de Llaberia i la Serra de Santa Marina, al sud. Es una comarca caracteritzada per roques
calcaries del periode carbonifer. El terme municipal de Capganes ocupa una extensi6 de 22,21 km?, i es
troba ubicada al sud de la comarca, i en contacte amb les localitats de Tivissa (Ribera d’Ebre), Colldejou
(Baix Camp), Guiamets i Mar¢a (Priorat).

Capcanes es localitza a uns 223 metros d’al¢ada, dins d’una vall o Riera de Capganes, a la Conca del
riu Siurana, i on cal destacar els barrancs de Les Pedrenyeres, les Taules, la Lludriga, El Fondo, La Vall,
La Malella i el Ricorb. La localitat esta envoltada per les serres de L’Espasa, la Picotxa (496 m), el Montalt
(760), el Pinar dels Flares (349) i el barranc del Tor6 (fig. 5).

El conjunts rupestres descoberts son els segiients:

Barranc de la Vall I

Situacié: Barranc de la Vall
Algada: 150 m snm

5. El Servei d’Arqueologia i Paleontologia va comissionar a E. Sarria per la documentacio dels abrics de Capganes, i
despres va encomanar a I'Institut de Paleoecologia Humana i Evolucié Social (IPHES) de Tarragona, el registre i
documentaci6 de les pintures del Coco de la Gralla (iniciats el 20 de setembre de I'any 2016 per R. Vifas i A. Rubio.
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Figura 5. Vista del barranc de La Vall (foto, A. Rubio).

Orientacio: Est

Dimensions de I'abric: 10 m de llargada; 5 m d’amplada; 1,5 m fondaria
Numero de figures: 49

Arquers: 3

Homes: 14

Antropomorf: 1

Animals: cérvols 1; cabres 1; cap de cérvola 1; restes 15
Quadrupedes: 3

Altres elements: bossa 1; puntes de fletxes 9

Estat de conservacid: deteriorat

Descobridors: Juan Antonio Serrano i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Vall 11

Situacié: Barranc de la Vall

Algada: 150 m snm

Orientacid: Est

Dimensions de I'abric: 5 m de llargada; 2,5 m de fondaria; 3,5 d’alcada
Numero de figures: 40

Arquers: 8

Homes sacrificats: 20.

Humans indeterminats: 1

I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica 207



R. Vinas; A. Rubio; E. Sarria; M. Sed¢; L. Pena Darrers descobriments d’art rupestre a Catalunya

Animals: cabres 3

Altres elements: punts 2; fletxes (10); grup de fletxes (7); taca 1
Restes: 1

Trag: 2

Estat de conservacio: Deteriorat.

Descobridors: Juan Antonio Serrano i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Vall 111

Situacié: Barranc de la Vall

Algada: 150 m snm

Orientacio: Est

Dimensions de 'abric: 5 m de llargada; 9 m d’al¢ada; 2 m de fondaria
Numero de figures: 1

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions.

Descobridors: Juan Antonio Serrano i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Vall IV

Situacié: Barranc de la Vall

Algada: 160 m snm.

Orientacio: Oest

Dimensions de I'abric: 20 m de llargada; 5 d’algada; 1,5 m de fondaria
Numero de figures: 1

Animals: cérvols 1

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions.

Descobridors: Juan Antonio Serrano i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Vall V

Situacié: Barranc de la Vall

Alcada: 150 m snm.

Orientacio: Est

Dimensions de I'abric: 12 m llargada; 2 m de fondaria; 3 m d’algada
Numero de figures: 14

Arquers: 2

Homes: 3

Humans indeterminats: 1

Animals: cérvols 1; banyes cérvol 2; quadripede indeterminat 1
Restes: 4

Estat de conservacid: deteriorat i concrecions.

Descobridors: Juan Antonio Serrano i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Vall VI

Situacid: Barranc de la Vall
Algada: 150 m snm
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Orientacié: Oest

Dimensions de I'abric: 8 m de llargada; 1.5 m de fondaria; 2 m d’algada
Numero de figures: 1

Animals: bovid 1

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions

Descobridors: Juan Antonio Serra i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Parellada 1

Situacié: Barranc de Parellada

Al¢ada: 275 m snm

Orientacié: Sud-Est

Dimensions de I'abric: 14 m de llargada; 2 m de fondaria; 4 m d’algada
Numero de figures: 12

Arquers: 2

Homes: 1

Personatge particular: 1

Humans restes: 2

Animals: cérvols 1; cabres 2; bovid 1

Altres elements: tracos 2

Restes: 1

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions
Descobridors: Juan Antonio Serra i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Parellada 11

Situacid: Barranc Parellada

Algada: 275 m snm

Orientacio: Sud-Est

Dimensions de I'abric: 11,5 m de llargada; 5,5 m d’al¢ada; 2 m de fondaria
Numero de figures: 3

Arquer: 1

Homes: 1

Humans indeterminats: 1

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions.

Descobridors: Juan Antonio Serra i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Parellada 111

Situacié: Barranc de Parellada

Algada: 275 m snm.

Orientacio6: Sud-Est

Dimensions de I'abric: 10 m de llargada; 1,5 m de fondaria; 3 m d’algada
Numero de figures: 2

Animals: bovid 1

Triangle: 1
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Estat de conservacio: deteriorat
Descobridors: Juan Antonio Serra i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Parellada IV

Situacié: Barranc de Parellada

Al¢ada: 275 m

Orientacio: Sud-Est

Dimensions de I'abric: 24 m de llargada; 2,5 m d’al¢ada; 4 m de fondaria
Numero de figures: 10

Animals: Cérvols gravats: 3

Barrares: 1 grup (5); 1 grup (8); 1 grup (12)
Indeterminats: 1

Restes: 2

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions.
Descobridors: Juan Antonio Serra i Laura Martinez (2007)

Barranc de la Parellada V de I'Aiet T

Situacié: Barranc de Parellada

Alcada: 150 m snm.

Orientacio: Oest

Dimensions de I'abric: 4 m de llargada; 0,7 m de fondaria; 5 m d’algada
Numero de figures: 9

Humans indeterminats: 3

Homes: 2

Altres elements: restes de fletxa 1

Restes: 3

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions.
Descobridors: Lluis Pena i Mario Sedé (2014)

Barranc de la Parellada VI de I'Aiet 11

Situacié: Barranc de Parellada

Alcada: 150 m

Orientacié: Oest

Dimensions de I'abric: 5 m de llargada; 4 m d’algada; 0,70 m de fondaria
Numero de figures: 4

Humans indeterminats: 1

Altres elements: fletxes 3

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions

Descobridors: Lluis Pena i Mario Sedé (2014)

210 I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica



R. Vifas; A. Rubio; E. Sarria; M. Sed¢; L. Pena Darrers descobriments d’art rupestre a Catalunya

Els Arcs

Situacié: Barranc de Capganes

Algada: 300 m snm.

Orientacio: Nord-Est

Dimensions de I'abric: 2,50 m d’alcada; 6 m de llargada; 2 m de fondaria
Numero de figures: 36

Arquers: 2

Homes indeterminats: 6

Homes: 2

Homes (cames): 3

Dones: 3

Animals: cérvols 2; capri 1; quadripedes indeterminats 6; abelles 1
Altres elements: panell d’abelles 1

Restes: 9

Estat de conservacid: deteriorat

Descobridors: Lluis Pena i Mario Sedé (2014)

Els Arcs I/ la Cova

Situacié: Barranc de Capganes

Alcada: 300 m

Orientaci6: Oest-Est

Dimensions de I'abric: 3 m de llargada; 2 m de fondaria; 5 m d’alcada
Numero de figures: 1

Restes: trag 1

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions

Descobridors: Lluis Pena i Mario Sedé (2014)

Els Arcs 111

Situacio: Barranc de Capganes

Alcada: 310 m snm.

Orientacio: Nord-Est

Dimensions de I'abric: 12 m de llargada; 1.75 d’al¢ada; 1.50 m de fondaria
Numero de figures: 4

Animals: cérvols 1; cabres 2

Restes 1

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions

Descobridors: Lluis Pena i Mario Sedé (2014)

Els Arcs IV

Situacié: Barranc dels Arcs
Algada: 250 m snm
Orientacid: Nort-Oest
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Dimensions de I'abric: 20 m de llargada; 1 m de fondaria; 2 m d’al¢ada
Numero de figures: 1

Animals: cérvols 1

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions

Descobridors: Lluis Pena i Mario Sedé (2014)

Barranc de les Taules 1

Situacié: Barranc de les Taules

Algada: 315 m snm

Orientacio: Sud-Oest

Dimensions de I'abric: 8 m d’amplada; 2.5 m d’al¢ada; 6 m de fondaria
Numero de figures: 18

Arquers: 2

Humans indeterminats: 2

Homes: 1

Nen: 1

Dona: 1

Animals: cérvols 1; cabres 1; bovid 1; quadripede indeterminat 6
Restes 2

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions

Descobridors: Lluis Pena i Mario Sedé (2014)

Punta de I'Estret de les Taules o Barranc de la Lludriga

Situacié: Barranc de I'Estret

Alc¢ada: 230 m snm.

Orientacio: Sud

Dimensions de I'abric: 7 m de llargada; 1.5 m d’al¢ada; 4 m de fondaria
Numero de figures: 4

Humans indeterminats:1

Homes: 1

Restes: 2.

Estat de conservacio: deteriorat i concrecions

Descobridors: Lluis Pena i Mario Sedo (2014)

Els abrics de Capganes

Els divuit conjunts del terme municipal de Capgades aporten unes 200 unitats de tradicid llevantina, aixi
com algunes figures esquematiques-abstractes i varies representacions d’animals gravats amb tra¢ fi. El
contingut tematic es ampli i ens presenta set variables llevantines entre composicions i escenes, que po-

den estar associades, i que classifiquem dintre dels segiients conceptes o categories:

1. Escenes amb figures d’animals (pintats o gravats), aillats o en grup
2. Escenes amb figures humanes i arquers, aillats o en grup
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Escenes amb figures humanes, arquers i animals

Composici6 d’aparenca ritual, ritus de pas, cerimonies

Composicio relacionada amb la mel

Composicio relacionada amb el mén imaginari, mitologic i xamanic
Escena de caracter bel-lic/matanca

NS W

Composicions esquematiques-abstractes (figs. 5, 6,7, 8 y 9).
Escenes amb figures d’animals (pintats o gravats), aillats o en grup

Els exemplars faunistics els trobem situats als conjunts dels barrancs de la Vall (IV, VI), Perallada (III,
IV), i Els Arcs (IIT i IV). En aquest primer grup i participen exclusivament representacions d’animals,
cérvids, algun bovid i cabres, alguns d’ells realitzats amb gran detall i realisme (fig. 6). Aquests exemplars
poden apareixer agrupats, en un determinat panell, o presentar-se aillats. En alguns conjunts, podem
pressuposar que les unitats, aparentment isolades, podrien respondre als efectes de I'erosié que ha des-
truit part del suport de les parets i, per tant, altres figures que s’han pogut perdre i que desconeixem.

-

e 10 CT

e 5 cm

Figura 6. Representacions faunistiques: bovid de Parellada III i cérvol de la Vall IV (dibuixos, E. Sarrid).
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Figura 7. Figures de cervids gravats de l'abric de Llaberia P-IV (Capg¢anes, Tarragona) (Vinas i Rubio, 2008).

Entre les representacions, d’animals isolats, destaquen pel seu accentuat realisme el cérvol de la Vall
IV, i el bovid de Parellada III, aquest ultim d’'uns 54 cm de longitud, el qual semmarca entre els més
grans de Catalunya, comparable amb els de La Roca dels Moros del Cogul o el Mas d’en Ramon d’en
Bessé a les Muntanyes de Prades, aixi com amb altres exemplars peninsulars.

Dintre d’aquest grup, cal destacar també els animals gravats amb trag fi i representats en el sostre de
'abric de Perallada IV. Es tracta d’un petit grup format per tres cérvids, un d’ells acefal i unes restes d'una
pintura (fig. 7). Les figures estan delineades amb trag fi i amb incisions internes. El primer exemplar, in-
complert, presenta coll allargat, llom lleugerament corbat, potes amb estriats, i doble linia abdominal. El
segon representa a un cérvol, perfilat, amb cap ben definit, cornamenta, i el cos cobert de tragos paral-lels
longitudinals. Les seves potes, sense peiilles aparents, denoten moviment. La tercera figura correspon a
un altre cérvol, que configura la unitat més realista del grup, de tipus llevanti. Igual que la resta, el seu
contorn, incomplet, esta ben detallat mitjangant un trag fii el seu interior esta omplert de linies estriades
i bigarrades. Aquestes representacions gravades han estat assignades a les etapes finipaleolitiques i/o
epipaleolitiques, per tant, correspondrien a les etapes inicials de I'art llevanti (Vinas et al. 2010) (fig. 7).

Escenes amb figures humanes, aillades o en grup
Les representacions de figures humanes i d’arquers, aillats o en grup, localitzats en els conjunts dels bar-
rancs de Parellada (I, II, VI), Punta de I'Estret de les Taules o Barranc de la Lltdriga plantegen la mateixa

problematica de conservacio i alteracié que la resta d’unitats rupestres. En conseqiiencia, els efectes de-
rivats de I'erosi6 natural és aplicable a tots els panells i figures.
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Aquest grup presenta variants formals entre les figures que podem dividir entre personatges propor-
cionats amb trets realistes, personatges estilitzats de cos simplificat i altres formes estilitzades de cames
gruixudes; en general molt similars als del Coc6 de la Gralla (Mas de Barberans) i també amb els grups
veins del Maestrat a Castell6 i Terol.

Composicions amb figures humanes i animals

Les composicions estructurades, amb figures humanes, arquers i animals, sén relativament comunes en-
tre les diferents categories, ja que humans i animals comparteixen diferents composicions. Entre aques-
tes no consta cap escena clara de cacera, malgrat alguns animals fletxats. Les representacions les trobem
als barrancs de La Vall (Ii V), i Els Arcs (I) (fig. 8).

Composicio daparenga ritual, ritus de pas i cerimonies

Les composicions considerades dins d’aquesta classificaci6 sempre son problematiques, perd segurament
en son més que les que presentem aqui, ja que la dificultat, moltes vegades, esta en poder identificar-les.
De moment, aquests llocs de caracter social i ideologic corresponen a conjunts amb un cert nombre de
representacions que s’han pogut registrar als barrancs de Els Arcs (I) i les Taules (I), el primer amb 36
figures i el segon amb 18 unitats.

Hem de senyalar la preséncia, en els dos panells, d'un repertori similar: uns pocs arquers, diversos
homes i possibles dones, i altres figures humanes indeterminades; aixi com alguns cérvols, cabres i qua-
drapedes indeterminats. Com unitats diferenciades, tindriem un panell d’abelles en Els Arcs, i un nen i
un bovid al conjunt de les Taules I.

Respecte a les representacions femenines observem dues tipologies: la primera de trets realistes i
estilitzats de cap triangular i faldilla acampanada, que sembla guardar algunes semblances amb les de la
Roca dels Moros, i la segona amb faldilla acampanada i cames més gruixudes del tipus Racé Moller6 o
Cova Centelles (Castello) (fig. 8).

Composicio relacionada amb la mel

De moment, en tot el conjunt rupestre de Capganes, el tema de la mel —potser el de la seva recol-lec-
ci6— només s’ha identificat en el barranc de Els Arc I, esmentat en la categoria anterior. Un tema forga
rellevant i significatiu dintre d’aquesta tradici6 rupestre del llevant, possiblement per les seves propietats
i possibles aplicacions (fig. 8).

Composicio relacionada amb el mén imaginari, mitologic i xamanic

Un altre tema d’interés de I'art llevanti és la representacié dels personatges bestialitzats o ens amb carac-
teristiques particulars, aixi com els que podem catalogar com a teriantrops.

A Tabric del barranc de Parellada I s’ha representat un d’aquests possibles éssers en posicid estatica i
mig inclinada. Presenta un cos gruixut i massis, cames o potes rectes, una extremitat superior recolzada a
I'abdomen i I'altra mig perduda. El cap planteja a dues possibles interpretacions: a) cap de cabra, orien-
tat a la dreta; b) ens amb barba i tocat, orientat a 'esquerra. La composicié ens presenta diverses figures
humanes i arquers pero no evidencia cap correlacid entre elles. Escenes amb figures d’animals (pintats o
gravats), aillats o en grup (fig. 8).
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Figura 8. Figura femenina de I'abric de la Lludriga, restes de representacions humanes dels Arcs I, y ritual
a Parellada I (fotos, Viiias y Sarria; calc, E. Sarria).
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Escena de caracter bel-lic/ajusticiament («matanga»)

El registre de I'escena bél-lica del barranc de la Vall (II), aporta el document més extraordinari i nou pel
coneixement de I'art llevanti a Catalunya. En el primer article presentat a la Tribuna d’Arqueologia sobre
la documentacio dels abrics del Priorat (Vinas i Sarria, 2009-2010), comentarem que: «El grup de pintu-
res de Capganes és una de les troballes més importants de pintura prehistorica naturalista postpaleolitica
a Catalunya. Aquest mural centrat en figures humanes d’estil realista, representa un document tnic per a
la investigacid, des d’una perspectiva antropologica, social i etnografica [o etnohistorica]. Una matanga
o possible sacrifici huma que qualificariem de massiu. Les figures mostren posicions molt variades, pero
sempre deixen clara una actitud d’abatiment i derrota.» (Vifas i Sarria, 2009-2010: 73) (fig. 9).
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Figura 9. Composicié de la matanga de I'abric de la Vall I (foto d’A. Rubio, calc d’E. Sarria, Tribuna
d’Arqueologia 2009-2010).
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L’escena en qiiestié dona peu a diferents propostes. Es un conjunt de 28 figures, on 8 arquers dispa-
ren contra 20 persones desarmades que, aparentment cauen a una fondalada o barrancada, suggerida pel
desnivell de la paret i també per la posici6 de varies figures que expressen la sensacid de caure al buit. A
més, com un indicador, s’han pintat tres cabres a la part superior del grup, potser per marcar un punt de
referéncia de I'algada del lloc de la matanca.

Els executats podrien respondre a un sacrifici huma de caracter ritual, o bé representar un fet historic,
és a dir, presoners d’algun conflicte bél-lic entre grups tribals. Es evident que entre I'anatomia dels bot-
xins i dels executats s’expressen clares diferencies: els que disparen son, en general, més prims, estilitzats
i despersonalitzats, mentre que les victimes mostren millors proporcions, més realisme i, alguns, trets
facials. Considerem que es podria tractar d'un relat historic que il-lustra 'enfrontament entre guerrers
de dos grups tribals que es pot haver mitificat. El fet que les victimes presentin un grau de detall més
gran en el seu disseny —i per tant siguin més identificables— ens fa pensar en la hipotesi que podrien fer
referencia al grup autor del mural (fig. 9).

Composicions esquematiques-abstractes

Pel que fa a la tematica esquematica, aquesta es localitza al barranc de Parella (IIT i IV) i a la Punta de
IEstret i Parellada (II). En el primer, i a prop del gran bovid, es localitza un element triangular; en el
segon, i sota els cérvids gravats, s’hi troba un grup de barres, i en el tercer lloc s’han representat figures
humanes esquematiques (fig. 10).

Figura 10. Conjunt esquematic de I'abric de La Vall IV (foto, A. Rubio).
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Figura 11. Abric del Cocd de la Gralla, Mas de Barberans, Montsia (Tarragona) (foto, A. Rubio).

Mas de Barberans (Motsia)
Generalitats geografiques

La comarca del Montsia constitueix la més meridional de Catalunya, al sud del riu Ebre i delimitada pel
riu Matarranya (Terol) i la comarca del Baix Maestrat (Castelld). Esta integrada per grans planuries (Pla
de la Galera), per on circula el riu Sénia, i per la serra del Montsia i els Ports de Tortosa-Beseit. Aquest
territori forma part dels parcs naturals del Delta de I'Ebre i dels Ports.

El conjunt rupestre del Cocé de la Gralla es localitza al terme municipal de Mas de Barberans (Mont-
sia), dins del Parc Natural dels Ports, situat a 'oest d’Amposta i del Pla de la Galera, al vessant SE del
massis d’El Port (Mont Caro, 1441 m). L’abric configura una petita cavitat oberta en els contraforts meri-
dionals de la Mola del Boix (904 m), i en el marge esquerre del Barranc de Montpou, dins de materials
calcaris dels relleus del Pany de 'Hedreres (fig. 11)

El conjunt rupestre

La iconografia central del mural esta integrada per dos grups o fileres d’arquers (es conserven 13 figures
ala cota superior i 6 a la cota inferior). Entre aquestes destaca la més nombrosa, situada a la cota més alta
i de mida més gran que les de la segona filera. Estan encapgalades per un arquer enllagat a un senglar. La
segona filera, de mida més reduida, ens mostra figures de cos simplificat, en actitud de carrera i acomo-
dades entre les cames dels arquers més grans.
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Figura 12. Composicié del mural del Cocéd de la Gralla (calc segons A. Rubio i R. Vifas. Generaliat de
Catalunya).

Els dos grups d’arquers estan orientats a I'esquerra i s’adrecen a una composicié d’aparenga mitologi-
ca i simbolica, malauradament erosionada pero on encara es poden observar alguns d’elements d’aspecte
arbori, varies fletxes i arcs, diverses restes indeterminades i un personatge particular que sembla presidir
la composicid, possiblement un ésser sobrenatural.

A l'extrem esquerre, i al voltant d’aquestes composicions principals, observem altres petites escenes
formades per un petit grup d’arquers orientats a 'esquerra, una cabra que es desplaca en sentit contrari,
un arquer situat al darrer del personatge d’aparenga sobrenatural i un parell d’escenes de cacera de cabres
(fig. 12).

Situacié: Barranc de Montpou

Alcada: 465 m snm

Orientacio: Est

Dimensions de 'abric: 10 m llargada; entre 0.70-1 m fondaria; 1-2,70 m al¢ada
Numero de figures: 79

Arquers: 27

Humanes: 4

Antropomorf: 1

Personatges particulars: 1

Indeterminats: 3

Animals: senglar 1; cabres 3; quadrupedes indeterminats: 2
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Figura 13. Restes d’'una cabra que forma part de la composicié de Cocé de la Gralla (foto, A. Rubio).

Altres elements: bossa 1; arc i fletxes 3; tragos: 3
Petjades i rastres: 3

Restes: 27

Estat de conservacié: deteriorat i concrecions
Descobridors: Domingo Ribas (2004)

El contingut s’agrupa en 'associaci6 de les segiients categories:

Escenes amb figures humanes i arquers, aillats o en grup
Escenes amb figures humanes, arquers i animals
Composicio relacionada amb el mén imaginari i mitologic
Composicié d’aparenga ritual, ritus de pas, cerimonies
Escenes de cacera (figs. 12, 13, 14, 151 16)

NI

Escenes amb figures humanes i arquers, aillats o en grup

Només s’ha registrat un grup de cinc arquers (num. 1, 2, 3, 5, 10 del registre) situat a I'extrem esquerre,
aparentment un grup aillat. No obstant aixo, unes petjades fan sospitar en una possible escena de cacera
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destruida per I'erosid. Aquests arquers corresponen al primer tipus morfologic del conjunt. Cal anotar
que de les 79 figures d’aquest conjunt, 33 pertanyen a tipus humans, els quals estan classificats en quatre
variables morfologiques: 1) figures simples de cos recte i cames primes sense musculatura; 2) figures pe-
tites i simples d’abdomen voluminds; 3) figures simples estilitzades de cos recte i cames amb musculatura
indicada; 4) figures realistes amb trets facials i cames musculoses i algunes gruixudes, i 5) personatges
particulars d’ambit mitologic i/o xamanic.

Escenes amb figures humanes, arquers i animals

Dins d’aquest grup, pero amb certs dubtes, podrien col-locar la cabra i 'arquer (nim. 12 i 19 del registre),
de mides diferents i aparentment isolats, que se situen entre els arquers anteriors i la composici6 d’apa-
renc¢a mitologica. La morfologia de la figura humana, situada a la dreta, forma part del tipus 2. (fig. 13).

Composicié relacionada amb el mén imaginari i mitologic

En aquesta categoria es desenvolupa el nucli principal del mural i la resta de representacions del conjunt,
que malauradament esta molt deteriorat. La composicid esta presidida per un personatge desproporcio-
nat d’aparenca sobrenatural i mitologica, en posicié estatica i dues fileres d’arquers. L’individu particular
presenta un cos ample, amb abdomen voluminds, bragos llargs i prims, doblegats i cap gran el lipsoidal,
on destaquen sis franges paral-leles d’'un to més fosc que travessen el cap en sentit vertical. Tres d’elles
recorren tota la cara o la part frontal i tres més cobreixen el costat esquerre. A més, la composicio integra
altres elements peculiars d’aspecte simbolic que devien exercir un paper significatiu, actualment estan
molt malmesos.

El personatge mitologic esta encarat a les dues fileres d’arquers que s’acosten, encapgalades per un ar-
quer estilitzat associat a un senglar. La morfologia de les figures pertany a dues concepcions anatomiques
diferents, i corresponents al tipus 3 i 4; I'altim grup mostra un major realisme i relleu muscular (fig. 14).

Composicié daparenga ritual, ritus de pas, cerimonies

Entre els arquers superiors 42 i 44, s’observen dues petites figures d’'uns 2,5 cm que criden I'atencid
(num. 43). Les dues mostren un abdomen voluminds; la primera esta situada en una cota més alta i
correspon a un personatge de cap rodd, cames rectes i primes, que manté un brag algat i 'altra caigut.
Aquesta posici6 recorda un pas de dansa. L’altra, immediatament a sota, mostra cames amb més volum,
i el cap amb un tocat que recorda una orella llarga. La mida, la forma i les posicions distingeix aquesta
figura de la resta del conjunt (fig. 15).

Escenes de cacera

A part del primer agrupament d’arquers que podria respondre a una possible escena cinegética —ras-
treig d’empremtes— el mural ofereix dos temes de cacera. El primer es localitza a la base del mural i
consta en varies figures: una cabra (ntim. 64), un arquer, un possible arquer i diversos restes. El segon es
localitza a la part alta del conjunt, sobre les figures 42-44, i representa a una cabra que corre ferida amb
una fletxa clavada a la part abdominal (num. 66). A la seva dreta hi ha una figura d’arquer que sembla
correr en sentit contrari, segons indica la posicié dels seus peus (67) (fig. 16).
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Figura 14. Composicié de caracter mitologic integrada per un personatge sobrenatural i dues fileres d’arquers,
i detall del cap del personatge particular (fotos, A. Rubio).
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Figura 15. Composicié d’aspecte ritual formada per dues unitats (foto, A. Rubio).

Consideracions

Els conjunts descoberts després de la declaratoria aporten novetats rellevants pel coneixement de I'art ru-
pestre de Catalunya, dels que voldriem realgar sis aspectes principals, alguns dels quals hem anat tractat
en diferents articles i altres que anirem analitzarem en estudis posteriors. Senyalem, al terme de Capga-
nes, la matanga de 'abric de Llevaria IV, el personatge particular de I'abric de Parellada I, les representa-
cions femenines dels barrancs de Els Arcs Ii Les Taules I, i les figures de cérvols gravats de Llevaria IV,
mentre que al terme de Mas de Barberans, ressaltariem les fileres d’arquers i la seva associacié amb la
composicié de caracter mitologic de 'abric del Cocé de la Gralla.

Algunes dades son de gran interes per I'estudi dels inicis de 'art llevanti, citem els cérvols gravats
de Llevaria IV que s’emparenten, per la seva técnica del gravat fi i estriat, amb altres de I'area llevanti-
na; indiquem la Roca dels Moros de Lleida, I'abric d’en Melia a Castell6 o el Barranco Hondo (Terol).
Tots aquests conjunts troben afinitats entre els motius gravats en plaquetes, com la Cova del Parpalld
(Valencia) o el Moli del Salt (Tarragona); i en roques a l'aire lliure com Foz Cda (Portugal) i Siega Ver-
de (Salamanca). Tots ells assignats al Paleolitic superior, i en particular a les etapes finipalolitiques o
epipaleolitiques, que alguns autors situen en I'estil V del Paleolitic. Representacions que antecedeixen a
les pintures llevantines i que, en alguns casos, podrien ser contemporanies. Les troballes assenyalen la
successié de tematiques, principalment, faunistiques del Paleolitic superior, i la vinculacié amb els inicis
de l'art llevanti (Vinas et al., 2010, 2012, 2016a y b).

224 I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de I’Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica



R. Vinas; A. Rubio; E. Sarria; M. Sedo; L. Pena Darrers descobriments d’art rupestre a Catalunya

Figura 16. Escena de cacera d’una cabra, I'animal corre ferit amb una fletxa clavada a la part abdominal (foto,
A. Rubio).
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Resum. En aquestes pagines es fa un repas al repertori iconografic que gira entorn a la tematica de vio-
lencia fisica representada a I'art rupestre llevanti: personatges morts, escamots d’execucio, escenes bel-li-
ques, matances, emboscades o grups de guerrers. També es fa un repas a les hipotesis interpretatives que
els diversos autors que han tracta aquesta tematica han plantejat al respecte.

Aquestes representacions, tot i que relativament escasses, son cada vegada més evidents en la tema-
tica de I'art llevanti i pensem que sén una clau important del discurs simbolic d’aquestes manifestacions
grafiques.

Paraules clau: escenes bél-liques; matances; sacrificis; guerrers

Resumen. En estas paginas se hace un repaso al repertorio iconografico que gira en torno a la tematica
de violencia fisica representada en el arte rupestre levantino: personajes muertos, pelotones de ejecucion,
escenas bélicas, matanzas, emboscadas o grupos de guerreros. También se hace un repaso a las hipétesis
interpretativas que los diversos autores que han trata esta tematica han planteado al respecto.

Estas representaciones, aunque relativamente escasas, son cada vez mas evidentes en la tematica del
arte levantino y pensamos que son una clave importante del discurso simbdlico de estas manifestaciones
graficas.

Palabras clave: escenas bélicas; matanzas; sacrificios; guerreros

Abstract. The following pages present a review of the iconographic repertoire related to the theme of
physical violence represented in Levantine Rock Art: dead characters, execution squads, war scenes,
slaughters, ambushes or groups of warriors. Besides, the interpretative hypotheses elaborated by various
authors on this particular theme are also reviewed.

Although relatively scarce, these representations are increasingly evident in the Levantine thematic,
which leads us to consider them as an essential key to the symbolic discourse of these graphic manifes-
tations.

Key words: war scenes; slaughters; sacrifices; warriors
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Introduccio

La iconografia en l'art llevanti ens mostra basicament un mén de cagadors on la relacié entre humans
i animals constitueix un gruix important de les escenes representades. Perd una visié més atenta dels
murals ens fa adonar que la tematica representada és més amplia i complexa, i que a més a més de les
escenes de cacera n’hi ha altres de caracter social que enriqueixen el conjunt. Entre aquestes trobem les
representacions que mostren relacions de caracter violent i que hem classificat com: grups de guerrers,
emboscades i captures, danses guerreres, enfrontaments bél-lics, execucions sense escamot, execucions
amb escamot, matances i personatges morts.

Aquest tipus d’escenes son relativament poc habituals en el corpus iconografic llevanti. Aixi i tot, les
noves troballes i la revisi6 interpretativa d’alguns murals coneguts d’antuvi amplien el nombre de casos i
ens ratifiquen en 'opinié que aporten una valuosa informacid per analitzar les problematiques de carac-
ter violent entre aquestes societats prehistoriques postpaleolitiques.

Antecedents

Aquesta tematica bel-licista i altres circumstancies violentes ja van ser observades des dels primers treballs
realitzats sobre art rupestre llevanti (Obermaier i Wernert, 1919; Cabré, 1915, 1925; Hernandez-Pacheco
1917; Obermaier, Porcar i Breuil, 1935; Porcar 1945, 1946, 1953, 1975) i no ha deixat indiferent els inves-
tigadors que s’han interessant per 'art llevanti al llarg de la historia fins al moment (Ripoll, 1963, 1990;
Jorda 1975; Beltran, 1982; Molinos, 1986-1987; Vifnas i Rubio, 1988; Rubio, 1989; Mateo, 1995-1996,
2000; Guillem, 2005; Lopez Montalvo, 2011; Utrilla i Bea, 2015; Bea, 2017. Entre d’altres).

De manera sintética podem dir que tots els autors han posat I'émfasi en diferents aspectes d’aques-
ta tematica, on destaquen qiiestions com el possible caracter narratiu-historic de les escenes versus
una interpretacié més simbolica, el seu emmarcament cronocultural, les causes propies que poden
motivar aquesta tematia i les seves implicacions socials intergrupals i amb relacié a la jerarquitzacid
d’aquests grups.

Escenes de violéncia en I'art llevanti: les evidéncies

Les escenes de violéncia fisica identificades en I'art llevanti es poden classificar en: grups de guerrers;
emboscades; enfrontaments bellics i possibles danses guerreres; matances; morts aillats, i escamot d’exe-
cucié amb victima. Del conjunt de murals de I'art llevanti, els segiients casos destaquen per contenir
aquesta tematica.

Grups de guerrers

Estan constituits per formacions guerreres amb arcs i fletxes que desfilen, marxen o corren. Aquestes
agrupacions poden estar relacionades amb diferents tipus d’activitats com la cacera o altres esdeveni-
ments socials, pero evidencien una narrativa guerrera que denota una certa jerarquia en I'organitzacié
social —reflectit en la diferenciacié de personatges especifics— i en alguns casos estan clarament vincu-
lades a escenes bel-liques.
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Figura 1. Grups de guerrers. 1-2. Cingle de la Mola Remigia (Ares del Maestrat, Castelld) (foto, R. Vifias, dibuix
E. Ripoll-A. Bregante); 3. Abric del Voro (Quesa, Valéncia) (dibuix, A. Pérez).

Entre aquests agrupaments destaca el Cingle de la Mola Remigia (Ares del Maestrat, Castell6) amb
un grup d’arquers format per cinc personatges amb trets facials que desfilen amb les cames entrellacades
i enlairen els arcs i les fletxes. El primer arquer es distingeix de la resta pel seu tocat piriforme. En un
nivell inferior es desenvolupa un enfrontament de guerrers (Ripoll 1963) (fig. 1). A la mateixa cavitat,
a certa distancia d’aquesta escena, hi ha una figura humana que sosté en bragos el cos d’'un personat-
ge defallit o mort. L’'individu en qiiestié presenta una gorra piriforme similar a la que llueix el primer
personatge de la desfilada de guerrers que presideix 'escena bel-lica, i en aquest sentit pensem que esta
relacionat amb aquesta tematica.

Altres exemples semblants els trobem a les coves de Fuente del Sabuco II (Moratalla, Murcia), a ’abric
de Los Trepadores (Alacdn, Terol), la Cueva del Chopo, en confrontacié amb un altre grup (Obon, Te-
rol) on els guerrres porten armes de cop tipus bumerang (Picazo y Rodanés, 2018) o a I'abric del Voro
a Quesa (Valéncia) que va ser interpretada com una dansa guerrera (Aparicio, Meseguer i Rubio 1982)
(fig. 1). En diferents conjunts observem aquestes successions d’arquers amb les cames entrecreuades de
manera que aquesta posicié suggereix una convencié de desfilada, tal com es pot veure al Charco del
Agua Amarga (Alcaiiz, Terol), a Cova Centelles (Albocasser, Castelld) o a Cocé de la Gralla (Mas de
Barberans, Tarragona).
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Emboscades

Les emboscades consisteixen en escenes on grups d’atacants aborden un grup enemic de manera que els
agafa per sorpresa segons sembla deduir-se de la mateixa representacio pintada.

Aquest és el cas que es percep a I'abric del Molino la Fuente (Nerpio, Albacete), on s’observen dos
agrupaments d’arquers: quinze ocupen la part inferior d’'una escena, i setze es situen a la part més alta.
Aquests ultims estan a 'espera, en posicio estatica i el cos reclinat endavant a punt de disparar, mentre
que els arquers del primer grup estan de peu o caminant i només la meitat estan en posicié de contraata-
car. En aquest grup destaca un personatge central amb trets facials i la representacié del penis. L’escena
es completa amb una linia del relleu natural resseguida amb pintura que sembla representar un accident
natural o estructura construida que parapetar uns guerrers (Jorda, 1975; Mateo, 1995-1996).

Enfrontaments bél-lics i possibles danses guerreres

Els combats intergrupals son I'inic context on s’aprecia clarament la confrontacié entre guerrers que
apunten o disparen uns contra els altres, a I’hora que els contrincants presenten fletxes clavades al cos.

El complex rupestre de Minateda (Albacete) forma un gran conjunt de pintures amb prop de 400
figures executades en diferents moments que ja va ser descrit a principi del segle xx per H. Breuil (1920).
Destaca una escena bellica que mostra en combat entre dos grups clarament diferenciats per la seva
morfologia: un pintat a ratlles que ataca un altre grup realitzat a tinta plana. L’escena és molt complexa,
mostra personatge profusament fletxats i pot haver estat realitzada en diferents moments.

L’abric del Roure (Morella la Vella, Castelld) és un abric de mida relativament petita descobert el
1917, publicat per primer cop per Hernandez Pacheco i comentat posteriorment per diferents autors
(fig. 2). Entre altres figures de tematica cinegetica, el mural presenta una escena bel-lica que la carac-
teritza i que esta formada per unes vuit figures de trag filiforme i sense detalls que diferenciin els per-
sonatges. La disposici6é d’encerclar el punt d’atac per part dels combatents fa pensar a F. Jorda (1975)
en la representacié d'un esdeveniment bel-lic o una possible llicé d’estratégia sense descartar altres
interpretacions.

El mural de Les Dogues (Ares del Maestrat, Castell) és un petit abric que compte amb una tnica
escena pintada i que constitueix una de les lluites més significatives entre dos grups contingents. A I'es-
querra de I'escena deu efectius s’enfronten a un grup de setze arquers que corren cap el combat amb els
arcs apuntant 'enemic; entre aquests n’hi ha un ferit per una fletxa que travessa la seva cama i que corre
en direccié contraria (fig. 2). El primer conjunt de combatents presenta —a la zona central i envoltat
per arquers del seu grup— un personatge amb ornamentacid i una lligadura que el distingeix dels altres
com un personatge singular, una mena de lider de I'accio; part dels seus aliats disparen els arcs contra
els contrincants i els que estan a rereguarda —tal com va apuntar J. B. Porcar (1953)— gesticulen com si
estiguessin arengant els seus companys. En I'analisi que F. Jorda va fer d’aquest mural va percebre una
disposicid espacial de les figures que va interpretar com un ordenament tactic de I'ordre de combat dels
autors (Jorda 1975). A. Beltran ja va advertir de la distincio formal que els autors de les pintures havien
fet dels cossos dels combatents i ho va considerar senya de a distincié de dos grups diferenciats en la
representacié d’una lluita real entre un grup local i uns invasors (Beltran, 1982). M. I. Molinos també
observa que el grup de I'esquerra presenta una major personalitzacié dels individus en seu abillament i
interpreta que esta en una posici6 defensiva enfront del grup de la dreta —més nombrds i en actitud de
carrera— als qui considera els atacants (Molinos, 1986-1987).
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Figura 2. Enfrontaments intergrupals. 1. Abric de Les Dogues (Ares del Maestrat, Castelld) (dibuix, J. B.
Porcar); 2-3. Abric del Roure (Morella la Vella, Castelld) (2), (foto amb tractament DStretch, R. Vifas i
A. Rubio; dibuix, J. B. Porcar).

Algunes de les escenes que mostren grups de guerrers enfrontats no presenten projectils ni personat-
ges ferits encara que si els arcs. Es el cas del conjunt de les coves de Ribassals o Civil (Tirig, Castelld) que
presenta dos agrupaments d’arquers amb aquestes caracteristiques. A 'esquerra una tretzena de com-
batents s’encara a un nombros grups d’'un minim de quaranta-cinc arquers, encarats al primer grup, en
diferents posicions i set d’ells en actitud d’atacar i altres sense tensar 'arc. També completen I'escena al-
gunes figures femenines que no participen de les actituds d’atac, pero que no es veuen alienes al conjunt.

Cabré remarca la localitzacid estratégica de la Cova de Ribassals respecte al barranc de la Valltorta
i comenta la possibilitat que representi un conjur contra un hipotetic atac enemic o la commemoracié
d’una batalla historica (Cabré, 1925) (fig. 3). Obermaier i Wernert van considerar el conjunt d’esce-
nes beél-liques llevantines no com esdeveniments historics, sind com representacions previes de caracter
simbolic amb intencions de magia per analogia, representacions de danses amb armes amb la intencid
d’invocar I'exit de la campanya (Obermaier i Wernert, 1919); aquest sentit de dansa ritual també estaria
avalat per I'opinié de F. Jorda (1975) d’acord amb la disposicié de les figures en parelles i per la preséncia
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ARy 7

Figura 3. Mural de Cova de Ribassals (Tirig, Castelld) interpretat com a dansa guerrera o enfrontament,
(dibuix J. B. Porcar modificat d’Obermaier i Wernert).

de la figura femenina que podria presidir una escena simbolica (Jorda, 1975). Recordem aqui el que ens
diu R. A. Rappaport (2001) respecte a les danses rituals guerreres, que sén un marcador a partir del qual
un grup d’aliats pren el compromis formal de col-laborar en possibles accions bel-liques de futur: sén un
compromis adquirit del qual se’n deriven altres relacions socials.

En el Cingle de Mola Remigia (Barranc d’en Gasulla, Ares del Maestrat) és un gran abric amb nom-
broses figures pintades que formen escenes de diversa tematica. Entre aquestes, destaca una escena bel-li-
ca formada per un gran nombre de figures repartides en dos grups que s’enfronten directament i un con-
junt de guerrers que es dirigeixen a la zona de combat encapgalats per un personatge amb una lligadura
que el distingeix dels seus companys i del que ja hem parlat anteriorment (Porcar, 1945; Ripoll, 1963).

Aquesta tematica d’enfrontaments directes s’ha anat identificant en altres conjunts com Cova del
Manssano (Xalo, Alacant) (Mateo, 2000), El Cerrao (Obon, Terol) o I'abric d’Arqueros Negros (Alacdn,
Terol) (Picazo y Rodanés, 2018).

Matances

Entenem per matances a un grup de victimes desarmades o sotmeses que estan sent massacrades per un
grup d’agressors. Cal dir que és un tema escassament representat, pero els dos casos que comentarem
soOn prou interessants.

El primer exemple que trobem és a la Cueva de la Vieja (Alpera, Albacete), on observen un petit grup
figures humanes, de mida petita, assentades, desarmades i amb fletxes clavades al cos, mentre altres figu-
res d’arquers, de mida més gran, dispara contra les victimes (Alonso i Grimal, 1990).

El segon exemple correspon a I'abric de La Vall II (Capganes, Tarragona) (fig. 4). Es una escena de
matanca unica a Catalunya i al Llevant. La composici6 integra un total de vint-i-vuit figures de formes
naturalistes; entre elles cinc arquers que pertanyen als botxins i disset victimes, aparentment masculines,
desarmades i ferides o mortes per fletxes visibles a I'esquena o al pit de certs personatges. Les victimes
ocupen el nucli central de la composicid i apareixen entrellagades amb posicions inusuals: cossos in-
clinats, flexionats o estirats amb les cames obertes o doblegades. Algunes estan ferides o mortes, altres
sembla que volen escapar de la massacre i altres fa la sensacié de caure dins d’algun forat o fossa. (Vinas
i Sarria, 2011). A aquest conjunt de figures humanes s’hi afegeixen tres cabres a la part superior de I'es-
cena; potser com a marcador geografic del lloc on es produeixen els fets o com animal vinculat simboli-
cament a aquest tipus d’actes combatents.
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Figura 4. Matanga de Abric de La Vall IT (Capganes, Tarragona), (fotos A. Rubio, dibuix E. Sarria-Generalitat
de Catalunya).

Les formes anatomiques entre el grup d’executors i el de victimes son diferents. El grup agressor
presenten un cos més prim i estilitzats i no presenten trets caracteristics que els singularitzin, mentre
que els membres del grup massacrat son més proporcionats i alguns presenten trets facials que els parti-
cularitzen. Pensem que es tracta de la representacié dun sacrifici en massa probablement vinculat a un
relat corresponent a un enfrontament beél-lic —sigui real o llegendari— entre dos grups antagonistes. El
fet que el grup massacrat presenti un major grau de personalitzaci6 dels seus protagonistes dona peu a
pensar, hipotéticament, que son el grup de referencia autor del mural.

Morts aillats

En aquest apartat cal esmentar les coves La Saltadora, Remigia i Alta del Lledoner (Castell6). Es tracta
de personatges ferits o morts per fletxa, aparentment aillats i realitzats, principalment, amb trets figu-
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Figura 5. Execucions sense escamot. 1-2. Cova Remigia (Ares del Maestrat, Castell6) (dibuix i foto amb
tractament DStretch, A. Rubio i R. Vifias); 3. Coves de La Saltadora (Coves de Vinroma, Castelld) (dibuix,
Obermaier i Wernert) 4.Cova del Lledoner (Coves de Vinroma, Castell) (dibuix, R. Vifas).

ratius. Les imatges es pintaren en posicio de carrera, caigudes o a punt de caure i amb projectils clavats
al cos (fig. 5).

El cas de la figura de La Saltadora (Valltorta, Tirig) es tracta d’una figura de trets naturalistes que cor-
re —en un equilibri molt precari— en direccié descendent i que presenta diversos projectils al coll i les
cames. Una caracteristica que el singularitza és la diadema emplomada que li cau del cap i que fa pensar
en la possibilitat que descrigui el sacrifici d'un personatge socialment rellevant, potser com una de les
morts dels liders de que ens parla Frazer (1984). Obermaier i Wernert (1919) ja van comentar aquesta
figura i van suggerir que es tractava de la representacié d’una accié de magia hostil per neutralitzar un
adversari.

A Cova Remigia (Ares del Maestrat) el tema es repeteix en dues ocasions amb figures humanes, amb-
dues de trets naturalistes, caigudes i travessades per diversos projectils sense que aparentment es vinculin
a altres representacions pictoriques del seu entorn mural.

També a la Valltorta trobem el cas de la Cova Alta del Lledoner on una figura humana a la carrera
presenta una fletxa emplomada clavada a la cama i un altre projectil al cap (Vinas i Rubio, 1987-88). Els
seus trets naturalistes permeten distingir dues petites protuberancies al pit que corresponen a una mane-
ra freqiient de representar els pits de les dones en les manifestacions llevantines.
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Figura 6. Execucié amb escamot de Cova Remigia (Ares del Maestrat, Castelld) (foto A. Rubio; dibuix, J. B. Porcar)

A la Cova dels Rossegadors (Pobla de Benifissa) —també coneguda com «El Polvorin»— apareix un
personatge del qual S. Vilaseca en destaca 'estranya lligadura a manera de barret acabat en punta i que,
per les seves caracteristiques formals el considera un possible «bruixot» fletxat (Vilaseca, 1947). Una
revisié del mural ens ha portat a considerar aquesta figura com un personatge particular, un antropomorf
amb marcats trets animalistics (amb formes caprines) i amb senyals d’haver estat repintat de manera que
podria correspondre a una figura de cabra reconvertida en antropomorf, o a un personatge particular o
en transformacio (teriantrop) i vinculat a un sacrifici (Vinas, Morote i Rubio, 2015).

Escamot d’execucié amb victima

Les escenes de personatges morts per un escamot es concentren a la zona del Maestrat de Castell6 i el
Baix Aragd. Consisteixen en grups d’arquers, sense cap tret caracteristic que els distingeixi, amb els bra-
¢os i arcs enlairats, i amb una victima crivellada als peus. Crida I'atencio el fet que els armats no apuntin
el sacrificat amb els seus arcs, com si que passa amb les escenes bél-liques i amb les matances. Sembla un
acte on es menysté la participacié individual i es remarca el fet que el grup és qui ha executat un individu.

Aquest tipus d’escena s’ha interpretat com una possible execucié d’un lider que ha acabat el seu
mandat tal com tenim documentat en la documentacié etnografica (Beltran, 1982), o el sacrifici d’algun
presoner o ajusticiat del propi grup en compliment de normes (Jordan, 1975; Mateo, 2000).

Aquests casos ens apareixen en Cova Remigia (Ares del Maestrat, Castelld) (fig. 6), en tres ocasions
(Sarria 1988-1989), i a I'abric de Los Trepadores (Alarcén, Terol).

A Minateda un personatge de cames gruixudes i cos prim apareix travessat per fletxes, al costat de
diversos arquers de diferent tipologia. Podria tractar-se d’'una escena reaprofitada.

Altres casos a comentar

Hi ha altres casos dins de la iconografia llevantina que mostren una tematica propera a la violéncia fisica
o que ha suggerit interpretacions en aquest sentit.
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Figura 7. Personatge lligat a un pal o arbre com a presoner (foto i dibuix, A. Rubio).

A la Cova dels Rossegadors (Pobla de Benifassa, Castell6) un arquer persegueix un altre personatge
en actitud de defensa que sembla disparar un arc al mateix temps que fuig. La concepcié del cos és di-
ferent: mentre que el primer és de ventre voluminds, el segons és totalment filiforme. Podria tractar-se
d’una escena formada en dos moments diferents (Vifias, Morote i Rubio, 2015).

A la mateixa cavitat trobem una escena prou complexa. Es tracta de quatre figures humanes filifor-
mes. Una d’elles esta asseguda i lligada a un pal o arbre amb un parell de branques; les altres 'envolten i
tenen una protuberancia arrodonida a les mans, i completa el grup un quadrupede que sembla un canid
(Vinas, Morote i Rubio 2015). Es tracta d’un presoner o personatge victima d’un sacrifici (fig. 7).

P. Utrilla i M. Bea han fet una lectura del mural principal de Cova Centelles, en funci6 de les posici-
ons de les figures, i consideren que els personatges masculins corresponen a individus que formarien
part d’un grup intrus —que ja estaria representat en moviment en el panell anterior— i que agredirien
les dones; fins i tot podria representar 'escena d’un rapte (Utrilla i Bea 2015; Bea 2017). En canvi altres
autors han proposat altres interpretacions respecte aquest mural (Domingo, 2005; Vifas, Morote i
Rubio, 2015).

Alguns aspectes a considerar des de ’antropologia sobre la violencia

Podriem sintetitzar el concepte de violencia com la manera d’imposar el criteri d’'una persona o d’'un
grup sobre els altres membres de la comunitat o sobre una comunitat veina; aixo pot ser mitjangant la
for¢a fisica o mitjancant comportaments simbolics que coaccionin o limitin el lliure albir de Ialtre.

Des de la il-lustracid, i fins i tot abans, ha tingut molt predicament el mite de I'<home natural» o del
«bon salvatge», estesa sobretot a partir de J. ]. Rosseau, que considera els estadis «primitius» de la huma-
nitat com lliures de la violencia en les seves relacions i que és la jerarquitzacié social i les institucions, es-
pecialment I'Estat, els que estableixen la violencia com una eina per a resoldre conflictes socials. Aquesta
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idea ha estat recurrent en les ciencies socials des del segle x1x i encara actualment té els seus seguidors.
Avui dia, des de I'antropologia podem veure que aquest «mite» no s’ajusta del tot a la realitat i que les
relacions de violencia sdn presents a practicament totes les comunitats humanes; aixo si, amb diferent
grau d’intensitat i d’institucionalitzacié social.

Es podria rastrejar aquest comportament huma violent, almenys en part, en la conducta de diferents
grups d’animals; potser més com una agressivitat lligada a I'instint de supervivencia, i fins i tot a trets
psicologics, que com una institucié social establerta.! La qliestio, pero, que ens interessa a nosaltres és
com i quan s’institucionalitzen aquests comportaments agressius com una manera cultural de resoldre
els conflictes.

Dins del ventall de comportaments de violencia fisica tenim les baralles i agressions, els homicidis, els
enfrontaments béllics i les matances; pero, a més a més, tenim el cas dels sacrificis rituals —molts dels
quals comporten la mort de la victima— vinculats a conceptes religiosos i sociopolitics que impliquen un
complex sistema de relacions socioculturals entre individus sacrificats i sacrificadors.

Després d’una tendeéncia tradicional en el pensament antropologic que considerava els pobles caca-
dors-recol-lectors lliures de la xacra de la guerra i amb abséncia de sacrificis rituals mortals, ens adonem
que aixo no és ben bé aixi.

Fins i tot en comunitats de cagadors recol-lectors d’escala familiar, per seguir la terminologia de A.
W. Johnson i T. Earle (2003), que es defineixen com societats basades en les relacions de parentiu, amb
una baixa densitat de poblacio i poc sentit de la territorialitat i en qué no es documenten practicament
episodis de guerra, la violencia hi és present i es pot convertir en un conflicte social. Seria el cas dels
koisan/twi de Sud-africa, on tenim la descripcio6 del tractament d’un cas d’homicidi descrit per R. Lee:

...habia asesinado a tres personas, cuando la comunidad, en un raro gesto de unanimidad,
le tendié una emboscada y lo hiri6 fatalmente a plena luz del dia. Mientras agonizaba en el
suelo, todos los hombres le dipsararon con flechas envenenadas, en palabras de un informante,
hasta que «parecia un puerco espin». Luego, después de muerto, todas las mujeres, asi
como los hombres, se aproximaron a su cadaver y lo apufialaron con lanzas, compartiendo
simbolicamente la responsabilidad por su muerte. (Lee 1984, citat a Johnson i Earle, 2003)

Tenim documentats diversos episodis violents entre grups de cagadors-recol-lectors i agricultors in-
cipients on els conflictes de convivencia poden portar al reagrupament de les diferents comunitats i en-
frontar-se fins que consideren el conflicte conclos. Un exemple sén els Tiwi del nord d’Australia, on una
serie de greuges van comportar 'enfrontament entre dos grups amb el corresponent reclutament d’aliats,
rearmament i us de pintures de guerra; la qual cosa implica un protocol de comportament reconegut pel
grup i normativitzat en aquestes situacions. Aquests enfrontaments estan dirigits pels ancians del grup
i no acostumen a comportar grans danys abans de donar el conflicte per resolt (Hart i Pilling 1960, citat
per Thorpe, 2003). Per altra part, entre els murning del nord d’Australia s’ha registrat un alt percentatge
de morts d’homes adults als camps de batalla (Livingstone, 1968, citat per Harris, 1983).

A Ameérica també son diversos els testimonis que evidencien conflictes violents dins de comunitats
de cagadors-recol-lectors o d’agricultors d’artiga (com passa entre diferents grups californians al nord),
i alguns autors han considerat que aquests comportaments s6n deguts a la influencia de la colonitzacié

1. Peraladiscussio d’aquests elements biologistes sobre 'origen de la violéncia en el comportament huma, vegeu Lull
et al., 2006.
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europea del continent a partir del segle xv1. Certament, la colonitzaci6 pot haver afectat la intensitat o
a la freqliencia d’aquests conflictes —tant pel que fa a les tecnologies introduides pels nouvinguts com a
les estructures territorials que es van veure afectades— pero la lectura atenta dels testimonis etnografics
i 'analisi arqueologica ens demostren que els conflictes violents eren propis d’aquestes societats previa-
ment a 'arribada dels europeus (vegeu Thorpe, 2003; Walker, 2001). A. Kroeber ja va evidenciar com tri-
bus del centre de California i del desert del Mohave tenien formes de combat ritualitzades on el nombre
de victimes era baix, pero no deixava de ser un conflicte violent (vegeu Walker, 2001).

Un cas paradigmatic de societat organitzada a escala familiar, pero especialment reconeguda pel grau
de bellicositat, és la dels ianomamo a I’Ameérica del sud on la violéncia interpersonal i la guerra intergru-
pal sén molt presents, tant en forma d’homicidis, de ratzies sobre poblats, o segrest i agressions sexuals
de dones. Més enlla de I'analisi de les causes de la violeéncia dins d’aquest grup, ja sigui des del punt de
vista de les justificacions que els mateixos membres d’aquest grup expliquen al respecte (caracter guerrer
dels individus, venjances o captura de dones) o de I'analisi dels antropolegs (rivalitat pel control dels
recursos proteics o caracteristica propia de I'estructura politica per tal de mantenir la identitat grupal i
les aliances) (vegeu Harris, 1983; Johnson i Earle, 2003; Chagnon, 2006), ens crida I'atenci6 els recursos
culturals que se’n deriven com: rituals, especialistes en intermediacid, especialistes en els enfrontaments,
competicid verbal d'improperis o duels singulars a base de cops de ma o amb garrots molt ritualitzats,
canibalisme simbolic,? pintura corporal associada, tabus de dol... (Chagnon, 2006).

Els estudis etnografics han centrat 'atenci6 en I'analisi d’aquestes societats de cagadors-recol-lectors
i agricultors incipients per oferir una teoria general sobre els comportaments violents de les societats
humanes i 'origen de la guerra com un fenomen institucionalitzat. El materialisme cultural busca I'ex-
plicacié en el control dels recursos economics i de la regulacié demografica, tant com a resultat de les
morts directes produides per la guerra, com per les conseqiiencies derivades d’una cultura bel-licista que
acostuma a implicar una diferenciacio social entre homes i dones en favor d’'una major consideraci6 dels
guerrers i que arriba fins a menystenir la cura de les nenes o 'infanticidi femeni en favor de criar guerrers
(Harris 1983); una forma evident, també, de violéncia social. L’ecologisme cultural posa I'’émfasi en la re-
gulaci6 i equilibri del manteniment dels recursos (Rappaport 2001). Mentre que altres autors consideren
els conflictes bellics com una caracteristica d’aquests grups per mantenir la seva autarquia i especificitat
cultural enfront de la resta de comunitats; és a dir, com una eina politica identitaria que garanteixi I'au-
tonomia de les comunitats (Clastres, 1981).

Després dels intents per part dels antropolegs de buscar una explicacié unica a la violeéncia intergru-
paliala guerra, 'antropologia contemporania ens planteja aquesta realitat com un fenomen que té cau-
ses multivariables entre les quals els motius d’identitat grupal, de pressié ecologica, I'accés i distribucié
dels recursos o de comportament huma on la violéncia es manifesta com una resposta a situacions que
es viuen com a critiques (venjanga, por, ambicié...), s’interrelacionen per donar lloc a les situacions de
violéncia fisica sancionades socialment (vegeu, Ferguson, 2000; Walker, 2001). En aquest sentit, la vio-
lencia es manifesta com «un» recurs destinat a resoldre conflictes, pero no sabem explicar per que i quan
s’escull aquest recurs i quan s’adopten altres estratégies de resolucié de conflictes.

Un altre qiiestié que ha centrat I'atencié de I'antropologia i de la historia de les religions és el sacrifici
ritual.

2. Segons N. A. Chagnon, els ianomamo practiquen endocanibalisme, és a dir, mengen parts dels morts dins de la ma-
teixa familia, perd no de membres d’altres grups. Respecte als enemics, simulen actes d’antropofagia i vomits sense
practicar la ingesta propiament dita (Chagnon, 2006).
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El principi del sacrifici, tal com I'explica M. Eliade (2000), consisteix en la victimitzacié d'un membre
de la comunitat en un acte que s’explica com una regeneracio6 de les forces primordials de tipus cosmo-
gonic en commemoracioé dels temps mitics de cara al manteniment i perdurabilitat del cicle vital.

L’extensio6 del sacrifici és tan gran que presenta una casuistica molt variada en els documents et-
nografics i la seva funci6 esta vinculada a diverses circumstancies socials de vegades més lligades a fets
economics, a fets politics o d’altres ambits socials. Aixi, trobem diferents circumstancies en que es pro-
dueixen els sacrificis (guerra, canvi de lideratges politics, contactes intergrupals, actes de renovacié de
calendari, fets economics...), diferents eleccions de les victimes o fins i tot la substitucié d’aquestes per
altres éssers vius i entorns molt diferents en que es produeixen els sacrificis. Tot aix0 fa que els investiga-
dors hagin destacat diverses funcions en els actes sacrificials.

Mauss entén el sacrifici com a part d’un pacte social destinat a cohesionar el grup i a pacificar
I'entorn social a través d’aquest pacte i en un sentit semblant anirien les idees de R. Girard al respecte,
posant '’émfasi en el paper de boc expiatori que moltes vegades adquireix la victima quan tria victi-
mes que estan fora del comu de la societat, sigui per dalt (reis o membres de 'aristocracia...), sigui
per baix (presoners, esclaus...) (citat a Cadenas de Gea, 2006). En altres casos observem el sacrifici
dels cabdills en actes que de vegades s’han vist com renovaci6 dels lideratges (vegeu Frazer, 1984) i,
de vegades amb la substitucié per membres de la seva familia com a mostra del seu compromis amb
la comunitat.

La violéncia en el registre de ’arqueologia prehistorica

El registre arqueologic també ens aporta diferents casos d’evidencies de comportaments violents a la
prehistoria (vegeu Guilaine i Zammit, 2002). En aquestes linies en ressenyarem alguns casos.

Per una part disposem d’una série d’enterraments paleolitics que presenten puntes de projectils in-
crustades al cos que mostren una manera violenta de morir; pero la seva interpretacié no és definitiva
quant a considerar-los victimes d’'una mort intencionada o com a resultat d’'un possible accident. Ens
referim a la cova de San Teodoro (Sicilia), on una dona presenta una punta de silex a la pelvis, i a la cova
Fanciulli, Grimaldi, amb una criatura amb una punta a la columna (Thorpe, 2003).

Una clara evideéncia de conflicte violent el trobem a I'enterrament multiple de Jebel Sahaba (Sudan),
amb un diposit de cadavers de fa 12.000 anys amb cinquanta-nou enterraments, vint-i-quatre dels quals
tenien puntes de projectil clavades al cos, algunes d’elles amb multiples ferides (Wendorf, 1968, citat a
Thorpe, 2003). La poblaci6 afectada constava d’homes (en major proporcio), dones i criatures.

Alllac Turkana, al jaciment de Nataruk s’ha documentat el diposit funerari d’'un grup de cagadors-re-
col-lectors datat en 7270-8160 cal. BP amb un total de 28 individus amb 12 esquelets que mostren eviden-
cies de ferides mortals amb projectils inserits al cos, fractures de crani i coll, i un parell d’ells mostraven
senyals d’haver tingut les mans lligades (Mirazon Lahrl et al., 2016)

En el Mesolitic europeu destaca el cas de Schela Cladovei (Romania) amb diversos esquelets que
presenten ferides de projectils i traumatismes cranials (homes, dones i criatures) (Chapman 1999, citat
a Thorpe, 2003).

A la cova d’Ofnet (Alemanya) s’ha documentat una matan¢a amb una cronologia de 6500 aC. Dues
foses acumulaven cranis i vértebres tenyits d’ocre —és a dir, amb un tractament postmortem ritual— de
trenta-vuit persones (criatures, dones i homes, per ordre numeric). Aquest predomini de victimes feme-
nines i infantils ha fet pensar que potser part de la poblacié masculina no era al poblat en el moment de
Iatac (vegeu Guilaine i Zammit, 2002; Thorpe, 2003).
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Tractaments rituals de cadavers victimes de morts violentes al Mesolitic també s’han identificat a Dy-
rhomen (Dinamarca), amb fractures d’ossos llargs i marques de tall als cranis que suggereixen I'extraccid
del cuir cabellut (Anger i Dieck, 1978, citat a Thorpe, 2003).

A tot aixo, podem sumar més exemples a diferents llocs d’Europa d’enterraments amb esquelets que
presenten evidéncies traumatiques de projectils o fractures mortals (Thorpe, 2003).

En tot 'ambit del planetari, els episodis de violencia s’incrementen amb I'adopcié d’economies de
produccié agricoles i ramaderes, amb poblacions més arrelades als territoris i estructures demografiques
diferents dels cacadors recol-lectors.

L’evidencia més antiga que tenim a la peninsula Ibérica d'una sepultura col-lectiva amb evidencies de
contenir cossos que mostren un enfrontament violent és San Juan Ante Potam Latinam (Rioja alavesa)
datada entre 3365 i 3035 aC. en un entorn de neolitic final / calcolitic antic. En aquest diposit funerari
s’han identificat diferents cossos que van patir una mort violenta a causa de traumatismes o projectils
(Etxeberria et al., 1995 i Vegas et al., 1999, citats a Mercadal i Agusti, 2006).

També en el neolitic tenim ’hipogeu de Costa de Can Martorell (Maresme) on es van acumular uns
200 cossos de diferents sexes i edat amb senyals de traumatismes —on s’observen «cops de parada»— i
fletxes d’aleta i peduncle, que ha estat interpretat hipotéticament com un diposit que és conseqiiencia
d’un conflicte bellic (Mercadal i Agusti, 2006).

Un altre tipus d’evidéncia arqueologica que ens mostra el tractament cultural de la violéncia és I'art
rupestre, tal com veurem aqui que es desenvolupa en 'art llevanti.

En 'ambit del Paleolitic tenim les representacions de figures humanes travessades per projectils a
Pech-Merle i Cougnac (Lomblanchet, 1984); als Grans Murals de Baixa California (Méxic), una tradicié
d’art rupestre que arranca al periode Arcaic, observem que la representacié del sacrifici huma i animal
constitueix una de les tematiques nuclears d’aquest estil iconografic en un context tematic allunyat de
representacions purament bel-liques i en poblacions de cagadors-recol-lectors (Vinas et al., 1984-85; Ru-
bio, 2014).

Aquests exemples son dignes de ser citats perque contradiuen la idea d’alguns autors, com Ad. E.
Jensen (1982) que entenien com contrari a les cultures de cacadors el concepte de sacrifici huma i el
vinculaven exclusivament al mén agricola. Es evident que en les cultures agraries el mateix concepte i la
practica del sacrifici es desenvolupa de manera especial, pero aixo no vol dir que sigui exclusiu d’aquestes
cultures.

Consideracions

Les composicions d’art llevanti presentades evidencien una clara tematica del conflicte: enfrontaments
armats, personatges ferits o morts, execucions amb escamots i matances. Des de sempre, els investiga-
dors que han centrat la seva atencié en aquestes imatges han coincidit en el fet que aquestes escenes
poden formar part d’esdeveniments reals dels quals se’n guarda memoria o relats simbolics que es trans-
meten generacionalment. Sigui com sigui, en la iconografia rupestre que ens ocupa, aquests conceptes hi
so6n presents i formen part del discurs ideologic que transmeten. En aquest sentit, coincidim amb M. A.
Mateo Saura quan diu:

Es obvio que si admitimos la existencia de rituales de magia guerrera, debemos aceptar
también que la guerra estd presente, con mayor o menor fuerza, en la sociedad que practica
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ese ritual, con lo que su representacion puede responder a la misma finalidad que envuelve a
otras escenas como las de caza o recoleccion. Ademads, la presencia de personajes heridos en las
composiciones acenttia su caracter narrativo como testimonios de enfrentamientos reales y no
s6lo de ceremonias mas o menos complejas. (Mateo, 1995-1996: 86)

La importancia de les escenes amb violencia fisica de I'art llevanti rau en el fet que sén un document
que testimonien la socialitzacié d’un tipus de violéncia fisica contra altri. En aquests documents ens
apareixen unes escenes i una tematica que dona caracter de fet amb un valor social a unes determina-
des agressions fisiques entre grups i entre persones. Es poden produir altres fets violents dins del grup
social (per exemple en 'ambit domeéstic contra dones, criatures o vells) pero no tenen el reconeixement
simbolic que si que ostenten les tematiques descrites en la iconografia llevantina de que hem parlat
i que queden institucionalitzades pels murals pintats. Es a dir, el document pictoric dona categoria al fet
que retrata.

Hi ha autors que han posat el seu focus d’atenci6 en aquestes escenes de violéncia per a extreure’n
conclusions de caracter cronocultural.

E. Lopez-Montalvo parteix de 'esquema seqiiencial de les figures humanes llevantines d’Horitzé
Centelles o paquipodes, on inclou les figures mortes aillades de Cova Remigia; Horitzé Civil o cestoso-
matics, amb 'escena de Cova de Ribassals; Horitzé Cingle Mola Remigia o nematomorfes, amb I'escena
del Cingle de Mola Remigia i la matanga de Lleberia VI, i 'Horitzé Lineal amb les batalles de I'abric del
Roure o Les Dogues i els escamots de Cova Remigia. Aquesta seqiiencia senyalaria una intensificaci6 de
la violéncia i la jerarquitzacio en el marc del neolitic (Lépez-Montalvo, 2011, 2018).

P. Guillem considera que la violéncia a la societat llevantina seria un procés creixent dins d’una
transicié d’'una economia de cagadors a una de productors dins d’'un marc de conflicte pel control del
territori i que es manifestaria, en I'art llevanti, des dels morts aillats a grans batalles com la de Cova de
Ribassals, on ressalta que Ielevat nombre de participants no seria coherent amb poblacions de baixa
densitat de cagadors-recol-lectors, i senyala un increment de les escenes violentes a les darreres fases
(Guillem, 2005). Una idea semblant han esgrimit J. Guilaine i J. Zammit (2002) en considerar que
aquestes escenes acumulen molts guerrers com per pertanyer a comunitats de cagadors-recol-lectors.
Pensem que aquest argument no és significatiu: en primer lloc perque els grups de cagadors podrien
reunir prou guerrers, mitjancant aliances, per a participar en conflictes d’aquesta envergadura; perque
el caracter simbolic d’aquestes representacions pot tenir un interes a remarcar una participacié mas-
siva que no tingui a veure amb una realitat concreta, i finalment perque sembla oblidar casos com els
de Les Dogues o I'abric del Roure on el nombre de participants és totalment coherent amb bandes de
cagadors.

Pensem, que de la informacié de la qual disposem, aquestes escenes no son significatives per deter-
minar un marc cronocultural concret. Ens mostren un procés de jerarquitzacio i uns actes de violencia
que s6n compatibles amb les poblacions dels darrers cagadors-recol-lectors i amb el que seria el procés
de neolititzacio.

Com ja hem vist, hi ha autors que dedueixen la descripcié de tactiques organitzatives de les batalles
en les composicions murals (Jorda 1975; Molinos1986-1987) malgrat altres investigadors no veuen prou
elements per arribar a aquesta conclusi6; en opinié de M. A. Mateo (1995-1996) les composicions no s6n
determinats i no en podem deduir una intencionalitat en aquest sentit. Tot i aixi, pensem que la distinci6
i ubicaci6 de personatges destacats respecte altres membres dels combatents, I'actitud diferenciada dels
guerrers amb linies d’avantguarda i de rereguarda, o la possibilitat d’incloure elements naturals o estruc-
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tures defensives ens empenyen a tenir en compte aquests aspectes, tot i que fins ara, els resultats son molt
migrats en el sentit de la obvietat de les deduccions que se’n poden fer.

Ara, i a partir d’aquestes premisses, cal construir hipotesis i teories per tal d’intentar esbrinar les
causes per les quals uns grups de cagadors-recol-lectors i agricultors incipients, varen deixar constancia
grafica d’uns esdeveniments tan rellevants de la seva historia. La nostra proposta és que, malgrat que
desconeixem els detalls dels conflictes de les comunitats llevantines, les seves causes estarien lligades a
un increment de la seva vinculacio territorial i a la defensa d’aquest territori, de les arees de cacera i del
control dels recursos en general, aixi com la integritat cultural del grup. La violencia és un dels recursos
que contempla la societat llevantina per a resoldre els seus conflictes. Es per aixd que aquestes comunitats
utilitzen el muralisme —un dels seus sistemes de comunicaci6 simbolica més important de que dispo-
sen— per representar aquest tipus de situacio i concretar en les escenes pintades aquesta «cultura de la
violencia», que té derivades en la jerarquitzacié social (el reconeixement del guerrer en la societat) i de
la construccié dels rols diferenciats entre sexes. La manera de destacar les figures que participen de les
escenes, la recurréncia en les formes i composicions dels escamots i d’altres personatges que participen
d’aquest tipus d’escenes aixi ens ho fan pensar.

També observem diferéncies en la representacié de les escenes bél-liques que ens porten a altres ti-
pus de consideracions sobre la funcionalitat dels llocs pintats. Per una part, trobem escenes incloses en
abrics extensos que comparteixen espai amb altres tematiques i que presenten una seqiiéncia pictorica
amplia (per exemple, Cingle de Mola Remigia o Cova de Ribassals), que permeten reunir un cert nombre
de persones per a la realitzacié de rituals comunitaris i que es podrien incloure en la categoria de llocs de
congregacio; mentre que, per altra part, trobem llocs petits que no son aptes per a grans concentracions
de personal i en els quals la tematica és exclusivament —o quasi exclusivament— I’escena bel-lica, i que
podrien estar destinats a la celebracié de rituals individuals o limitats a poques persones dins d’aquesta
proposada «cultura del guerrer» (per exemple, I'abric del Roure o Les Dogues).

Malgrat que les evidéncies de 'antropologia fisica en context arqueologic general —tenint en comp-
te la manca de dades a 'area llevantina— ens mostren el conjunt de la poblacié (homes, dones, joves i
adults) com a victima de les morts violentes, el discurs que presenta I'art llevanti no s’ajusta a aquesta
realitat. Els protagonistes d’aquestes escenes semblen centrar-se en les figures masculines cosa que re-
marca aquest paper simbolic dels murals entorn la figura dels guerrers.
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Resumen: Parte de los resultados obtenidos en la primera campaia del proyecto «Estudio del Arte Rupestre
del Parque Cultural de la Valltorta-Gasulla y zona norte de Castellén (2008-2009)» han sido presentados a
través de diversos foros y expuestos en varias publicaciones (Vifias y Morote 2011, 2013; Vifias, Morote y
Rubio, 2015). En esta ocasidon nuestra presentacion esta centrada en el contenido de Cova Centelles, don-
de diversas representaciones femeninas intervienen en contextos escénicos de compleja interpretacion y
que consideramos del mayor interés para el estudio y conocimiento del arte rupestre levantino.

Palabras clave: arte levantino; Cova Centelles; representaciones femeninas

Resum: Part dels resultats obtinguts en la primera campanya del projecte «Estudi de I’ Art Rupestre del
Parc Cultural de la Valltorta-Gasulla i zona nord de Castell6 (2008-2009)» han estat presentats a través
de diversos forums i exposats en diverses publicacions (Viflas i Morote, 2011, 2013; Vifnas, Morote i
Rubio, 2015). En aquesta ocasi6 la nostra presentacié esta centrada en el contingut de Cova Centelles,
on diverses representacions femenines intervenen en contextos escenics de complexa interpretacid i que
considerem de gran interes per a I'estudi i coneixement de I'art rupestre llevanti.

Paraules clau: art llevanti; Cova Centelles; representacions femenines

Abstrac: Part of the results obtained in the first campaign of the “Rock Art Study of the Valltorta-Gasulla
Cultural Park and north of Castellén (2008-2009)” have been presented, through various forums and
exposed in several publications (Vifias and Morote 2011, 2013; Vinas, Morote and Rubio 2015). On this
occasion, our presentation focuses on the content of Cova Centelles, where diverse female representa-
tions intervene in scenic contexts of complex interpretation, and that we consider of the greatest interest
for the study and knowledge of Levantine Rock Art.

Keywords: Levantine Art; Cova Centelles; female representations
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Introduccion

En este trabajo hemos reunido algunos resultados y consideraciones, que hemos obtenidoa partir de la
primera campana del proyecto «Estudio del Arte rupestre del Parque Valltorta-Gasulla y zona norte de
Castellén», el cual emprendi6 sus estudios en el afio 2008 con la documentacién del conjunto rupestre
de Cova Centelles, conjuntamente con los abrigos del Barranc d’en Cabrera y Abric de La Mustela (tér-
mino de Albocasser), y Cova dels Rossegadors o Polvorin, Abric dels Rossegadors I y Abric de La Tena-
lla (término de La Pobla de Benifassa), con un total de 654 unidades registradas que fueron publicados
en un trabajo monografico (Vifias, Morote y Rubio, 2015). Asimismo, y por su interés, también se han
incluido algunas opiniones, hipdtesis y consideraciones emitidas por distintos autores sobre las figuras
que tratamos a continuacion.

Sin embargo, y con la finalidad de obtener una mejor comprension de las problematicas vinculadas
con la secuencia de los paneles y sus contenidos, los citados trabajos de documentacién abordaron otras
cuestiones relacionadas con las asociaciones escénicas, las superposiciones, la clasificacidn tipoldgica y
los aspectos técnicos (como la pintura blanca empleada para detalles corporales, adornos, etc.) (Vinas
y Morot,e 2011 y 2013, Vifas, Morote y Rubio, 2015). En este caso, el trabajo que presentamos expone las
caracteristicas e interpretaciones de la tematica integrada por las representaciones femeninas.

En la citada publicacion del 2015 ya planteamos que, precisamente, la interpretacion del contenido
tematico de Cova Centelles, como tantos otros, es diverso y complejo, ya que: «Siempre sera dificil,
y a veces casi imposible, saber con certeza, si una determinada composiciéon incumbe a una escena
cotidiana, una celebracidn anual, un rito de paso, una ceremonia ritual, un acontecimiento histérico,
un relato mitico, fantastico, sobrenatural, o una actividad chamanica, [...].» (Vifias, Morote y Rubio,
2015). Sin embargo y ateniéndonos al registro y a la documentacion obtenida, se confirma que los
datos aportados exponen, casi siempre, un amplisimo laberinto de posibilidades interpretativas, que
hay que recorrer para intentar vislumbrar algunos indicadores tematicos y asi poderlos contrastar,
discutir y valorar.

Los trabajos realizados partieron de la colaboracion entre el Museo de La Valltorta y el Institut de
Paleoecologia Humana i Evolucié Social de Tarragona (IPHES), los cuales contaron con la partici-
pacion de investigadores del SERP de la Universidad de Barcelona y de la Universidad de Castilla La
Mancha UCM, asi como de la cooperacién del Proyecto «Microscopia Raman, IR, éptica y electrénica
(SEM/EDX) de pinturas rupestres del Arco Mediterraneo de la Peninsula Ibérica. Composicién, da-
tacion, alteraciones y conservacién» dirigido por el quimico Antonio Hernanz de la UNED (Herndnz
etal.,2014).

Cova Centelles

El conjunto rupestre se extiende a lo largo de 62 m de longitud y se encuentra dividido por dos cavidades
y un gran pareddn, donde se distribuyen cuatro zonas con pinturas que hemos denominado como: Pared
Sur, con 5 paneles; Pared Norte, con 3 paneles; Visera, con 2 paneles, y Abrigo I, con 6 paneles. Ademas
hay un Abrigo II sin pinturas. En total, el conjunto retine 330 unidades, que fueron registradas en 265
fichas (Vifnas, Morote y Rubio, 2015) (figs. 1y 2).
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Figura 1. Vista del conjunto rupestre de la Cova Centelles (foto, A. Rubio).
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Figura 2. Planta y alzados con la distribucion de las dreas con pinturas.
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Descripcion del conjunto rupestre
Pared Sur

El conjunto integra un gran paredén o Pared Sur de 40 m de longitud y 14 unidades pictdricas. En su ma-
yoria se trata de restos que evidencian un minimo de 5 composiciones. Las figuras se sitan en una franja
que oscila entre los 77 cm y los 3,50 m de altura, con varios arqueros (nim. 7 y 13) y animales, entre estos
un équido y una cabra (nim. 1, 14) que sugieren escenas de caceria muy deterioradas.

Pared Norte y Visera

Los paneles de la Pared Norte contienen un niimero cuantioso de figuras entrelazadas, entre las que
destacan numerosos arqueros y la participacion de cargadoras/es que transportan bultos y enseres so-
bre sus cabezas y hombros, todos ellos en posicion de marcha y con la presencia de varios nifios. Entre
estas unidades se observan algunos ejemplares faunisticos y una posible escena de caceria (Pared Norte)
(tigs. 3y 4). En cambio, en la Visera del Abrigo I —situada a unos 3,50 m de altura— se perciben, entre
concreciones de carbonato calcico, algunas figuras humanas (hombres y mujeres)' y un antropomorfo

Figura 3. Pared Norte. Fragmento del Panel I c,
con la escena de arqueros y cargadores/as
(calco, A. Rubio).

1. Los numeros de las figuras corresponden al registro expuesto en la publicacion Monografies de Prehistoria i Arqueologia Caste-
llonenques, nim.11 (Vifias, Morote y Rubio, 2015).
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Figura 4. Pared Norte. Detalle del Panel I c., con arqueros y cargadores (foto, A. Rubio).

que parece indicar una tematica relacionada con la fertilidad (num. 142) (fig. 5). Esta zona constituye la
prolongacion, en la parte mas alta, del nutrido grupo de arqueros de la Pared Norte.

Respecto al grupo de arqueros y cargadores/ras (nim. 15-96), este podria representar una escena de
traslado, de un asentamiento a otro, aunque la direccién que toma el copioso grupo, hacia el Abrigo I,
hace pensar que quiza podrian acudir a las ceremonias o rituales que se representan en el interior del
abrigo principal.

Las figuras humanas de la Pared Norte (paneles I a-c) muestran concepciones anatdmicas dispares
y diversos arqueros presentan superposiciones entre ellos (ntim.: 45-49; 60-64, 77-78); asimismo, varios
personajes aparecen superpuestos o infrapuestos a determinados animales (66-68; 93-95). También se
han registrado repintes (nim. 70) y detalles que fueron anadidos con pintura blanca, los cuales son
compartidos por determinadas figuras humanas masculinas y femeninas del Abrigo I, paneles IV y V
(num.: 70, 78, 87, 190, 191, 228, 232, 239, 241, 245, 251, 252, 257 y 259). Estas figuras superan el registro
preliminar que presentamos en un trabajo anterior (Vifias y Morote 2013). La informacién que aporta el
conjunto nos permite esbozar una primera aproximacion de la secuencia de ejecucion pictografica que
se expone mas adelante (Vinas, Morote y Rubio 2015).

Abrigo I

La cavidad, de unos 6 m de longitud, contiene 6 paneles y las composiciones mas extraordinarias y
significativas de la tematica de este conjunto. Sus representaciones y asociaciones, se encuentran en-
lazadas y se reparten en escenas de caceria y otras de apariencia ritual con la participaciéon de unas 9
mujeres (fig. 6).
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Figura 5. Visera. En el extremo superior se distingue un posible antropomorfo con abdomen pronunciado o
elemento simbdlico que parece aludir a la fertilidad, asi como diversas figuras femeninas (calco, A. Rubio).

La informacidon que aportan las superposiciones permite esbozar una primera aproximacion de la
secuencia del conjunto que se expone mas adelante.

Abrigo I1

Se encuentra situado a la derecha del anterior y sus paredes estan recubiertas de coladas estalagmiticas y
escorrentias semiactivas. En este espacio no se ha registrado ningtn resto de pintura.
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Figura 6. Vista del Abrigo I. Conjunto de figuras del Panel V (foto, A. Rubio).

Las representaciones femeninas

El conjunto integra unas 14 representaciones femeninas, entre estas algunos restos de posibles mujeres,
asi como un elemento de rasgos antropomorfos que sugieren un simbolo de la fertilidad. Todas estas
figuras se encuentran situadas entre la Pared Norte, la Visera y el Abrigo I.

Las descripciones y categorias establecidas identifican ciertas actitudes y posiciones adoptadas por las
mujeres, como cargadoras en posiciones de marcha, estaticas de pie, sedentes, en cuclillas, sentadas en el
suelo, recostada o tumbada y embarazada. Estas se distribuyen de la siguiente manera:

— Pared Norte: una aparentemente de pie (restos, nim. 81) y dos cargadoras en posiciéon de marcha
(num. 89y 90).

— Visera: una de pie (num. 138), 1 sedente (nim. 131) y una considerada como supuesto simbolo de
embarazo y/o fecundidad (142).

— Abrigo I: una cargadora en posicién de marcha (233), una recostada (166), cuatro en posicion se-
dente (num. 204, 245, 246, 256), una posible sedente (restos 250); una en cuclillas (nim. 239) y una
embarazada (restos, no se observan sus las piernas, nim. 253).

En la Pared Norte se han registrado, entre el nutrido grupo de arqueros, los restos de una posible
figura femenina (restos, nim. 81) y dos cargadoras en posiciéon de marcha (nim. 89 y 90). La primera,
de las cargadoras transporta sobre su espalda una bolsa o cesto y diversos enseres arqueados asi como
un posible nifo en el extremo superior. Frente a esta marcha otra mujer con una carga similar y delante
de ella se observa otro posible nifo. Estas dos mujeres visten pantalén corto o calzén amplio (fig. 7).
Por otro lado, en la Visera se hallan otras dos posibles mujeres cerca de un motivo antropomorfo con
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Figura 7. Representaciones femeninas, cargadoras. Pared Norte (segiin A. Rubio).

abdomen abultado situado en la parte mas elevada del conjunto rupestre. La primera mujer se encuentra
en posicion sedente (nim. 131) y aparece cubierta de concreciones y coladas de carbonato célcico; la se-
gunda, ubicada en una cota inferior se halla de pie, sin movimiento aparente, con el cuerpo ligeramente
hacia delante y vestida al parecer con una falda (num. 138). Esta tltima muestra la posicién de los brazos
cruzados bajo el pecho. Ambas figuras estan dentro de una composiciéon —arqueros y restos— afectadas
por las filtraciones y las concreciones calcareas (véase, fig. 5).

En el Abrigo I se ubican unas nueve mujeres, que supone la mayor concentracién de representacio-
nes femeninas del conjunto rupestre. Destaquemos entre estas una figura del panel II con cabeza trian-
gular y piernas gruesas que se halla en posicion recostada (nim. 166). Al parecer, esta se hallaria situada
sobre una posible estructura —;quizas un camastro?— con un brazo sobre el abdomen y el otro apoyado
en la espalda, tal vez, como indicando algtn tipo de malestar o quizas las contracciones del parto o mo-
lestias postparto. A su alrededor se observan varios restos y figuras humanas de trazo fino o filiformes,
y a suizquierda se aprecian diversas escenas con ciervos heridos, una cabra, figuras humanas, arqueros y
numerosos restos no identificados (fig. 8).

Figura 8. Mujer tumbada o acostada de piernas gruesas, Abrigo I, Panel II (segiin A. Rubio).
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Figura 9. Composicién con mujer sedente, hombre estatico y personaje reclinado frente a la figura femenina
Abrigo I, Panel IT (segtin A. Rubio).

En este mismo panel se localiza una escena formada por tres figuras: una mujer con falda y en po-
sicion sedente, un hombre de pie situado detras de la representacion femenina (ambos presentan una
tendencia figurativa estilizada) y frente a esta pareja, se aprecia otro personaje de anatomia filiforme,
reclinado en una aparente actitud de saludo o respeto (num. 196, 204, 205) (fig. 9).

A la derecha de la anterior, se descubre una caceria de ciervo del Panel III. Los arqueros corren detras
de la presa alcanzada por varias flechas. Los personajes muestran rasgos anatémicos diferenciados (nim.
213-226). Una colada estalagmitica cierra la escena y da inicio al panel IV donde destaca un personaje
talico de cuerpo estilizado, tronco rectangular, brazos y piernas delgadas, y pene erecto. El individuo
muestra franjas de pintura corporal en color blanco y pone sus pies sobre un cuadripedo indeterminado
(num. 228-224). Estas mismas caracteristicas se observan en el personaje tumbado de la escena formada
por las figuras 251 y 252.

En el panel V, ubicado a la derecha dela caceria anterior, se distingue la composicién mds notable y
sugerente del conjunto (fig. 10). Esta integrada por un gran animal que ha perdido la mitad delantera
—posiblemente un bévido— y un grupo de figuras humanas, donde participan dos arqueros (ntim. 232
y 235), una cargadora (nim. 233), un cargador (nim. 257), otras figuras humanas y diversos restos
(num. 231, 243, 248, 250, 254, 261, 262). Entre estos destacan tres personajes particulares, dos de ellos
con bolsa (nim. 241, 252 y 259), un antropomorfo (nim. 238) y unas siete representaciones féminas
en posiciones sedentes, en cuclillas o de pie (num. 239, 245, 246, 250 (?), 251, 253, 256). Se observa
como algunas figuras se apoyan sobre el dorso de la parte trasera del gran cuadripedo (num. 231, 238,
240, 241, fig. 10).

Respecto a las imagenes femeninas, (239 y 245) se encuentran en posicion sedente y la segunda sen-
tada en el suelo, ambas con las piernas entreabiertas y asociadas a un personaje, al parecer un especia-
lista ritual o chaman con bolsa (niim. 241) que establece un eje entre ambas. La primera representacion
femenina (nim. 239) y el supuesto personaje ritual (nim. 241) se apoyan sobre los cuartos traseros del
gran animal. La citada mujer, en posicion sedente o en cuclillas, presenta entre las piernas un posible
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Figura 10. Panel V del Abrigo I. Integra la composicién mas particular de Cova Centelles (calco, A. Rubio).

antropomorfo sin brazos y sin cabeza (nim. 238) (tal vez un alumbramiento de caracter simbdlico). Asi-
mismo, estas dos mujeres (nim. 235y 249) —en cuclillas y sedente— muestran un trazo por debajo de
sus gluteos que han sido interpretados como posibles fluidos corporales (Domingo, 2004-2005); tal vez el
liquido amniético que precede al parto, una representacion simbdlica del cordén umbilical o quizas una
indicacion del periodo menstrual.

A este grupo se aflade una tercera mujer, también sedente con el cuerpo inclinado hacia delante y enca-
rada a la segunda (niim. 246). Con uno de sus brazos, esta tercera mujer parece querer alcanzar algun ele-
mento indeterminado en torno a la pierna de la segunda, quizas se trate de una matrona o similar (fig. 11).

En opinién de Inés Domingo (2004-2005) las citadas representaciones se relacionan con la procrea-
cion y la fertilidad. Esta investigadora cita a la mujer num. 16 (256 de nuestro registro) sefialando, entre
otras caracteristicas, la postura del parto natural que permite la participacion de la misma madre. Ade-
mas, al referirse a los trazos que surgen a la altura de las ingles de las figuras num. 6 y 8 (239 y 245 de
nuestro registro) anadio: «[...] sugiere la representacion de algin tipo de fluido corporal que bien pu-
diera representar la rotura de aguas, de aceptar la hipétesis del parto» (Domingo, 2004-2005: 190). Por
nuestra parte, y tal como hemos expresado, coincidimos plenamente con esta hipotesis.

Para apoyar la idea de los ritos de procreacidon del conjunto, Domingo apuntd otras representaciones
de mujeres aparentemente embarazadas o en posiciones similares en los Chaparros de Albalate del Arzo-
bispo y Covetes del Puntal en Albocasser, entre otros ejemplos (Domingo, 2004-2005: 190).

Cabe destacar una cuarta fémina (nim. 251) engalanada con collar (pintura blanca), brazaletes y
falda (con puntos blancos), que se encuentra de pie con el cuerpo inclinado hacia delante. En su lado iz-
quierdo y bajo sus pies se distingue un personaje falico de cuerpo estilizado, tronco rectangular y piernas
delgadas sin musculatura con las que rodea las piernas de la mujer (num. 252). Asimismo, el personaje
alcanza el cuerpo de la mujer con su tnico brazo visible, mientras que ella parece llevar en su mano
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Figura 11. Composicion con mujeres sedentes con las piernas entreabiertas y personaje particular (especialista
ritual, chamdn o personaje mitico) Abrigo I, Panel V (segtin A. Rubio).

derecha —a la izquierda del espectador— algun objeto (quizas una vara o similar) que contacta con la
cabeza del personaje (indeterminada por la degradacidon). En nuestra opinién se trata de una relacion
posiblemente simbdlica de cardcter sexual. Ambas figuras presentan pintura corporal y detalles en color
blanco (fig. 12). La morfologia del personaje falico difiere del de la fémina y encaja con la de otro indi-
viduo de rasgos similares del panel IV (num. 228), que también presenta pintura blanca listada sobre el
tronco. Del mismo modo, otro personaje con el mismo tipo de pintura corporal blanca se distingue en
una figura del Panel IT (ntiim. 191).

Figura 12. Composicién con mujer y personaje particular (ambos con detalles pintados en blanco)
Abrigo I, Panel V (segtin A. Rubio).
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Figura 13. Mujer embarazada y restos de otra figura humana. Abrigo I, Panel V (segtin A. Rubio).

Por su parte, Carmen Olaria ha presentado, en diversos de sus trabajos algunas reflexiones acerca
de las representaciones de mujeres en el arte postpaleolitico (Olaria, 2000, 2006 y 2011). En su libro Del
sexo invisible al sexo visible (2011) recuperd la interpretacion que habian realizado Villaverde, Guillem y
Martinez (2006) para sefialar a las mujeres amortajadoras. En este sentido se fijo en estas figuras de Cova
Centelles (num. 251-252 de nuestro registro) y sefialo: «...creemos interesante resaltar que la escena de
preparacion del difunto, que aqui presentamos con un solo ejemplo, estd inmersa en una significativa
escenificacion sexual» (Olaria, 2011).

La autora consider6 que la mujer (niim. 251) sostiene al difunto masculino para el proceso de amorta-
jamiento (nim. 252) y que el resto de figuras adyacentes se preparan para asistir a una ceremonia relacio-
nada con la muerte del personaje masculino. En consecuencia, la escena es interpretada por la citada autora
como un rito mortuorio. Mds adelante, al sefialar a la mujer (num. 256) anot¢: «...al contrario de lo que
ocurre con el resto de mujeres, es posible que se tratara de una mujer embarazada o en el proceso de alum-
bramiento...» (Olaria, 2011: 147-148) y afiade: «Una vez mas el sexo y la muerte se reflejan a un mismo
tiempo, como expresando la dialéctica de contrarios, de vida y de muerte.» (Olaria, 2011: 146).

La quinta mujer de este abrigo (nim. 253) se localiza en una cota inferior y muestra un gran vientre, pro-
bablemente esta embarazada y proxima al parto. En la parte inferior, donde tendrian que figurar sus piernas, se
hallan los restos de otra figura humana, al parecer relacionada con la citada mujer (nim. 254) (fig. 13).

Una dltima representacion femenina (ndm. 256) —en posicion sedente o acostada— aparece envuel-
ta entre dos figuras: un cargador y un personaje particular. La mujer ha sido representada como enmar-
cada por un elemento arqueado, quizas un camastro o similar. Sin embargo, y desafortunadamente, ha
perdido una gran parte de la zona abdominal, aunque algunos fragmentos de pigmento indican un vien-
tre abultado, posible embarazo o quizas el momento del parto. En contacto con sus piernas se distingue
otra figura —aparentemente masculina— que se inclina sobre ella y que carga una bolsa en su espalda
(num. 257). Detras de la mujer comparece otro personaje desproporcionado con aspecto sobrenatural
(quizas un ser mitico) que también transporta una bolsa (nim. 259). Ambos individuos muestran pintu-
ra corporal blanca y bolsas con trazos pintados con pigmento blanco (fig. 14).
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Figura 14. Mujer, posiblemente embarazada, y dos personajes uno reclinado frente a ella, y otro en la parte
posterior con aspecto sobrenatural, ambos con bolsas y pintura blanca. Abrigo I, Panel V (segtin A. Rubio).

Respecto a los dos personajes falicos, con pintura blanca (nim. 228 y 252), cabe sefalar que mientras el
primero se halla de pie y muestra su pene erecto, el segundo esta tumbado y lo presenta flacido. Su correspon-
dencia tipoldgica, con el que se pint6 en la Roca dels Moros del Cogul (Lleida) es evidente; todos denotan figu-
ras con piernas delgadas y tronco mds ancho y recto. Ademas, el mencionado personaje de El Cogul, aparece
rodeado de parejas femeninas que, asimismo, sugieren su papel de simbolo de la fertilidad. Esta relacién mor-
foldgica con el personaje de El Cogul también fue establecida por V. Villaverde, P. M. Guillem y R. Martinez
(2006: 187-188). No obstante, al tratar el conjunto de Cova Centelles, los citados autores describieron diversas
figuras de la cavidad 13 (Abrigo I), donde senalaron la presencia de mujeres con falda o pantalones vy, entre
estas, una que inclina su cuerpo hacia un hombre tumbado «muerto o moribundo» y se pronunciaron por un
ritual funerario (nim. 251-252 de nuestro registro) (Villaverde, Guillem y Martinez 2006).

Rasgos generales

Las figuras femeninas de Cova Centelles se caracterizan principalmente por dos morfologias anatémicas:
a) troncos delgados y estilizados (num. 131, 138 y 251) y b) troncos delgados y cortos en relacién con
las extremidades inferiores (num. 204 y 239) (fig. 15). En general, ambas modalidades presentan glateos
prominentes, piernas con muslos gruesos y pechos pequefios cuando estos se indican (nam. 233). Algu-
nos brazos, de las distintas tipologias, adoptan una postura particular, cruzados bajo el pecho o sobre la
zona abdominal (nim. 138, 204, 239) y algunas de las sedentes visten faldas (fig. 16).

Por otro lado, se encuentran las cargadoras con rasgos ligeramente mas proporcionados; estas llevan
las piernas cubiertas en parte por un pantalén corto, calzén amplio y bombachos, muestran también
pechos pequenos. Se hallan en posicién de marcha y acarrean equipaje, bolsas y enseres sobre su cabeza
y hombros (nam. 89, 90 (?) y 233). A primera vista, algunas de estas podrian confundirse, perfectamente,
con personajes masculinos ya que no presentan faldas y solo se identifican por los senos (fig. 17).
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Figura 15. Tabla tipoldgica de las figuras humanas con algunos tipos y variantes, siguiendo la proporcién
anatomicade 1/8 octavas (segun Vifias 1988). Tipo 1. Proporcionados de rasgos realistas. Tipo 2. Proporcionados
de rasgos atléticos y piernas gruesas. Tipo 3. Proporcionados de rasgos delgados. Tipo 4. Proporcionados de
rasgos gruesos, y abdomen abultado.

Si las comparamos con otros modelos de conjuntos cercanos del drea septentrional, observare-
mos que difieren de las formas mas estilizadas; por ejemplo las mujeres negras del grupo de la Roca
dels Moros de El Cogul o las de la Cueva de la Vieja en Alpera. Sin embargo, la figura num. 251 es
similar a las figuras primerizas de El Cogul y parecida a la del Rac6 Gasparo en Castellén y Capganes
en Tarragona.

Estas representaciones se realizaron bajo una perspectiva sesgada y ligeramente de perfil o frontal.
En cuanto a sus asociaciones, las mujeres de Centelles comparten escena con distintos tipos masculinos:
figurativos estilizados de piernas modeladas, estilizados de tronco recto y piernas delgadas, y filiformes.
Todos ellos aparentemente contemporaneos.
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Figura 17. Mujer, cargadora, vestida con bombachos. Abrigo I, Panel V (segun A. Rubio).

La secuencia de Cova Centelles

Para situar las distintas mujeresen la secuencia de construcciéon de este conjunto, nos hemos centrado
en las superposiciones, repintes, y aspectos compositivos de las escenas representadas. En este sentido
destacamos las siguientes observaciones.

Superposiciones

1. Implica a tres figuras: los restos de dos animales (nim. 67 y 68) y los restos de una figura huma-
na —posiblemente un arquero (num. 66)— situados en la zona de la Pared Norte. La secuencia
presenta una primera figura de bévido (niim. 68) de color rojo castaiio que ha perdido la mayor
parte de la cabeza. En este punto converge una segunda figura perteneciente a un ciervo de color
rojizo del que se observa parte del tronco, cuello, cabeza, y su cornamenta (num. 67). El ejemplar
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se halla velado por capas de carbonato cdlcico que abundan en todo este sector y, sin embargo, se
aprecia como parte de sus cuernos quedan sellados por una pierna gruesa del arquero nim. 66,
cuya tipologia, es considerada por algunos autores como la mds antigua del drea de la Valltorta
Gaulla (Vifas et al., 2015: 207).

Concierne a dos figuras de arqueros (77-78). En un primer momento, la secuencia nos muestra
una figura de color de color rojo oscuro violaceo, de cuerpo estilizado, piernas largas y delgadas,
y pantorrillas marcadas con vistosos atavios en rodillas y cintura (ndm. 77); mientras que en un
segundo momento, aparece otro arquero superpuesto que eclipsa por completo la cabeza, cintura
y brazos de la figura anterior (nim.78). Este segundo personaje representa otro exponente del tipo
Centelles, con piernas gruesas, pantorrillas marcadas, y tronco corto y triangular (Domingo, 2012:
123). En esta segunda superposicion, una figura humana de cuerpo delgado y sumamente estiliza-
do con largas piernas y pantorrillas marcadas precede al tipo Centelles (Vifias, 2012: 71-75 y Vifias
etal, 2015:207).

Corresponde a dos figuras humanas (nim. 190 y 191) y a dos ciervos (num. 189 y 192). Las repre-
sentaciones humanas aparecen incompletas a causa de la misma superposiciéon de los dos animales y
algun desconchado. Sin embargo, se observa que el tronco de los personajes es de trazo ancho y recto,
y muestran piernas delgadas; ambos son de color castafio negruzco y presentan franjas transversales
en blanco y puntos del mismo color en la tnica pierna visible (nim. 191). En consecuencia, figuras
humanas de cuerpos de trazo recto y piernas delgadas, preceden a las representaciones de ciervos
figurativos y proporcionados.

Repinte

1.

Se trata del repinte de la figura del arquero (nim. 70). Esta figura presenta detalles en color blanco en
distintas partes del cuerpo y ocupa una posicion destacada en la parte alta de la escena de arqueros de
la Pared Norte.

La superposicion se detecta a través del arco del primer arquero, por debajo del segundo y en
la ampliacion de la pierna (izquierda de la imagen). En un primer momento, la figura presentaba
una imagen estilizada, con tronco alargado y piernas menos gruesas, que se ven ampliadas por el
repinte, convirtiéndola en una figura de piernas gruesas y tronco triangular corto. Este detalle nos
indica el proceso de transformacion de una figura, inicialmente estilizada, a otro modelo de pier-
nas mas gruesas.

Relacion compositiva

1.

260

Grupo de tres figuras humanas, dos arqueros y un cargador que se encuentran dentro de un amplio
grupo de figuras que se desplazan por la Pared Norte hacia el Abrigo I.

Las representaciones en cuestion (nim. 83, 84 y 85) aparecen con las piernas entrecruzadas y por
lo tanto superpuestas. El aspecto morfo-somatico de estos personajes es relativamente dispar con
troncos delgados y alargados o mas proporcionados y triangulares que, en un principio, tenderian a
constituir distintos arquetipos, posiblemente contemporaneos.

Constituye la asociacidon y superposicion de una figura femenina estilizada de rasgos figurativos y la
representacion de un personaje falico de tronco recto y piernas delgadas (num. 251-252). Una escena
ubicada en un contexto mas amplio, de aspecto ritual, en el extremo derecho del Abrigo I y descrito
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Figura 18. Grafica de la secuencia segun las superposiciones y repintes. Primer momento: 1-2) animales
de contorno realista; 1-3) tipos humanos estilizados con piernas delgadas y pantorrillas marcadas (no se ha
registrado la relacion de este tipo con los animales anteriores). Segundo momento: 4) tipos humanos con
rasgos estilizados y proporcionados asociados a otros tipos, algunos de ellos con piernas delgadas y tronco
recto y ancho. Tercer momento: 5) distintos tipos de animales figurativos con detalles realistas, y tipos humanos

estilizados y proporcionados con repintes de piernas mas gruesas.

anteriormente entre las representaciones femeninas. Ambos motivos son del mismo color castafio
rojizo y presentan pintura corporal y detalles en blanco. La mujer esta de pie y se halla ataviada con
un collar de pintura blanca y vestida con una falda cubierta con puntos blancos. En cambio el per-
sonaje falico se halla tumbado, aparentemente en el suelo, y con sus piernas rodea las de la mujer,
donde se superponen. A nuestro entender la relacién entre ambos expone una escena sincrénica de
aspecto simbolico y con un caracter marcadamente sexual. La tipologia del personaje falico discrepa

por completo del de la mujer (fig. 19).

Segun los datos obtenidos a partir de las superposiciones, repintes y relaciones compositivas se

desprende la siguiente seriacidn para el desarrollo del conjunto:

— Primera etapa: Como figuras infrapuestas se han registrado animales de contorno realista (fig. 18,
n.>1-2) y tipos humanos estilizados con piernas delgadas y pantorrillas marcadas (fig. 18, n.1-3).
Aunque desconocemos la relacion secuencial entre ellos, estos tipos humanos han aparecido in-
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Figura 19. Relaciones compositivas de figuras humanas proporcionadas y estilizadas con piernas gruesas del
tipo 2, asociadas a figuras de otras tipologias: a-b) figuras de tipo 2 relacionadas a figura de tipo 3; c-d) figura
de tipo 2 vinculada a una variante del tipo 2, con relleno listado en las piernas y ausencia de cabeza y brazos;
e-f) figura de tipo 2 asociada a tipo 3, esta ultima presenta variantes con similitudes formales y técnicas con g
y h; i-j) figuras de tipo 2 asociada a una variante del tipo 1.

frapuestos a figuras humanas mas proporcionadas y estilizadas con mayor volumen corporal. Un
dato que también se confirma en la Cova dels Rossegadors.

— Segunda etapa: (fig. 18, n.°4) tipos humanos con rasgos proporcionados y estilizados con piernas
gruesas asociados escénicamente a otros tipos con piernas delgadas y tronco ancho.

— Tercera etapa: (fig. 18, n.°5) animales de contorno realista y repinte de un arquero con piernas
mds gruesas.

Consideraciones finales

En nuestra opinion el contenido tematico de los paneles de Cova Centelles apunta a un universo sim-
bélico complejo, circunscrito a determinadas actividades ceremoniales y ritos femeninos vinculados a
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la fertilidad. Aunque a veces las escenas y composiciones son poco explicitas, es indiscutible que se trata
de una tematica sorprendente y significativa, en donde la mujer protagoniza un papel fundamental en el
contenido de estos paneles. Al respecto, sefialemos algunos aspectos.

La abundancia de restos de pintura y fragmentos de figuras indeterminadas en Cova Centelles —la
mayor parte en vias de desaparicion— aconseja ser prudentes a la hora de establecer secuencias y ho-
rizontes graficos asignados a etapas cronoculturales concretas. Cabe la posibilidad de que entre los nu-
merosos restos figuren las etapas iniciales del conjunto. Esto plantea una problematica que habra que
abordar con estudios compositivos, formales, cromaticos y cronoldgicos con el fin de obtener evidencias
que permitan afirmar, de un modo mas objetivo, el proceso de realizacion.

La presencia de distintas tipologias humanas, que participan y se entremezclan en las composiciones
y escenas, podrian revelar que determinados rasgos somaticos, corresponden a diferencias sociales, gru-
pales, o al rango desempefiado por los personajes que comparecen en los mismos paneles.Por ejemplo,
las mujeres asociadas a personajes particulares, con rasgos anatomicos completamente opuestos a estas,
quiza responda a la personificacidon de especialistas rituales, personajes miticos o entes sobrenaturales, y
de aqui surjan muchas de las discrepancias formales que observamos.

Entre el mismo grupo de mujeres, podemos constatar diferencias entre las situaciones y actividades
que desarrollan; sefialemos los tipos morfoldgicos y la vestimenta: unas ceiiidas con pantalones cortos
o bombachos hasta media pierna (quizas una falda recogida y arremangada), que incluso podrian con-
fundirse con tipos masculinos, si no fuera por el disefio de los senos, y otras que visten faldas que cubren
hasta las rodillas o las que se representan sin vestimenta. Ademas, destaquemos la figura embarazada o
la postura especifica en los brazos cruzados bajo el pecho o sobre el abdomen.

Otros aspectos de interés dentro de este contexto ritual son las actividades cinegéticas por parte de
los cazadores y el tropel de arqueros y cargadoras/es que se desplazan en direccion al abrigo principal.
En este caso podrian estar vinculadas con la celebraciéon de determinados ritos y ceremonias anuales, que
parecen estar representadas en el interior del Abrigo I.

No obstante, y sea cual sea el significado e interpretacién que les concedamos a las escenas y composi-
ciones de Cova Centelles, es evidente que se trata de un tema extraordinario para la comprension y el co-
nocimiento de este conjunto y del mismo arte levantino, donde la mujer desempefa un papel fundamental.
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Arte rupestre levantino: mitogramas
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Resumen: Anilisis de la distribucion geografica de motivos iconograficos en el arte rupestre postpa-
leolitico espanol: recolectores de miel; diosas protectoras; cazadores que no cazan; seres hibridos... La
dispersion de los motivos evidencia la existencia de varios circulos culturales en las bandas de cazadores
y recolectores y diferentes mitos narrados en sus comunidades.

Palabras clave: miel; diosas; cazadores; seres hibridos; distribucion geografica; iconografia

Resum: Analisi de la distribucié geografica de motius iconografics en I'art rupestre postpaleolitic espa-
nyol: recol-lectors de mel; deesses protectores; cagadors que no cacen; éssers hibrids... La dispersié dels
motius evidéncia 'existencia de diversos cercles culturals en les bandes de cagadors i recol-lectors i dife-
rents mites narrats en les seves comunitats.

Paraules clau: mel; deesses; cagadors; éssers hibrids; distribucié geografica; iconografia

Abstract: Analysis of the geographic distribution of iconographic motifs in post Palaeolithic Spanish
rock art: honey gatherers; protector goddesses; hybrid beings... The dispersion of these motifs clear up
the existence of several cultural circles in the groups of hunters and honey gatherers, and also clear up
the different myths narrated among these communities.

Key words: honey; goddesses; hunters; hybrid beings; geographical distribution; iconography

En memoria de Vicente Baldellou, fallecido en 2014, uno de los mejores
especialistas de arte rupestre espariol, experto en su semiotica. Ahora su
conocimiento es absoluto, mientras que nuestra ignorancia permanece.

1. Introducciéon

Una de las estrategias para aproximarnos al arte rupestre levantino (ARL), y comprender su significado,
consiste en el analisis pormenorizado de los motivos iconograficos, su reiteracion en determinadas esta-
ciones y su distribucion geografica.

Esa repeticion de un motivo iconografico creemos que delata la existencia de una serie de arquetipos
miticos, cuya narracién a través de relatos orales en aquellas comunidades de cazadores y recolectores
de la prehistoria, resulta posible.

Todo relato contado en el seno de un grupo humano adquiere, con el transcurso del tiempo y a medi-
da que se difunde por un espacio geografico, una serie de matices y variaciones respecto al relato original,
convirtiéndose asi en patrimonio de grupos humanos vecinos, ya sean antagénicos o aliados.
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Pensemos, por ejemplo, en el relato hebreo del diluvio y Noé. El mundo hebreo lo asume de Mesopo-
tamia, cuyo héroe Utnapishtim interviene dentro del ciclo de la epopeya de Gilgamesh (Abendjar, 2008;
Gonzalez, 2011); pero se encuentra posteriormente en el mito de Deucalidn y de su esposa Pirra en el
mundo grecolatino (Jiménez, 2002).

En consecuencia, ante escenas iconograficas semejantes en el ARL (recolectores de miel; cazadores
que no cazan ni combaten y que superponen sus siluetas a las de los animales; toros reconvertidos en
ciervos; animales hibridos...) es posible que nos indiquen narraciones de mitos comunes. Las diferencias
de detalles, de composicion y de distribucion que se aprecian en las figuras y en los protagonistas de las
escenas de las diferentes estaciones rupestres, denotan alteraciones en la transmision de esos mismos
mitos (tiempos y espacios que separan) y la introduccién de singularidades por la personalidad, mas o
menos poderosa, de los narradores o de los artistas.

No obstante, estas aseveraciones no constituyen garantia o panacea brotada de Santo Grial por
insuficiencia en la metodologia propuesta. Habria que analizar pormenorizadamente, y nosotros no
estamos capacitados para ello, la ejecucion técnica y formal de los diferentes rasgos anatémicos; u ob-
servar los criterios morfoldgicos de los cuerpos de los animales, por si hubiera semejanzas y diferencias
de trazado, de perfilado, de acabado, de tratamiento o de estilo en caballos, ciervos, toros... Semejantes
propuestas ya han sido emprendidas y debatidas en Francia (Petrognani y Sauvet, 2012) y en Espaia,
donde se ha comenzado a trabajar sobre las técnicas de composicion, la tematica de las escenas, los es-
tilos y, en suma, su asociacion a las diferentes fases sucesivas de ejecucion (Domingo et al., 2003, 2005;
Fairén, 2004; Lopez, 2009).

2. Motivos iconograficos detectados y su distribucion geografica y espacial
2.1. Estaciones meliferas
2.1.1. La constelacion de la miel (mapa 1, simbolos de color naranja)

Creemos haber detectado la existencia de un reducido espacio geografico triangular, cuyos vértices radi-
can en las estaciones de La Arafa (Bicorp, Valencia) (Hernandez Pacheco 1921, 1924: 90, fig. 37; Vidal
1937) (fig. 2), de La Vieja (Alpera, Albacete) (Breuil, Serrano y Cabré, 1912; Grimal y Alonso, 2010)
(fig. 1), y de la Penya (Moixent, Valencia) (Ribera et al., 1995) y de Los Chorradores (Millares, Valencia)
(Martinez, 2009), en donde el mito de la recoleccion de la miel alcanz6 un gran desarrollo y presencia en
las cosmovisiones de sus artistas e iniciados (Jordan y Celdran, 2002; Jordan, 2013).

En efecto, dentro de ese espacio geografico triangular se encontraban escenas asociadas a la recolec-
cién de la miel, y con varios elementos y protagonistas comunes, algunos de los cuales hasta ahora no se
habian asociado o vinculado:

— 1,2y3:Lacolmena, a veces rodeada de abejas, emplazada en la parte superior de una escala o cuerdas
enganchadas a un farallén rocoso o a un arbol.

— 4: El trepador o recolector que queda suspendido o sujeto en una cuerda o escala.

— 5: Un friso de toros-ciervos.

— 6: Gran arquero o deidad que ni caza ni combate, situado entre los grandes herbivoros, a los que
acompana.
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Mapa 1. 1) Solana de las Covachas (Nerpio, Albacete); 2) Las Bojadillas (Nerpio, Albacete); 3) Conjunto del
Campo de San Juan (Moratalla, Murcia); 4) El Milano (Mula, Murcia); 5) Los Grajos (Cieza, Murcia); 6) El
Monje (Jumilla, Murcia); 7) Minateda (Hellin, Albacete); 8) Cantos de la Visera (Yecla, Murcia); 9) La Penya
(Moixent, Valencia); 10) La Vieja (Alpera, Albacete); 11) La Arana (Bicorp, Valencia); 12) Los Chorradores
(Millares, Valencia); 13) Pefia del Escrito (Villar del Humo, Cuenca); 14) Cova Remigia (Ares del Maestrat,
Castellon); 15) Conjuntos de Teruel: Albalate del Arzobispo; Los Trepadores (Alacon), Estercuel (Alcaine);
Cueva del Chopo (Obdn); 16) Cova dels Moros (Cogull, Lleida); 17) Conjuntos de Albarracin (Teruel);
18) Barranco Hellin (Chiclana de Segura, Jaén).

Figura 1. La Vieja (Alpera, Albacete) (Cabré, 1915).
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Figura 2. La Arafia (Bicorp, Valencia)
(Herndndez Pacheco, 1924).

Este modelo iconografico creemos que presenta ra-
mificaciones hacia el Sur, en concreto hasta el Abrigo
Grande de Minateda (Hellin, Albacete) (Breuil, 1920,
1933; Jordan, 2015; Ruiz, 2019). En efecto, tras cotejar
los calcos de Breuil, de Marti Mas y de Mauro Hernan-
dez, pensamos que una linea vertical que transita entre
varios ciervos enfrentados, modelo iconografico seme-
jante al recogido en La Vieja, y que culmina con dos
arqueros menudos en lo alto, podria sugerir una escena
de recogida de la miel.

Los recolectores de miel han aparecido también
hacia el Norte, en puntos tan alejados como los Pi-
rineos oscenses. Es el caso del trepador con escala y
abejas de Arpan (Asque-Colungo, Huesca) (Baldellou
et al., 1993, 2000); o el de los recolectores del Barranc
Fondo, en el Cingle de 'Ermita (Albocasser, Castellon)
(Dams 1978, 1983); o el del Abrigo de los Trepadores,
en el Barranco del Mortero (Alacon, Teruel) (Beltran
y Royo 1997). O destacar la escena de recoleccion de
miel de Los Chorradores (Millares, Valencia) (Marti-
nez, 2009).

Vicente Baldellou, en una intuicién genial, propu-
so que la escena del Barranco de la Higuera o Estercuel
(Alcaine, Teruel) (Beltran y Royo, 1994) (fig. 3), es en
realidad una representacion de recoleccion de miel, en
la que intervienen un ciervo, un arbol, un recolector y
varias abejas que pululan en torno a un gran panal ins-
talado en la fronda del arbol (Baldellou, 2010). Apoya-
mos sin reservas esta interpretacion (Jordan, 2016).

Hay también representaciones de panales y de abe-
jas en Cova Remigia y en el Cingle de la Mola Remi-
gia III (Ares del Maestrat, Castellon) (Vifias y Morote,
2011: 176, 191), posiblemente asociadas a escenas de
sacrificios humanos o, al menos, a escenas de danzas
de arqueros que agitan sus arcos ante un personaje

muerto y flechado. Otra escena de recolecciéon de miel se encuentra en en Mas d’en Josep (Tirig).

De este modo, observamos que existié un dilatado mundo de montafias donde se narré un mito en
el que un recolector de miel realizaba sus tareas, en apariencia cotidianas y que se extendié desde los
Pirineos hasta el extremo meridional del Sistema Ibérico y la cuenca hidrografica del Jucar.

2.1.2. Estaciones con ausencia de miel

Curiosamente y es un dato que estimamos importante, las escenas de recolectores de miel se interrum-
pen al Sur y al Este del abrigo de Minateda (Hellin, Albacete), en la cuenca hidrografica del rio Segura y
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Figura 3. Barranco de la Higuera (Alcaine, Teruel) (Beltran y Royo, 1994).

de su principal afluente, el rio Mundo. En esta region geografica no hubo representaciones de recolecto-
res de miel, aunque estamos convencidos de que se practicd la recolecciéon de la miel porque en nuestros
trabajos etnograficos de campo lo hemos constatado entre los campesinos de la Espana rural.

En unas prospecciones etnograficas y arqueoldgicas realizadas en Ayna (Albacete), se nos informoé
que antafo los campesinos de aldeas y cortijadas fluviales de dicho municipio (Los Avellanos, Los Car-
cavos, San Martin...) trepaban con manos y pies, sujetdndose a travesaiios de madera clavados en la roca
de los farallones, hasta varias decenas de metros de altura, y extraian la miel de los panales silvestres que
colgaban de los precipicios. Del mismo modo, descubrimos en Sierra Espuiia (Murcia, Espafa) toscas es-
caleras de hasta seis o siete peldaiios emplazadas y apoyadas en los farallones rocosos y que pertenecieron
a antiguos campesinos de la zona, destinadas a recolectar la miel silvestre.

En consecuencia, la actividad econdmica vinculada a la miel, climatica y ecolégicamente, era posible
al Este y al Sur de Minateda, durante el periodo prehistérico en el que se desarrolla el ARL. Cuestién
diferente es saber por qué razén no se represento la recoleccion de miel en los grandes conjuntos rupes-
tres de Las Bojadillas o de Solana de las Covachas, por ejemplo, estaciones que se situan todas ellas en el
sistema de serranias del Alto Segura y rio Taibilla. Estas estaciones mencionadas, aparentemente, serian
de diferentes cazadores que aquellas situadas en los territorios meliferos de La Arafia, La Vieja, La Penya.
Veamos detalladamente esta ausencia:

— No existen, hasta el presente, recolectores de miel en el complejo sistemas de las serranias del rio

Segura o de Alcaraz. En efecto, no hay recolectores de miel pintados en los paneles rocosos de las es-
taciones de Solana de las Covachas (Alonso 1980), o de Las Bojadillas (Vifias y Romeu, 1975; Alonso
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y Viias, 1977; Alonso, 1993), ambas en Nerpio. Tampoco aparecen recolectores de miel en el colin-
dante Campo de San Juan (Moratalla, Murcia): Cerro Barbatén de Letur (Alonso y Grimal, 1996),
La Risca (Beltran, 1972; Mateo, 1999, 2003, 2005), Cafaica del Calar (Mateo, 2007) o Ciervos Negros
(Mateo y Sicilia, 2010).

— Los trabajos de Soria Lerma y Lopez Payer en diferentes abrigos de la Alta Andalucia y Jaén tampoco
ofrecen escenas de recoleccion de miel (Soria y Lopez, 1999, 2000, 2001).

— Hasta ahora no aparecen recolectores de miel en las estaciones de Cieza: Los Grajos (Beltran, 1969; Sal-
mer6n y Rubio, 1995), Cueva de La Serreta (Salmerdn 1993; Mateo 1994); o Los Cuchillos (Diaz-Andreu
et al. 2011). Lo mismo ocurre en Mula: estacion rupestre de El Milano (Alonso ef al., 1987; San Nicolas,
2009); o en Jumilla: abrigos del Buen Aire (Garcia del Toro 1985; Mateo 2005), y El Monje (Hernandez y
Gil, 1998); 0 en Yecla: Cantos de la Visera (Breuil y Burkitt, 1915; Hernandez ,1986; Jordan, 2013).

— Tampoco aparecen escenas de recoleccion de miel en todo el complejo sistema de sierras de Alicante
(Mateu et ali., 1993). En La Sarga de Alcoy (Hernandez et al., 2007; Hernandez y Segura, 2002, 2012),
aparecen supuestos vareadores de arboles (Fortea y Aura, 1987); pero en modo alguno hay una re-
presentacion de recogida de la miel.

En conclusioén, esto indicaria que en todo el valle del Alto Segura, en los altiplanos murcianos y en
las cordilleras subbéticas, no se expandio ni se narré un mito asociado a la recoleccion de la miel y a los
ciervos o a los toros. Aunque, légicamente, se recogiera miel silvestre de las montanas. Y mostraria que
dicho espacio geografico, de Oeste a Este, estuvo ocupado y dominado por gentes que presentaban un
conjunto de relatos y de ritos con raices parcialmente diferentes a las expresadas en los Pirineos y en el
Sistema Ibérico, de Norte a Sur. Se trataria entonces de dos circulos culturales y artisticos diferentes.

2.1.3. La miel y el significado de los mitos y las asociaciones con otros motivos iconogrdficos

Al margen de los comentarios de distribucion espacial y geografica, aprovechamos la oportunidad para
incidir de nuevo en nuestra interpretacion de los recolectores de miel. Siempre hemos pensado que las
escenas donde se describe esta actividad de pueblos primitivos podria indicar, en efecto, una tarea econd-
mica peligrosa, porque se trabaja en abismos y con insectos muy molestos. Esta actividad sencillamente
pudo ser una labor de subsistencia, tal y como defendieron con sensatez y mediante el comparativismo
etnografico, Hernandez Pacheco (Hernandez 1924) o Vidal (Vidal, 1937).

Pero nunca desestimamos la posibilidad de que tales instantaneas de laboriosidad con la miel en los
farallones o en los arboles contuvieran elementos trascendentes, de espiritualidad, a partir de la lectura
de las fuentes literarias del Préximo Oriente, de los hititas, de Egipto o de Grecia (Martin, 1968; Dams,
1978, 1983; Anido, 1985; Gout, 1991; Vazquez, 1991; Fernandez, 1988, 1993, 2011; Freire, 1995; Jordan
y Celdran, 2002; Becerra, 2008; Jordan, 2013). Autores como Katz (Katz, 1982) o Lewis-Williams (Wi-
lliams, 1997) vieron en este tipo de representaciones vinculos evidentes con experiencias chamdnicas
entre los bosquimanos. En otros trabajos ya hemos destacado cémo la representacion de las escenas de
recoleccion de miel se podria relacionar con conceptos antropoldgicos y mitos vinculados a la resurrec-
cion, a la fertilidad y a la sacralidad en la adquisicién de conocimientos trascendentes.

El debate sobre los vinculos entre el arte prehistorico y el chamanismo es extenso. Es suficiente una
breve sintesis de investigadores (Lommel, 1966; Halifax, 1979; Kalweit, 1988; Beaume, 1998; Rozwa-
dowski et al., 1999; Ryan, 1999; Znameskin, 2003, 2004; Walsh, 1989, 2007... etc.); o bien revisar el selec-
to catdlogo comentado por temas que nos ofrece Alonso de la Fuente (2007, 2011).
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Los elementos iconograficos comunes a todas estas escenas son los ya indicados: el panal y las abejas; el
o la recolectora; la escala por donde trepa el recolector; el farallon o el arbol por donde asciende el ser
humano... Un extremo de la cuerda o escala se vincula a veces a lineas onduladas, las cuales enlazan, a su
vez, con las cuernas de un ciervo. En efecto, este animal participa con frecuencia de un friso compuesto
por otros miembros de su especie, cuando aparece cerca de escenas de recoleccion de miel, de tal forma
que se asocia indefectiblemente a los recolectores.

Tras una pausada observacion de las estaciones de La Vieja y de La Araiia, creimos entender ademas
que existian macroescenas con diferentes sucesos o secuencias. Detectamos que las escenas de recolec-
cion de miel se asocian, aparentemente, a figuras de arqueros que no cazan ni combaten, pese a ir per-
trechados de arcos y flechas. Y vemos que esos arqueros, itifalicos por afadidura, se sittian entre ciervos
o danzan sobre las cabezas de toros-ciervos. Todo este abigarramiento barroco otorga al conjunto de los
recolectores de miel, una complejidad iconografica extraordinaria que, pensamos, habia pasado inadver-
tida (Jordan, 2013, 2016).

2.2. Las mujeres y/o seres sobrenaturales con tocados globulares y senos
(mapa 1; simbolos de color rojo y malva)

Fue Bader (Bader 2002) el primero en establecer el area de dispersion de los extrafos y singulares seres
con mascaras vegetales u ondas, que cubren su rostro y el tercio superior del cuerpo. Caminan de perfil,
muestran el codo doblado y, si son varones, llevan el arco en horizontal.

La existencia de semejantes mascaras que cubrian la cabeza o el torso de los seres humanos, se podria
interpretar como elementos rituales que intervienen en danzas y en ceremonias de propiciacion de la
fertilidad o de impetracion de la caza, por ejemplo.

Estas mascaras de flecos y ramajes aparecen en:

— Barranco de La Mortaja (Hellin, Albacete)
— Las Bojadillas; Solanas de las Covachas; Hornacina de la Pareja (Nerpio, Albacete).
— La Fuente; Abrigo del Molino; Cafiada de la Cruz; Canaica del Calar (Moratalla, Murcia).

Una curiosa variante, menos compleja pero igualmente espectacular, fue un tocado globular que
lucieron numerosas damas del Alto Segura y que correspondié a un tipo de peinado singular de ese te-
rritorio. Aparece en:

— Abrigo de los Cortijos de Minateda (Hellin, Albacete

— Las Bojadillas; Solana de las Covachas; Fuente de la Toba; Hornacina de la Pareja (Nerpio, Albacete).

— Cerro Barbaton; Sorbas I (Letur, Albacete).

— Benizar 0; Fuente de la Cafiada de la Cruz; Cafaica del Calar; Fuente del Sabuco Iy II; La Risca I, I y
III (Moratalla, Murcia).

— El Milano (Mula, Murcia).

— Engarbo Iy II (Santiago de la Espada, Jaén).

Todo este tipo de tocados no aparecen en otros territorios peninsulares, o si surgen es de forma muy

esporadica. Por tanto y en principio, los tocados globulares o con flecos son una singularidad etnografica
que se desarroll6 en las serranias de la cuenca hidrografica del rio Segura.
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2.3. Seres humanos que no cazan, mas estan en contacto directo con animales.

2.3.1. La trascendencia de la mujer
(mapas 2y 3; simbolos de color amarillo)

El andlisis de la distribucion de las diosas, damas o mujeres, con faldas acampanadas y tocados globulares, y
que tocan animales o se situan entre ellos o junto a ellos, revela de nuevo una muy interesante distribucién
geografica. Este motivo iconografico aparece fundamentalmente en el Alto Segura y Alto Guadalquivir.
Veamos los casos:

— n.° 1: Solana de las Covachas (Nerpio, Albacete), zona 6, figuras 148 y 149/150; 152 y 153; 135 y 140;
158 y 159 (ciervo y mujer, respectivamente), de Alonso y Grimal. Las mujeres tocan a ciervos o se
situan junto a ellos. Y todas ellas rodean a una posible divinidad femenina (figura 154), de mayor ta-
mano y jerarquia que preside centralmente todos los actos, situandose sobre una cierva (figura 155).
Las circunstancias en las cuales las mujeres tocan intencionadamente con las manos a las figuras de
los ciervos, debe relacionarse con ceremonias de fecundaciéon simbdlica y con la adquisicion de la
capacidad genésica del ciervo (fig. 4).

— n.° 3: En el conjunto que reunimos con el n.° 3, se incluyen varias covachas de menor entidad topo-
grafica, aunque no de intensidad iconografica, todas ellas en Moratalla (Murcia). Destacamos:

] 16
e/ |
. _ . [ ]
£ " { : e
a4 N
MAPA 2 " :
Mujeres que ) L ]
tocan animales :.'5_
i g
e ° . i i
. M
\'\.
. —
® %
18 g
1 it )
° ~
ey
} i 3 el
el S N o
e
1 ST 4
4 Mar

‘.- Mediterraneo

Mapa 2. 1) Solana de las Covachas (Nerpio, Albacete); 2) Las Bojadillas (Nerpio, Albacete); 3) Conjunto del
Campo de San Juan (Moratalla, Murcia); 4) El Milano (Mula, Murcia); 5) Los Grajos (Cieza, Murcia); 6) El
Monje (Jumilla, Murcia); 7) Minateda (Hellin, Albacete); 8) Cantos de la Visera (Yecla, Murcia); 9) La Penya
(Moixent, Valencia); 10) La Vieja (Alpera, Albacete); 11) La Arana (Bicorp, Valencia); 12) Los Chorradores
(Millares, Valencia); 13) Pefia del Escrito (Villar del Humo, Cuenca); 14) Cova Remigia (Ares del Maestrat,
Castellon); 15) Conjuntos de Teruel: Albalate del Arzobispo; Los Trepadores (Alacon), Estercuel (Alcaine);
Cueva del Chopo (Obén); 16) Cova dels Moros (Cogul, Lérida); 17) Conjuntos de Albarracin (Teruel);
18) Barranco Hellin (Chiclana de Segura, Jaén).
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Mapa 3. 1) Solana de las Covachas (Nerpio, Albacete); 2) Las Bojadillas (Nerpio, Albacete); 3) Conjunto del
Campo de San Juan (Moratalla, Murcia); 4) El Milano (Mula, Murcia); 5) Los Grajos (Cieza, Murcia); 6) El
Monje (Jumilla, Murcia); 7) Minateda (Hellin, Albacete); 8) Cantos de la Visera (Yecla, Murcia); 9) La Penya
(Moixent, Valencia); 10) La Vieja (Alpera, Albacete); 11) La Arafa (Bicorp, Valencia); 12) Los Chorradores
(Millares, Valencia); 13) Pena del Escrito (Villar del Humo, Cuenca); 14) Cova Remigia (Ares del Maestrat,
Castellon); 15) Conjuntos de Teruel: Albalate del Arzobispo; Los Trepadores (Alacon), Estercuel (Alcaine);
Cueva del Chopo (Obén); 16) Cova dels Moros (Cogull, Lleida); 17) Conjuntos de Albarracin (Teruel);

18) Barranco Hellin (Chiclana de Segura, Jaén).

Canaica del Calar II, figuras 11 y 12 de Mateo Saura. Una mujer, con complejo tocado en la cabe-
za, toca con su mano la cabeza de un oso. En la misma estacién: mujer de falda acampanada tras
una cabra hembra (figuras 14 y 15). En la misma estacién mujer con tocado globular delante de
un ciervo macho (figuras 36y 35).

Fuente del Sabuco I, figuras 22, 23, 19y 20 de Mateo Saura. Una serie de mujeres estan en relacion
con un oso (n.° 20; la figura 19, acaso un varén, con boomerang). Ya hemos destacado en otros
trabajos la vinculacion de las mujeres con los mitos y ritos de resurreccion asociados al oso, tras
su letargo o hibernacién y su despertar en primavera (Jordan y Molina 2007).

La Risca I, figuras 3, 4 y 5; III, figuras 8, 10 y 12 de Mateo Saura. Sendas parejas femeninas sobre
ciervos.

Ciervos Negros, figuras 14 y 15 de Mateo y Sicilia. Mujer con tocado globular situada inmediata-
mente debajo de un ciervo macho, el cual se integra en un friso de varios ciervos espectaculares.

— n.° 4: El Milano (Mula, Murcia). Diosa-dama sobre pareja de ciervo-cierva. Se trata de una auténtica
epifania de la divinidad femenina que brota benévola de su propia creacidn, de la pareja de cier-
vo-cierva. Su actitud es de tutela hacia un arquero varén, quien se muestra itifalico, arrobado y sin

usar sus armas. Desde una perspectiva religiosa, el arquero se encuentra en sumision y éxtasis, pero

también manifiesta una intima alianza con la diosa, una suerte de matrimonio alegérico que le per-

mitird acceder a la caza y al Paraiso (Jordan, 2016) (fig. 5).
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i

Figura 4. Solana de las Covachas (Nerpio, Albacete). Alonso y Tejada, 1980. Mujeres impregnandose de la
sacralidad y fertilidad de los ciervos, en torno a una divinidad femenina.

— n.° 15: Estacion de Los Chaparros (Albalate del Arzobispo, Teruel) (Beltran y Royo 1997: figs. 13 y
18; 39 y 34): dama con tocado globular junto a una cierva. Estaciéon de la Cafiada del Marco (Alcaine,
Teruel): dama presidiendo un conjunto de cabras monteses (Ortego, 1968).

— n.° 16: Roca dels Moros (Cogul, Lleida). Danza de varias mujeres alrededor de una cierva gravida y
un personaje itifélico, pero también ante la presencia de varios toros enfrentados y de una manada de
ciervos y ciervas (Vidal, 1908; Breuil y Cabré, 1909; Bosch y Colominas, 1932; Almagro, 1952; Alonso
y Grimal, 2007). La vinculacién de caracter genésico entre mujeres y bovidos parece evidente y esta
demostrada por estudios antropoldgicos (Caro, 1974; Dominguez, 1987; Marcos, 2003).

— n.° 18: Barranco Hellin (Chiclana de Segura, Jaén). Dama situada sobre el perfil de un ciervo, en sus
cuartos traseros, en una probable escena de hierogamia. También se puede interpretar como una
alianza sagrada entre el cazador y la Hija del Sefior del Bosque, para obtener derechos de caza en un
territorio (Hamayon, 1990: 376 ss.; 384...; 2011). La coincidencia topografica de los sexos de la dama
y del ciervo, asi como del falo del varén con las cuernas del ciervo, no parece fruto del azar, sino de

una intencionalidad simbdlica evidente, que estaria indicando el relato de un mito y de un rito de
fecundidad (fig. 6).

La observacion de todos estos casos nos permite intuir que hubo un deseo de impregnarse de la fer-
tilidad y del poder genésico de los ciervos (Solana de las Covachas; Barranco Hellin; Cogull); o bien de
alcanzar la capacidad de resurreccion tras la hibernacion que significaba la muerte fisica, imitando a los
0sos (Canaica del Calar; Sabuco).
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Figura 5. El Milano (Mula, Murcia). Alonso i Tejada, 1987. Diosa que emerge de la creacion y tutela a un
arquero.

Figura 6. Barranco Hellin (Chiclana de Segura, Jaén). Soria y Lopez, 1999. La Hija del Seior del Bosque y el
Esposo Cazador.
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Esta actitud pasiva, de recepcion de lo numinoso y de la salud que emana del poder sagrado, se trans-
forma en una actitud activa, de dominio y de entrega, en el caso de El Milano. Aqui es una diosa-dama
que brota de su propia creacion, y es epifania que se manifiesta a partir de una pareja de ciervos, un
macho y una hembra. La diosa-dama tutela, ademas, a un varén, a un arquero itifalico, que se manifiesta
anonadado, en éxtasis, ante el toque sagrado, con la mano, que recibe de su benefactora y protectora en
su espalda y cabeza.

El mitograma de la mujer que toca con la mano o los pies a los animales de forma directa, predomina
en las cordilleras béticas y en la cuenca hidrografica del rio Segura.

2.3.2. La trascendencia del arquero varon que ni caza ni combate
(mapa 3, simbolos de color verde; fig. 13)

La asociacién intima entre animal y arquero cazador varén, que no depreda ni combate, y que se sitia
entre otros animales o sobre ellos, la encontramos en las siguientes estaciones rupestres:

— n.° 1: Solana de las Covachas (Nerpio, Albacete), zona 6. Hombre con tocado globular sobre silueta
de cabra montés (figuras 137 y 136).

— n.° 2: Las Bojadillas I (Nerpio, Albacete). Hombre sobre toro.

— n.° 3: En el conjunto que reunimos con el n° 3, se incluyen varias covachas de menor entidad en Mo-
ratalla (Murcia). Destacamos:

— LaRiscaIl, figuras 29 y 30 (Mateo Saura). Ser humano con tocado globular y actitud de danza o
vuelo sobre ciervo.
— Fuente del Sabuco I, figuras 42 y 43 (Mateo Saura). Ser humano sobre caballo.

— n.° 6: El Monje (Jumilla, Murcia). Hombre sobre toros.

— n.° 7: Abrigo Grande de Minateda (Hellin, Albacete). Varios arqueros itifalicos y con tocados de plu-
mas sobre siluetas de grandes ciervos (fig. 7).

— n.°9: La Penya (Moixent, Valencia). Hombre sobre cierva.

— n.° 10: La Vieja (Alpera, Albacete). Arqueros itifalicos y con tocados de plumas, entre y sobre toros
reconvertidos en ciervos, o delante de ciervos (fig. 1).

— n.° 11: La Arana (Bicorp, Valencia). Arquero itifalico, situado entre grandes ciervos (fig. 8).

— n.° 13: Pefia del Escrito II (Villar del Humo, Cuenca), figuras 44 y 49; 85 y 88 (Ruiz Lépez, 2005).
Hombres sobre cabras monteses.

— n.° 15: Cueva del Chopo (Obodn, Teruel). Varios hombres estilizados, con boomerangs en sus manos
(Picazo y Martinez 2005), se desplazan sobre las cabezas de varios toros y ciervos. Estacion de Los
Chaparros (Albalate del Arzobispo, Teruel). Figs. 13 y 18; 39 y 34 (Beltran y Royo, 1997). Gran ar-
quero sobre un jabali flechado.

— n.° 18: Engarbo I (Santiago de la Espada, Jaén). Hombre con tocado globular superpuesto a silueta de
cabra montés.

— n.° 18: Barranco Hellin (Chiclana de Segura, Jaén). Hombre y mujer superpuestos a silueta de ciervo.

Observamos que este asunto iconografico, el arquero que ni caza ni combate, pese a ir armado, se
distribuye de forma generalizada sobre todo el espacio geografico, desde el Sistema Ibérico hasta las Cor-
dilleras Béticas, invadiendo con nitidez el drea restringida del Alto Segura y del Alto Guadalquivir, donde
predominaban las mujeres que tocaban o entraban en contacto con los animales.
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Figura 7. Abrigo Grande de Minateda (Hellin, Albacete). Breuil, 1920. Arqueros cazadores, que ni cazan ni
combaten, sobre siluetas de ciervos. ;Representaciones de chamanes? ;Alianzas con Espiritus del Bosque?
s Viajes inicidticos?

Lo mas importante de estas escenas es que los arqueros ni depredan sobre la fauna, ni cazan, ni luchan
entre ellos por los recursos de los ecosistemas. Se observa que su actitud es pacifica, trascendente, de respeto
hacia lo sagrado, porque portan sus arcos y flechas en disposicién horizontal, sin disparar una sola saeta
(Minateda, Las Bojadillas, Barranco Hellin, Cueva del Chopo...); o elevan sus armas en danza, por encima
de sus cabezas (La Vieja). Su intencionalidad es, en consecuencia, de caracter ceremonial y espiritual.

El animal al que acompaian, actiia como animal guia, como vehiculo trascendente. Es posible en-
tender a estos cazadores varones, muy a menudo itifdlicos y con tocados rituales de plumas, como di-
vinidades de la caza, como sefores del bosque o como chamanes que han iniciado sus éxtasis y vuelos
iniciaticos o de aproximacion a las divinidades. Los animales constituyen asi su vehiculo espiritual para
acceder a otras dimensiones. El falo erecto que adorna esas figuras masculinas de los arqueros, no indica
tan solo vigor fisico, sexual, sino potencia espiritual.

Todo esto no significa que no existieran nitidas escenas de caza en el arte rupestre levantino, como en
La Valltorta (Obermaier y Wernet, 1919) o en Ermites I de la Pietat (Vifias et al., 1975, 2009).

2.4. Animales enfrentados en sus testuces y defensas (mapa 3, simbolos de color lila)

Este motivo iconografico es extraordinario por su composicion y por su significado alegdrico. Lo anali-
Zamos:
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Figura 8. Cueva de la Arafa (Bicorp, Valencia). Hernandez Pacheco, 1924. Chaman o héroe primordial entre
dos ciervos custodios y guias que se enfrentan a un tercero. La escena se asocia con la recogida de miel.

— n.° 2: Las Bojadillas (Nerpio, Albacete), donde surgen dos toros enfrentados con sus astas. Un tercer
toro, parcialmente rampante, dirige su testuz hacia el toro que muestra su metamorfosis en ciervo.
Esta escena seria equiparable iconograficamente a la detectada en La Vieja, donde el enfrentamiento
de estos animales hibridos es evidente. Si bien, en Las Bojadillas no aparece el ser humano que cabal-
gue sobre los bovidos.

— n.° 7: Minateda (Hellin, Albacete), donde unos ciervos aparecen enfrentados en la escena que con-
sideramos de recolecciéon de miel. Esta circunstancia le aproximaria iconograficamente a lo que se
observa en La Arafia (Bicorp, Valencia) (fig. 7).

— n.° 10: La Vieja (Alpera, Albacete), donde los tres toros metamorfoseados en ciervos, y que sustentan
el vuelo del chaman itifalico y emplumado, se enfrentan a un toro que carece de esa mutacion, y cuyo
analisis iconografico y antropolégico resulta muy interesante, por esa misma oposicion: animales
alterados genéticamente contra animales no alterados (fig. 1).

— n.° 11: La Arafa (Bicorp, Valencia), donde los dos ciervos que custodian al arquero itifalico y situado
entre ellos, se enfrentan topograficamente a un gran ciervo macho que surge de la escena de recolec-
cion de miel. Este dato creemos que es muy importante, aunque todavia no lo sabemos interpretar.

— n.° 17: Varios ejemplos de toros enfrentados aparecen en la serrania de Albarracin (Teruel): Prado
del Navazo (fig. 6); Cocinilla del Obispo (fig. 9); Las Olivanas (fig. 41) (Piiidn, 1982).

Las diferencias fundamentales de estos enfrentamientos de animales representados en el Sistema
Ibérico (al Norte), respecto a los animales enfrentados de los sistemas Béticos (al Sur), es que en las mon-
tafas rojas de Teruel no aparecen seres humanos intimamente vinculados con los animales; ni tampoco
los animales se metamorfosean. Lo tinico que les hace semejantes es el motivo de los combates rituales
con sus defensas.
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Esta circunstancia corrobora de nuevo nuestra sensacion de que existieron dos areas completamente
diferenciadas con mitos distintos. Si en las serranias de los sistemas Béticos aparecen damas con tocados
globulares y con flecos de supuestos ramajes, y aparecen también metamorfosis de animales en las que
interviene un personaje humano, bien como divinidad que es testigo de un rito o de un mito, o como
chaman que usa los animales como fuerza y vehiculo, en el Sistema Ibérico tales representaciones no
existen. Hablariamos entonces de dos circulos de cazadores recolectores con mitos y relatos diferentes, o
con cronologias distintas; o ambas cosas a la vez.

No obstante, en el llamado abrigo de las Figuras Diversas, en Teruel, encontramos una escena que
lejanamente podria recordar a la metamorfosis de toros en ciervos de La Vieja (Alpera, Albacete). Se trata
de un gran ciervo macho que avanza hacia la izquierda y que se sitta sobre un toro que avanza hacia la
derecha; y en medio de ambos aparece un antropomorfo, mientras que otro, itifalico, emplazado bajo el
bévido, eleva sus brazos y sittia sobre su cabeza unas astas de toro, como indicando su transformacion
ritual en animal (fig. 13 de Pifi6n).

Otras extranas oposiciones de animales las encontramos en:

— n.° 13: Pena del Escrito II (Villar del Humo, Cuenca), figuras 24 y 28 de Ruiz. Cabra montés y toro
enfrentados mediante sus defensas.

— n.° 15: Obodn (Teruel), donde varios ciervos y toros se enfrentan con sus defensas y testuces (Picazo
y Martinez 2005).

2.5. Las metamorfosis de animales y sus mutaciones (mapa 4)

Una de los motivos iconograficos mas extraordinarios en el arte rupestre levantino es el de los seres hi-
bridos (Jordan 2012). Entre las diferentes posibilidades destacamos la simbiosis entre el ciervo y el toro.
Probablemente existi6 un relato mitico que explicaba esa mutacion, y se extendid por un area geografica
muy concreta. En dicho relato sagrado se producia una fusién y metamorfosis entre ambas especies ani-
males.

Destacamos que esta hibridacion presenta y precedentes paralelos evidentes en el arte rupestre paleo-
litico francocantabrico. Recordemos algunos casos paradigmaticos:

— En Trois-Freres (Ariége) un ser antropomorfo reune la hibridacién de una leona (rostro, orejas y
0jos), de un oso (zarpas), de un reno (cuernas), de un caballo (cola) y de un hombre (piernas). En
la misma gruta francesa, un hombre con disfraz de bisonte danza ante dos seres extraordinarios: un
reno con manos de palmipeda y otro animal, el cual auna los rasgos de reno+bisonte (Begouén y
Breuil, 1958; Gonzalez, 2005).

— En Lascaux (Dordogne) encontramos un hombre-ave magdaleniense, itifalico, que porta un propul-
sor con cabeza y manos de ave y que es embestido por un bisonte eviscerado. Los diferentes autores
que han tratado la escena, estiman que no se trata de una desgraciada escena cinegética, sino que re-
fleja un tema mds elevado: trascendencia espiritual, rasgos chamanicos, ritos de iniciacion, dualismo
sexual... (Danthine, 1949; Lechler, 1951; Kirchner, 1952; Seuntjens, 1955; Charriere, 1968; Rousseau,
1968, 1969, 1996; Davenport y Jochim, 1988...).

En consecuencia, la existencia en el ARL de una hibridacién entre toros y ciervos en las siguientes
estaciones rupestres, no es una afirmacion alucinante:
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Mapa 4. 1) Solana de las Covachas (Nerpio, Albacete); 2) Las Bojadillas (Nerpio, Albacete); 3) Conjunto del
Campo de San Juan (Moratalla, Murcia); 4) El Milano (Mula, Murcia); 5) Los Grajos (Cieza, Murcia); 6) El
Monje (Jumilla, Murcia); 7) Minateda (Hellin, Albacete); 8) Cantos de la Visera (Yecla, Murcia); 9) La Penya
(Moixent, Valencia); 10) La Vieja (Alpera, Albacete); 11) La Arafa (Bicorp, Valencia); 12) Los Chorradores
(Millares, Valencia); 13) Pena del Escrito (Villar del Humo, Cuenca); 14) Cova Remigia (Ares del Maestrat,
Castellon); 15) Conjuntos de Teruel: Albalate del Arzobispo; Los Trepadores (Alacon), Estercuel (Alcaine);
Cueva del Chopo (Obdn); 16) Cova dels Moros (Cogull, Lleida); 17) Conjuntos de Albarracin (Teruel);
18) Barranco Hellin (Chiclana de Segura, Jaén).

— n.° 10: La Vieja (Alpera, Albacete): metamorfosis de toros en ciervos, mediante el recurso de trans-
formar las astas en cuernas. En numerosas ocasiones hemos incidido en el posible significado de esta
extrafla mutacion, muy calculada y que en modo alguno debe ser considerada como caprichosa o
sometida al azar; ni como una amortizacion de las figuras precedentes, las de los bovidos; ni como
una extincion de una especie, luego reemplazada por otra; ni tampoco como un cambio de depreda-
cion cinegética, de una especie a otra, por colapso de una de ellas. Hubo, estamos convencidos, una
intencionalidad trascendente, un aliento de religiosidad en esa combinacién de animales y defensas.
La intencién ultima del artista fue la de explicar un mito en el que participaba un ser hibrido: toro +
ciervo. No desestimamos una interpretacién chamanica, en la que el personaje con tocado de plumas
en la cabeza e itifalico estuviera recurriendo a dos animales guia en sus viajes extaticos o en sus he-
chizos (fig. 1).

— n.° 8: Cantos de la Visera (Yecla, Murcia): la silueta de un toro, ejecutada antes en el tiempo, fue
después parcialmente cubierta mediante la silueta de un ciervo, pero procurando respetar intencio-
nadamente los elementos clave diferenciadores de la anatomia del bovido: la testuz, las astas y la cola.
La oclusion del toro fue parcial y sumamente calculada. Alonso y Grimal sostienen con acierto que
el ciervo ocupé el mismo espacio que el toro, pero respetando su esencia. No se intent6 sustituir o
erradicar una especie por otra. En lo que entendemos, desde una perspectiva antropologica y de la
historia de las religiones, se intentd conciliar y complementar dos animales de significados tal vez
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Figura 9. Cueva de Cantos de la Visera (Yecla, Murcia). Cabré, 1915. Toro reconvertido en ciervo y chaman-
grulla sobre ambos animales, los cuales actiian como su guia.

opuestos. Pero ambos animales se asocian a la figura de una grulla, posible alegoria de un chaman en

vuelo extatico (fig. 9).

— n.° 2: Las Bojadillas (Nerpio, Albacete): un toro fue repintado sobre un ciervo. Esta figura hibrida se
explica también mediante los comentarios expuestos en los casos de La Vieja y de Cantos de la Vise-
ra. En Las Bojadillas, aparecen otras dos extrafas hibridaciones: la de una cierva rodeada de ramajes
que muestra patitas de ave, y la de un toro cuyas patas traseras son también de ave, junto a un rabo
que termina en pie de pdjaro. Los calcos de Anna Alonso y Aleixandre Grimal no dejan margen para
la duda. Y aunque la cierva con patas replegadas y rodeada de ramas ha sido interpretada como un
animal caido y muerto en una trampa oculta en el bosque, por nuestra parte hemos insistido en que
estos animales no son errores de artistas, sino representaciones alegéricas de motivos miticos que se
narraban en el seno de las bandas de cazadores y recolectores del ARL. Los animales con mutaciones
extrafas suelen aparecer en cuentos y leyendas de las sociedades primitivas. (fig. 10).

— n.° 7: Abrigo Grande de Minateda (Hellin, Albacete) (mapa 4), observamos aqui dos posibles ejem-
plos de hibridacion:

— Hibridacién de toro y caballo (Jordan 2010: 16 ss., 2012). Hay en Minateda, en el Abrigo Grande,
un posible ser hibrido. Un animal del friso de équidos muestra rasgos combinados de toro (astas,
orejas en horizontal y rabo largo y estrecho) y de caballo (cascos, patas largas, pescuezo estilizado
y grupa).

— Hibridacién de un toro con ciervo, siguiendo con detalle los calcos de Breuil, Marti Mas y Mauro
Hernandez. El que imaginamos animal hibrido, el gran ciervo macho que aparece tras el enorme
toro central, combina las defensas de un bdovido (astas) con las de un ciervo (cuernas).

— n.° 14: Aislada metamorfosis de cabra en ciervo en El Cingle de Mola Remigia (Ares del Maestrat,
Castellén) (Sarria 1988, 1989).
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Figura 10. Las Bojadillas (Nerpio, Albacete). Alonso y Grimal, 1996. Toro repintado sobre ciervo. ;Mutacién
ritual? ;Relato mitico? ;Cambio de actividad cinegética?

Hay que destacar que la mutua hibridacién entre toros y ciervos constituye fundamentalmente un
mitograma caracteristico de las cordilleras Béticas y de la cuenca hidrografica del rio Segura y que esta
ausente, de momento, en los rios Turia y Jucar y en el Sistema Ibérico, salvo la importante expansion y
cufa hacia los extensos altiplanos donde se ubican La Vieja y Cantos de la Visera, un drea que es en ver-
dad zona de transicion y paso necesario hacia la cuenca hidrografica del Segura y las cordilleras Béticas.

Creemos, en suma, que es admisible admitir que hubo seres hibridos en el ARL. Y este modelo ico-
nografico pensamos que es una herencia cultural transmitida desde las cosmovisiones y cosmogonias del
mundo del Paleolitico Superior y que pervivié entre las bandas de cazadores/recolectores del epipaleoli-
tico de la Peninsula Ibérica.

Numerosos investigadores han abordado durante un siglo el asunto del teriomorfismo y el de los
animales hibridos en el arte francocantabrico (Bégouén y Breuil, 1934; Cabré, 1940; Patte, 1960: 83 ss.;
Ripoll, 1957-58; 1971-72; Rousseau, 1968; Ucko y Rosenfeld, 1972; Gonzalez y Freeman, 1981; Jorda,
1983; Leroi-Gourhan, 1983; Corchdn, 1990; Freeman, 1992; Bégouén, 1993; Clottes, 1993; Freeman
y Gonzalez, 1995; Tymula, 1995; Lorblanchet y Sieveking, 1997; Corchén, 1998; Olaria, 2001; Vifas y
Martinez, 2001; Brussa, 2001-2002; Djindjian, 2004; Groenen, 2004, 2005; Hollmann, 2005; Wehrberger,
2007; Djindjian, 2007, 2010; Lacalle, 2010 ; Comba, 2012; Palacio-Pérez y Ruiz, 2014, etc.).

Sin olvidar las aportaciones referidas a los conjuntos del Sahara (Muzzolini 1991; Le Quellec 1995;
Campagno 2001), o del Kalahari y los bosquimanos (Hoft 1997; Jolly 2002; Solomon 1999, 2001-02; Par-
kington 2003; Hollmann 2005; Bleeck y Lloyd 2009...)

Para el ARL, consultemos las aportaciones de Mesado et al. 1997; Baldellou et al. 2000, Vifias y Mar-
tinez 2001. Fraguas 2006; Aparicio 2010.

2. 6. La hibridacion de seres humanos con animales
Ademas de las hibridaciones o mixturas entre animales, el ARL manifiesta una serie de hibridaciones

de seres humanos con animales, y cuya distribucién abarca desde las estribaciones de los Pirineos hasta
las cordilleras Ibérica y Béticas (Jorddn, 2012). El estudio de los seres teridntropos presenta una amplia
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Figura 11. Las Bojadillas (Nerpio, Albacete). Alonso y Tejada, 1993. Ciervo rampante, alegoria de una
divinidad del bosque, protectora benévola de un antropomorfo con cabeza de cierva.

trayectoria e historiografia (Hamel, 1969; Greene, 2000; Le Quellec, 1995, 2014...). Ademas, se ha man-
tenido en la vision mental del mundo campesino espafol hasta fechas muy recientes (Caro Baroja, 1990,
1992). Exponemos varios ejemplos en nuestro ARL:

— En las Bojadillas encontramos un enorme ciervo macho rampante que protege a un pequefo antro-
pomorfo con cabeza de cierva. La tutela espiritual es evidente por la diferente escala a la que recurrié
el artista para representar a los protagonistas, y por la posiciéon de ambos. El ciervo macho se yergue
sobre sus patas traseras y coloca las delanteras sobre la pequefia figura humana, la cual abre sus braci-
tos, como en éxtasis y abandono. La postura erguida del ciervo macho recuerda por su aspecto y gesto
a la del bisonte brujo de la cueva paleolitica del Castillo (Puente Viesgo, Cantabria) (Ripoll, 1971-72,
1972; Cabrera, 1984; Martinez, 2002; Gutiérrez y Mufioz, 2004; Groenen, 2008; etc.) (fig. 11).

— En el Abrigo del Molino (Moratalla, Murcia) aparece una dama con tocado globular, pero que ade-
mas anade un prétomo de cabeza de cierva.

— Ramén Vinas comparé formalmente al denominado brujo de Trois-Freéres (Ariege, Francia) con los
chamanes pintados de El Cingle (La Gasulla, Castellén), antropomorfos éstos que aparecen uno con
mascara de toro, otro con prétomo de caballo (fig. 12).

— Nosotros proponiamos una analogia formal entre la escena del Pozo de Lascaux con la escena de la
grulla que danza sobre la testuz del toro-ciervo de Cantos de la Visera (Yecla, Murcia); pero también
con la escena del chaman que danza sobre los toros-ciervos de La Vieja (Alpera, Albacete). En ambos
casos existié un mito narrado en el que se explicaba una vinculacidn entre las aves o antropomor-
fo+ave con los bévidos (bisontes o toros) (Jordan, 2006, 2011-2012) (fig. 9).

— En la escena de la captura de un ciervo vivo en Muriecho (Colungo, Huesca), estudiada por Vicente
Baldellou, con todo un ceremonial de danzantes, captores y participantes que observan y rodean al
animal, interviene un antropomorfo con mascara de caballo. Este personaje coge con las manos las
cuernas del ciervo macho que ha sido capturado, mientras que otro le ase de las patas delanteras
(Baldellou et al., 2000; Utrilla y Martinez Bea, 2005-2006).
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Figura 12. El Cingle (La Gasulla, Castellon). Vifias Vallverdu. Chamanes disfrazados y con mascaras de
animales, ambos en danza extatica. Espiritu del Bosque con un iniciado.

3. Conclusiones histdricas y geograficas
3.1. La distribucion de los mitogramas

De todo lo expuesto anteriormente es posible establecer una distribucion geografica y espacial de los
diferentes arquetipos iconograficos que hemos abordado, arquetipos que se vincularian con aspectos
trascendentes y espirituales de la mentalidad de aquellos cazadores y recolectores de serrania durante
el mesolitico de la peninsula ibérica. Los temas tratados, légicamente, no son los tnicos que existieron.
Pensemos en el de los arboles (Herndndez, Ferrer y Catala 2007) o en el de los héroes (Crespo 2007).

La anterior afirmacién acerca de la trascendencia de las imagenes pintadas en las cuevas, no rechaza
la existencia de escenas cinegéticas tradicionales (Beltran 1982; Lépez 2005; Ruiz 2009). Asi se observan,
por ejemplo, en la escena de caza de la Cueva de la Arafa (Bicorp Valencia), donde una manada de ca-
bras monteses es abatida y exterminada por varios arqueros que la han rodeado (Hernandez Pacheco
1924); o en las espectaculares de persecucion y caza de una manada de ciervos en un abrigo de la Ermita
de la Pietat (Ulldecona, Tarragona) (Vifas et al., 1975, 2009); o en la Cova dels Cavalls (Tirig Castellon)
(Martinez y Villaverde 2002).

En los mapas que mostramos en esta aportacion son nitidos y evidencian una distribucién de moti-
vos iconograficos que nos permite establecer o plantear una serie de hip6tesis sobre areas de expansion
de ciertos mitos narrados por bandas de cazadores y recolectores; y el éxito de su difusion. Dicha distri-
bucién de motivos y escenas podria ayudar a situar zonas de ocupacién y de dominio de determinados
grupos humanos.

En sintesis afirmamos que:

1. Elmotivo de los recolectores de miel engloba espacios geograficos restringidos al Sistema Ibérico y de

los rios Jucar y Turia. Pero no se adentra en la cuenca hidrografica del rio Segura, ni en las cordilleras
Béticas.
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Figura 13. Arqueros cazadores que no cazan... pero danzan, viajan...

2. El motivo de la simbiosis o hibridaciéon de toros+ciervos abarcé una zona reducida al ambito de las
sierras que pertenecen a las cordilleras Béticas, en su parte oriental, y en la cuenca hidrografica del
Segura, mas la expansion ya comentada en los altiplanos de La Vieja y en Cantos de la Visera, un
area de transicién en lo geografico y en lo cultural. Mas esta hibridacién toro-ciervo esta ausente del
Sistema Ibérico y de los rios Turia y Jucar.

3 y 4. Singularidad exclusiva del mundo de las cordilleras Béticas y del rio Segura es la aparicién de dio-
sas-damas con tocados globulares que, ademas, tutelan o protegen a arqueros varones itifalicos, los
cuales se muestran como arrobados ante la suprema presencia sagrada de lo femenino.

Las hierogamias y la actitud benévola de las acaso divinidades femeninas sobre los varones caza-
dores esta ausente en el Sistema Ibérico (mapa 5).

5y 6. El enfrentamiento de machos alfa de las manadas de ciervos o de toros, es comun a ambas dreas.
Aparece tanto en el Sistema Ibérico y rios Turia y Jucar (al Norte), como en las cordilleras Béticas y
rio Segura (al Sur). No obstante, en el mundo meridional se observa una mayor complejidad icono-
grafica. En efecto, en las cordilleras Béticas se descubre que entre los enfrentamientos de animales
suele aparecer una figura humana, acaso una divinidad de la caza o del mundo de los bosques; tal vez
una figura de caracter chamanico. Esos animales enfrentados de las Béticas, ademas, son hibridos.

7. Lo anteriormente expuesto queda refrendado porque existe un espacio geografico de transicion, inte-
grado por las estaciones rupestres de La Vieja (Alpera), Cantos de la Visera del Arabi (Yecla) y, espe-
cialmente, Minateda (Hellin). En tales estaciones se detecta la presencia de elementos iconograficos
de uno y otro circulo cultural de cazadores y recolectores.

Consideramos de especial interés el caso de la estacion rupestre de Minateda, ya que es el paradigma de
esa transicion y constituy6 realmente un enlace entre ambas cosmovisiones: diosas-damas con tocados glo-
bulares que tutelan a varones, animales hibridos, recolectores de miel, cazadores que no cazan ni combaten...

Minateda, como otras estaciones rupestres madre o principales, constituy6 un santuario (Alonso y
Grimal, 1995-1996; Roche, 2005), donde se congregaban bandas de cazadores y recolectores (Jordan,
2015) y donde, probablemente, se establecian y fortalecian alianzas, se delimitaban territorios, se pac-
taban matrimonios y, por fuerza, se intercambiaban relatos y mitos, porque alli, ante las pinturas del
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Mapa 5. 1) Solana de las Covachas (Nerpio, Albacete); 2) Las Bojadillas (Nerpio, Albacete); 3) Conjunto del
Campo de San Juan (Moratalla, Murcia); 4) El Milano (Mula, Murcia); 5) Los Grajos (Cieza, Murcia); 6) El
Monje (Jumilla, Murcia); 7) Minateda (Hellin, Albacete); 8) Cantos de la Visera (Yecla, Murcia); 9) La Penya
(Moixent, Valencia); 10) La Vieja (Alpera, Albacete); 11) La Arana (Bicorp, Valencia); 12) Los Chorradores
(Millares, Valencia); 13) Pefia del Escrito (Villar del Humo, Cuenca); 14) Cova Remigia (Ares del Maestrat,
Castellon); 15) Conjuntos de Teruel: Albalate del Arzobispo; Los Trepadores (Alacon), Estercuel (Alcaine);
Cueva del Chopo (Obodn); 16) Cova dels Moros (Cogul, Lérida); 17) Conjuntos de Albarracin (Teruel);
18) Barranco Hellin (Chiclana de Segura, Jaén).

palimpsesto, se narraban historias. Y tales mitos procedian, unos del Sistema Ibérico y de las cuencas
hidrograficas de los rios Jucar y Turia, mientras que otros provenian de las cordilleras Béticas y de la
cuenca hidrografica del Segura y del Mundo.

3.2. La distancia, imaginada, de los 40 km (mapa 6)

Del mismo modo, y no se trata de una cuestion menor, sino que necesitara en el futuro de analisis por-
menorizados, es muy interesante el calculo de las distancias existentes entre las estaciones rupestres clave
o mds importantes en cuanto al nimero de figuras y extension de sus paneles. Chagnon (Chagnon, 2006:
86; 107; 109) comprobo que entre los Yanomamo de Venezuela, cazadores, la distancia media entre sus
poblados solia ser la de dos o tres dias de marcha, aunque podian ser de hasta diez en caso de conflictos
bélicos frecuentes, conflictos cuyas causas por orden de importancia eran: muerte de una familiar en
un ataque; rapto de mujeres; dafios provocados por la brujeria de los chamanes; robo de comida en los
huertos del poblado. En un somero andlisis observamos que la distancia entre las principales cuevas o
covachas con arte rupestre en el ARL oscila entre los 30 y los 40 km, es decir, uno o dos dias de marcha.
Veamos con detalle la afirmacion.

— Ladistancia (no en linea recta) entre la cueva de La Arafia y de La Vieja es de unos 40-45 km.

— Ladistancia entre la cueva de La Arafa y Cantos de la Visera (no en linea recta), quedando en medio
y algo desplazada la estacion de La Vieja, se aproxima al doble: unos 65-70 km.
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Mapa 6. Distancias aproximadas en kilémetros (no en linea recta) entre las principales estaciones de arte
rupestre.

— La distancia entre La Vieja y Cantos de la Visera, es de unos 40 km. (no en linea recta).

— La distancia entre La Vieja y Minateda (no en linea recta), quedando a medio camino y algo despla-
zada Cantos de la Visera, es justo el doble: unos 75 km.

— La distancia entre Cantos de la Visera y Minateda (no en linea recta), es de 40 km.

— La distancia entre Minateda y los conjuntos de Los Grajos, no en linea recta, es de 40 km.

— La distancia entre Cantos de la Visera y Los Grajos es de 55 km por una ruta occidental y de 65 por
una ruta oriental (nunca en linea recta).

— La distancia entre Minateda y Las Bojadillas (no en linea recta), sin que medie ninguna otra estacién
de arte rupestre levantino, es de otros 70 km. Aqui hemos de plantear una cuestion: ;Esta excesiva
distancia indica que entre Minateda y Las Bojadillas (entre Hellin y Nerpio) falta por encontrar to-
davia una gran estacion rupestre de estilo levantino, en medio de la sierra, ya sea en Elche de la Sie-
rra, Molinicos, Férez, Socovos o en Bogarra, por ejemplo? Es un atractivo reto para los arquedlogos
prospectores de montana. Si es que queda todavia alguno en activo. Es verdad que en medio se ubica
una importante estacion rupestre esquematica en Socovos, la de Solana del Molinico, cuyo estudio
fue realizado por José Luis Sanchez Gomez (1981) como Tesis de Licenciatura (Sanchez 1962; 1984),
aunque no se publicd'. La distancia entre Minateda y Solana del Molinico es de 40 km., justo la media
comprobada entre las demds estaciones rupestres.

— La distancia entre El Milano y Los Grajos (no en linea recta), es de 30 km.

— La distancia entre Minateda y El Milano (no en linea recta), dejando en medio y algo desplazado a
Los Grajos, es de algo mas del doble: 70 km.

1. El autor, José Luis Sdnchez Gémez, tuvo la gentileza de permitirnos consultar su original mecanografiado, cuando
todavia ni siquiera existian ordenadores en Espana y aquellas grandes obras se escribian practicamente «a mano»,
con tijeras para incorporar retales de papel en los olvidos y enmendar errores.
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— La distancia entre El Milano y Las Bojadillas (no en linea recta), es de 70 km. Por ello, pensamos que
debe aparecer una gran estacion rupestre intermedia, en Moratalla o en Bullas.
— La distancia entre Las Bojadillas y Solana de las Covachas es de unos 17 km. (no en linea recta).

En conclusion parece que la distancia en torno a los 40 km (+ 10 km) es la distancia a la que aparecen
las grandes estaciones centrales de ARL. Uno o dos dias de marcha cémoda para cazadores y recolecto-
res, como marcando hitos en el terreno que delimitaran areas geograficas de influencia y de captacion
de recursos de determinados grupos humanos de bandas cazadores y recolectores. La distancia entre dos
grandes estaciones rupestres, quedando en medio otra importante algo desplazada, oscila en torno a los
70 km (£ 5 km). Dos o tres dias de marcha serena.
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Resumen. En las dos ultimas décadas se ha investigado en la contextualizacidn fisica y temporal del arte
esquematico. También se han reactivado los trabajos de prospeccién arqueoldgica, lo que ha derivado
en el descubrimiento de alrededor de un centenar de enclaves con arte rupestre entre las cuencas de los
rios Jucar y Segura. Estos nuevos yacimientos permiten afianzar una propuesta cronoldgica para el arte
esquematico de este territorio y ponerlo en relaciéon con el proceso de neolitizacién y otras transforma-
ciones sociales y econdmicas que acontecen en el momentos finales de la secuencia neolitica.

Palabras clave: arte rupestre; arte esquematico; Neolitico; rios Jucar y Segura

Resum. En les dues ultimes decades s’ha investigat en la contextualitzacio fisica i temporal de I'art es-
quematic. També s’han reactivat els treballs de prospeccié arqueologica, el que ha derivat en el descobri-
ment del voltant d'un centenar d’enclavaments amb art rupestre entre les conques dels rius Xuquer i Se-
gura. Aquests nous jaciments permeten afermar una proposta cronologica per a I'art esquematic d’aquest
territori i posar-lo en relacié amb el procés de neolititzacié i altres transformacions socials i economiques
que esdevenen en els moments finals de la seqiiencia neolitica.

Paraules clau: art rupestre; art esquematic; Neolitic; rius Xtiquer i Segura

Abstract. In the last two decades, physical and temporal contextualization of Schematic Art has been
investigated. Archaeological prospections have also been reactivated, which has derivate in the discovery
of around a hundred sites with Rock Art between the Jicar and Segura river basins. These new sites allow
us to stablish a chronological proposal for the Schematic rock Art in this territory and put it in relation
to the neolithization process and other social and economic transformations that occur in the final mo-
ments of the Neolithic sequence.

Key words: Rock Art; Schematic Art; Neolithic; Jucar and Segura rivers
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Introduccion

En 1868 se descubre la Cueva de los Letreros en Vélez Blanco (Almeria) (Géngora Martinez, 1868) cu-
yas representaciones se unian a las de otros conjuntos en Portugal y a los de Fuencaliente y la Batanera
(Ciudad Real) como unicos ejemplos de lo que en la actualidad se conoce como arte esquematico —en
adelante AE— (Martinez Garcia, 2018). Estas representaciones se fueron complementando con otras
similares halladas en diversos enclaves peninsulares, como el Cogul en Lérida (1908) (Hernandez y Her-
nandez, 2013) o Cantos de la Visera en Yecla (Murcia) (1912) (Herndndez Pérez, 2011-2012).

Uno de los primeros descubrimientos de AE en el territorio comprendido entre las cuencas de los
rios Jucar y Segura acontece en 1912. En efecto, Pascual Serrano Gémez, colaborador por aquel enton-
ces de Henri Breuil y Juan Cabré, describe en una carta fechada el 23 de marzo de ese afo «unas rayas
horizontales indescifrables» (Serrano, 1912) que habia descubierto en el Barranco del Vizconde, y que
serian redescubiertas e identificadas, afios después, como Abrigo Eduardo (Martinez Sanso, 1989) o de
los Rincones de la Ortina (Alonso y Grimal, 2011).

Los siguientes descubrimientos se llevaron a cabo al norte, fuera del drea de estudio, concretamente
en el afo 1917 en el Barranco de la Valltorta, en Castellon (del Arco, 1917; Obermaier y Wernert, 1919)
y en Morella la Vella (Hernandez Pacheco, 1918), donde, junto a motivos levantinos, se empezaban a
observar otros mas esquematicos. Poco tiempo después, en 1920, con los ecos de los recientes hallazgos
efectuados en La Valltorta y Morella la Vella, se descubren las Cuevas de la Arafia en Bicorp (Hernandez
Pacheco, 1924) y, seguidamente, en 1922, la Pefia Escrita en Tarbena (Jiménez de Cisneros, 1922, 1924).

Todos estos yacimientos, a excepcion del Barranco del Vizconde, fueron recogidos en la monumental
obra de H. Breuil sobre la pintura esquematica en la peninsula ibérica (Breuil, 1933-1935), cuyo volumen
IV dedicd a las pinturas del Sudeste y Este peninsular. Este trabajo fue el primero en definir el AE a partir
de unas caracteristicas propias, permitiendo su diferenciaciéon de las otras dos grandes manifestaciones
artisticas prehistoricas, el Arte Paleolitico y las entonces conocidas como pinturas del Levante. Ademas
de los citados, también estudi6 otros yacimientos, entre los que destaca el abri prés Cueva Negra de Meca
(tig. 1), en la actualidad también conocido como Abrigo de Pedro Mas (Aparicio, Meseguer y Rubio,
1982: 55), donde el investigador francés destaca la presencia de diversos animales esquematicos y una
significativa ausencia de representaciones humanas. También incorpor¢ las del Barranc de Carbonera
(Beniatjar) (Breuil, 1935), inéditas hasta ese momento y dedicé otra publicacién a las posteriormente
desaparecidas pinturas de la Cueva del Pernil (Xativa) (Breuil, 1928). En relacion con el yacimiento de
Pefa Escrita, es importante destacar el reciente descubrimiento de los calcos originales que emple6 el
naturalista Jiménez de Cisneros para dar a conocer estas extraordinarias pinturas, unos calcos realizados
por uno de sus alumnos —J. Ripoll i Pont—, que difieren de los mas precisos y detallados que empled
Breuil en su obra y que fueron realizados por J. ]. Senent (Molina et al., 2019).

A excepcion de la obra de Breuil y la monografia de P. Acosta sobre la pintura esquematica en Es-
pana (Acosta, 1968), la mayor parte de sintesis regionales hasta los afios 80 se centraron e insistieron
en la riqueza patrimonial y temdtica del arte levantino. También en las tierras valencianas, donde el AE
fue durante décadas uno de los elementos culturales mas olvidados de la Prehistoria. A partir de 1980
se produjo una profunda inflexién en su estudio, tras el descubrimiento de numerosos abrigos en las
provincias de Castellén, Valencia y Alicante. Se identifico, en esta tltima, un horizonte artistico nuevo
—arte macroesquematico— (Hernandez Pérez, 2018) y numerosas imagenes esquemadticas sobre soporte
mueble, tales como objetos de ceramica, hueso y piedra, que fueron bien fechadas a partir del estudio de
las colecciones procedentes, fundamentalmente, de la Cova de I'Or (Beniarrés) y Cova de la Sarsa (Bo-
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Figura 1. Calco del panel del abri prés Cueva Negra de Meca (Ayora) segin H. Breuil (1935).

cairent), entre otras (e.g. Hernandez, Ferrer y Catala, 1988; Marti y Herndndez, 1988; Marti, 2006; Garcia
Borja et al., 2011; Garcia, 2017; Marti, Cabanilles y Garcia, 2018).

Desde ese momento se ha profundizado en la contextualizacion fisica y temporal del arte esquema-
tico (e.g. Garcia Atiénzar, 2006; Hernandez Pérez, 2006a, 2006b, 2008, 2009, 2016, 2018; Hernandez y
Marti, 2000-2001; Hernandez, Barciela y Torregrosa, 2018; Soler y Barciela, 2018; Soler, 2017; Torregrosa
Giménez, 1999, 2000-2001; Torregrosa y Galiana, 2001), imprescindible para entender el proceso de
neolitizacion del Mediterraneo peninsular y otras transformaciones sociales y econdmicas que acontecen
en el momentos finales de la secuencia neolitica. También se han reactivado los trabajos de prospeccion,
especialmente en las comarcas de Les Marines, La Safor, La Vall d’Albaida y La Costera, y en la zona del
macizo del Caroig, que abarca practicamente toda la cuenca media del rio Jacar. Estas prospecciones han
permitido descubrir alrededor de un centenar de enclaves con Arte Rupestre, algunos en espacios donde
hasta la fecha no se conocian yacimientos y otros en lugares que ya habian sido intensamente prospecta-
dos (e.g. Barciela, Martorell y Molina, 2013; Barciela y Molina; 2005, 2011, 2013 y 2016; Martinez i Rubio,
2011; Martorell Briz, 2009 y 2019; Martorell y Barciela, 2013-2014; Martorell y Martinez, 2014).

Después de casi cuatro décadas de descubrimientos y estudios, el panorama sobre el AE en las tierras
comprendidas entre el Jucar y el Segura —al igual que ocurre en otros lugares de la peninsula ibérica— se
ha transformado notablemente; permitiendo afianzar una propuesta cronolégica para el Arte Esquema-
tico de este territorio, al menos para algunas imagenes. En este sentido, no podemos dejar de insistir en
la necesidad de reflexionar acerca del concepto de AE, un arte que, como ya se ha sefialado en numerosas
ocasiones, se ha ido construyendo con todo lo que difiere de los canones del arte levantino y del arte
paleolitico incluyendo, en muchas ocasiones, motivos de cronologia histérica. Es por ello que quizas no
deberiamos hablar de un «arte esquematico», sino de «artes esquematicos» con diferente cronologia,
aludiendo a la diversa autoria y contexto en el que se genera cada uno de ellos.
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Marco espacial. El territorio esquematico

En el primer analisis sistematico que se llevé a cabo en el territorio valenciano sobre el AE (Torregrosa
Giménez, 1999) se definieron cuatro grandes agrupaciones significativas que, en aquel entonces, se en-
contraban separadas por zonas con vacios de yacimientos (fig. 2.a). El Grupo I de Torregrosa es el mas
meridional y uno de los mejor conocidos. Engloba la zona conocida como la montaia de Alicante, donde
los yacimientos se extienden desde las sierras litorales y prelitorales hasta los valles de Alcoi, acusandose
una especial concentracion en los pequefios barrancos y valles de transiciéon entre uno y otro territorio.

En la zona central, el Grupo 2 se corresponde con la cuenca media del rio Jucar, separado del pri-
mero por las comarcas de La Vall d’Albaida y La Safor. La agrupacién del Jucar muestra a su vez cuatro
densidades de yacimientos significativas: son el rio Cautabdn en el valle de Ayora-Cofrentes; la Canal y
el barranco Falon en Dos Aguas; la cuenca del Escalona, donde destacan algunos conjuntos del barranco
Moreno en Bicorp, como la Balsa de Calicanto o el Abrigo de los Gineses y, por ultimo, el rio Canyoles,
con su afluente El Bosquet, en cuya margen derecha se localiza el célebre conjunto homénimo.

Mas al norte, fuera del area de estudio y de este analisis, vemos un Grupo 3 que ocupa el espacio entre
las cuencas de los rios Turia y Palancia, con yacimientos importantes —e.g. Barranc del Llop. Abric I en
Sagunt— en torno al monte Picayo, en la comarca litoral del Camp de Morvedre, y en el Turia medio,
en la comarca de Los Serranos, donde destaca la agrupacion del Barranco de las Clochas en Gestalgar.

Finalmente, el Grupo 4 se distribuye entre la rambla de la Viuda y la comarca dels Ports, donde sobre-
salen algunos yacimientos del Maestrat, como les Coves del Civil, la Cova dels Cavalls o la Cova Gran del
Puntal, en el entorno de La Valltorta, o el abrigo de la Serradassa, situado en el macizo del Penyagolosa.

En la actualidad, los vacios existentes entre estos grupos se han ido completando, como se observa
en el mapa actual de distribucion de Arte Rupestre en la Comunitat Valenciana (fig. 2.b). El nimero de
yacimientos supera con creces a los conocidos en los afios 90, cuando se elabor6 una relacion de enclaves
rupestres previa a la declaraciéon como Patrimonio de la Humanidad. Este aumento se ha producido gra-
cias a los trabajos de prospeccidn iniciados, sobre todo, a partir del nuevo milenio, y también por la ac-
tualizacion del Inventario de Arte Rupestre de la Comunitat Valenciana que se llevé a cabo, entre los anos
2010 y 2013, por un equipo de la Universidad de Alicante (Barciela, Hernandez y Martorell, 2019: 35).

Los nuevos descubrimientos han modificado esta inicial distribucion espacial y su relaciéon con los
otros horizontes artisticos regionales. Destaca la ausencia de AE y de otros artes en la zona sur de la
actual provincia de Alicante, territorio bien conocido desde el punto de vista arqueoldgico. Las repre-
sentaciones rupestres mas meridionales se corresponden con los recientes hallazgos de idolos oculados
en el abrigo de Cabe¢d d’Or (Relleu) (Soler, Barciela y Ferrer, 2018), que abren nuevas perspectivas en
el analisis de la ocupacién simbolica de territorios que, hasta el momento, eran considerados marginales
para el estudio de estas manifestaciones artisticas. Por el contrario, debemos descartar como prehisto-
ricas las pinturas de Camara (Elda) (Segura y Torregrosa, 1999), el Bancalico de los Moros (Redovan)
(Torregrosa Giménez, 1999: 293) y quizas las de Seguili (Alcalali) (Pérez y Galiana, 1992), identificadas
inicialmente como antropomorfos y que ahora reinterpretamos como cruces de cronologia histdrica.

En el Grupo 1 se ha incrementado notablemente el nimero de yacimientos, especialmente en algunas
areas litorales y periféricas. Una nueva informacién que permite diferenciar el nucleo delimitado por
las sierras del Benicadell, Mariola y Aitana, donde los artes macroesquematico, esquematico y levantino
comparten territorio e, incluso, abrigos y paneles; de otros territorios perimetrales, en las comarcas de la
Vall d’Albaida y la Safor, donde el AE adquiere un singular protagonismo y el arte macroesquematico se
transforma (Garcia Atiénzar, 2009; Barciela y Molina, 2011, e.p.; Martorell et al., 2019). Las particulares
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Figura2.A). Arte Esquematico enla Comunitat Valenciana. Grupos segtin P. Torregrosa (1999). B) Distribucién
actual del arte rupestre en la Comunitat Valenciana segin V. Barciela, M.S. Hernandez y X. Martorell (2019).

caracteristicas que adquiere el AE en algunos conjuntos permite plantear la existencia de un espacio de
frontera entre los Grupos 1y 2 que identificamos bien en la mencionada comarca de la Vall d’Albaida.
Finalmente, en la zona del Grupo 2, correspondiente con la cuenca media del Jicar-macizo del Caroig,
ha sido objeto de dos tesis doctorales que han contribuido a mejorar el conocimiento que se tenia de este
territorio (Martinez i Rubio, 2011; Martorell, 2019). Se ha incrementado el nimero de yacimientos con
AE —con nuevas imagenes, algunas exclusivas de este territorio— y levantino, con el que comparte abri-
go y panel en numerosas ocasiones (Martorell et al., 2019), y se han revisado otros muchos ya conocidos.

I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de 'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica 301



V. Barciela; X. Martorell; F. J. Molina Caracterizacion y secuencia del arte esquematico entre las cuencas del Jucar y del Segura

Los temas esquematicos y su distribucion

La tipologia de P. Acosta, heredera de la terminologia de H. Breuil, ha sido la utilizada en todos los estu-
dios sobre el Arte Esquematico de las tierras valencianas, tanto en los generales y comarcales como en el
analisis de conjuntos y abrigos. Su propuesta se ha ampliado con nuevos tipos, con sus correspondientes
subtipos y variantes, para adaptarse al nuevo registro.

En este sentido, el prof. M. S. Hernandez y . M2. Segura, en su estudio de las pinturas esquematicas de
las estribaciones septentrionales de la Serra del Benicadell, propusieron la existencia de representaciones
humanas —semiesquematicas, y esquematicas—, zoomorfas, idolos, barras —aisladas, perpendiculares
entre si, convergentes formando angulo agudo—, circuliformes —sencillos y otros—, zigzag, figuras cur-
vilineas abiertas —serpentiforme, meandriforme y herraduras encajadas—, esteliformes, pectiniformes y
tectiformes, puntos y manchas (Hernandez y Segura, 1985). Esta tipologia es la que se recoge, a grandes
rasgos, en las monografias posteriores para el arte rupestre del territorio alicantino (Hernandez, Ferrer y
Catala, 1988, 2000). Por su parte, P. Torregrosa los agrupa en antropomorfos, zoomorfos, idolos, solifor-
mes, circuliformes, serpentiformes, tectiformes, zigzag, triangulos, barras, angulos y puntos, destacando
ademas su desigual distribucion espacial (Torregrosa Giménez, 1999, 2000-2001). Para el corpus de fi-
guras de la cuenca media del Jucar, T. Martinez i Rubio sefala la presencia de antropomorfos, zoomor-
fos, ramiformes, pectiniformes, rombos, angulos, zigzag-serpentiformes, motivos de tendencia circular,
barras y puntos (Martinez i Rubio, 2011). Del amplio registro de imagenes nos interesa destacar algunas
de ellas, por su abundancia y excelente estado de conservacion; asi como otras por su distribucidn, espe-
cialmente atendiendo a la informacion que aportan a la cuestion cronoldgica.

Los motivos mas abundantes son las barras, aisladas o formando agrupaciones en numero variable.
Asimismo, son muchos los abrigos donde la barra es el inico motivo pintado. En estos casos es dificil
precisar su cronologia e, incluso, su inclusién en el AE de cronologia prehistorica, ya que la barra ha sido
ampliamente representada también a lo largo de los tiempos histéricos, en ocasiones como una forma de
computar para pastores, colmeneros y otros habitantes de la montana.

La misma opinién mantenemos para los motivos de tipo cruciforme, que han sido descritos en nu-
merosas ocasiones como antropomorfos prehistéricos con los brazos en cruz. Aunque algunos pueden
ser prehistdricos, la mayoria deben ser de ejecucion mucho mas reciente, con un claro efecto apotropaico.
Algunos ejemplos han sido recogidos en el trabajo de T. Martinez i Rubio, quien ha documentado «la
presencia constant d’'un cruciforme en la paret dreta de I'abric o cova, sempre a prop de I'entrada [...] en
coves o abrics que han estat emprats com a cledes per al ramat, capri, fins fa molt poc de temps» (Marti-
nez i Rubio, 2011: 475). También en otros trabajos donde se hace alusién a la existencia de santuarios de
épocas histdricas (e.g. Hernandez Pérez, 1995; Barciela Gonzalez, 2010; Fernandez y Barciela, 2011) o a las
manifestaciones rupestres mas recientes asociadas a diversos usos de las cuevas (Barciela y Molina, 2018).

Otro motivo profuso son los antropomorfos, que también muestran una amplia variedad tipoldgica
y una extensa distribucion territorial, pues estan presentes en todos los grupos de Torregrosa. Aunque la
mayoria son asexuados, en ocasiones es posible identificar representaciones masculinas gracias al dibujo
del sexo mediante un trazo entre las piernas. También las hay femeninas, que podemos reconocer por
la representacion de los pechos, como se observa en sendas figuras del Abrigo de los Gineses (Bicorp) y
Pinos (Benissa) (Barciela, et al., 2017). Ademas, la posicidn de las extremidades inferiores que muestran
otras figuras hace que se identifiquen como posibles mujeres que abren las piernas. El mejor ejemplo
corresponde a un motivo del Barranc de Carbonera (Beniatjar), que recuerda a otros de El Calvari (Bo-
cairent) y Minateda (Hellin), identificadas como tal (Breuil, 1920; Beltran, 1974) (fig. 3).
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Figura 3. Antropomorfos esquematicos. A) Abrigo del Garrofero (Navarrés). Panel IV. Motivo GrfNv_IV.13
segun X. Martorell (2019); B) Barranc de la Carbonera (Beniatjar). Abrigo I. Panel 5B.9; C) Abrigo de los
Gineses (Bicorp); D) Abric de Pinos (Benissa) Panel 4 segun V. Barciela et al. (2017).

La presencia de vestimentas o de adornos es poco habitual. Es mas frecuente en las figuras que inclui-
mos en el AE de cronologias mds recientes. En los momentos antiguos si se observan algunos convencio-
nalismos que tienen una significativa distribucion espacial. Es el caso de aquellos antropomorfos con la
cabeza tipo montera o con un tocado en forma de arco abierto hacia abajo, que se concentran en el Grupo
2, sobre todo en la cuenca media del rio Jicar —como en la Balsa de Calicanto— y areas proximas, como
la cabecera del rio en la provincia de Cuenca.

Otro tipo de antropomorfos singulares son los que se representan en «X», «Y» (con diversas varian-
tes) y doble «Y». La mayoria son asexuados, si bien en algunos si se representa el sexo masculino. Estos
motivos también estan presentes en todos los grupos de Torregrosa, aunque son mucho mas abundantes
en el Grupo 1y en la zona de transicion entre este y el Grupo 2 (Barciela y Molina, 2004-2005 y 2013;
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Figura 4. Antropomorfos. Cueva Santa de Caudete (Albacete).

Hernandez, Ferrer y Catald, 2000; Martinez i Rubio, 2011). Asimismo, en esta zona de transicion, los an-
tropomorfos en X y doble Y también fueron pintados en el interior de cuevas profundas, concretamente
en la Cova de la Sarsa (Lopez, Miret y Pascual, 2013) y la Cueva Santa de Caudete (Aguilar, 2014), cavi-
dades en las que se han documentado materiales del Neolitico antiguo (fig. 4). Por el contrario, en la zona
del Jucar medio, solo contamos por el momento con dos ejemplos claros; uno localizado en el Abrigo
de Jesus Galdon (Millares) (Martinez i Rubio, 2014: 70) y otro en Cuevas Largas. Abrigo II (Navarrés)
(Martorell Briz, 2019: 611).

Destacan, por su nimero y composicion, los del Abric IV del Barranc de Beniali (la Vall de Galline-
ra), asociados en un mismo panel a un extraordinario conjunto de serpentiformes cuya idéntica factura
permite incluirlos dentro del Arte Macroesquematico (Herndndez, Ferrer y Catala, 2000: 198). En el
abrigo I del Barranc de Carbonera (Hernandez et al., 2013-2014) también los encontramos junto a mo-
tivos macroesquematicos, si bien en otros paneles y pintados con diferente técnica, mas similar a la de
otros presentes en abrigos de la zona de la Vall d’Albaida (Barciela y Molina, 2011, e.p.), entre los que
habria que destacar el recientemente descubierto del Abric IT de La Rabosera (Barxeta) (Martorell et alii,
2019) (fig. 5).

Este tipo de antropomorfos en «X», «Y» y doble «Y» cuenta, asimismo, con un amplio repertorio de
paralelos representados en ceramicas del Neolitico regional. Los mejores ejemplos se encuentran en la
Cova de I'Or y en la Cova de la Sarsa, donde encontramos pequeios recipientes de forma globular con
cuello y dos asas asimétricas, entre las que se coloca la figura humana. Las técnicas utilizadas en estas de-
coraciones remiten al Neolitico antiguo de este territorio, cuyo inicio se fecha a mediados del VI milenio
cal. BC (Marti Oliver, 1978; Zilhdo, 2001; Garcia Atiénzar, 2009).
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Figura 5. Antropomorfo y asociacion de barras. Abric II de la Rabosera (Barxeta).

Otro tipo de antropomorfos existentes en este territorio son los que presentan una morfologia de «phi».
Destaca el del abrigo I de La Sarga (Alcoi), asociado a un ramiforme y el de Penya Roja de Cocentaina con un
tocado de montera tinico para esta zona —bien presente en la zona del Grupo 2— y asociado a una doble «Y»
y a un pectiniforme. Existe un posible paralelo mueble de antropomorfo en «phi» en una cerdmica cardial
de la Cova de la Sarsa (Pérez Boti, 2001: 51), interpretado como tal por Torregrosa y Galiana (2001: 159).

Los zoomorfos, aunque no tan abundantes, muestran una amplia distribucién territorial. Se han
sefialado capridos, cérvidos, bovidos y algunos carnivoros. Los tres primeros grupos son facilmente iden-
tificables a partir de la forma y posicién de sus cornamentas y colas. Cuando estas no se representan es
dificil determinar la especie, ya que las restantes partes anatomicas —cuerpos toscos y patas cortas— no
suelen aportar informacion suficiente para este fin (fig. 6). Al igual que sucede con los antropomorfos,
también se dispone de algunas imagenes muebles que han contribuido a fijar su cronologia. El mejor
ejemplo es un fragmento de la Cova de I'Or, con tres zoomorfos incisos, que ha sido contextualizado en
el Neolitico antiguo (Domingo et al., 2007). De esta misma cavidad también proceden otros dos frag-
mentos con representaciones de un ciervo, un bévido y un caprido sobre los que se ha debatido acerca de
su adscripcion al AE o al AL. Todas las representaciones, realizadas con impresiones de instrumento, se
asocian a momentos avanzados del Neolitico antiguo (Marti Oliver, 2006).

Otro motivo destacado son los zigzags y los serpentiformes, que, en el Grupo 2, adquieren un pro-
tagonismo destacado, siendo el tipo mas numeroso en dreas como Millares (Martinez i Rubio, 2011:
457). Estos motivos presentan una variada morfometria y estdn formados por un unico brazo, caso del
localizado en las Cuevecicas del Estiércol (Quesa), o por varios, como el de la Balsa de Calicanto. Suelen
estar en posicion vertical, siendo un excelente ejemplo los pequefios serpentiformes del Abrigo II del
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Figura 6. Zoomorfos. A) Era del Bolo (Bicorp); B) Barranc de Beniali (La Vall de Gallinera). Abric IV. Panel
2. Motivo 2.3; C) Balsa de Calicanto (Bicorp). D. La Sarga (Alcoi). Abric II. Panel 10. Motivo 10.1.

Rio Grande (Quesa), de apenas 1,5 cm de desarrollo, aunque se conocen algunas excepciones en posi-
cion horizontal, como los del Abrigo de Encarna Rubio II (Millares), de casi 1,5 m de desarrollo (fig. 7).
También se observan diferentes soluciones técnicas empleadas en su ejecucion. Asi, vemos por una parte
figuras que parecen mostrar una aplicacion digital del pigmento, caracterizadas por bordes irregulares
y acumulaciones, especialmente en los cambios de direccion (ibidem) y otras de trazo fino y perfilado,
en las que se emplea un pigmento muy diluido que habria sido aplicado con un pincel, siendo el mejor
ejemplo las citadas pinturas del Abrigo II del Rio Grande (Martorell Briz, 2019).

En el Grupo 1y zonas periféricas, como La Vall d’Albaida o La Safor, sus caracteristicas difieren.
Los zigzags angulosos de desarrollo vertical y horizontal se asocian a enclaves con idolos, no siendo, por
tanto, paralelizables a los del Grupo 2, de cronologia aparentemente mas antigua. Lo que si se documenta
y permite establecer una relacion entre ambas zonas en momentos antiguos son los serpentiformes de
escaso desarrollo vertical, algunos de cuyos ejemplos paradigmaticos los encontramos en el Barranc de
la Carbonera (Hernandez y Segura, 1985: 21, fig.9), asociados a figuras en «Y» y doble «Y», y Barranc del
Bosquet (Moixent) (Hernandez y CEC, 1984). Recientemente, otros motivos similares se han registrado
en los interesantes abrigos atin en proceso de estudio del Estrecho del Horquichuelo (Ayora) y La Rabos-
era (Martorell et al., 2019), insistiendo en la importante presencia de este tipo de representaciones en las

306 I Jornades Internacionals d’Art Rupestre de I’Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica



V. Barciela; X. Martorell; F. J. Molina  Caracterizacién y secuencia del arte esquematico entre las cuencas del Jtcar y del Segura

Figura 7. Zigzags y serpentiformes. A. Balsa de Calicanto (Bicorp). B. Abrigo del Zuro (Bicorp). C. Rio Grande.
Abrigo II (Quesa). Panel III. Motivos RGII_III.3 a RGII_III.8 segtin X. Martorell (2019). D. Fotografia de Rio
Grande. Abrigo II (Quesa). Panel III. Motivos RGII_III.3 a RGII_IIIL.8. E. Abric d’Encarna Rubio II (Millares).
Motivos ERII_1a-4 segun T. Martinez i Rubio (2011).

areas de transicion entre los Grupos 1y 2. Las composiciones zigzagueantes, tal y como han sefialado B.
Marti, J. J. Cabanilles y P. Garcia, estan presentes en los vasos neoliticos «...de cualquier técnica, cardial
[...], impresa de instrumento dentado [...] o incisa [...]. Aparte de completar o reforzar otras decora-
ciones [...] los zigzags pueden constituir el motivo central en otros casos» (Marti, Cabanilles y Garcia,
2018: 118). En algunas ocasiones, estos motivos se vinculan a temas como los antropomorfos, como un
fragmento del Abric de la Falguera (Alcoi) (Molina y Garcia, 2006), asociaciéon que también se repite en
el sustrato rupestre, sobre todo dentro del Grupo 2. El vaso pintado procedente de la Cova del Montgd
(Xabia) con series horizontales de zigzags y tridngulos invertidos confirmaria la adscripcion de algunos
de estos motivos rupestres —asociados a los idolos— a momentos finales de la secuencia Neolitica y el
Calcolitico (Bernabeu, 1982; Esquembre y Torregrosa, 2007).
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Figura 8. Soliformes. A) Abric del Barranc de la Palla (Tormos). Panel 2. Motivo 2.10; B) Barranc de la Fita
(Famorca). Abric III. Panel I. Motivo 1.1; C) Barranc de la Cova Jeroni. Panel 1; D) Cinto de la Ventana (Dos
Aguas).

Los motivos esteliformes, soliformes o astraliformes, se caracterizan por su variabilidad formal, tanto
en el nimero, tamafio y distribucion de los «rayos» como en la forma y dimensiones del circulo, sus-
tituido en ocasiones por un agujero natural de la roca al que convergen los rayos. Estos motivos estan
presentes mayoritariamente en cavidades del Grupo 1y su periferia inmediata. En el Grupo 2 solo lo
hemos identificado en el panel del friso del Cinto de la Ventana en Dos Aguas. Esta figura, que no fue
descrita por F. Jorda y J. Alcacer (Martorell Briz, 2019), aparece asociada a otras esquematicas entre las
que destaca un magnifico antropomorfo masculino en posicioén horizontal (fig. 8).

En las decoraciones ceramicas también es habitual documentar este tipo de representaciones que
muestran una amplia variabilidad y perduracién temporal. Asi, se ha identificado en varios fragmentos
en las cuevas de I'Or y Sarsa —impreso cardial y con instrumento—, en la Cova Fosca (la Vall d’Ebo)
—impreso cardial— y en la Cova del Montgd —incisién y esgrafiado— y pintados, en la Cueva de los
Tiestos (Jumilla), asociados a diversos momentos de la secuencia neolitica. Los documentados en la Cova
del Forat de I’Aire Calent (Rotova) y Cova del Conill (Cocentaina), remiten a momentos avanzados del
Neolitico y Calcolitico, mientras que los representados en ceramicas de la Muntanya Assolada (Alzira) y
el Castillarejo de los Moros (Andilla) se fechan en la Edad del Bronce. En el caso de los neoliticos, se ha
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seflalado que «...es dificil, por lo reducido de los fragmentos ceramicos contenedores, determinar algin
tipo de agrupacion o composicion en esta clase de motivos» (Marti, Cabanilles y Garcia, 2018).

Los motivos ramiformes son escasos, tanto en soporte rupestre como mueble, si bien estan presentes
en los Grupos 1y 2. Adoptan diferentes desarrollos y posiciones, y varian en cuanto al numero de trazos
perpendiculares a la barra principal. En el Grupo I, encontramos los mejores ejemplos en La Sarga y en el
Port de Confrides (Confrides), donde se represent6 un excepcional ramiforme de color negro. En cuan-
to al Grupo 2, destacan algunos documentados en yacimientos en los que identificamos fases antiguas,
concretamente en la Balsa de Calicanto, Roser (Millares) o el Cinto de la Ventana, entre otros. Un hecho
excepcional es su presencia en el interior de cuevas, como el documentado en les Rates Penades de Baix
(Rétova), trazado en color rojo (Barciela y Molina, 2011, e.p.) (fig. 9).

En cuanto a su vertiente mueble, de nuevo es un motivo que esta presente a lo largo de una amplia
secuencia crono-cultural, pues se registra en las ceramicas impresas cardiales y de instrumento de las
cuevas de I'Or y Sarsa, y en un fragmento inciso de la Cova de les Aranyes del Carabasi (Santa Pola).
Excepcionales son los pintados en rojo en fragmentos de la Cova de les Cendres (Moraira), datados en
el Neolitico antiguo (Bernabeu y Molina, 2009: 83), que presentan sus trazos laterales en zigzag, como
también ocurre en otros impresos cardiales de la Cova de la Sarsa (Marti, Cabanilles y Garcia, 2018) y en
su vertiente rupestre en el anteriormente referidos de Barranc de Carbonera, El Calvari y Minateda. Des-
tacan, asimismo, los pintados sobre ceramicas de la Cueva de los Tiestos asociadas a contextos funerarios
del Neolitico final (Molina-Burguera, 2003: 46), donde en un mismo fragmento estan representados dos
soliformes y un ramiforme y donde también se representan series horizontales de tridngulos y de zigzags.
Por otro lado, para este mismo momento se dispone de un fragmento esgrafiado de la Cova del Montgo,
mientras que entre las cuencas del Jucar y el Turia, estos motivos aparecen asociados a ceramicas de la
Edad del Bronce, en la Muntanya Assolada (Alzira) y la Lloma de Betxi (Paterna).

Uno de los motivos mas significativos, por sus implicaciones cronoldgicas, son los idolos —oculados,
triangulares (unitriangular, bitriangular, tritriangular), halteriformes y placa— segun la tipologia esta-
blecida por P. Acosta en 1968 y 1983. En la zona de estudio, existen varios tipos, entre los que se citan los
oculados, los bitriangulares, los halteriformes y uno carenado; siendo el ancoriforme del Barranc del Salt
de Penaguila y el halteriforme de La Sarga mds dudosos, especialmente por sus caracteristicas técnicas
que difieren del resto (Soler y Barciela, 2018).

Los idolos sobre soporte rupestre se concentran en el Grupo 1y su periferia, donde se localizan algu-
nos yacimientos excepcionales, entre los que se encuentra el Cabe¢d d’Or (Soler, Barciela y Ferrer, 2018),
la Pefna Escrita (Herndndez, Ferrer y Catald, 1988), la Penya de I'Ermita del Vicari (Altea) (Galiana y
Torregrosa, 1995; Barciela, 2015), la Cova Roja II (Ondara) (Barciela, Martorell y Molina, 2014), la Cova
del Barranc del Migdia (Xabia) (Casabd, Martinez y Sanpedro, 1997; Hernandez, Ferrer y Catala, 2000;
Bolufer et al., 2013) o el Abric II de Meravelles (Gandia) (Guillem y Martinez, 2013), entre otros. En al-
gunos casos aparecen asociados entre si, formando idolos compuestos como los de la Penya de I'’Ermita
del Vicari. También se asocian a motivos geométricos como pectiniformes, zigzags, angulos y puntos o a
otros mas figurativos como soliformes, ramiformes y zoomorfos (Barciela Gonzalez, 2015).

En el Grupo 2 no se conoce, por el momento, ningtin ejemplar, a pesar de que si existen en su ver-
tiente mueble. Concretamente en la Ereta del Pedregal (Navarrés), donde se han recuperado un total
de cinco idolos oculados, entre los que destaca uno en concreto elaborado sobre asta de ciervo (Pascual
Benito, 2012). Los idolos oculados si estan presentes en el area de la cabecera del Jicar en Cuenca (Ruiz
Lépez, 2006), también al norte de este, en el Pefidn del Santo Espiritu en Gilet (Aparicio, 1977) o en el
Castell de Vilafamés (Guillem y Martinez, 2013), aunque son diferentes a los localizados al sur del Jucar.
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Figura 9. Ramiformes. A) La Sarga (Alcoi). Abric II. Panel IV. Motivo 4.2; B) Abric de Roser (Millares).
Motivo Ro_20; C) Port de Confrides (Confrides). Abric III. Panel 1. Motivo 1.1; D) Cinto de la Ventana (Dos
Aguas). E. Cuevas del Olivar (Tous). Panel I. Motivo CO_I.1.
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Figura 10. Idolos. A) Cabeg6 d’Or (Relleu). Panel VI. Motivos VL6 y 7; B) Barranc dels Garrofers (Planes).
Abric II. Panel 1. Motivo 1.1; C) Pefa Escrita (Tarbena). Panel 4. Motivo 4.1; D) Cova Roja II (Ondara);
E) Cova del Barranc del Migdia (Xabia). Panel I. Figuras 25 y 26.
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En su vertiente mueble, son relativamente abundantes dentro del area del Grupo 1, donde destacan
los idolos sobre placa 6sea —violin o planos y ancoriformes— y sobre hueso largo de tipo «Pastora»
(Soler, 2017; Soler y Barciela, 2018). Es evidente la relacidn de los ejemplares muebles y rupestres con
los contextos del Neolitico final y Calcolitico del Sur y Sureste peninsular (Garcia Atiénzar, 2006; So-
ler, 2017; Soler y Barciela, 2018). Por ello, resulta sorprendente su distribucion espacial en las tierras
valencianas, al estar ausentes en las cuencas del Vinalop6 y del Bajo Segura, documentandose, en cam-
bio, en la cercana sierra murciana de Cejo Cortado, en el Abrigo de Justo (Yéchar, Mula) (Ferndndez
y Lucas, 2016).

Los artes esquematicos y su aportacion a la cuestion cronoldgica

El estudio de las caracteristicas tipoldgicas de los motivos ha permitido establecer varios horizontes grafi-
cos dentro del conjunto de los artes esquematicos, atendiendo a los paralelos muebles, la caracterizacion
de las técnicas y el analisis de la composicidon de los paneles. También la controvertida relacién con el
Arte Levantino que no abordaremos en este caso y que requeriria de un analisis detallado empleando
nuevas metodologias de estudio que permitieran extraer datos concluyentes.

El horizonte mas antiguo de los artes esquematicos es el denominado arte macroesquemadtico. Este
horizonte, de acusado simbolismo, estd plasmado tanto sobre soporte rupestre como mueble, y ha sido
considerado como una manifestacion independiente dentro del arte neolitico (Hernandez Pérez, 2016) o
como una variante local del AE (Alonso y Grimal, 1999; Mateo Saura, 2005; Torregrosa y Galiana, 2001).
Sea como sea, su caracterizacion y el andlisis de distribucién de los conjuntos (e.g. Hernandez Pérez,
2018; Hernandez, Ferrer y Catala, 1988) ha contribuido a definir un territorio macroesquematico (Her-
nandez Pérez, 2006a, 2006b, 2013; Hernandez y Marti, 2000-2001), analogo al territorio cardial (Garcia
Atiénzar, 2007 y 2009) y al Grupo I de Torregrosa mas su periferia septentrional, es decir, las tierras
alicantinas y valencianas delimitadas por el mar, las sierras de Aitana, Benicadell, Mariola y el valle del
Canyoles-Montesa. En el plano temporal, como ya se ha sefialado, la identificacion de paralelos muebles,
especialmente en las cuevas de I'Or y Sarsa, han permitido datarlo en el Neolitico antiguo cardial, en el
contexto de la neolitizacion pionera.

Un segundo horizonte —simultdneo, al menos en parte, al arte macroesquematico si atendemos a
los paralelos muebles— se corresponderia con lo que se ha denominado arte esquemdtico antiguo. Se
ha constatado que su distribucidn espacial es amplia en el territorio valenciano, aunque sus densidades
muestran notables diferencias, pues es especialmente abundante en los Grupos Iy 2, mientras que hacia
el norte su importancia decrece. En las tierras centro-meridionales valencianas y el sector oriental de La
Mancha, su distribucién muestra una importante concentracion de abrigos en los confines del territorio
macroesquematico o cardial —abrigos que albergan, como veremos, una serie particular de representa-
ciones como los serpentiformes, zigzags o figuras en «Y» o doble «Y»—.

Este ciclo, identificado sobre soporte rupestre y mueble, también ha sido considerado como un
horizonte artistico independiente dentro del arte neolitico (Hernandez Pérez, 2016). No obstante, la
presencia de sus motivos en ceramicas cardiales y en abrigos del territorio cardial, la representacion
«macroesquematica» de algunos motivos —como las dobles «Y» y «X» de Beniali IV— y los paralelos
muebles y rupestres de otras zonas peninsulares, como los de algunas dreas andaluzas (Martinez Garcia,
2013), remiten a un territorio simbdlico amplio en el que se desarrollé un arte esquematico del Neolitico
antiguo, con algunas singularidades territoriales como las que ofrece el arte macroesquematico. Una li-
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nea también apuntada por los paralelos muebles, que no permiten diferenciar claramente los dos estilos
(Marti, Cabanilles y Garcia, 2018).

En cualquier caso, asumiendo dicha diversidad y singularidad de estos grupos neoliticos y sus
manifestaciones artisticas, en el Grupo 2, como propusieron en su dia R. Oliver y ].M. Arias (1992),
son varias las imagenes que se relacionan estrechamente con las macroesquematicas alicantinas. Unas
lo son por sus caracteristicas técnicas y otras por sus convencionalismos. En efecto, la combinacién
antropomorfos-serpentiformes macroesquematicos del Pla de Petracos (Castell de Castells) tiene un
evidente reflejo en imagenes del Abric Roser (Millares) y los de Gineses y Abrigo del Barranco Primero
(Bicorp), en las que los serpentiformes se transforman en zigzag y enmarcan a las figuras humanas. En
el arte mueble, el citado fragmento procedente de un vaso del Abric de la Falguera, a caballo entre con-
textos cardiales y epicardiales (finales del VI milenio BC.) (Molina y Garcia, 2006), ha sido paraleliza-
do con estas figuras rupestres del Jucar. La existencia de estas imagenes, asi como unas dataciones mas
recientes para los contextos neoliticos de esta zona, han llevado a proponer un territorio pericardial
de influencia macroesquematica, que se extenderia desde la Vall d’Albaida hacia el norte, incluyendo
el Jucar, si bien es dificil por el momento precisar sus limites septentrionales. También en direcciéon
opuesta, donde tendriamos los conjuntos de Cantos de la Visera y otros en la cabecera del rio Segura
con motivos similares.

La identificacion de los paralelos ceramicos descritos y algunas asociaciones de motivos han permiti-
do, por tanto, identificar esta fase antigua para el arte esquematico, siendo los motivos mas caracteristi-
cos de su corpus iconogréfico los pequenos serpentiformes verticales, algunos zigzags horizontales y ver-
ticales, figuras humanas en «X», «Y», doble «Y» (y otras variantes), figuras humanas con tocado o cabeza
en forma de montera, ramiformes, esteliformes-soliformes y, probablemente, zoomorfos (Herndndez
Pérez, 2006a, 2009 y 2013); si bien hay que tener en cuenta que algunos temas, como las barras, zigzags,
ramiformes, soliformes y zoomorfos, perduran en soporte mueble hasta el Calcolitico y, de forma mas
excepcional, la Edad del Bronce. Algunos de estos motivos son compartidos con el arte macroesquema-
tico o constituyen variantes, como las figuras humanas en «X», «Y» y doble «Y», asi como los zigzag o
serpentiformes verticales; mientras que otros como soliformes, ramiformes y zoomorfos, no estan pre-
sentes arte macroesquematico.

La presencia reiterada de muchos de los motivos del arte esquematico sobre soportes muebles
a lo largo del Neolitico permite hablar de una continuidad simbdlica, hasta la irrupcién de nuevas
imagenes y técnicas que indican un nuevo Arte Esquematico de cronologia mads reciente y al que se
asocian imagenes bien datadas que son exclusivas del Neolitico final y el Calcolitico y que quizas ha-
bria que denominar arte esquemdtico del Neolitico final-Calcolitico (Barciela y Molina, 2016). Se trata
de los denominados idolos, entre los que destacan los llamados oculados y bitriangulares. No solo
la iconografia revela estos cambios, también la técnica -con el uso de pigmentos negros y rojos y un
trazo perfilado que sugiere el empleo de pinceles-, la composicion de los paneles y el emplazamiento
de los abrigos son indicadores de importantes transformaciones en la ocupacion simbolica del espacio
(Garcia Atiénzar, 2006; Barciela, 2015; Barciela y Molina, 2016; Herndndez, Barciela y Torregrosa,
2018; Soler y Barciela, 2018). Aunque algunos motivos que acompanan a los idolos hunden sus raices
en momentos antiguos —ramiformes, zigzags, esteliformes-soliformes—, la representacion rupestre
de estas figuras marcard una ruptura y un punto de inflexién en los albores del III milenio. Un hecho
que debe relacionarse con los cambios acontecidos en el sudeste y levante peninsular y que, al menos
en este territorio, supondran el final del ciclo del arte rupestre, tal y como se habia concebido desde
estas sociedades.
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Resumen. En este articulo se describen los trabajos de arqueoacustica realizados en el paisaje de arte ru-
pestre de las Muntanyes de Prades, en concreto en los valles de Fontscaldes y de Pirro. Explicaremos por-
qué es importante estudiar los aspectos inmateriales de la cultura, y en particular el sonido y la actstica,
para alcanzar una mejor comprension de las sociedades del pasado. Se expone la metodologia y técnicas
utilizadas en nuestro trabajo de campo y los resultados obtenidos.

Palabras clave: arqueoacustica; paisaje sonoro; Catalufla; arte rupestre; arte esquematico; arte levantino

Resum. En aquest article es descriuen els treballs d’arqueoacustica realitzats en el paisatge d’art rupestre
de les Muntanyes de Prades, en concret a les valls de Fontscaldes i de Pirro. Explicarem per queé és impor-
tant estudiar els aspectes immaterials de la cultura, i en particular el so i I'acustica, per assolir una millor
comprensio de les societats del passat. S’exposa la metodologia i técniques utilitzades en el nostre treball
de camp i els resultats obtinguts.

Paraules clau: arqueoacustica; paisatge sonor; Catalunya; art rupestre; art esquematic; art llevanti

Abstratc: This article describes the work in archaeoacoustics carried out in the rock art landscape of the
Muntanyes de Prades, in the valleys of Fontscaldes and Pirro. We will explain why, in order to achieve a
better understanding of past societies, it is important to study the immaterial aspects of culture, and in
particular sound and acoustics. The methodology and techniques used in our fieldwork and the results

obtained are explained.
Key Words: archaeoacoustic; sound landscape; Catalonia; rock art; Schematic Art; Levantine Art
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1. Introduccion

La arqueologia se ocupa de la investigacidn sobre las poblaciones del pasado siendo su pilar fundamental
el estudio de los restos de la cultura material. Es sobre la base de su analisis que se infieren datos rela-
cionados con aquellas comunidades que los produjeron. De su examen se concluye, desde un enfoque
histérico-cultural, cuando se elaboraron y usaron dichos restos y también el grupo histérico o cultura
al que sus autores pertenecieron. A esta necesaria e ineludible forma de examinar el pasado material se
afiade, principalmente a partir de los aios 1940s por parte de unos pocos pioneros, y con mas entusiasmo
desde los 1970s, otra perspectiva derivada de los debates mantenidos en esa época sobre las relaciones
medioambientales, econémicas y culturales. Esta posicién viene a verse enriquecida a partir de finales
de los 1980s al surgir un interés por parte de los y las especialistas por indagar de forma explicita (pues
implicitamente ya se habia hecho desde siempre) sobre el mundo de las creencias. En el arte rupestre esta
ultima tendencia se vio reflejada en esos afos en las propuestas sobre la relacion causal entre el arte ru-
pestre y un tipo de religion, el chamanismo (Lewis-Williams y Dowson, 1988; Lewis-Williams y Dowson,
1993). Este planteamiento, que gozd de gran éxito hasta bien entrados los 2000s, esta viéndose sustituido,
0 quiza mas bien en muchos casos complementado, por otro mas sofisticado y flexible que conecta el arte
rupestre y el animismo (Dowson, 2007; Lahelma, 2008).

Los nuevos intereses en el seno de la arqueologia surgidos a finales de los 1980s supusieron en al-
gunos aspectos una forma nueva de entender las posibilidades de la arqueologia que hicieron por pri-
mera vez posible abordar el estudio de lo inmaterial. El analisis del papel que tuvieron los sentidos en el
pasado forma parte de esta tendencia: con mayor o menor acierto se han llevado a cabo acercamientos a
estos temas en diversos trabajos (Achrati, 2007; Hamilakis, 2014; Houston y Taube, 2000; Skeates, 2010)
y es en este contexto en el que los trabajos sobre la musica y la acustica del espacio se han afianzado en
estos ultimos anos. Estos estudios no son nuevos, puesto que incluso podemos remontarnos al siglo x1x
para encontrar unos tempranos analisis sobre instrumentos musicales (Daussoigne-Mehul 1848; Piette
1874), aunque el interés por la actstica de los espacios y del paisaje solo surja mucho mas tarde, en los
1980s (Reznikoft, 1987; Reznikoft, 1995; Reznikoft y Dauvois, 1988). Haciendo de bisagra entre ambos
tipos de acercamientos se aprecian las publicaciones sobre litéfonos o piedras de gong (Fagg, 1956; Fagg,
1957; Glory, 1964; Glory, 1965) o la importancia ritual que podria haber tenido el sonido producido al
realizar los grabados escandinavos (Malmer, 1981).

Las tres perspectivas que acabamos de mencionar: el estudio de instrumentos musicales, la actstica
del paisaje, y la intermedia sobre los litéfonos, confluyen en 2003 en un congreso realizado en la univer-
sidad britanica de Cambridge del que surje el término de arqueoactstica como forma de englobar todos
estos esfuerzos (Scarre y Lawson, 2006). Desde aquel evento, en estos ultimos afios se ha avanzado tanto
en el numero de estudios y estudiosos/as como sobre todo en las técnicas utilizadas. En la acustica del
paisaje se han dejado atras los métodos casi intuitivos de Iégor Reznikoff, para pasar, primero, al empleo
de unos sencillos medidores de sefiales acusticas (ver resumen en Diaz-Andreu y Mattioli 2016), y mas
tarde a métodos mas complejos. Hoy en dia las técnicas han avanzado para incluir micréfonos de pre-
cisioén y trabajo interdisciplinar con especialistas en las ciencias duras relacionadas con la fisica actstica
(Diaz-Andreu et al., 2019; Mattioli y Diaz-Andreu, 2017; Mattioli et al., 2017; Rainio et al., 2014; Rainio
et al., 2018). En este drea nuestro equipo de investigacion, en un primer momento con el proyecto SO-
NART (2014-18) y en la actualidad con el proyecto de la ERC Artsoundscapes (2018-23), ha logrado
realizar importantes avances que se han visto plasmados en diversos subproyectos y publicaciones que
citaremos a lo largo de este trabajo.
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2. El paisaje sonoro
2.1. El sonido en las sociedades preindustriales

En 1977 R. Murray Schafer proponia que las sociedades preindustriales son claramente diferentes a las pos-
tindustriales en cuanto a su sensibilidad hacia el sonido de los lugares y los paisajes. Mientras que el paisaje
urbano post-industrial se caracteriza por la gran cantidad de ruido y sefiales electroacusticas que deterio-
ran considerablemente la percepcion auditiva de los que en ¢él habitan, las sociedades preindustriales se
definen por poseer una sensibilidad de alta fidelidad (hi-fi) hacia los paisajes sonoros. En estos tltimos la
relacion entre la sefial y el ruido de fondo es lo suficientemente baja como para que cada sonido se escuche
con claridad. De esta manera a los individuos que viven en estas sociedades, que son las que caracterizaron
nuestra prehistoria, les es relativamente facil determinar la direccién de los sonidos, la distancia de la fuen-
te sonora y su significado. En este ambiente hi-fi los sonidos naturales son dominantes —formados por,
entre muchos otros, pajaros, agua, lluvia y viento—, y crean armonias complejas, persistentes, repetitivas
y redundantes en las que la vida diaria de los individuos se halla inmersa. Junto a ellos se encuentran los
sonidos humanos, con voces, gritos, musica, y con los ruidos asociados con determinadas tareas. En algu-
nos lugares del paisaje con una acustica especial, estos elementos sonoros artificiales pueden crear efectos
sorprendentes: pensemos en el eco en las gargantas de los rios o en la reverberaciéon prolongada en las
cuevas, provocando un efecto en los individuos que puede ser identificado con un sentimiento espiritual.

La percepcion auditiva en sociedades preindustriales, incluidas las de nuestra prehistoria, es un me-
dio poderoso para comprender el mundo en el que viven, no solo las personas, sino, como nos explica
la antropologia, los ancestros y otros seres vivos con los que conviven, y para moverse por el espacio.
Los datos etnograficos e histéricos de grupos de cazadores-recolectores, pastores y agricultores de la
era premoderna de regiones diversas del globo nos indican que, efectivamente, muchas comunidades
preindustriales y sobre todo aquellas con mundos religiosos pre-estatales, le dieron una gran importan-
cia religiosa al sonido: existen comunidades con creencias sobre espiritus o criaturas sonoras que viven
dentro de las rocas, que rien, aplauden o hablan lenguas incomprensibles y a menudo se comenta que
estos sonidos son realzados por el eco. Estas creencias estin muy extendidas por el drea circumpolar y
otras adyacentes mas meridionales. Estas rocas también son consideradas como portales abiertos a otras
dimensiones en las que los suefios, las visiones y los sonidos estan conectados (Diaz-Andreu et al., en
prensa, 2020). Las rocas que «hablan» y que a menudo estan decoradas con motivos rupestres se consi-
deran, por tanto, como elementos de una cartografia «<sonora».

El andlisis de los topénimos de las poblaciones indigenas de América, Africa y Europa también mues-
tra que estos elementos del paisaje sonoro se utilizan como puntos geograficos para orientar y moverse
por el territorio (Ellis, 1880: 14-15; Loose, 2010; Matthews, 1902: 74; Mooney, 1900: 417; Reznikoft ,1995:
554; Rifkin, 2009; Speck, 1915: 76; Waller, 2005). Existen lugares con fuertes ecos y rocas «parlantes»
que también proporcionan informacion esencial sobre el medio ambiente. Dos ejemplos significativos,
aunque estén desprovistos de arte rupestre, son el noroeste de Ontario, donde los indigenas de Grassy
Narrow podian «decir por la fuerza del eco si la tierra era buena.. .; buenos ecos significaban que la tierra
daria fuerza a la gente y que los individuos podrian vivir y sobrevivir bien porque la tierra los manten-
dria» (Shkilnyk, 1985: 71). El segundo ejemplo proviene de Nuevo México donde en la migracién de los
indios Acoma fueron los ecos los que les hicieron decidirse por el lugar en el que finalmente se asentaron
(White, 1932: 145). También sabemos que muchos sitios de arte rupestre, especialmente los utilizados
para ceremonias con danza, musica y sonido, se seleccionarion precisamente por su sonoridad internay
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su capacidad de transmitir el sonido al espacio circundante (Boivin ef al., 2007; Rainbird, 2002; Williams
y Patterson, 2013). De esta manera, el sonido del sitio con arte rupestre podia indicar a los miembros de
la comunidad que el ritual habia comenzado ademas de que el ritual en si fuera mas eficaz por los efectos
psicoacusticos que los participantes experimentarian.

Como acabamos de ver, las fuentes etnohistdricas y etnogréfico-antropoldgicas proporcionan pistas
importantes para comprender el papel de la percepcion auditiva en los paisajes de arte rupestre. Es parti-
cularmente evidente que las sociedades preindustriales a menudo integran los sonidos ambientales y los
accidentes acusticos del paisaje con significados sobrenaturales y con cierta frecuencia estos lugares tam-
bién estan vinculados al arte rupestre. Nuestra hipdtesis de partida es que las comunidades que crearon
el arte rupestre buscaron sitios con una acustica especial. En este articulo comprobaremos esta hipétesis
en el caso del arte rupestre esquematico de las Muntanyes de Prades.

2.2. Qué medir en arqueoacustica

;Como pasamos del mundo de las creencias de las fuentes etnohistdricas y etnografico-antropoldgicas al
conocimiento arqueoldgico? Los y las arque6logos/as no tenemos la posibilidad de preguntar a las comu-
nidades que estudiamos’: lo tinico que podemos hacer es encontrar evidencias que hagan muy probable
la existencia de estas creencias. Esto quiere decir que la mejor manera de intentar acercarnos a lo inma-
terial es ejercitando lo aprendido del empeno en la sistematizacion de datos que nos ensen6 la Nueva
Arqueologia, la nueva forma de hacer ciencia de los aflos setenta. O dicho de otra manera, adaptando
aquella a nuestros dias: participando en lo que Kristian Kristiansen ha denominado la tercera revolucion
en arqueologia (Kristiansen, 2014).

Tomando en cuenta lo dicho en el parrafo anterior, partimos de la base de que existen tres pardme-
tros acusticos que son de importancia primordial en la percepcion auditiva: la reverberacion, el ancho
aparente de la fuente sonora (Apparent Source Width) y el grado de envolvimiento del oyente o LEV
(Listener Envelopment). En cuanto a la reverberacion, esta indica la persistencia de un sonido después de
producirse un impulso sonoro. Esta reverberacion influye en la percepcion subjetiva de varias maneras,
algunas positivas, pero lo cierto es que un exceso de reverberaciéon también puede tener efectos negati-
vos, ya que, al llegar el sonido con un cierto retraso respecto al directo, esto puede producir un enmas-
caramiento del sonido original afectando a la claridad percibida y perdiendo la inteligibilidad del habla /
sonido / musica. Este enmascaramiento se produce por la mezcla entre el sonido original por otros mas
fuertes y persistentes de la reverberaciéon que afectan a la capacidad del oyente de localizar la fuente de
sonido (Rossing, 2007: 305, fig. 9.3). En psicoactustica, se cree que tanto el Ancho aparente de la fuente
como el grado de envolvimiento del oyente o LEV influye en el sentido de amplitud, la orientacion del
oyente y la inteligibilidad de la musica y el habla. El grado de LEV (Listener Envelopment) es la sensacion
del oyente de estar rodeado o envuelto por el sonido (figura 1).

2.3. Cémo medir
2.3.1. Fase 1: trabajo de campo

Uno de los retos mas importantes que tuvimos que superar a la hora de plantearnos nuestro trabajo en ar-
queoacustica fue como crear un equipo de trabajo de campo de peso y volumen lo suficientemente pequefio

1. Aunque, hemos de recalcar, en esto la arqueoactstica no es una excepcion: pasa con cualquier aspecto que estemos
analizando sobre las culturas antiguas.
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y por tanto que fuera facil de transportar en el terreno. Para su disefio tuvimos la inmensa suerte de contar
con uno de los mayores expertos en acustica, el catedratico de la Universidad de Parma, Angelo Farina.
Con él ideamos un método sobre la base de un equipo formado de micréfonos y grabadoras digitales de
pequefo tamaifo que, ademds, no dependian de la red de distribucion de energia eléctrica, sino que solo ne-
cesitaba baterias eléctricas (simples pilas). Lo que pretendemos en el trabajo de campo es medir la respuesta
de impulso (IR, Impulse Response) que calcula el tiempo y la amplitud de la propagacion del sonido desde
la fuente de sonido a un dispositivo receptor (un micréfono) normalmente situado en el mismo entorno
(Farina et al., 2007; Kuttruf, 2009: 255-261). En nuestros tests combinamos los dispositivos receptores con
una camara esférica para obtener imagenes panoramicas (fotosferas) de 360° x 180°. Estas imagenes se
utilizaron posteriormente en la fase de post-procesamiento como imagenes de fondo para la visualizacion
dindmica de la direccion de llegada (DOA, Direction of Arrival) de las reflexiones sonoras.

Las mediciones de IR se realizaron en el trabajo de campo mediante el uso de un impulso de sonido
corto y fuerte provocado por el estallido de un globo de aire inflado a 40 cm de didmetro, que colocamos
a cinco metros del receptor. Los impulsos de sonido se grabaron por un conjunto de dos micréfonos.
El primero de ellos, un micré6fono omnidireccional tipo M231 de BSWA Tech 1/2", conectado a un
grabador digital tipo ZOOM H4N. Este micréfono permite medir los parametros actsticos monaurales,
incluyendo el tiempo de reverberacion. En segundo lugar, para medir el ancho aparente de la fuente y
el grado de envolvimiento del oyente o LEV, usamos un tipo de micréfono tetraédrico Ambisonics de
primer orden Brahma conectado a un grabador digital modificado ZOOM H2. Ambos micréfonos se
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montaron en un tripode. Antes de cada sesion de grabacion calibramos para 94 dB SPL a 1 kHz el micré-
fono condensador M231 usando el calibrador de sonido tipo SC-05 de Reed Instruments.

2.3.2. Fase 2: post-procesamiento de datos

En la fase posterior al trabajo de campo, la de post-procesamiento de datos, analizamos las medidas
acusticas recogidas en el trabajo de campo mediante el uso de Aurora plugin para Adobe Audition.
Este plugin consta de un conjunto de 16 médulos de cddigo abierto para las mediciones de respuesta
de impulso acustico de la sala (http://pcfarina.eng.unipr.it/Aurora_XP/Package.htm). En concreto
nosotros empleamos el médulo «Parametros Acusticos» (figura 2) que permite medir la reverbera-
cidn, el ancho aparente de fuente y el grado de envolvimiento del oyente. La reverberacién se mide
como valor EDT (Early Decay Time): consiste en el tiempo de reverberaciéon medido sobre los pri-
meros 10 dB de decaimiento después del impulso sonoro. Esta medida es la mejor evaluacion subje-
tiva del tiempo de reverberacién entre las diversas evaluaciones disponibles (por ejemplo T20, T30,
T60). En cuanto al ancho aparente de la fuente lo medimos como valor de JLF (fraccién de energia
lateral precoz): se define como la medida estandar para el ancho de la fuente aparente en la norma

Help
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Figura 2. Captura de pantalla del modulo “Acoustic Parameters” en Aurora plugin para Adobe Audition.
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Tabla 1. Rangos tipicos de parametros actsticos subjetivos y diferencias apenas perceptibles o JND (de UNE-

EN-ISO 3382-1:2010)

Magnitudes acusticas agrupadas segiin los aspectos del oyente.
Aspecto subjetivo del Magnitud actstica Promediado en Umbral Raiigo tislcob
oyente g frecuencia? (Hz) | diferencial gotip
Reve.rl?eracmn Tiempo de caida inicial, EDT en 50021000 Rel.5 % 1,030
percibida segundos
Glarliiad ibida del Claridad, Cg, en decibelios 500 a 1000 1dB -5dB; +5dB
oo ACPErADICACEn | Definicion, D, 5002 1000 0,05 0,3;0,7
Tiempo central, Ts, en ms. 500a1000 10 ms 60 ms; 260 ms
Nivel sonoro subjetivo | Fuerza sonora, G, en decibelios 500a 1000 1dB -2dB; +10dB
Fraccion de energia lateral
Ancho aparente de la precoz, Jir 0 Jirc 12521000 0,05 0,05;0,35
fuente (ASW i i6
uente (ASW) Coeﬂc1er}te de correlacién 500-2000 0,075
cruzada interaural precoz, IACCe
wael SRor tateral inal. bien 125a1000 Desconocido | -14dB; +1dB
Envolvente del oyente | decibelios
(LEV) Coeficiente de correlacion y
cruzada interaural final, IACCL >00-2000 0,075
Inteligibilidad indice STIyRASTI [ = e 0,03
2 El promediado en frecuencia indica la media aritmética para las bandas de octava, excepto para L;, que se debe promediar
energéticamente.
b Valores promediados en frecuencia en salas de conciertos y en salas polivalentes vacias de hasta 25 000 m3.

UNE-EN-ISO 3382-1. Por tltimo el grado de LEV se expresa como valor de Lj (nivel sonoro lateral
final): también se define como la medida estandar para el ancho de fuente aparente en la UNE-EN-
ISO 3382-1.

El objetivo de estas mediciones es determinar las llamadas Diferencias Apenas Perceptibles (Just No-
ticeable Differences, JND), o los cambios necesarios para que las diferencias sean evidentes, en los tres
parametros acusticos subjetivos. Las diferencias apenas perceptibles se resumen en la norma UNE-EN-
ISO 3382-1: 2010 (tabla 1). Los valores resultantes se expresan como graficos de columnas. El objetivo es
verificar si la reverberacion, el ancho aparente de la fuente y el grado de LEV cambian entre los sitios de
acuerdo con los estilos de arte rupestre y/o si los valores cambian en el drea adyacente a los abrigos con
arte rupestre.

3. Arte rupestre en las Muntanyes de Prades y seleccion de las areas de estudio

Los test actsticos en las Muntanyes de Prades se realizaron en marzo (primer reconocimiento de la
zona) y abril de 2016 en los valles de los rios Fontscaldes y Pirro. La razén para escoger estas dos zonas
estuvo relacionada con la posibilidad de analizar dreas en las que se encontrara una concentracion de
abrigos rupestres pintados. En relacién al proyecto SONART, cuyo objetivo principal se centraba en el
arte esquematico del centro y occidente del mediterraneo (basicamente, Italia, la Francia mediterranea y
la peninsula ibérica), nuestro interés se dirigi6 hacia concentraciones de sitios con este estilo y esto nos
hizo dejar a un lado otros sitios que en principio habrian resultado mas atractivos para otros investiga-
dores como los levantinos de Mas d’en Llort y Mas d’en Ramon d’en Bessd, aunque si que incluimos el
abrigo de Fontscaldes I con pinturas de esta cronologia. En este apartado explicaremos brevemente la
historia de la investigacidn en la zona y las caracteristicas naturales de la zona para pasar a describir las
dos areas escogidas y los resultados obtenidos.
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3.1. Sobre la investigacion en las Muntanyes de Prades

El trabajo de arqueoacustica depende de una crucial y esencial labor previa de investigacion referente a
la busqueda y descripcién de los sitios con arte rupestre y precisamente nuestra eleccion de la zona de
Muntanyes de Prades se debi al gran trabajo de base prexistente que habia posibilitado que, dentro del
mapa de distribucion de arte rupestre prehistorico en Catalufia (Alonso et al. 1998: figura 8), esta zona
destacara por la concentracion de sitios sobre todo de caracter esquematico.

El conocimiento sobre la existencia de arte rupestre en esta zona se remonta a 1819, cuando Félix Torres
i Amat (1772-1847) envia a la Real Academia de la Historia una memoria describiendo el descubrimiento
del Abrigo de El Portell de les Lletres (Rojals) erréneamente hablando de grabados. Segtin Salvador Vilaseca,
el ultimo en consultarla, esta memoria llevaba una nota al margen que decia: «Leydse en 4 de junio de 1830»
(Vilaseca 1944: 315). Las extrafias grafias en este documento representadas no debieron de causar gran im-
presion. La noticia la recoge Hiibner (1893: 148), y Gémez-Moreno vuelve a mencionarla incluyendo una
figura que, posiblemente por error tipografico, se publica invertida (Gémez-Moreno 1908: 95, fig. 10). Sera
esta figura invertida la que se reproduzca desde entonces por los otros autores que repiten la mencion, inclu-
yendo Carreras Candi (1908-18: vol I, 769) y otros (Vilaseca, 1944: 313-14; Vifias, 2006: 462). La memoria
sobre su localizacion, sin embargo, se pierde hasta los afios 1940s cuando se vuelve a encontrar el sitio y
se documenta profesionalmente por primera vez por el médico y arquedlogo vocacional Salvador Vilaseca
(1896-1975) publicando los motivos junto a las pinturas recién descubiertas del Mas d’en Llort, localizadas a
pocos metros (Vilaseca 1944). Antes de esto Vilaseca ha escrito junto con Josep Iglesias, académico-biblio-
tecario de la Académia de Ciencias y Artes de Barcelona, sobre los hallazgos realizados por este ultimo en
la zona de la cuenca alta del rio Brugent: los sitios de Cova de les Creus, Mas d’en Carles, Britus y un cuarto
abrigo ya en parte conocido, el Mas de la Baridana (llamada por ellos Mes de la Veridana) (Vilaseca e Igle-
sias, 1929). Vilaseca también habia sacado a la luz poco antes unos grabados (Vilaseca e Iglesias, 1943). Tras
publicar los abrigos del Portell de les Lletres y el Mas d’en Llort al poco encuentra el abrigo con arte levanti-
no de Mas d’en Ramon d’en Bessé (Vilaseca, 1950). Tras esta noticia, una buena vision de la historia de los
descubrimientos efectuados hasta principios de los ochenta nos la proporciona Vifas (Vifias et al., 1983),
precisamente en los afos en que se reactiva la investigacion en la zona con la llegada de Anna Alonso, pronto
acompafiada por Alexandre Grimal y con las actuaciones del propio Vifas, cuya labor se acelera en los 2000.

3.2. Breve contextualizacion geografica y areas de estudio

Las Muntanyes de Prades se reparten entre los municipios de Montblanc (incluyendo la pedania de Rojals),
Vilanova de Prades, Vilaplana (que ha absorbido a la Mussara), Cornudella del Montsant, todos ellos incluidos
en las comarcas de la Conca de Barbera, el Baix Camp, el Alt Camp y el Priorat convergiendo en la Mola dels
Quatre Termes (1.120 m) (Vifias 2005: 10; 2006). Los rios principales son el Francoli, Brugent y Siurana y, como
suele ser habitual, el arte se localiza en los abrigos formados en los niveles calizos que bordean sus valles o los
formados por sus afluentes, como el de Baridana, afluente del Pirro que, a su vez, es afluente del Brugent. En
la actualidad la zona esta considerada Espacio Natural Protegido, Reserva Natural Parcial, Paraje Natural de
Interés Nacional (figura 3).

3.2.1 Area de estudio I: Fontscaldes

El valle del rio Fontscaldes (Cornudella de Montsant) se encuentra en el area suroeste de las Muntan-
yes de Prades y en él encuentran el abrigo de la Vaca y los de Fontscaldes I-V. De ellos, solo tiene arte
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Figura 3. Localizacion de las Muntanyes de Prades en Cataluia. Situacion de los valles de Fontscaldes y Pirro.

levantino Fontscaldes Iy los demas quiza arte esquematico del que no se han publicado calcos sino solo

descripciones (Vifas et al., 2006: 487-488; Vinas, 2009-2010: 58-62) que apuntan a restos, barras, puntos,
digitaciones, etc. (tabla 2).

Tabla 2 Abrigos con arte rupestre y estilo

N.°  Abrigos con arte rupestre Estilo de arte rupestre Observaciones

1 Abric de la Vaca Esquemidtico sproto-historico? Motivos de época Hierro-ibérica (?)

2 Fontscaldes I Levantino

3 Fontscaldes II sEsquematico? Sin calco. Barra y punto

4 Fontscaldes I1I sEsquematico? Sin calco. Restos, puntos, digitaciones,
semi-circulo de puntos, circulo de puntos
concéntricos

Fontscaldes IV Esquemdtico Barras, digitaciones, restos
6 Fontscaldes V sEsquematico? Sin calco. Trazos, reticula restos
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-

Figura 4. Lugares de medicion de actstica en el area de Fontscaldes. En azul abrigos con arte rupestre; en rojo
lugares de medicion acustica sin arte rupestre. La clave numérica se encuentra en la tabla 2.

3.2.2 Area de estudio II: Barranco de Pirro

El barranco de Pirro se encuentra en el extremo noreste de les Muntanyes de Prades. En él hicimos me-
diciones acusticas de nueve abrigos con arte rupestre esquematico, uno de ellos, el Mas del Gran (Alonso
y Grimal, 1991; Vifas, 2011), de tendencia naturalista (tabla 3) y seis abrigos sin arte rupestre (figura 5)

Tabla 3. Abrigos con arte rupestre en el Barrando de Pirro y estilo

N.°  Abrigos con arte rupestre

Estilo de arte rupestre

Observaciones

1 La Baridana I Esquematico Esquematico grupo II (Vifas 2006: 471)
2 La Baridana IT Esquematico Cronologia protohistdrica
3 Mas den Carles Esquemitico Esquemitico grupo II (Vifias 2006: 471). Panel complejo.
4 Mas del Gran Esquematico Esquematico grupo I (Vifias 2006: 471)
5 Abric de lArlequi Esquematico Cronologia protohistérica
6 La Daixa Esquematico Esquematico grupo II (Viias 2006: 471)
(;pero quizas protohistdrico?)

7 Britus I Esquematico Esquematico grupo II (Vinas 2006: 471)
8 Britus III Esquematico Esquematico grupo II (Viias 2006: 471)

Cova de les Creus Esquematico Esquematico grupo II
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Figura 5. Lugares de medicion de acustica
en el Barranco de Pirro. En azul abrigos con
arte rupestre; en rojo lugares de medicion
acustica sin arte rupestre. La clave numérica
se encuentra en la tabla 3.

(Castells 1994: fasciculos 9-15). En La Baridana medimos los abrigos I y II. En Britus seleccionamos el
Iy el III. Siguiendo a Viflas (2006: 471) las cronologias de todos estos sitios se dividirian entre las mas
tempranas, probablemente neoliticas (grupo I, en este caso Mas del Gran), unas mas tardias entre el
calcolitico y el Bronce (grupo II), y una tercera clase de abrigos ya pintados en época protohistorica. Si
esto es asi la finalidad inicial de medir la actstica de un grupo homogéneo de sitios queda en entredicho.

4. Analisis de datos
4.1. Valle de Fontscaldes

La comparacion de los resultados obtenidos en los distintos sitios analizados, tanto con arte rupestre
como sin él, muestra que en general el valle del rio Fontscaldes posee buenas cualidades acusticas. En
términos generales, los abrigos con arte rupestre situados en el lado izquierdo segin se baja el valle
(Fontscaldes I-V) poseen mejores cualidades acusticas que el situado en el lado derecho (Abric de la
Vaca). Entre los sitios de arte rupestre, Fontscaldes I, III, IV y V poseen las mejores cualidades acusti-
cas y, entre ellos, Fontscaldes I (el tnico de este grupo con arte rupestre levantino) se destaca como el
abrigo decorado con mejores propiedades acusticas del valle. Tiene los valores de reverberaciéon mas
altos (0,68 s), el mejor Envolvimiento acustico del oyente (-1,2 dB) y el ancho de la fuente aparente
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Tabla 4. Resultados obtenidos en los abrigos con arte rupestre de Fontscaldes y de los sitios A-I relativamente
cercanos sin arte rupestre

Reverberacion Envolvente acustico Ancho de Fuente
Lugar de mediciéon Estilo EDT__ (sec) Lj_.. (dB) -
1 Abricdela Vaca S 0,32 -30,1 0,12
2 Fontscaldes I L 0,68 -1,2 0,34
3 Fontscaldes II S 0,42 -7,6 0,2
4  Fontscaldes III S 0,60 -1,8 0,3
5  Fontscaldes IV S 0,58 -8 0,28
6  Fontscaldes V S 0,48 -4 0,3
A - - 0,90 -7 0,07
B - - 1,00 -2 0,25
C - - 1,20 -1,2 0,33
D - - 0,85 -8 0,13
E - - 0,35 -12 0,06
F - - 1,40 -1,1 0,32
G - - 1,30 -1 0,34
H - - 0,90 -2,1 0,29
A EDT (mean) B Lj (mean) C JIf (mean)
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Figura 6. Resultados de las pruebas actsticas dentro de los abrigos de arte rupestre de Fontscaldes: A) Tiempo
de reverberacion (EDT) en segundos; B) grado de LEV (Lj) en Decibelios; C) Ancho aparente de la fuente.
Para la ubicacion de los abrigos de arte rupestre ver la figura 5.

mas ancha (0,34) (tabla 4, figura 6). Este abrigo puede haber atraido a los (o las) potenciales artistas le-
vantinos/as que estuvieran explorando a zona en busca de lugares para realizar sus paneles pictoricos por
el hecho de que estos lugares tenian la posibilidad de mejorar positivamente la percepcion de los sonidos
en lo que respecta a la inteligibilidad de las sefiales de voz / sonido / musica y el sentido de estar rodeado
y envuelto por el sonido.

Las mediciones de lugares en la zona, pero sin arte rupestre (figura 7) recalcan las buenas calidades
acusticas del valle de Fontscaldes de las que acabamos de hablar mas arriba. En particular, se ha de resaltar
que los valores mas altos para la reverberacidn, el envolvimiento y el ancho de la fuente aparente son los
medidos en los puntos de medicién C, F, G e H. Dos de estos puntos de mediciéon (C y G) estan situados al
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Figura 7. Resultados de las mediciones acusticas en areas adyacentes a los abrigos rupestres de Fontscaldes:
a) Tiempo de reverberacion (EDT) en segundos; B) grado de LEV (Lj) en Decibelios; C) Ancho aparente de
la fuente. Para la ubicacion de los puntos de prueba vease la figura 5.

pie del farallon en el que estdn varios de los abrigos con arte rupestre, no muy alejados de los mismos y en
contacto visual con ellos (punto de medicién C cerca de Fontscaldes I y II, punto de mediciéon H cerca de
Fontscaldes IV y V). Por el contrario, los peores valores actsticos provienen del punto de medicién E, lo
que viene a confirmar los resultados obtenidos anteriormente en las mediciones acusticas realizadas en el
abrigo pintado de La Vaca situado en un lugar con malas o relativamente malas cualidades acusticas.

Los resultados preliminares en Fontscaldes demuestran que quienes escogieron los abrigos para en
ellos realizar motivos de arte rupestre tendieron a elegir zonas con calidades acusticas buenas para la re-
verberacion, el ancho aparente de la fuente y el grado de LEV. Parece que también que pudieron preferir
abrigos ubicados en las secciones mds sonoras del valle del rio, pero no necesariamente los sitios con
los mejores valores absolutos. En todo caso los valores mas altos provienen del abrigo de Fontscaldes I,
el unico con representaciones levantinas en esa seccion del paisaje. Los resultados en lineas generales
confirman las conclusiones de Diaz-Andreu y Garcia Benito (2015) en tres dreas de arte rupestre de arte
levantino estudiadas por ellos, Valltorta, Mortero y Ulldecona, en las que existe una relacién positiva
entre esta tradicion de arte rupestre y la actstica.

4.2. Barranco del Pirro

Los resultados del Barranco del Pirro muestran que los sitios de arte rupestre en esta zona presentan una
diversidad de cualidades acusticas. En general, los sitios de arte rupestre ubicados en la parte superior
del valle (niimeros 1-3 en la tabla 3 y figura 5, es decir la Baridana I y IT y Mas d’en Carles) son mas so-
noros que los situados en la parte media y final (abrigos niimero 4-9). Esto puede notarse comparando
la reverberacion (promedio de 0,48s en los abrigos 1-3 y 0,28s en los abrigos 4-9) y la actistica envolvente
(promedio de -7,8dB en los abrigos 1-3; -15db en los abrigos 4-9), que se debe con toda probabilidad a
la forma de los abrigos rocosos y también a la forma del valle: los abrigos 1 a 3 se encuentran en la parte
mds interna y empotrada de la garganta, frente a las paredes de roca en el lado opuesto del valle (a 550 m
aproximadamente). Los abrigos 4-9, por el contrario, estan ubicados en las laderas del valle medio, den-
tro de un ambiente ligeramente mas abierto con una superficie de roca menos vertical en el lado opuesto.
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Figura 8. Resultados de las pruebas actsticas dentro de los abrigos de arte rupestre: A) tiempo de reverberacion
(EDT) en segundos; B) grado de LEV (Lj) en Decibelios; C) ancho aparente de la fuente. Para la ubicacion de
los abrigos de arte rupestre ver la figura 6.

Entre los abrigos mas sonoros, Mas d’en Carles (nimero 3), quiza el abrigo rupestre de arte esque-
matico mas espectacular de todos los incluidos en nuestro analisis, muestra el mayor tiempo de reverbe-
racion (0,53 s) y la mayor envolvente actstica (-6,4dB).

El analisis de las propiedades actsticas de areas adyacentes y abrigos rocosos sin arte rupestre confir-
ma lo que se ha anotado en la seccién anterior. Las dreas mds sonoras del valle se encuentran en la parte
mas interna y mas empotrada de la garganta, frente a las paredes de roca en el lado opuesto del valle
(550 m). Los puntos de prueba A, B y C tienen un promedio de 0,55s de reverberaciéon y un promedio
de -6,8dB de envolvente acustica. Por el contrario, los puntos de prueba D, E y F, que se encuentran en
las laderas del valle medio dentro de un entorno ligeramente mas abierto, tienen un promedio de rever-
beracion de 0,25 segundos y una envolvente actstica de —17,9 dB. Es interesante notar que los valores de
reverberacién mas altos y los mejores valores de envoltura actstica se encuentran en los puntos de prue-
ba By C, cerca del sitio de arte rupestre mas sonoro de Mas d’en Carles. Esto puede ser debido a la forma
particular de la superficie vertical de la roca que en esta ubicacion forma un anfiteatro (tabla 5, figura 9)

5. Conclusiones

En los afios en los que venimos analizando actsticamente los lugares de arte rupestre no hemos detec-
tado una norma universal que valga para todos los lugares con motivos esquematicos: si los ecos eran
importantes en Baume Brune (Var, Francia) y el Valle de Ividoro (Puglia, Italia) (Mattioli et al., 2017),
la audibilidad aumentada parecia ser la clave en San Servan (Extremadura) y en Baume Peinte (Mattioli
y Diaz-Andreu, 2017, Diaz-Andreu et al., 2019). Por otra parte, en las montafias de Alicante los abrigos
con pintura esquematica demostraban tener valores actsticos significativamente superiores a los levan-
tinos y sobre todo a los macroesquematicos (Diaz-Andreu et al., 2017). En las Muntanyes de Prades, sin
embargo, los resultados nos muestran un panorama diferente. En este caso la primera impresién es que
el arte esquematico en su conjunto no destaca por su superior calidad sino mas bien todo lo contrario,
conclusion inicial que hemos de confesar que en principio nos desconcerté. Sin embargo, un estudio mas
detallado de lo que habiamos estado midiendo reveld que, lejos de haber escogido para medir actstica-
mente un grupo homogéneo de sitios como habia sido nuestra intencién original con la idea de que pu-
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Tabla 5. Resultados obtenidos en los abrigos con arte rupestre de Baridana y de los sitios A-I relativamente
cercanos sin arte rupestre

Estilo/ Reverberacion Envolvimiento acustico Ancho de Fuente
Lugar de medicion cronologia EDT,_ (sec) del oyente Lj__ (dB) it
1  LaBaridanal S-II 0,44 -9,2 0,13
2 LaBaridana I PH 0,46 -8,7 0,20
3 Mas den Carles S-II 0,53 -6,4 0,18
4  Mas den Gran L/S-1 0,22 -12,3 0,1
5  Abric de lArlequi PH 0,29 -17,2 0,12
6  LaDaixa S-1I 0,31 -17 0,29
7  Britus1 S-1I 0,28 -19,8 0,28
8  BritusIII S-1I 0,25 -15,4 0,28
9  Covadesles Creus S-1I 0,35 -8 0,14
A - - 0,40 -8,7 0,15
B - - 0,56 -6,2 0,18
Cc - - 0,70 -5,5 0,18
D - - 0,25 -16,9 0,1
E - - 0,25 -19,9 0,26
F - - 0,27 -17 0,17
A EDT (mean) B Lj (mean) G JIf (mean)
1,0 -40,0 05
-30,0
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Figura 9. Resultados de las pruebas acusticas dentro de los abrigos y dreas adyacentes sin arte rupestre: a)
Tiempo de reverberacion (EDT) en segundos; B) grado de LEV (Lj) en Decibelios; C) Ancho aparente de la
fuente. Para la ubicacion de los abrigos de arte rupestre ver la figura 6.

diéramos analizar los datos obtenidos de forma comparativa, resultaba que la cronologia de los sitios con
lo que habiamos trabajado era potencialmente demasiado variada. El arte de las Muntanyes de Prades,
pese a las muchas publicaciones, todavia se conoce mal, no solo porque faltan calcos publicados de varios
de los sitios sino porque, ademas, la conservacion de los abrigos es, en muchos casos, defectuosa. En todo
caso analizando lo publicado da la impresién de que el rango cronoldgico del arte esquematico en las
Muntanyas de Prades es tremendamente amplio: desde el Neolitico hasta la Edad del Bronce e incluso la
época protohistorica e histdrica (Vifas, 2006). Esta cronologia mds bien tardia puede que explique el re-
lativo poco interés hacia la actstica por parte de los sitios del Barranco de Pirro. En cuanto a Fontscaldes
el problema cronolégico se agudiza ya que la inadecuada documentacién del arte y sobre todo la mala
conservacion hace imposible determinar su posible datacion en casi todos los casos.
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Los problemas sefialados sobre la excesiva indefinicion de la naturaleza del arte en varios de los abri-
gos pintados analizados por nosotros desde un punto de vista actstico vuelve a apuntar a que, como mu-
chos antes que nosotros han comentado, hace falta una mejor definicion del arte esquematico de manera
que este no se convierta en una especie de saco sin fondo en el que va a parar todo aquello que no se sepa
muy bien lo que es. Querriamos hacer una llamada de atencién sobre la necesidad de establecer unos cri-
terios mas estrictos que definan lo que es o no arte esquematico de manera de que todo lo incierto quede
definitivamente fuera de la categoria de esquematico para entrar en la de indefinido.

Los resultados inciertos que en lineas generales hemos obtenido en este trabajo en su conjunto han de
servir como una llamada de atencidn sobre la necesidad de continuar el Corpus de arte rupestre comen-
zado en los aflos noventa. Como hemos sefialado al empezar este trabajo, no se puede realizar una buena
arqueologia de lo inmaterial si las bases no estdn bien establecidas: es importante conocer el contexto
espacial, social y econdmico de las comunidades que realizaron el arte y, sobre todo, es imprescindible
haber fijado el esquema tipologico y crono-cultural para saber lo que estamos midiendo. Hoy por hoy
en el arte rupestre de Catalufia esta condicién solo se cumple con el arte rupestre levantino con el que
habiamos trabajado anteriormente en los abrigos de 'Ermita de la Pietat de Ulldecona con resultados
favorables. En nuestro trabajo en las Muntanyes de Prades, fue precisamente en tinico sitio claramente
levantino, Fontscaldes I, donde nuestras mediciones acusticas apuntaron a la busqueda de una buena
sonoridad por parte de sus creadores. Ha sido también en un sitio con una concentraciéon de motivos
claramente de estilo esquematico, Mas d’en Carles, donde también hemos obtenido buenos resultados.
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Resumen. La omnipresencia de lo tecnoldgico en las sociedades contemporaneas encuentra su correlato
también en el estudio del arte rupestre. Durante las dos tltimas décadas hemos vivido la irrupcion de
multitud de tecnologias que han transformado irremisiblemente la aproximacion de los investigadores
a este objeto de estudio.

En esta comunicacion se abordardn algunos de los aspectos claves de esta auténtica revolucion tecno-
légica, que han afectado a los sistemas de documentacion, a las técnicas de estudio, al diagndstico de su
conservacion, e incluso a los mecanismos de divulgacion social. No obstante, el papel adquirido por la
tecnologia no puede asumirse de manera acritica. Las diferentes tecnologias solo pueden ser herramien-
tas al servicio de los investigadores y no fines en si mismas. Por otro lado, cada vez es mas necesaria la
estandarizacion de procedimientos y resultados, de cara a posibilitar la creacion de repositorios digitales
abiertos que faciliten el acceso a la informacion digital y su preservacion. Sobre esa base se podran crear
redes de intercambio de informacién que contribuyan a optimizar recursos y a favorecer investigaciones
futuras.

Palabras clave: documentacion de arte rupestre; metodologia de estudio; tecnologias digitales; reposito-
rios digitales

Resum. L’'omnipresencia del tecnologic en les societats contemporanies troba el seu correlat també en
Pestudi de I'art rupestre. Durant les dues ultimes décades hem viscut la irrupcié de multitud de tecno-
logies que han transformat irremissiblement 'aproximacié dels investigadors a aquest objecte d’estudi.
En aquesta comunicacié s’abordaran alguns dels aspectes claus d’aquesta auténtica revoluci6 tec-
nologica, que han afectat els sistemes de documentacio, a les tecniques d’estudi, a la diagnosi de la
seva conservacio, i fins i tot als mecanismes de divulgacié social. No obstant aixo, el paper adquirit
per la tecnologia no pot assumir de manera acritica. Les diferents tecnologies només poden ser eines
al servei dels investigadors i no finalitats en si mateixes. D’altra banda, cada vegada és més necessaria
I'estandarditzacié de procediments i resultats, de cara a possibilitar la creacié de diposits digitals
oberts que facilitin I'accés a la informaci6 digital i la seva preservacié. Sobre aquesta base es podran
crear xarxes d’intercanvi d’informacié que contribueixin a optimitzar recursos i a afavorir investiga-
cions futures.
Paraules clau: documentacié d’art rupestre; metodologia d’estudi; tecnologies digitals; repositoris
digitals
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Abstract. The ubiquity of technology in contemporary societies has its counterpart also in the rock art
studies. During the last two decades, we have witnessed the outbreak of many technologies that have
irrevocably transformed how researchers are approaching to this object of study.

In this paper, some of the key aspects of this genuine technological revolution will be discussed, in-
cluding the transformation of documentation procedures, research methods, preservation diagnosis, or
even social outreach systems.The role acquired by technology, however, cannot be uncritically assumed.
The different technologies are just tools at the service of researchers, and not ends in themselves. Besides
that, it is increasingly necessary the standardization of methodologies and results to enable the creation
of digital repositories that could facilitate an open access to the digital information and its preservation.
On this basis, collaborative information exchange networks could be created to help to optimize the use
of resources and foster future investigations.

Key words: Rock Art Recording; Research Methodologies, Digital Technologies, Digital Repositories

1. Introduccion

Hablar en la actualidad de documentacion, estudio, conservacion y divulgacion de arte rupestre sin hacer
referencia a las tecnologias digitales es practicamente imposible. Al igual que en casi todas las facetas del
mundo contemporaneo, la ubicuidad de lo digital ha afectado de pleno a la investigacion de los grafismos
prehistoricos, merced a la omnipresencia de los ordenadores (includos los smartphones que llevamos en
el bolsillo), a la constante mejora del software y a la disponibilidad de redes de comunicacién de banda
ancha en la mayor parte del territorio.

La sociedad tecnologizada en la que vivimos no ha surgido de la nada; lo mismo sucede en el ambito
del arte rupestre. El desarrollo de la informatica eclosioné con la aparicion de los primeros ordenadores
personales, alla por 1984, si tomamos como referencia al Apple Macintosh 128K, en el que ya estaban
presentes la mayoria de los elementos de hardware y software que configuran a los ordenadores actua-
les. Hacia 1990, ya corria Adobe Photoshop en aquellos ordenadores, aunque sus sistemas operativos
todavia tendrian que esperar unos afos hasta alcanzar la sofisticaciéon de Windows XP o MacOS X.
Las bases de algunas tareas documentales basicas como los GPS diferenciales, o los escaneres laser,
comenzaron a comercializarse alrededor de 1993. Los sistemas de informacion geografica y las técnicas
de teledeteccion, también se consolidaron hacia mediados de la década de 1990, y no han dejado de
perfeccionarse desde entonces. Un software tan popular en la actualidad como DStretch aparecié por
primera vez en 2005. Los programas basados en técnicas de computer vision o visién artificial, a partir
de los cuales se desarrollaron los algoritmos de Structure from Motion (SfM), comenzaron a populari-
zarse alrededor de 2009; es decir, las tecnologias al servicio del arte rupestre han alcanzado ya una sélida
madurez soportada por mas de treinta afios de desarrollo y de mejora permanente de sus capacidades,
potencia y facilidad de uso.

El impacto de los cambios acumulados como consecuencia de la adopcién de tecnologias es de tal
calibre, que podriamos hablar de un nuevo paradigma basado en los medios tecnoldgicos. La revolucion
digital de nuestra disciplina, acelerada desde aproximadamente 2010, ha terminado por reemplazar al
mundo analégico precedente. Diversas tecnologias han ido progresivamente ocupando todos los ambi-
tos de la disciplina, desde la propia documentacion hasta la caracterizacion fisicoquimica, extendiéndose
hasta las formas de comunicacion y de divulgacion. Por este motivo, considero que los investigadores
debemos superar el anticuado concepto de «nuevas tecnologias», es decir, una visién de las mismas que,
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aunque sea a nivel inconsciente, sigue tomando los procedimientos analégicos como el estandar de tra-
bajo, y asumir que esas tecnologias digitales son las formas propias de trabajo de este inicio del siglo xx1,
en lo referente a la investigacion del arte rupestre. Muy pocos investigadores siguen anclados a metodo-
logias analdgicas, afortunadamente, por el considerable incremento de la precision, exactitud, rapidez de
trabajo y garantia de conservacion del bien cultural que suponen las tecnologias actuales.

En el presente trabajo partiremos de una vision retrospectiva sobre el desarrollo de estas tecnologias
en diversos dmbitos, y analizaremos sus posibilidades actuales y de futuro. La amplitud y diversidad de
temas a tratar obligara a ofrecer una visiéon muy sucinta de muchos de ellos. En primer lugar, nos centra-
remos en las tecnologias destinadas a la documentacion del arte rupestre, uno de los dmbitos en los que
mayores avances se han experimentado, de la mano de los productos de sintesis, tales como fotograme-
tria, fotografia gigapixel, focus stacking, etc... que a partir de fotografias digitales generan otros produc-
tos que superan las limitaciones de las cimaras fotograficas, o permiten la obtencion de otros resultados,
como modelos 3D (fig. 1).

Los medios tecnoldgicos analizados han contribuido también a un mejor conocimiento del nivel de
conservacion del arte rupestre. La fragilidad de nuestro objeto de estudio es evidente, por lo que la apor-
tacion de estas tecnologias es muy relevante para su preservacion para las generaciones futuras.

Finalmente, otro campo en el que la contribucién tecnoldgica ha sido fundamental es el de la divul-
gacion. Las tecnologias, cada vez mas accesibles, estan ayudando a democratizar el conocimiento del arte
rupestre en diversos sentidos; las publicaciones digitales abiertas, las webs especializadas y las tecnolo-
gias destinadas a la mejora de la visita son herramientas que, a corto plazo, pueden contribuir a que la
sociedad sea consciente de la extraordinaria riqueza patrimonial acumulada en las cavernas y abrigos de
la peninsula ibérica, contribuyendo asi al desarrollo sostenible de las comarcas, usualmente deprimidas,
en las que se conserva.

FOTOGRAMETRIA FOTOGRAFIA
SFM GIGAPIXEL

FOTOGRAFIA FOCUS
ESFERICA STACKING

Figura 1. La revolucion de los productos de sintesis ha incorporado a la panoplia documental multitud de
técnicas basadas en la fotografia digital que ofrecen en la actualidad un sinfin de posibilidades al investigador.
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El futuro en este campo resulta dificil de predecir; hace quince afios no podiamos ni siquiera ima-
ginar algunas de las herramientas a nuestra disposicion a dia de hoy. No obstante, parece claro que el
desarrollo de la inteligencia artificial y del Big Data impactaran irremediablemente en nuestra disciplina.
En este sentido, apuntaremos posibilidades que ya hemos empezado a esbozar destinadas a la colabora-
cién en red, dentro de entornos abiertos. Mediante estas herramientas se podria potenciar el desarrollo
de estudios globales, mas ambiciosos y menos localistas, que ayuden a superar el cierto inmovilismo en
el que se encuentran, por ejemplo, las investigaciones del arte levantino. En definitiva, tecnologia util; la
inversion en tiempo, dinero y esfuerzo que ha supuesto el desarrollo del paradigma digital solo adquiere
sentido si estas tecnologias se conciben desde el principio como un medio al servicio de la investigacion,
y no como un fin en si mismo, como, lamentablemente, estd sucediendo con demasiada frecuencia en
nuestra disciplina en los ultimos afios.

2. Tecnologias para la documentacion del arte rupestre

La documentacion de arte rupestre se ocupa de registrar todas aquellas dimensiones necesarias para
capturar la realidad fisica de las pinturas y grabados rupestres. Al menos, dos de esas dimensiones son
basicas: el volumen y el color. El volumen afecta a todo el arte rupestre, tanto pinturas como grabados
que fueron realizados sobre un soporte que determina su morfologia y posicién en el panel. En el caso
del grabado es especialmente importante, debido a su naturaleza sustractiva que altera el propio volu-
men del soporte. El color es la primera dimension percibida de las pinturas parietales, pero también es
importante para el grabado que presenta un tono diferente en las capas externas y en el fondo de la zona
alterada por la accién antrépica. Volumen y color convergen finalmente en el repertorio grafico rupestre.

La documentacién ha estado tradicionalmente enfocada en la realizacién de un calco, es decir, a una
representacion de los registros graficos conservados en un determinado panel, ya fuera reconstruidos,
como sucedio con frecuencia a inicios del siglo XX, o representando su estado real de conservacion. Tan-
to por diversos medios analdgicos como en los primeros momentos de la época digital, algunos autores
se dieron cuenta de que era necesario incorporar en los calcos indicaciones de las zonas alteradas o de
sus relaciones con la fisiografia del soporte (Lorblanchet, 2010; Lopez-Montalvo, 2011; Ripoll, 1963).
No obstante, las técnicas anteriores a la era digital no consiguieron una representacion util de la tridi-
mensionalidad que permitiera entender las particularidades de la insercién de un registro en un panel
determinado, manteniendo sus relaciones espaciales con el resto de figuras. Las razones son obvias; por
un lado, las limitaciones de las metodologias analdgicas (calco directo, calco indirecto a partir de foto-
grafias), y por otro, por la «<imposible» transicién entre la realidad tridimensional del soporte fisico y la
bidimensionalidad del papel impreso o de la reproduccion fotografica (fig. 2).

2.1. Nuevos paradigmas de documentacion grafica de arte rupestre

El paradigma actual de documentacién arranca de una concepcién mas amplia de nuestro objeto de es-
tudio. El estudio del arte rupestre ya no se ocupa exclusivamente del registro de las huellas de la actividad
simbolica realizada por seres humanos sobre superficies rocosas, sino que entiende estas huellas dentro
de un objeto de estudio muy complejo que podriamos denominar, parafraseando al tristemente desapa-
recido Ramiro Alloza, como sistema rupestre (Alloza et al., 2012), y en el que intervienen factores abid-
ticos, bidticos y antropogénicos. Las tecnologias digitales permiten registrar la interaccién dinamica a lo
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Figura 2. El calco tradicional se apoya en la proyeccion cénica de la fotografia de un motivo que se traspasa
a un plano bidimensional, con las inevitables distorsiones ligadas a esa traslaciéon, como se aprecia en esta
ilustracién generada con el ejemplo de Selva Pascuala (Villar del Humo, Cuenca).

largo del tiempo de los factores abidticos (roca soporte, geologia), bidticos (plantas, animales, microor-
ganismos) y antropogénicos (pinturas y grabados) con el medio ambiente (clima, accién de los elemen-
tos atmosféricos). Todos estos factores determinan lo que se ha preservado y su estado de conservacion
actual, lo que supone reconocer que nuestra capacidad de acceder al registro de creaciones prehistoricas
esta condicionada por los procesos tafondémicos derivados de dicha interaccion.

Esta base tedrica constituye el punto de partida de diversos proyectos que se han desarrollado en los
ultimos afios (Sebastidn et al., 2013; Onrubia et al., 2017; Ruiz et al., 2016b), en los que el registro artistico ha
ido perdiendo centralidad a manos de una vision ampliada del objeto de estudio rupestre. Podriamos plan-
tear que este proceso de cambio se inici6 hace unas décadas con la reconsideracion del arte rupestre como
objeto arqueoldgico, en el que la acciéon humana (puntual o reiterada) sobre un lugar, deja un residuo fisico
(marca grabada, componentes pictdricos) que altera el soporte previo e interacciona dindmicamente con
los factores bidticos y abidticos, generando un registro arqueoldgico que evoluciona a lo largo del tiempo
tanto como resultado de la utilizacion social del enclave (entorno, cueva/abrigo, y panel) como de la accién
del medio ambiente sobre el resto de factores (fig. 3). La aproximacion a esta dindmica compleja del objeto
rupestre es lo que se viene denominando como documentacién integral (Rogerio-Candelera, 2007; 2014).

Las posibilidades ofrecidas por las tecnologias digitales en comparacion con los medios analédgicos
(dibujo a mano alzada, calco directo, calco indirecto in situ, o a partir de fotografias) son enormes. Pero
ademads garantizan una precision geométrica incomparablemente superior, tienen valores métricos, per-
miten una reproduccion exacta del color (dentro de los limites de los espacios de color digitales), cierto
grado de reproducibilidad, y una total ausencia de afecciones a la conservacién como consecuencia de su
naturaleza no invasiva. Todas estas posibilidades constituyen el nicleo duro de la revolucién vivida en la
documentacion del arte rupestre.
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ANTROPOGENICOS

4 Figura 3. El paradigma de documentacién
mengs Zement integral de arte rupestre no atiende
ABIOTICOS~. BIOTICOS en exclusiva a los grafismos sino a la
totalidad de elementos que interactiian
dinamicamente en el sistema rupestre.

W

Obviamente, el motivo pictdrico o grabado sigue siendo fundamental, pero la aproximacion al mis-
mo ha cambiado radicalmente. Desde que se adquiri6 conciencia de los riesgos que entrafaba la utiliza-
cion del calco directo, su uso fue decayendo paulatinamente a favor de la fotografia, que, por su parte, fue
ganando con celeridad un papel central en las tareas de documentacion. Esa tendencia se consolidé con
el advenimiento de la imagen digital. Las primeras cdmaras digitales, el software de retoque fotografico,
o los primeros intentos de gestionar el color de las imagenes nos deslumbraron con su aura de novedad,
prometiendo la transformacion radical de formas de trabajo que, en lo referente a la documentacion del
arte rupestre, habian evolucionado muy despacio desde principios del siglo xx. O, al menos, eso parecia.
En realidad, los trabajos de documentacion, durante los primeros momentos de la fotografia digital, si-
guieron nutriéndose de los mismos principios tedricos que estaban en uso desde que las técnicas de calco
directo comenzaron a ser sustituidas, a mediados de los afios 70, por los denominados calcos indirectos.
Muchas imdagenes eran simplemente escaneadas de antiguos negativos o diapositivas, y tanto aquellas
como las fotos de las nuevas camaras digitales eran tratadas casi por igual. Segufamos produciendo calcos
indirectos a partir de fotos, que ahora llamabamos calcos digitales, pero que en lo esencial no se diferen-
ciaban de los anteriores; incluso tratdbamos de imitar el efecto del punteado mediante filtros en Photos-
hop (Loépez-Montalvo, 2011). El nuevo calco digital continuaba siendo una trasposicién bidimensional
de la realidad tridimensional del motivo rupestre, aunque en general mejorase la calidad de los calcos
analégicos precedentes (fig. 4).

2.2. El registro de la tridimensionalidad

Los cambios verdaderamente profundos en muchos procesos documentales han ido de la mano del cre-
cimiento de la imagen digital. La fotografia digital comenz6 a aproximarse a la analdgica, en cuanto a
calidad y precio, en 2003; camaras como la Canon EOS 300D pusieron a disposicion de los investiga-
dores de arte rupestre una herramienta que resultaba mucho mas facil de trabajar que el escaneado de
originales analdgicos, aun a costa de la pérdida de resolucién que supuso durante los primeros anos. La
rapidisima evolucién de las cdmaras digitales termind por dejar obsoletas a las analdgicas y, con ello,
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Figura 4. Reproduccion de un sector de Mas dels Ous (Xert, Castellon) realizado en 2010 por el autor,
siguiendo los criterios habituales para el calco digital bidimensional.

acabd también con una cierta ingenuidad respecto a la propia naturaleza de la imagen fotografica. Los
programas de retoque fotografico, como Adobe Photoshop, posibilitan la correccion de las distorsiones
de las imagenes fotograficas inherentes a su perspectiva conica, y a cada tipo de lente y cuerpo de cdmara.
Ello forma parte de los procesos de revelado de los negativos digitales (archivos raw), que ofrecen unas
posibilidades de procesado de las imagenes que en el mundo analégico eran sencillamente impensables
fuera de complejos laboratorios de revelado. Las correcciones mediante software de distorsiones geomé-
tricas y aberraciones nos enfrentaron a la realidad de que las fotografias existentes no podian considerar-
se, salvo excepciones, como una reproduccion fiel del objeto de estudio, ni a nivel geométrico ni a nivel
colorimétrico. Los complejos flujos de trabajo ligados al calco analdgico indirecto comportaban distor-
siones geomeétricas considerables que ahora se podian resolver facilmente con ayuda de software, como
el propio Photoshop, o mas especifico como DxO Optics Pro, entre otros. La imagen digital raw, con unos
flujos de trabajo adecuados, adquiria un caracter de evidencia cientifica atendiendo a su naturaleza de
matriz de datos (Vicent et al., 1996). Con todo, una fotografia digital no deja de ser una proyeccién sobre
un plano, por lo que la posibilidad de reproducir a partir de ella de un volumen complejo y tridimensio-
nal no se alcanzaba todavia.

La reproduccion tridimensional del objeto rupestre ha sido una de las conquistas de mayor impacto
realizadas durante este siglo. Los medios para alcanzarla son varios: escaner laser, escaner de luz estructu-
rada y fotogrametria de objeto cercano. En la actualidad todos estos procedimientos obtienen resultados
equiparables (Lerma et al., 2012) y han sido ampliamente probados en multitud de casos ligados al arte
prehistorico, abarcando desde grabados en objetos muebles hasta el registro tridimensional de cavernas
enteras. No obstante, la que ha ido adquiriendo mayor importancia en los tltimos afios es la fotogrametria
de objeto cercano, derivada de imagenes digitales y obtenida a partir de software basado en los principios
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de la vision artificial (o computer vision en inglés) como es el caso del Structure from Motion (StM) (Do-
neus et al., 2011; Verhoeven et al., 2012) que se basa en el empleo de algoritmos como SIFT (Scale Inva-
riant Feature Transform) o SURF (Speeded Up Robust Features).

De cualquier tipo de modelo 3D se deriva informacién métrica de interés para la documentacion
del arte rupestre, tanto a nivel de panel, como a nivel de territorio. Las nubes de puntos y las mallas
generadas por cualquier de los sistemas de escaneado pueden ser referenciadas a partir de puntos comu-
nes, o de coordenadas compartidas. Los escaneres laser suelen contar con un GPS, pero su localizacién
subcentimétrica demanda la instauracién de una red topografica de referencia basada en herramientas
topograficas como un GPS diferencial o una estacion total. El escaneado del entorno de una estacion
rupestre se puede hacer tanto con un escaner laser, como con un LIDAR aerotransportado, o con foto-
grametria basada en el vuelo efectuado con un dron UAV, ya sea de ala fija o de ala rotatoria. Estos dife-
rentes procedimientos de escaneado pueden ser combinados para la realizacién de una documentacién
multiescala, abarcando desde el territorio inmediato a la estacion, al panel o incluso a la microtopografia
de un grabado.

Estos procedimientos de captura han supuesto la apertura de multitud de nuevas oportunidades
para el estudio del arte rupestre. Todos ellos generan nubes de puntos densas, de las que se derivan
mallas poligonales que reproducen la realidad fisica del objeto documentado. Aunque en la actualidad
todas ellas sean equiparables en resolucion y precision, cada una tiene ventajas e inconvenientes que es
necesario considerar. El escaner laser es el que se utilizé con mayor profusion a inicios de la era digital
(Gonzalez-Aguilera et al., 2009; Sebastian et al., 2010; Angas, 2012), independientemente de su tipologia
(diferencia de fase, tiempo de vuelo, triangulacion). Se define como un dispositivo de adquisiciéon masiva
de datos sin contacto con el bien cultural a partir de la medicién de distancias y angulos efectuado por
un haz de rayo laser, emitido a diferentes longitudes de onda. Puede estar basado en pulsos laser (escaner
de tiempo de vuelo) que mide el tiempo transcurrido entre la emisioén del pulso y la recepcion del rebote
en el objeto a documentar, o en los desfases en las longitudes de onda del laser entre la onda emitida y la
reflejada por el objeto. En cualquier caso, mide la intensidad de la sefial y la distancia, determinando la
posicion espacial (x, y, z) de puntos a lo largo de la superficie del objeto, asi como su color RGB. El re-
sultado es una nube de puntos densa coloreada, cuya resolucién dependera de las propias caracteristicas
del equipo y de la configuracion concreta con la que se realice el escaneado. En la actualidad, se alcanzan
resoluciones submilimétricas. Se trata de dispositivos métricos, por lo que existen métricas que permiten
conocer la precision de la captura de datos. El escaneado laser no depende de la existencia de luz, por lo
que son ideales para la captura de entornos como las cavernas paleoliticas. Ademas, son el procedimiento
mas adecuado para el escaneado del entorno de las estaciones con arte rupestre, posibilitando una apro-
ximacién macro-micro que puede ser muy interesante. La georreferenciacion de los escaneados se realiza
apoyandose tanto en el posicionamiento GPS del propio escaner, como en las mediciones efectuadas
con estacion total de dianas distribuidas a su alrededor. Alternativamente, se pueden usar conjuntos de
esferas de referencia que ayudan a solapar los diferentes tramos escaneados.

Los escaneres laser no capturan una imagen, por lo que suelen equiparse con una camara fotografica
que captura imagenes que durante el postprocesado se acoplan a la malla geométrica. Aunque la calidad
de estas imagenes ha mejorado sustancialmente en los tltimos anos, todavia no tienen suficiente resolu-
cion para los requerimientos de la documentacion detallada de motivos rupestres. Por otro lado, se trata
de aparatos muy caros por lo que el precio de un escaneado puede ser considerable.

Los escaneres de luz estructurada, por su parte, pueden tener diferentes caracteristicas, pero, en ge-
neral, se definen por la emision de un patrén de luz que se proyecta sobre el objeto a documentar. Este
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patron es captado por un sensor optico que registra la geometria y color del objeto. La luz emitida puede
ser visible, por lo general blanca o, como es mas frecuente en la actualidad, infrarroja, ya que no interfiere
con la iluminacién de la escena ni con el color del objeto a documentar. Al igual que el escaner laser, cap-
tura el color RGB de los puntos escaneados, en combinacién con una cdmara digital de baja resolucion,
por debajo de 2 Mp. Por este motivo, se ha usado para la captura de superficies grabadas, dado que puede
llegar a resoluciones tan elevadas como un escaner laser, con una precisién de 0,05 mm, de un modo
mas sencillo. Los equipos mas populares en la actualidad son de tipo handheld, por lo que se requiere su
desplazamiento a lo largo de la superficie a capturar.

Por ultimo, la fotogrametria de objeto cercano es, sin duda, la mas popular en el mundo arqueoldgico
a dia de hoy, tanto por su accesibilidad como por su relacién calidad/precio (Domingo et al., 2013; Lerma
et al., 2006). La fotogrametria de objeto cercano actual se basa en la utilizacién de fotografias digitales
procedentes de cualquier tipo de camara digital (camara fotografica, smartphone, etc...) que son usadas
por software especializado para deducir la posicion espacial de los puntos homoélogos que los algoritmos
de procesamiento identifican entre las diferentes imagenes. Para ello, es necesario que cada punto homo-
logo esté recogido en, al menos, tres imagenes diferentes, y que la inclinacién del plano focal respecto al
objeto en esos puntos no sea superior a 45°. Las homologias detectadas son entonces transformadas en
puntos dispuestos en el espacio en coordenadas xyz arbitrarias, o referidas a un sistema de coordenadas
preestablecido. Los valores métricos dependeran de dichas coordenadas o de la presencia de puntos de
control que pueden ser medidos con una estacion total, o a mano. La precision de estas medidas deter-
minard la precision geométrica del modelo. No obstante, debe tenerse en cuenta que la inica valoracion
métrica aceptada en la actualidad es la que se deriva de productos métricos, por ejemplo, los derivados de
un escaneado laser, dadas las imprecisiones inevitables de una mediciéon manual, que dificilmente estara
por debajo de 2 mm.

La popularidad de la fotogrametria estriba en que el escaneado de un objeto es relativamente sencillo
teniendo en cuenta una serie de nociones minimas. En primer lugar, el software actual se basa en el mo-
vimiento de la cdmara fotografica alrededor del objeto que se documenta. Si el objeto es de bulto redondo
la circulacion a su alrededor serd en circulos convergentes, nunca divergentes, mientras que, si es un
objeto mds o menos plano como, por ejemplo, un panel con arte rupestre, la camara deberd moverse en
paralelo al mismo en la medida de lo posible, tratando de cubrir desde angulos diferentes las anfractuosi-
dades del soporte. Los desplazamientos laterales deben tener un minimo de un 60 % de solape respecto a
la posicidn previa, aunque es recomendable un solape que se aproxime al 80 %, y alrededor de un 50 % de
desplazamiento vertical. La utilizaciéon de un slider sobre un tripode es una de las opciones mas eficaces
para garantizar desplazamientos laterales precisos.

El punto crucial en la captura fotogramétrica es el célculo del GSD (Ground Sample Distance), for-
mula que permite estimar la distancia en los desplazamientos laterales en funcion de las dimensiones del
sensor, de la longitud focal y la distancia al objeto. Dicha férmula es GSD = SPS*H/f, donde GSD es la
resolucion del futuro modelo 3D; SPS (Sensor Pixel Size) es el tamafo del sensor en pm; H es la distancia
de la camara al objeto en metros; f es la distancia focal de la lente en milimetros. Conociendo el GSD y
el ancho del sensor en pixeles se puede calcular las distancias de desplazamiento lateral en funcién del
grado de solape entre imagenes que se estime conveniente. Podemos constatar a partir de los trabajos
publicados que con frecuencia se recurre a lentes con una distancia focal pequefa, es decir, a grandes
angulares, y a incrementar la distancia entre la camara y el objeto. Esta solucion garantiza una cobertura
adecuada de la pared rocosa, y suele producir modelos 3D sin lagunas. Pero, este tipo de lentes no son las
mas adecuadas para capturar el nivel de detalle que se deberia demandar de los modelos fotogramétricos
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destinados a registrar arte rupestre, especialmente en estilos como el arte levantino o el esquematico,
en el que las figuras pueden ser auténticas miniaturas. De nada sirve un modelo 3D en cuya textura no
se pueden ver los motivos rupestres, y esto sélo se puede garantizar con lentes con un mayor nivel de
aproximacion y con fotografias realizadas a una distancia de la pared que no sea excesiva. Una distancia
entre 1 y 1,5 m es, probablemente, el rango de distancias mds adecuado para este tipo de arte rupestre.

Otro aspecto fundamental es la iluminacion. La fotogrametria, como cualquier técnica basada en la
fotografia digital, es estrictamente dependiente de la cantidad de luz que registra un sensor digital de la
radiacion reflejada por un objeto. Asi pues, es necesario que el objeto esté bien iluminado, mediante luz
natural o artificial, para garantizar una captura de datos de calidad. Por otro lado, la iluminacién debe
ser, en la medida de lo posible, estable y coherente, por lo que, en sesiones de larga duracién, las cam-
biantes condiciones de la luz natural pueden ser problematicas. Luces LED vy flashes son las alternativas
mas viables, de los cuales existen una gran variedad de opciones en el mercado. Se debe optar por fuentes
de iluminacién que garanticen un CRI (color rendition index) de al menos un 95 %, y una temperatura
de color tan estable como sea posible (Pereira, 2016; 2017; 2019), en cifras que no sean muy superiores
a 50 °K entre disparo y disparo.

El tipo de fotografia que con mas frecuencia se realiza en arte rupestre puede tener problemas de
profundidad de campo. Como es sabido, la profundidad de campo determina la zona que tiene una niti-
dez aceptable dentro del rango focal de la lente utilizada. Para objetos con una superficie con un elevado
grado de irregularidad, es recomendable utilizar una profundidad de campo elevada, la cual depende de
la apertura de diafragma, de la distancia focal, y de la distancia fisica al objeto. En el caso de la fotogra-
metria, las imagenes nitidas permiten al software localizar una mayor cantidad de homologias, mientras
que las areas de baja nitidez generaran un mayor grado de incertidumbre en la reconstruccién. La utili-
zacion de una apertura de diafragma de f/11 suele ser la recomendacion general, pero por encima de £/8
se obtendran unos resultados aceptables. No obstante, esto conlleva un problema afiadido, la nitidez de
la imagen dependera de la cantidad de luz que recibe el sensor, que serd tanto menor cuanto mas se cierre
el diafragma. La utilizacion de diafragmas muy abiertos, {/5.6 o inferiores, para garantizar un tiempo de
exposicion corto e imagenes no trepidadas, no es recomendable en la medida en que generara una apre-
ciable pérdida de nitidez en amplias zonas de la imagen, pudiendo hacerlas inservibles para la recons-
truccion fotogramétrica. En definitiva, se trata de un proceso en el que hay que encontrar un equilibrio
entre las circunstancias de la sesion de captura y el equipo disponible, y la necesidad de obtener imagenes
enfocadas, no trepidadas, bien iluminadas y con una adecuada profundidad de campo.

El software que procesa las imagenes es clave para alcanzar los resultados esperados. En los ultimos
afios han predominado dos programas: Agisoft PhotoScan, o Metashape, su nombre actual, y Reality-
Capture. En ambos casos, los resultados son brillantes, permitiendo la obtencién de nubes de puntos
extremadamente densas, mallas muy precisas y texturas fotograficas de alta resoluciéon. Ninguno de los
dos productos tiene un precio econémico, pero en ciertos tipos de licencia el software suministrado por
Agisoft es mas asequible, por lo que posiblemente sea mas popular en la actualidad. Por su parte, Reality-
Capture parece ofrecer un rendimiento superior y la capacidad de integrar en un tnico procesado tanto
los datos procedentes de escaneres laser como de capturas fotogramétricas.

Un modelo 3D fotogramétrico puede alcanzar niveles de resolucion elevadisimos; dependera de la lon-
gitud focal de la lente utilizada durante el escaneado y del tamafo del sensor de la cdmara. Con una lente
macro, o incluso micro, se pueden realizar levantamientos fotogramétricos de objetos o detalles realmente
pequenos, de escala milimétrica o submilimétrica. Por lo tanto, no existe un limite de antemano en la reso-
lucién fotogramétrica, como ocurre con los modelos 3D generados por escaneres. Otra de las grandes ven-
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Figura 5. Modelo 3D del Canchal de las Cabras Pintadas (La Alberca, Salamanca), realizado en 2019, y planta
y alzados generados a partir de él en Adobe Photoshop.

tajas de la fotogrametria es que, dado que el volumen del objeto se escanea a partir de fotografias, la textura
fotografica resultante puede tener una elevadisima resolucion. Su calidad, obviamente, serd dependiente de
la calidad de las propias imdgenes. Por este motivo, es crucial controlar algunos de los aspectos indicados
previamente, como ausencia de trepidacidn, nitidez general, o incluso valores como los de la acutancia
(Pereira, 2017), que determina el grado de contraste entre pixeles contiguos que difieren en su luminancia.

El resultado final del modelado 3D lo constituira una nube de puntos densa, una malla geométrica y
una textura fotografica. El tamafo de la nube de puntos, pero sobre todo el de la malla, determinaran la
manejabilidad del modelo. Con frecuencia es necesaria reducir la malla para poder moverla con comodi-
dad en un ordenador de prestaciones medias. La nube de puntos puede dar lugar a procesos de filtrado en
funcién de diversos parametros, como el color RGB, algo habitual en el manejo de escaneados de espacios
cubiertos de vegetacion. El mismo concepto se ha empezado a aplicar ya para clasificar las nubes de puntos
de paneles pintados y grabados, e incluso a incrementar la distancia colorimétrica entre ellos enfatizando
asi las areas con pinturas (Cerrillo, Ortiz y Martinez, 2013), de modo analogo a la funcién que cumple en
la actualidad DStretch. El filtrado de una nube de puntos densa puede convertirse progresivamente en una
alternativa al calco digital, que, como veremos mas adelante, tienden a generarse a partir de las texturas
fotograficas fotogramétricas, ya sea en modo ortofoto o, en ocasiones, como ortofotos adaptativas.

La informacién que se deriva de un modelo 3D sustituye con ventaja algunas de las tareas mas tedio-
sas de la documentacion tradicional. Por ejemplo, la obtencidn de plantas y alzados de cuevas y abrigos
podia suponer horas de trabajo de campo, en ocasiones con precisiéon muy baja. En la actualidad, generar
estas secciones es sencillo; basta con producir el modelo digital de elevaciones y una ortoimagen, sobre
las que se puede calcular planta y alzado con la precision milimétrica del modelo 3D (fig. 5). Esta apro-
ximacion también es muy eficaz para el estudio de la técnica de los grabados.
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2.3. Fotografia gigapixel

Otro producto de sintesis es la imagen gigapixel, que también se basa en la obtencién de series de foto-
grafias que posteriormente son fusionadas mediante software. Utiliza los principios de computer vision,
y algoritmos que identifican homografias entre la matriz de imdagenes. La principal diferencia es que la
imagen gigapixel se suele basar en la captura de un mosaico regular de fotografias, en el que los des-
plazamientos son calculados gracias a cabezales robdticos, ya sea de tipo rdtula nodal, o de tipo slider
motorizado. En ambos casos, sobre el cabezal robdtico se instala una camara réflex digital con una lente
determinada, por lo general, con una focal elevada, que puede llegar a 600 mm, o a resoluciones de foto-
graffa macro. Tras calcular el punto de no paralaje, se configura la posicion de las dos esquinas opuestas
de la escena a capturar, y se programa el campo de vision y el nivel de solape entre iméagenes, entre otros
parametros; a partir de ese momento el cabezal robdtico inicia la captura secuencial de fotografias hasta
cubrir toda la superficie. Software como PTGui, Hugin o el propio Adobe Photoshop se encargan de reali-
zar la fusion o cosido de decenas, centenares o millares de fotografias para generar una imagen continua
de elevadisima resolucién, normalmente por encima de 1 Gb y con frecuencia superando los 10 Gb. Esta
técnica posibilita, por lo general, un nivel de detalle de la imagen superior al que se obtiene de una foto-
grametria, por lo que constituye un recurso complementario con diversas utilidades.

La fotografia gigapixel puede ser usada como técnica exploratoria para cubrir un panel en su integri-
dad a muy alta resolucién (Ruiz, 2019), lo que en combinacién con DStretch (Quesada y Harman, 2019)
posibilita la identificacion de restos pictdricos que en una documentacion tradicional dependerian de
que el investigador hubiese observado y fotogratiado la figura in situ. Otro uso de la fotografia gigapixel
es el registro individual de motivos parietales a escala macro, lo que puede servir para la identificaciéon de
marcas de utiles. Las tomas realizadas con cabezales roboticos nodales tienden a tener distorsiones hacia
los extremos de la zona registrada, conforme el angulo del plano focal se incrementa; por este motivo,
puede ser conveniente fijar referencias lineales mediante marcadores adheridos a la pared, o con niveles
laser autonivelantes con proyeccion en cruz, de modo que durante el procesado se pueda corregir la dis-
torsion de la proyeccion mediante la referencia a dichas lineas rectas.

La fotografia gigapixel se puede usar para realizar panoramicas de las vistas desde la estacion y de los
parajes en los que se enclavan. Los cabezales roboticos pueden ser empleados también para la realizacion
de fotografias esféricas, un tipo de imagen de sintesis que permite percibir las relaciones de la estacién
con su entorno. Este tipo de productos son muy ttiles a nivel divulgativo, de modo individual o forman-
do parte de recorridos virtuales.

2.4. La documentacion digital del color

La segunda dimension basica del arte rupestre es el color. Tradicionalmente, se limitaba a una descripcién
subjetiva del color percibido por el investigador mediante terminologias ambiguas como rojo vinoso, rojo
claro, castafio azulado... Estas imprecisas descripciones fueron progresivamente reemplazadas por refe-
rencias a diversas cartas de color estandarizadas. Durante la década de 1970 comenzaron a utilizarse las
cartas de color Pantone, una colecciéon de muestras de color desarrollada para la industria grafica. Unos
anos después, gand popularidad la Munsell Soil Color Chart, un sistema usado principalmente por gedlogos
para describir los colores del suelo. Las Munsell tenian ventajas evidentes sobre las Pantone, al estar basa-

1. http://parqueculturalriovero.com/images/virtual/Recorrido_Virtual PCRV.html
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das en un espacio de color tridimensional con tres ejes: tono, luminosidad y saturacion. En ambos casos
podian reemplazar con éxito a las denominaciones subjetivas, ya que permitian una referencia precisa a un
color estandarizado. No obstante, los dos sistemas presentaban un problema basico; constituyen muestras
discretas de espacios de color continuos, por lo que la precisiéon de su descripcion es baja. El observador
del color de una pintura rupestre lo aproxima al mas similar segin las cualidades de su sistema de vision, la
iluminacién y otras variables psicoperceptuales. En definitiva, no constituyen un medio a través del cual se
pueda lograr una descripcion colorimétrica objetiva independiente del observador (Ruiz y Pereira, 2014) .

La tecnologia digital trajo consigo procedimientos de restitucion del color de una imagen fotografica,
a partir de la introduccién de una carta de color en la escena capturada. El primero en popularizarse fue
el desarrollado por Robert Bednarik, que fue distribuido como IFRAO Standard Scale. Esta carta de color
ha tenido un éxito tremendo, y no exclusivamente en arte rupestre, debido a su distribucion gratuitay a
la promesa de poder restituir los colores con fidelidad al original. La escala IFRAO cuenta con una escala
de color con cuatro colores (rojo, verde, amarillo y azul), y una escala densitométrica de tres muestras. La
escala cuenta ademds con una medida de 10 cm para ser usada como escala en las imagenes (Bednarik,
1994). Pese al flujo de trabajo descrito para la restitucion del color (Bednarik y Seshadri, 1995), en reali-
dad, su utilidad es muy limitada. Diversos autores han sefialado la imposibilidad de gestionar adecuada-
mente el color de las imagenes (Echevarria, 2009; Mark y Billo, 1996) a través de dicho flujo de trabajo,
calificando su uso como «a false sense of security». Mas recientemente, se han descrito detalladamente las
inconsistencias ligadas a su impresion en cuatricromia, la incidencia de fluorescencia UV causada por
agentes fluorescentes blanqueantes del carton, y valores colorimétricos fuera del espacio sSRGB (Pereira,
2013c¢), problemas que se agravan por la utilizacion de cartas deterioradas por el uso, plastificadas o que
fueron impresas en impresoras caseras.

La documentacién del color en la era digital se puede realizar por diferentes procedimientos que
garantizan la precision y reproducibilidad de las medidas en un determinado espacio de color. El mas
preciso es el uso de espectroradiometros o espectrocolorimetros, y, por tanto, deberia considerarse el
estandar en las mediciones colorimétricas de arte rupestre. Pueden ser de contacto o sin contacto, y, por
lo general, emiten una luz calibrada que permite caracterizar una muestra de color dentro de un espacio
de color triestimulo, semejante al sistema de vision humana. Estos dispositivos tienen un precio elevado,
por lo que su uso para la caracterizacién del color en arte rupestre ha sido escaso (Martinez y Guillem,
2012; Ruiz y Pereira, 2014).

La alternativa mas viable en la actualidad es la medicién del color a través de fotografias tomadas
en condiciones de luz controlada, y con su color y densitometria gestionadas a través de un flujo de tra-
bajo adecuado (Pereira, 2013a; 2013b; 2013d). Mantener una iluminacién coherente y constante desde
el punto de vista colorimétrico supone contar con fuentes de luz con un CRI (colour rendition index)
superior al 95 %, con iluminante estandar (D50 6 D65), y una constancia de color y potencia luminica
elevada. En la actualidad, tanto los paneles LED, como los flashes pueden cumplir la mayor parte de es-
tos requerimientos. La colorimetria y el ajuste tonal se basardn en la inclusion en la escena de una carta
de color estandar profesional, como X-Rite ColorChecker Passport, o QP Card 203. Estas cartas de color
tienen parches colorimétricos basados en pigmentos uniformes y bien caracterizados. También incluyen
parches en escala de grises para calibrar los ajustes tonales y el balance de blancos. Una imagen de la
carta de color al principio de una sesién con luz constante es suficiente para generar una gestion de color
adecuada de todas las fotografias tomadas con las mismas condiciones. El color medido en las imagenes
gestionadas se aproxima a los valores de un espectrofotémetro de mano, en valores indiscernibles para el
ojo humano, es decir, con una diferencia AE < 3 (Ruiz y Pereira, 2014).
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C.LE. 1931 Chromaticity Diagram
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Figura 6. Comparacion entre el espacio de color CIELAB, y las gamas de color del espacio RGB dependiente
de dispositivo. Fuente de los graficos: https://medium.com/hipster-color-science/a-beginners-guide-to-
colorimetry-401f1830b65a, y https://design.tutsplus.com/es/articles/advanced-color-theory-what-is-color-
management--cms-26307.

Cualquiera de estos procedimientos para la medicidon colorimétrica digital debe ser entendida e in-
terpretada dentro del espacio de color al que se refiere. El sistema de vision humana fue caracterizado a
través del modelo cromatico CIELAB, también conocido como CIE 1976 L*a*b*, basado en el espacio
CIE 1931 XYZ. Este espacio de color tridimensional trata de linealizar las diferencias de color que puede
percibir el ojo humano. CIELAB se representa en un espacio tridimensional, que obedece a su naturaleza
triestimulo, en el que sus valores tienen unas coordenadas XYZ, en el que L representa la luminosidad
(de negro a blanco), A abarca las coordenadas de colores de verde a rojo (+a indica rojo, -a indica ver-
de), y B las coordenadas amarillo/azul (+b indica amarillo, -b indica azul). No es un espacio de color
dependiente de dispositivo, lo que lo hace ttil para describir la colorimetria medida segun la percepciéon
humana. Por el contrario, los espacios de color digitales con los que operan los sensores de imagen son
dependientes de dispositivo. Este es el caso del espacio de color CMYK, destinado a dispositivos de im-
presion, y de RGB, del que existen diversas implementaciones como sRGB, Adobe RGB, ProPhotoRGB.
Una camara digital captura el color a través de un sensor en el que la luz incidente es descompuesta en
sus tres componentes primarios: rojo, verde y azul (Red, Green y Blue en inglés).

Ninguno de los espacios de color RGB pueden reproducir la totalidad de la gama de colores percep-
tibles para el ojo humano; por ejemplo, el espacio Adobe RGB esta limitado a aproximadamente un 50
% del espacio CIELAB. Los valores RGB se representan de acuerdo con la capacidad de reproduccién
cromatica de un dispositivo (fig. 6). De este modo, el mismo color rojo podra verse de manera distinta en
distintas pantallas, proyectores o camaras digitales. Por este motivo, los valores RGB no son adecuados
para describir el color de una pintura o grabado rupestre.

La colorimetria en arte rupestre deberia referirse al espacio CIELAB, y comunicarse a través de sus
coordenadas cromaticas (Ruiz et al., 2018a; Ruiz et al., 2018b). Existen propuestas de descripcion de es-
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Figura 7. Ejemplo de medicion del color en el espacio CIELAB sobre pictografias levantinas procedentes de
Cova dels Rossegadors (La Pobla de Benifassa, Castellon). En el software ColorThink Pro las mediciones sobre
una figura se pueden mostrar como un segmento, o las medidas inicas como un punto en el espacio Lab 3D
(arriba derecha). Alternativamente, se pueden mostrar sobre la representacion bidimensional del espacio de
color CIELAB.

tos valores CIELAB que otorgan denominaciones facilmente comprensibles (no basadas en percepciones
subjetivas) a las distintas regiones del espectro visible. Es decir, en base a estas coordenadas podriamos
indicar la existencia de un color rojo, rojo anaranjado o rojo violaceo a partir de un calculo de la distancia
a unas coordenadas concretas en valores AE, y en funcion del elipsoide considerado aceptable alrededor
de esas coordenadas. La comunicacion de estos valores colorimétricos deberia realizarse con las tres
coordenadas L*a*b*, acompaniada de su descripcion, y, la localizacion del punto de medida en la pintura.

La documentacion del color del arte parietal puede ser usada también para medir su degradacion. Valo-
res medidos con los parametros indicados previamente pueden servir para estimar el deterioro a lo largo del
tiempo, uno de los criterios de monitorizacién que establecimos en las diferentes ediciones de los proyectos
«4D - arte rupestre» (Ruiz, Quesada y Pereira, 2019; Ruiz et al., 2016b). También se puede hacer una esti-
macion del deterioro sufrido por una pintura atendiendo a la distancia AE entre las zonas de pintura mejor
conservada y las mas degradadas. Diferentes programas informaticos permiten esta valoracion; en el caso
concreto del software ColorThink Pro estas distancias se pueden visualizar en un grafico tridimensional en el
que resulta facil percibir intuitivamente la relacion directa entre la degradacion de la pintura y la longitud del
segmento entre dos puntos en el espacio CIELAB (fig. 7); no obstante, esta misma distancia también puede
estar relacionada con cuestiones técnicas como la densidad de la materia pictérica. La misma metodologia
puede ser usada para representar en un grafico 3D o incluso en un diagrama ternario la proximidad o lejania
colorimétrica entre las pinturas de una estacién o de diferentes estaciones. La precision de estas informa-
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ciones es directamente dependiente de la precision de las medidas efectuadas, por lo que es estrictamente
necesario documentar y publicar las condiciones de documentacion a partir de los que se han obtenido los
valores colorimétricos, y, en su caso, los procesos de gestion del color y de control de calidad seguidos.

2.5. La documentacion digital de las marcas de realizacion

Las técnicas digitales también posibilitan el estudio de la técnica de realizacidon de pinturas y grabados.
La fotografia macro y micro permiten capturar informacion significativa de las marcas de utiles (inicio
y final de trazo), de la anchura de linea, de las huellas de pelos de pinceles, de los surcos y estrias de los
utiles liticos, de la direccionalidad de la linea o de la superposicion entre lineas grabadas o pintadas (Ri-
vero, 2007; 2015; Ruiz, 2006; 2011).

La principal herramienta para ello son los microscopios digitales. Los mas usados son los Dino-Lite,
que, en sus distintas versiones, permiten el analisis in situ de las marcas de utiles y su visualizacién en
portatiles, e incluso en tablets y smartphones (Boyd y Cox, 2016). Una alternativa la constituyen los siste-
mas X-Loupe (Hernanz et al., 2018), que acoplan a una camara compacta un sistema de lentes micro con
una serie de luces LED que se pueden conmutar para favorecer la direccién mas adecuada de la luz. La
utilizacion de microscopios dpticos con camaras digitales acopladas produce imagenes de gran calidad
a lo largo de todo el rango de ampliacion, pero su manejo y transporte entrafian una notable dificultad,
debido a su peso, y al del tripode requerido para su uso (Ruiz, 2006)

La utilizacion de la técnica de focus stacking ha permitido mejorar notablemente algunas de las difi-
cultades asociadas a la macro y microfotografia. Este tipo de fotografia presenta habitualmente proble-
mas de profundidad de campo; el focus stacking viene a solucionar este punto mediante la fusién de una
serie de fotografias tomadas en distintos planos focales, dando como resultado una imagen de sintesis
totalmente enfocada. Software especializado como Helicon Focus o Zerene Stacker producen la fusiéon de
las imagenes e incluso pueden calcular los pasos necesarios para conseguir el enfoque entre los puntos
mas alejado y mas cercano. Algunas camaras digitales comienzan a contar con esa funcionalidad como
es el caso de la recientemente aparecida Canon EOS RP.

El estudio de las marcas dejadas por utiles liticos también se puede llevar a cabo a partir de los mo-
delos digitales de elevaciones de un modelo 3D. En este caso, se pueden extraer secciones y perfiles de
las lineas dejadas por el util en diferentes puntos, de modo que se puedan obtener sus caracteristicas
técnicas, e incluso compararlas con los producidos en reproducciones experimentales (Ruiz et al., 2019).

3. Tecnologias digitales para la visualizacion y andlisis de arte rupestre

En el caso de las pictografias, su coloracion suele estar degradada como consecuencia de procesos de al-
teracion naturales o por efecto de la acciéon antrépica. Por tanto, uno de los principales objetivos de la in-
vestigacion arqueoldgica ha sido superar la limitacion en la perceptibilidad de los registros graficos para
posibilitar su comprension e interpretacion. Las tecnologias digitales han contribuido a resolver este
problema en la documentacién de pinturas rupestres incrementando la visibilidad de los registros. Dos
vias alternativas han impactado fuertemente en la investigacion, partiendo de presupuestos diferentes,
pero alcanzando resultados en cierto modo similares, lo que con frecuencia ha llevado a una confusién
entre ellas: DStretch, con tratamientos digitales basados en técnicas de decorrelation stretch, y la imagen
multi/hiperespectral.
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Figura 8. Modelo 3D de Coves del Civil texturizado con la version tratada en DStretch de su textura fotografica
de alta resolucioén.

3.1. DStretch

La aplicacion de técnicas simples de retoque digital mejord sustancialmente la visibilidad de los registros
graficos, pero exigia ciertos conocimientos sobre espacios de color, y sobre las posibilidades y funcio-
namiento de programas como Adobe Photoshop. A partir de 2005 se inicié una verdadera revolucién en
este sentido, de la mano de DStretch, un plugin desarrollado para ImageJ (Harman, 2008; Quesada, 2008),
que ofrecia una alternativa rapida y sencilla que mejoraba los anteriores procedimientos de retoque foto-
grafico. DStretch brinda unos resultados espectaculares con sélo apretar un botén, de modo totalmente
transparente al usuario, pese a la complejidad del tratamiento de imagen que se aplica. Este software se
basa en la técnica de teledeteccion conocida como descorrelacion de espacios de color, desarrollada para
el analisis de imagenes satelitales, consiguiendo mejorar el contraste entre fondo y figura de manera que
la distribucion de dreas pigmentadas se haga mucho mas evidente al observador.

El software parte de la matriz RGB de una fotografia digital para realizar la descorrelacion de la imagen.
El algoritmo usado se basa en la aplicacion de la transformada de Karhunen-Loeve, una técnica estadistica
multivariante analoga al andlisis estadistico de componentes principales (Harman, 2008), que realiza la
diagonalizacion de la covarianza o de la correlacion de la matriz de colores dentro de un determinado es-
pacio de color. A partir de ella, el contraste de los colores es enfatizado para ecualizar sus varianzas, lo que
permite su descorrelacion y expansion a la totalidad del nuevo espacio de color creado. De todo ello se ob-
tiene una imagen con nuevos ejes directores y un nimero menor de variables, facilitando la comprension
de los distintos grados de correlacion entre ellas. Por ultimo, la transformada inversa es aplicada para de-
volver los colores a un tono mas préximo al original en el espacio de color RGB, produciendo una imagen
en falso color que mejora sustancialmente la visibilidad de las pictografias (Ruiz Lopez et al., 2018a: 98).

Su popularizacion y el gran numero de publicaciones realizadas sobre el mismo en los ultimos afos
nos exime de entrar en mayores detalles y en glosar su evidente utilidad (Caldwell y Botzojorns, 2014; Le
Quellec et al., 2013). Las imagenes en falso color generadas por este software se han aplicado con éxito
también para enfatizar grabados, y estan en la base de la mayor parte de flujos de trabajo tendentes a la
obtencion 