MIGUEL ANGEL MATEO SAURA

ARTE RUPESTRE PREHISTORICO
EN ALBACETE.

LA CUENCA DEL RIO ZUMETA

H MRS :
3 :
- o
. -5k y L
TR N R
; o e, e
Y

INSTITUTO DE ESTUDIOS ALBACETENSES
“DON JUAN MANUEL”

DE LA EXCMA. DIPUTACION DE ALBACETE

Biblioteca Digital de Albacete «Toméas Navarro Tomas»



MIGUEL ANGEL MATEO SAURA

ARTE RUPESTRE PREHISTORICO
EN ALBACETE.
LA CUENCA DEL RIO ZUMETA

INSTITUTO DE ESTUDIOS ALBACETENSES
“DON JUAN MANUEL”
DE LA EXCMA. DIPUTACION DE ALBACETE
Serie I - Estudios - Ndm. 147
Albacete 2003

Biblioteca Digital de Albacete «Toméas Navarro Tomas»



Cubierta: Vista del entorno del rio Zumeta desde el Abrigo de la Tenada de los Atochares.
Dibujo de Tinada del Ciervo .

MATEO SAURA, Miguel Angel

Arte rupestre prehistorico en Albacete, la cuenca del rio Zumeta /
Miguel Angel Mateo Saura. -- Albacete : Instituto de Estudios
Albacetenses “Don Juan Manuel” | 2003.

236 p.: il. ; 24 cm. -- (Serie | -Estudios; 147)

Bibliografia.

ISBN 84-95394-55-3

1. Pintura rupestre-Albacete (Provincia) 2. Restos arqueologicos-
Albacete (Provincia) . 1. Instituto de Estudios Albacetenses
“Don Juan Manuel”. [I.Titulo. II1.Serie.
75.031.1(460.288)
903.33(460.288)

INSTITUTO DE ESTUDIOS ALBACETENSES "DON JUAN MANUEL™
DE LA EXCMA. DIPUTACION DE ALBACETE.
ADSCRITO A LA CONFEDERACION ESPANOLA DE CENTROS DE ESTUDIOS LOCALES. CSIC

Las opiniones, hechos o datos consignados en esta obra son de la exclusiva responsabilidad del autor o autores.

[.S.B.N. 84-95394-55-3
D.L. AB-494/2003

Magquetacion y Fotomecdnica:
Tipo y Trama, S. L.

Camino de la Virgen. 16 - bajo
Telt. y Fax 967 550 019
E-mait: tipoytrama@ono.com
02005 Albacete

[mpreso en Graficas Campollano

Pol. Ind. Campollano = Avda. Il - N.° 17 - Nave 8
Telf. 967 600 015

E-mail: graficam@ono.com

02007 Albacete

Biblioteca Digital de Albacete «Toméas Navarro Tomas»



Este trabajo ha sido galardonado con el Premio de Arqueologia
“Joaquin Scnchez Jiménez" (2002), convocado por el
Instituto de Estudios Albacetenses “Don Juan Manuel”

Biblioteca Digital de Albacete «Toméas Navarro Tomas»



A Maribel y Samuel

Biblioteca Digital de Albacete «Toméas Navarro Tomas»



INDICE

[ INTRODUCCION .. ... ... .. . .. . .. . . ... ... .. ...
II. MARCO GEOGRAFICO . ... ... ... i i,
III. ANTECEDENTES E HISTORIA DE LA INVESTIGACION
IV. CATALOGO DE YACIMIENTOS ... .................
V. CARACTERISTICAS FISICAS DEL ESPACIO GRAFICO .
VI. ANALISIS TIPOLOGICO . ... ...
VII. FORMAS DE VIDA ECONOMICA Y SOCIAL ........
VIIL. ASPECTOS TECNICOS . . ...
[X. CONTEXTO CULTURAL Y CRONOLOGICO .........
X. EN BUSCA DE UN SIGNIFICADO ..................
XL BIBLIOGRAFIA . ... ...

XIL LAMINAS . .

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»

29

97

111

137

163

191

211

223



I. INTRODUCCION
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La cuenca del rio Zumeta ha sido una de las zonas de mas recien-
te incorporacion a la investigacion del arte rupestre prehistorico en la pro-
vincia de Albacete, ya que, si bien las primeras referencias sobre la exis-
tencia de pintura en la misma se remontan a 1981, momento en que J. M.
Pérez Burgos descubre las representaciones esquemadticas de la Cueva del
Gitano, en Yeste, no ha sido en verdad hasta hace unos pocos afios cuando
se ha producido la mayor parte de los descubrimientos.

Las periédicas campanas de prospeccion desarrolladas por diver-
sos investigadores desde comienzos de la década de los afios 90, debiendo
destacar en este apartado los trabajos de M. Soria, M. G. Lépez y A.
Carrefo, han reportado resultados altamente positivos que se han concre-
tado en la localizacién, hasta el momento, de diecinueve cavidades pinta-
das de los estilos levantino y esquemadtico, agrupadas, a su vez, en siete
conjuntos distintos.

Pero este hecho concreto del hallazgo de nuevos yacimientos, con
ser muy importante por si mismo, comporta también unas connotaciones
muy especiales que acentdan su valor al haberse producido precisamente
en la zona a la que nos estamos refiriendo que, por el vacio que existia
hasta ahora, se convertia en la frontera natural para esta manifestacion cul-
tural que constituye el arte prehistorico, sobre todo si nos referimos al esti-
lo levantino.

En este sentido, los intensos trabajos de busqueda de arte rupestre
desarrollados en Nerpio por M. A. Garcia Guinea desde que, en 1958,
fuera enviado por el Instituto Espafiol de Prehistoria de Madrid para la rea-
lizacién de los dibujos de la Solana de las Covachas, supusieron el inicio
de una etapa muy prolifica en los hallazgos que, desde entonces, no se verd
interrumpida merced a la labor de otros investigadores, entre ellos A.
Beltran, R. Vifnas, A. Alonso o A. Carreiio, al esfuerzo desinteresado de
agrupaciones culturales locales como el Colectivo del Taibilla, y también
por los hallazgos ocasionales.
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El hecho de que todos estos descubrimientos se produjeran en
torno a la cuenca del rio Taibilla, afluente del rio Segura por su margen
derecha, a lo que se unia la ausencia de arte rupestre mas alla de los limi-
tes de la misma, fue consolidando la idea de la existencia de un nucleo
artistico con personalidad propia en torno al propio rio Taibilla (Alonso y
Grimal, 1996a), en tanto que los hallazgos aislados y ocasionales que se
producian en otros enclaves préximos, caso de la ya mencionada Cueva
del Gitano sobre el rio Zumeta o de los varios conjuntos del municipio de
Moratalla en torno al rio Benamor, eran considerados como una prolonga-
cion periférica de este potente grupo del Taibilla.

Sin embargo, los descubrimientos producidos en esas zonas
supuestamente marginales, entre los que sobresalen los acaecidos en la
cuenca del Zumeta de los que nos ocupamos en este trabajo o los efectua-
dos en otros territorios adyacentes como Moratalla, Letur o Santiago de la
Espada-Pontones, han puesto de manifiesto la fragilidad de los postulados
que abogaban por la permanencia de ese nicleo principal en torno al
Taibilla, y plantean, antes bien, la conveniencia de estructurar el arte
rupestre prehistorico de este vasto territorio sobre el eje mayor que cons-
tituye el propio rio Segura, verdadero elemento organizador del mismo a
través de su red de afluentes, tal y como revelan los numerosos conven-
cionalismos presentes en las representaciones de los diferentes yacimien-
tos de estas dreas. Son estos mismos convencionalismos los que les otor-
gan la homogeneidad suficiente como para determinar un ambiente artis-
tico cerrado que nosotros preferimos denominar como “nucleo del Alto
Segura”.

Por otra parte, al interés propio que conlleva el conjunto de esta-
ciones de arte rupestre conocidas en la cuenca del rio Zumeta, este adquie-
re una nueva perspectiva si tenemos en consideracion, de una parte el con-
texto arqueoldgico de la zona, maxime cuando contamos con varios yaci-
mientos en los que se han efectuado trabajos sistematicos de excavacion,
y de otra, la informacion que en estos Ultimos anos han ido aportando los
sucesivos descubrimientos acerca de las relaciones entre los estilos artisti-
cos y su contexto cronoidgico y cultural.

Las excavaciones desarrolladas en los yacimientos de la Cueva del
Nacimiento, Valdecuevas y Molino de Vadico, éste sobre la margen dere-
cha del propio rio Zumeta, proporcionan datos muy significativos sobre el
poblamiento prehistérico de la comarca, mostrando ademads una uniformi-
dad manifiesta en la secuencia cultural de los tres habitats, con noticias
muy reveladoras sobre la etapa de transicion Epipaleolitico-Neolitico.
Aunque su importancia ha sido intuida por diversos investigadores (Soria
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y Lépez, 1999a; 2000), somos de la opinién de que la lectura que se ha
hecho de estos datos no ha permitido plantear el nexo de unién que rela-
cione, con el grado de fiabilidad minimo requerido, poblamiento y arte
rupestre.

Sin embargo, un andlisis detallado de la informacién que cada ciclo
artistico revela, de las estrechas relaciones que entre ellos existen (Mateo,
e.p.[a]), no siempre advertidas, y de las propuestas cronologicas estableci-
das a la luz de los nuevos datos, asi como el conocimiento que tenemos del
proceso de neolitizacién en la region, si creemos que nos facultardn para
establecer la contextualizacién el fenémeno artistico rupestre.

La convocatoria del premio de arqueologia “Joaquin Sdnchez
Jiménez” por parte del Instituto de Estudios Albacetenses “Don Juan
Manuel” nos ofrece una oportunidad inmejorable para hacer una sistema-
tizacion del arte rupestre de la cuenca del rio Zumeta. Somos de la opinidn
de que ahora, cuando contamos con un interesante bagaje de datos pro-
porcionados por los diecinueve abrigos hasta la fecha descubiertos, algu-
nos publicados de forma muy somera, otros inéditos, es el momento de
realizar un trabajo de sintesis y de ir llenando el vacio que sobre muchos
de los aspectos de esos yacimientos todavia persiste. Por tanto, uno de
nuestros objetivos primordiales debe ser la elaboracion de una nueva pro-
puesta de trabajo sobre el arte rupestre prehistorico de la cuenca del rio
Zumeta en particular, aunque siempre vinculado al ntcleo del Alto Segura,
a un nivel mas general.

Con ello sentaremos las bases sobre las que sustentar futuras inves-
tigaciones que, sin duda, proporcionaran nuevos descubrimientos e infor-
macioén relevante en este campo de estudio de nuestra Prehistoria. Al
mismo tiempo, este serd el marco propicio para exponer nuevos plantea-
mientos sobre aspectos tan problemdticos como la cronologia de los esti-
los artisticos y sus eventuales interrelaciones, u otro mas oscuro, y quizas
por ello relegado al olvido en la mayor parte de nuestros trabajos, como es
la cuestién de su significado.

Con estas premisas, nuestro plan de trabajo se dividid en varias
fases. La primera consistié en la recopilacion de todo el material biblio-
grafico publicado sobre el arte rupestre de la zona de estudio, lo cual, tras
un andlisis detenido, nos permitiria tener una idea aproximada de los posi-
bles vacios en la investigacién. Ello marcaria, en cierta medida, los pasos
a seguir.

Una vez cumplimentada esta etapa, iniciamos el trabajo de campo
propiamente dicho con la inspeccién detallada de todos los abrigos y sus
representaciones, labor en la que contemplamos, incluso, la revisién de
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aquellos conjuntos que habian sido estudiados con anterioridad por noso-
tros mismos', con el fin de revisar Jos elementos basicos tanto del soporte
fisico, dimensiones de la cueva, altitud, orientacién, etc., como de las pro-
pias representaciones, su tamafo, color, disposicion espacial, superposi-
ciones, repintados o factores deterioro, entre otros.

La dltima fase de nuestra investigacion era, de forma casi obliga-
da, el procesamiento y exposiciéon de toda la informaciéon recogida,
huyendo de descripciones barrocas, y, sobre todo, la formulacién a partir
de la misma de diversas hipétesis de trabajo sobre significado, cronologia
o caracterizacion socioeconomica de los autores de las pinturas en sus
diversos estilos. Esta es la verdadera razon dltima de toda nuestra investi-
gacion. Pensamos que de nada sirven los estudios eminentemente descrip-
tivos que sobre el arte rupestre se publican con relativa frecuencia si esa
descripcion no contribuye a sustentar ninguna nueva idea que permita
avanzar en el estudio del propio arte rupestre prehistorico, viéndolo pues
como un documento vivo de nuestra Prehistoria y no como un simple “‘ele-
mento estético” sobre el que so6lo analizar aspectos puramente técnicos. El
tiempo y los descubrimientos se encargaran de ratificar o, en su caso, rec-
tificar nuestros postulados.

" Para la realizacion de los trabajos de documentacion de los distintos conjuntos de arte
contdbamos con los permisos de actuacion arqueoldgica correspondientes, solicitados
tras su descubrimiento y concedidos por la Direccién General de Bienes y Actividades
Culturales de la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha. Por su parte, los dibu-
jos de los yacimientos giennenses de Rio Frio se han realizado a partir de tomas foto-
grificas, tratadas por ordenador y comprobados posteriormente sobre el terreno.
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II. MARCO GEOGRAFICO
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Afluente del rio Segura por su margen derecha, el rio Zumeta nace
a partir de la confluencia de la Rambla de los Cuartos y el llamado Rio
Frio, cerca del paraje de la Loma de las Casicas. en tierras fronterizas de
Jaén y Granada (Figura ). Apenas un kilémetro aguas abajo. su curso
entra en tierras albacetefas y su cauce sirve de frontera entre €stas y las de
Jaén.

En sus escasos 25 kms de recorrido va labrando un sinuoso relieve
en el que alternan altiplanos y pequenos valles, como el de Huerta Andara
al pie de la Sierra de Huebras, con majestuosos barrancos y canones, como
el que describe a su paso por el Pico de Morrion, lugar donde sus aguas
son embalsadas en la Presa de la Vieja. ya cerca de su desembocadura en
el rio Segura. Asimismo, el predominio litologico de las calizas estratifi-
cadas, margocalizas y dolomias grises favorece la existencia de importan-
tes barranqueras y oquedades de origen cirstico.

Numerosos cortijos dispersos y algunos reducidos ndcleos de
poblacion, como las aldeas de Tobos. Vites, Los Morenos o Rivelte, se
intercalan en este agreste paisaje.

El rio Zumeta, que recoge las aguas de la Sierra de Huebras por su
margen derecha y de la vertiente oriental de la Sierra de Segura por la
izquierda, se alimenta del caudal de numerosos cursos menores. muchos
de ellos de caricter estacional. Entre éstos, le aportan sus aguas por la
parte izquierda los arroyos de Bachiller, del Zumeta. de Lugar, de la
Fuente, de San Sebastiin o de Marchena. mientras que por la vertiente
albacetefia, mas escasos, destacan los de la Rambla de Montano y el
Arroyo de Rivelte.

La vegetacion se caracteriza por las especies tipicas de un bosque
mixto de coniferas, en el que abunda el matorral de monte bajo. y en donde
pino, quercus, y algunos reductos de sabina constituyen las principales
especies de porte arboreo.
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Figura 1. Situacién de la Cuenca del Rio Zumeta.

Frontera administrativa actual entre las provincias de Jaén y
Albacete, el rio Zumeta es un claro ejemplo de la escasa validez que
dichos hitos territoriales tienen cuando nos enfrentamos al estudio de cual-
quier horizonte cultural de nuestro pasado, mds acentuado si cabe, cuanto
mayor sea la distancia temporal que nos separe del mismo.

El estudio que nos ocupa sobre el arte rupestre, sobre las manifes-
taciones pldsticas y simbélicas, acaso no religiosas, de los dltimos grupos
de cazadores y recolectores, el arte levantino, por un lado, y de los prime-
ros grupos productores neoliticos, por otro, es una buena prueba de ello.

El rio Zumeta despierta el interés de la investigacién arqueolégica
en la década de los afios 80, a raiz del hallazgo del Abrigo del Molino de
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Vadico, localizado en su margen derecha en el paraje del mismo nombre,
cercano a su desembocadura, y en el que las labores de excavacién de B.
Cérdoba y L. G. Vega (1987) revelan una ocupacion ininterrumpida desde
el Paleolitico superior al Neolitico.

A partir de entonces, se empiezan a conocer también los primeros
conjuntos de pintura rupestre, los de la Cueva del Gitano en 1981 (Pérez,
1988) y de Rio Frio I en 1986 (Soria y Lépez, 1989), siendo éste un campo
de la investigacion en el que los hallazgos contindan hoy dia, como pone
de manifiesto la inclusién en nuestro estudio de algunos yacimientos que
permanecian inéditos por lo reciente de su descubrimiento, como es el
caso de los abrigos de Rio Frio VI y del Barranco de los Buitres. Mientras,
los trabajos de prospeccion sistematica desarrollados en la parte alta del
rio revelan, a su vez, un intenso poblamiento desde fechas paleoliticas
(Rodriguez, 1997).

A lo largo de la cuenca del Zumeta conocemos hasta el momento
diecinueve abrigos con pintura prehistérica, de los cuales nueve se abren
al rio en su vertiente izquierda, la giennense, mientras que los otros diez
lo hacen en la derecha, ya albacetefia (Figura 2). Sin embargo, ;acaso
habria que poner en duda la unidad cultural que todos ellos manifiestan?
Es el propio rio el que contribuye, en su calidad de via de comunicacién
de primer orden, a conferirles esa unidad. Seria inutil, ademas de parcial y
falso, abordar cualquier estudio, en nuestro caso el del arte rupestre pre-
histérico, teniendo presente el cardcter de frontera con que en la actuali-
dad se ve revestido el rio. Mas bien al contrario, preferimos no verlo como
frontera. sino como nexo de unién, de relacién e intercomunicacion.
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Figura 2. Localizacién de los abrigos con arte rupestre del Rio Zumeta. 1. Abrigo de la
Tenada de los Atocharcs: 2. Cucva del Gitano; 3-4. Abrigos de Huerta Andara I-1I1; 5.
Abrigo del Barranco de los Buitres; 6-10. Abrigos de la Tinada del Ciervo I-IV: 11-13.
Cuevas del Engarbo I-I1I: 14-19. Abrigos de Rio Frio [-VI.
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DE LA INVESTIGACION
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Aunque la investigacion del arte rupestre prehistorico se inicia en
Albacete en fecha muy temprana, cuando P. Serrano descubre en 1910 la
Cueva de la Vieja y, poco después, la Cueva del Queso, ambas en Alpera
(Breuil, Cabré y Serrano, 1912), los primeros hallazgos de arte rupestre en
la cuenca del rio Zumeta son mucho mas recientes, de 1981, afio en que J.
M. Pérez Burgos descubre la Cueva del Gitano, en el término municipal de
Yeste, como consecuencia de la prospeccion del entorno del poblado ibé-
rico de la Pefa del Sol. Sin embargo, no serd hasta 1988 cuando, con moti-
vo de la celebracion de un Homenaje a Samuel de los Santos, se publique
una primera resefa de las representaciones esquematicas de puntos, moti-
vos bitriangulares y antropomorfos pintados en la cueva (Pérez, 1988).

Por su parte, tras este hallazgo inicial, serd varios aios mas tarde,
en concreto en 1986, cuando M. Soria y M. G. L6pez descubran otra cavi-
dad con figuraciones también esquematicas en el paraje de la Loma de las
Casicas, sobre la margen izquierda del Rio Frio. cuyo estudio incluirén en
un trabajo més amplio realizado sobre el arte rupestre en el sureste de la
Peninsula Ibérica (Soria y Lépez, 1989).

Desde entonces, habrd que esperar mas de una década para que la
puesta en marcha de trabajos sistematicos de prospeccion y algtin que otro
hallazgo ocasional procuren el descubrimiento de mas yacimientos de arte
rupestre en el extremo suroccidental de la provincia.

A partir de 1996, periodicas campanas de prospeccion desarrolladas
por M. Soria y M. Gila, enmarcadas en un proyecto de investigacién apro-
bado por la Direccién General de Bienes Culturales de la Junta de
Andalucia, posibilitan la localizacién de varios abrigos. Asi, en ese mismo
afio se descubre el interesante grupo de representaciones levantinas de la
Cueva del Engarbo I, mientras que la campafia de estudio efectuada en
1997, més prolifica en lo que a los hallazgos se refiere, permite documen-
tar otras cuatro cavidades inéditas en las proximidades del ya conocido
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Abrigo de Rio Frio, con figuras tanto levantinas como esquematicas, y las
dos cavidades con representaciones esquematicas de la Tinada del Ciervo |
y 1. en el paraje de la Tenada del Encalvo, dentro del término municipal de
Nerpio. En €stos. los protagonistas son, sin duda, las figuras de cuadripe-
dos, de cérvidos y cdpridos, y una interesante escena cinegética que presi-
de el panel pintado del abrigo 1. Cercanos a la Tinada del Ciervo se docu-
mentan también ahora los motivos levantinos de la Cueva del Engarbo II.

El estudio de todos estos abrigos se concretard en la publicacion de
varios articulos, como los editados en la Revista de Arqueologia (Soria y
Lépez, 1999a; 1999b) o en el Boletin del Instituto de Estudios Giennenses
(Soria y Lopez. 2000). asi como en la edicion de una amplia monografia
centrada Unicamente en el andlisis de las representaciones levantinas de
los conjuntos de las Cuevas del Engarbo I-11 y del Abrigo de Rio Frio I
(Soria y Lopez, 1999c¢).

Asimismo, es también en ese ano de 1996 cuando J. M. Pérez
Burgos publica en la revista A/-Basit un estudio mds amplio sobre las pic-
tografias de la Cueva del Gitano, al que acompana el realizado sobre la
Cueva de la Graya, en Yeste, y el Abrigo de los Batanes, en Alcaraz, des-
cubiertos merced a sus trabajos de prospeccion en la provincia.

Entretanto, si la mayor parte de estos descubrimientos tiene lugar
en la margen giennense del rio Zumeta, a excepcion de los Abrigos de la
Tinada del Ciervo, los trabajos de busqueda de arte rupestre desarrollados
en la vertiente albacetena no tardardn en dar sus frutos. En 1999, A.
Carreno localiza dos covachas con representaciones esquemadticas de cua-
dripedos y esquemas humanos en el paraje de Huerta Andara, inscritas en
la Sierra de Huebras y muy proximas a la Tinada del Ciervo. Serd preci-
samente a raiz de los trabajos de documentacion de estos abrigos de
Huerta Andara cuando una visita a la propia Tinada del Ciervo para una
toma de datos y la inspeccion de su entorno inmediato propicien, no sin
cierta sorpresa, el hallazgo de tres nuevas cavidades pintadas que habian
pasado inadvertidas a sus primeros investigadores, con cuadrapedos en el
abrigo 111, signos en el IV y una amplia supertficie coloreada de la pared
en el Ib, lo que amplia considerablemente la informacion aportada por las
dos primeras cavidades publicadas.

Solicitados y concedidos los correspondientes permisos de actua-
cion arqueoldgica a la por entonces Direccion General de Patrimonio y
Museos de la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, se aborda el
estudio global de todas las covachas que integran el yacimiento con el fin
de que su documentacion se hiciera bajo unos mismos criterios (Mateo y
Carreiio, 1999; 2001a).
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Mientras que estos nuevos yacimientos se concentran en la parte
alta de la cuenca del rio Zumeta, las labores de prospeccion desarrolladas
por A. Carrefio en la zona proxima a su confluencia con el rio Segura fruc-
tifican con la localizacién del abrigo esquematico de la Tenada de los
Atochares. en el paraje de Las Juntas, dentro del término municipal de
Yeste.

En el otonio del afio 2000, el Instituto de Estudios Albacetenses
“Don Juan Manuel” convoca el I1° Congreso de Historia de Albacete, 10
que brinda una buena oportunidad para presentar un avance de los prime-
ros resultados obtenidos en el estudio de todos estos conjuntos (Mateo y
Carreno, 2002). Con posterioridad, serd en la revista A/-Basit, dependien-
te del propio Instituto de Estudios Albacetentes, donde se publique un
estudio mds detallado sobre los Abrigos de Huerta Andara (Mateo y
Carreno, 2000), mientras que el Boletin de Arte Rupestre de Aragon, edi-
tado por el Centro de Estudios de Arte Rupestre de la region aragonesa,
hard lo propio con el realizado sobre las pinturas esquemadticas de la
Tenada de los Atochares (Mateo y Carreno, 2001b).

Por su parte, M. Soria y M. G. Lopez publican ahora un breve arti-
culo en el que avanzan los primeros datos de sus dltimas campanas de
prospeccion en la zona (Soria, Lépez y Zorrilla. 2001). Mencionan el
hallazgo de una tercera cavidad en la Tinada del Ciervo. ya estudiada por
nosotros anos antes (Mateo y Carrenio, 1999), y de dos covachas con pin-
turas en mal estado en el paraje de Huerta Andara, que son muy posible-
mente las mismas que descubriera en 1999 A. Carrefio y se publicaran
poco mds tarde (Mateo y Carrefio, 2000). Mayor interés tiene, en cambio,
el dato del descubrimiento de nuevos abrigos pintados en el entorno de los
ya conocidos de Rio Frio, uno de ellos con figuras levantinas y los otros
con sendos esquemas ancoriforme y restos de antropomorfos en uno, y un
esquema en doble “Y" en el otro. Estos abrigos se encuentran en fase de
estudio por sus descubridores.

Los dltimos trabajos de prospeccion desarrollados en la comarca
han posibilitado la localizacién por parte de A. Carrefio del Abrigo del
Barranco de los Buitres, al tiempo que debemos resenar también el hallaz-
go ocasional producido con motivo de la visita que realizamos a los
Abrigos de Rio Frio para la toma de algunos de los datos necesarios para
este trabajo, lo que propici6 la localizacion de una sexta cavidad en las
proximidades de las cavidades I y IV, que incluimos en este estudio por-
que su contenido no coincide con los datos adelantados por M. Soria y M.
G. Lépez.
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Deciamos en nuestra comunicacion al Il Congreso de Historia de
Albacete celebrado en el afio 2000 que albergdbamos el convencimiento de
que la ausencia de mds muestras de arte rupestre en la comarca era fruto
de un vacio en la investigacién y que los conjuntos que presentdbamos
entonces no serian, en buena logica, los ultimos. Todos estos hallazgos han
venido a confirmar nuestra sospecha inicial, al tiempo que auguran muy
buenas perspectivas para los futuros trabajos de prospeccién arqueolégica
y de estudio del arte rupestre en esta zona, de grandes posibilidades a tenor
de lo hasta ahora conocido.
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Para la exposicion de los distintos conjuntos de arte rupestie de la
cuenca del rio Zumeta hemos optado por seguir un criterio estrictamente
geografico como es el de su localizacion topogrifica dentro de la propia
cuenca. Partiendo desde la desembocadura del rio. comenzamos la des-
cripcién por el Abrigo de la Tenada de los Atochares, situado en el paraje
de Las Juntas, en un punto muy proximo a su confluencia con el rio
Segura, para finalizar con los Abrigos de Rio Frio. localizados en la cabe-
cera.

En verdad, podriamos haber seguido otros criterios como el esti-
listico o el cronoldgico si nos atenemos a la fecha de descubrimiento de
cada yacimiento, entre otros posibles. pero creemos que ninguno de ellos
hubiera contribuido a la mayor claridad de la exposicion.

ABRIGO DE LA TENADA DE LOS ATOCHARES

Municipio: Yeste

Paraje: Arroyo de Rivelte. Las Juntas.

Antecedentes: descubierto por A, Carreno Cuevas en 1999,

Situacion: inscrito en un potente frente calizo sobre Ia margen derecha del
rio Zumeta, el abrigo se abre al lugar conocido como Las Juntas, punto en
donde confluyen los rios Segura y Zumeta.

ABRIGO DE LA TENADA DE LOS ATOCHARES (Figuras 3 a 6)

Con una orientacion sur y elevado a una altitud de 1170 m.s.n.m.,
las dimensiones maximas de la cavidad son de 4.80 m de abertura de boca,
2,35 m de profundidad y 3 m de altura.

Las pinturas se distribuyen por toda la pared del fondo del abrigo.
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Figura 3. Planimetria del Abrigo de la Tenada de los Atochares.
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Los motivos pintados son:
I. Doble trazo serpenteante que discurre paralelo a ambos lados de una

colada estalactitica.

Dimensiones: 70,5 cm.

Color: rojo.
2. Trazo vertical serpenteante.

Dimensiones: 21,3 cm.

Color: rojo.
3. Restos de pintura.

Color: rojo.
4. Doble trazo serpenteante que discurre paralelo a ambos lados de una

colada estalactitica.

Dimensiones: 17,6 cm.

Color: rojo.
5. Motivo polilobulado. Esta integrado por dos anillos circulares de dispo-

sicion vertical.

Dimensiones: 9,7 cm.

Color: rojo.
Estado de conservacion: el estado general de conservacién de los motivos
es deficiente, habiendo influido en ello diversos agentes de deterioro,
todos ellos de origen natural. Asi, concreciones de materia organica. muy
posiblemente de liquenes, han afectado a la figura nimero |, cubriéndola
en gran parte. Mientras, este mismo motivo y los niimeros 2 y 3 se han
visto fragmentados por diversos desconchados en el soporte. Por su parte,
las figuras 4 y 5 se encuentran afectadas de manera importante por la
accion de las mismas coladas calciticas que el autor de las pinturas utilizé
como referencia, de tal forma que se hallan cubiertas en gran parte de su
trazado por una capa blanquecina de cal.

Al mismo tiempo, un factor de deterioro comun a todos los moti-
vos es la poca adherencia de la pintura a la roca, favorecida por procesos
de desecacion, lo que ocasiona el desprendimiento de la misma en finas
laminas.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: Mateo y Carrefio, 2001b; 2002.
DOCUMENTACION GRAFICA: Topografia del abrigo y dibujo de las
pinturas: Mateo y Carreno, 2001.
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Figura 4. Tenada de los Atochares. Parte izquierda del panel pintado.
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Figura 5. Tenada de los Atochares. Parte central del panel pintado.

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



36

|
;\'\I \\\ N bl
\\ ) /.-/ ‘\I i I‘
\\\ '\, ) F/ )
\ — K
" '-’i / » II = ;‘I /
- kea /i i H N .l'l
- ./r 'II (e
. / ) I |
'Y’ £ /O | |*
P \." / | |
- \,n"f / r"/ ! ’ I\ l'd
o J', | sl (o, 8
)ﬂf‘ / - ) m - f
/'If :’f III‘ _\ II\ | 1 ' = v
f [ { i i 1 [ T
/ i | / | —
[ 17 S \hf'/ |
] H" . ?Irfl
e dl ®,
/ /"\_ J |
e £
L
4 \ O\
)
G
{)
X
1)
\ '\
|
| )
K
1 ]f
e
-~ |
[} * \
»
1 -
5 %
r"‘j ’r“
" ~ ECM
- c §
J

Figura 6. Tenada de los Atochares. Parte derecha del panel pintado.
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CUEVA DEL GITANO

Municipio: Yeste.

Paraje: Los Calderones-Rivelte.

Antecedentes: descubierto por J.M. Pérez Burgos en 1981.

Situacion: la cueva se localiza sobre la margen derecha del rio Zumeta, en
la cara suroeste de la llamada Molata de los Almendros, al norte del
Arroyo de Rivelte.

CUEVA DEL GITANO (Figuras 7 y 8)

Con una orientacién sur y a una altitud de 1050 m.s.n.m., la cavi-
dad presenta unas dimensiones de 30 m de anchura de boca, 23,9 m de
profundidad y 20,8 m de altura de visera. Las pinturas se distribuyen por
tres paneles diferentes que, con el fin de mantener la nomenclatura deter-
minada por J.M. Pérez, primer estudioso de las pinturas, nombraremos
desde dentro hacia la entrada del abrigo.

F2 4

o 10M

Figura 7. Planimetria de la I
Cueva del Gitano.
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Panel 1

Situado a unos 15 m de la boca de la cueva y a una altura respec-
to al suelo de la misma que supera los 4 m de desnivel, los motivos iden-
tificados son:

l. Esquema humano. Estd adornado con un tocado que asemeja una cor-
namenta, el cual estd rematado por una serie de pequefios trazos recti-
lineos verticales, presentes también en su brazo izquierdo. Muestra los
brazos en jarra.

Dimensiones: 15,6 cm de alto.
Color: rojo.

2. Esquema humano. De tipologia similar al anterior, carece del tocado
corniforme aunque los pequenos trazos rectilineos también estan pre-
sentes tanto en la cabeza como en el unico brazo conservado.
Dimensiones: 11,8 cm de alto.

Color: rojo.

Panel 2
Alejado del anterior unos 7 m y a una altura de 1,50 m del suelo,
los motivos pintados son:

3. Aglomeracién de 25 motivos puntiformes. Se disponen sobre el sopor-
te sin ningln orden o eje organizativo. A la izquierda del grupo de pun-
tos de advierten débiles restos de pintura que no determinan formas
reconocibles.

Dimensiones: el didmetro medio de los puntos es de 1,4 cm. La super-
ficie total ocupada por ellos mide 11,7 cm de altura 'y 20,7 cm de anchu-
ra.
Color: rojo.
4. Trazo de disposicion oblicua.
Dimensiones: 5 cm.
Color: rojo.
5. Trazo de disposicion oblicua.
Dimensiones: 8,5 cm.
Color: rojo.

6. Aglomeracién de 66 motivos puntiformes. A diferencias del grupo ante-
rior ahora si parece haber una disposicion longitudinal de estos puntos,
formando hileras de desarrollo vertical.

Dimensiones: el diametro medio de los puntos es de 1 cm y la superfi-
cie total abarcada por ellos mide 21,7 cm de altura y 25 cm de anchu-
ra.

Color: rojo.
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Figura 8. Cueva del Gitano. Paneles | a 3.
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Panel 3
Situado a unos 6 m de la boca de la cueva y a una altura de 1,30 m

del altura respecto del suelo, las figuras representadas son:
7. Motivo bitriangular. A cada uno de los lados se ha pintado un motivo

circular.

Dimensiones: 22,1 cm de altoy 17,1 cm de ancho.

Color: rojo.
8. Motivo bitriangular.

Dimensiones: 19 cm de alto y 13,4 cm de ancho.

Color: rojo.
Estado de conservacion: la accién de coladas hidricas ha creado alguna
concrecion calcdrea que cubre parcialmente algunos motivos, especial-
mente en los paneles | y 3. Asimismo, varios desconchados en el soporte
también han afectado a las figuras, sobre todo en los paneles 1 y 2. En este
altimo incluso cabe la posibilidad de que uno o0 mas motivos puntiformes
hayan desaparecido al desprenderse lascas del soporte.
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: Pérez Burgos, 1988, 1996; Soria y
Lopez, 2000.
DOCUMENTACION GRAFICA: Topografia del abrigo y dibujo de las
pinturas: Soria y L6pez, 2000.

ABRIGOS DE HUERTA ANDARA

Municipio: Nerpio.

Paraje: Huebras

Antecedentes: descubiertos por A. Carrefio Cuevas en 1999.

Situacion: alejados unos 25 kms al suroeste de la poblacién de Nerpio, los
abrigos se localizan sobre un frente calizo abierto al paraje de Huerta
Andara, en plena Sierra de Huebras, sobre la margen derecha del rio
Zumeta.

ABRIGO DE HUERTA ANDARA [ (Figuras 9 a 12)

Localizado a una altitud de 1525 m.s.n.m. y con una orientacién
oeste-noroeste, el abrigo presenta unas dimensiones maximas de 6 m de
abertura de boca, 3,10 m de profundidad y 3,20 m de altura.

Las pinturas se distribuyen en tres paneles distintos.
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Figura 9. Planimetria del Abrigo de Huerta Andara I.
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Figura 10. Huerta Andara 1. Panel 1.
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Panel 1

Se sitda a la izquierda de la cavidad y a una altura de 1,85 m res-
pecto al suelo de la misma.

Advertimos restos de pintura correspondientes, muy posiblemente,
a dos motivos distintos, que se nos presentan a modo de manchas informes
de las que no podemos colegir una tipologia clara. Todos los restos de pin-
tura muestran una tonalidad roja.

Panel 2
Alejado apenas 0,60 m a la derecha del anterior, se aloja en una

pequena hornacina en el centro del abrigo y a 1.60 m de altura respecto al
suelo. Las dimensiones de la hornacina son de 47 cm de anchura y 30 cm
de altura. Una pequeia visera de 22 cm sirve para enmarcar las pictogra-
fias. Los motivos identificados son:
2. Trazo vertical con inclinacién de derecha a izquierda.

Dimensiones: 8.3 ¢m de alto.

Color: rojo.
3. Restos de la figura de un cuadriipedo.

Dimensiones: 4,8 cm de ancho y 4,6 cm de alto.

Color: rojo.
4. Cuadripedo. Como el anterior muestra actitud de marcha hacia la dere-
cha.
Dimensiones: 7,2 cm de ancho y 6,8 cm de alto.
Color: rojo.

5. Cuadripedo. Situado a la derecha del ndmero 5. presenta las mismas
caracteristicas morfol6gicas que aquel, orientado también hacia la dere-
cha.

Dimensiones: 4,6 cm de ancho y 5,4 cm de alto.
Color: rojo.
6. Barra vertical.
Dimensiones: 7,4 ¢m.
Color: rojo.

7. Restos de una posible figura de cuadripedo. Su tipologia seria similar a
la de los situados mas arriba en el panel, con un cuerpo filiforme, caren-
te de volumen.

Dimensiones: 4,4 cm de ancho y 4,5 cm de alto.
Color: rojo.
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Figura 12. Huerta Andara 1. Panel 3.
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Panel 3
Separado 0,40 m a la derecha del panel 2, estd a una altura de 1,40
m respecto al suelo de la cueva. Los motivos pintados que lo integran son:
8. Restos de una barra vertical.
Dimensiones: 4.5 cm.
Color: rojo.
9. Trazo horizontal, con ligera inclinacion de derecha a izquierda.
Dimensiones: 6,2 cm de alto.
Color: rojo.
[0. Trazo horizontal.
Dimensiones: 4,7 cm de alto.
Color: rojo.
Estado de conservacion: el estado general de las pinturas de este abrigo |
es muy deficiente por cuanto procesos naturales de desecacion de la pin-
tura han provocado la descamacién de la misma, lo que da un aspecto muy
fragmentado a los distintos motivos. Al mismo tiempo, sobre el panel 1
actiia de manera muy apreciable una colada hidrica que ha afectado a todas
las figuras que lo integran, de las cuales apenas podemos percibir manchas
informes.

ABRIGO DE HUERTA ANDARA II (Figuras 13 a I5)

Distante unos 400 m al noroeste respecto al abrigo I, la cavidad II
se inscribe en un frente rocoso en el que se abren otros covachos mas, vaci-
os de manifestacion artistica alguna.

Con una orientacién noreste y una altitud de 1385 m.s.n.m., pre-
senta unas dimensiones de 7,70 m de abertura de boca, 4,50 m de protun-
didad mdxima y 4,70 m de altura.

Los motivos documentados son, de izquierda a derecha:

[. Situado a 3,45 m de la boca de la cueva, se trata de un esquema huma-
no en forma de “I"”.
Dimensiones: 12,3 cm de ancho y 13,2 cm de alto.
Color: rojo.
. Restos de pintura.
Color: rojo.
3. Separado 2,30 m a la derecha del nimero I y a 1,50 m de la boca de la
covacha, es un esquema humano simple.
Dimensiones: 10,6 cm de ancho y 14,2 ¢cm de alto.
Color: rojo.

o
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Figura 13. Planimetria del Abrigo de Huerta Andara II.
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Figura 14. Huerta Andara Il.
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Figura 15. Huerta Andara II.
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Estado de conservacion: ambos motivos se han visto afectados por desca-
maciones de la pintura. Ademas, el motivo nlimero 1 se encuentra en una
zona sobre la que actia una colada hidrica que ha contribuido a crear una
fina capa calcarea sobre algunos puntos de la figura, mientras que sobre el
motivo nimero 2 hay que resefar también la existencia de varios peque-
fios desconchados en la pared soporte, que acenttiian su aspecto fragmen-
tado.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: Mateo y Carrefio, 2000; 2002.
DOCUMENTACION GRAFICA: Topografia de los abrigos y dibujos de
las pinturas: Mateo y Carreno, 2000.

ABRIGO DEL BARRANCO DE LOS BUITRES

Municipio: Nerpio.

Paraje: La Yegua.

Antecedentes: el abrigo fue descubierto por A. Carrefio Cuevas en febrero
de 2002.

Situacion: sobre la parte derecha del Barranco de los Montanos, curso
estacional del rio Zumeta por su margen derecha.

ABRIGO DEL BARRANCO DE LOS BUITRES (Figuras 16y 17)

Con una altitud de 1400 m.s.n.m. y una orientacién sur, la cavidad
presenta unas dimensiones maximas de 12 m de abertura de boca, 5,50 m
de profundidad y 6 m de altura de visera.

El dnico motivo representado se localiza en la parte derecha de la
cueva, a una altura de 2,10 m respecto al suelo de la misma.

1. Trazo vertical, barra.

Dimensiones: 10,5 cm.

Color: rojo.
Estado de conservacion: el estado general de conservacién de la figura es
bueno, a pesar de que en su tercio superior se ha visto afectado por la acu-
mulacién de materia inorganica, que la cubre en parte.
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: Inédito.
DOCUMENTACION GRAFICA: Topografia del abrigo y dibujo de la pin-
tura: Mateo y Carrefo, 2002.
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Figura 16. Planimetria del Abrigo del Barranco de los Buitres.
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Figura 17. Barranco de los Buitres.
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ABRIGOS DE LA TINADA DEL CIERVO

Municipio: Nerpio.

FParaje: Tenada del Encalvo.

Antecedentes: las primeras noticias sobre los abrigos pintados de la Tinada
del Ciervo son de M. Soria y M.G. Ldépez, quienes descubren dos de las
cinco cavidades que integran el yacimiento durante sus trabajos de pros-
peccién de 1997 en la vertiente giennense de la Sierra de Segura. Las otras
tres covachas fueron descubiertas por A. Carrefio y M.A. Mateo a raiz de
la inspeccion efectuada del entorno inmediato de las dos ya conocidas con
motivo de los trabajos de documentacién de los cercanos Abrigos de
Huerta Andara en 1999.

Situacion: Distante 25 kms al suroeste de la poblaciéon de Nerpio, el con-
junto de la Tinada del Ciervo queda inscrito en las estribaciones mds nor-
occidentales de la Sierra de Huebras, abiertos a la margen derecha del rio
Zumeta.

ABRIGO DE LA TINADA DEL CIERVO I (Figuras 18 y 19)

Localizado a una altitud de 1390 m.s.n.m. y con una orientacién
suroeste, las dimensiones del abrigo son de 5,10 m de abertura de boca,
1,80 m de profundidad y 2 m de altura.
Las pinturas se sitdan en la parte central de la cavidad, formando
un friso de 0,80 x 0,60 m, y a una altura respecto al suelo de 0,60 m. Los
motivos documentados son:
|. Cérvido. Muestra un excepcional tamafio grande y una cornamenta pro-
fusamente ramificada.
Dimensiones: 28 cm de alto y 24,6 cm de ancho.
Color: rojo.

2. Cuadripedo.
Dimensiones: 3,5 cm de alto y 5,5 cm de ancho.
Color: rojo.

3. Cuadrapedo.
Dimensiones: 2,2 cm de alto y 5 cm de ancho.
Color: rojo.

4. Arquero.
Dimensiones: 11,2 cm de alto.
Color: rojo.

5. Céprido.
Dimensiones: 8 cm de alto y 6,7 cm de ancho.
Color: rojo.
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Figura 18. Planimetria del Abrigo de la Tinada del Ciervo 1.
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6. Restos de una posible figura humana.
Dimensiones: 5,3 cm de alto y 4,4 cm de ancho.
Color: rojo.
7. Elemento ramiforme.
Dimensiones: 9,7 cm de alto y 6,7 cm de ancho.
Color: rojo.
8. Elemento ramiforme.
Dimensiones: 10,4 cm de alto y 6,7 cm de ancho.
Color: rojo.
9. Cuadrupedo, posible cédprido.
Dimensiones: 9,6 cm de alto y 10 cm de ancho.
Color: rojo.
10. Cuadripedo.
Dimensiones: 4,5 cm de alto y 7,8 cm de ancho.
Color: rojo.
11. Cuadripedo, posible céprido.
Dimensiones: 11,8 cm de alto y 8,5 cm de ancho.
Color: rojo.
12. Cuadrapedo, posible caprido.
Dimensiones: 8,3 cm de alto y 10,7 cm de ancho.
Color: rojo.
13. Cuadripedo.
Dimensiones: 8,5 cm de alto y 14,7 cm de ancho.
Color: rojo.
Estado de conservacion: el estado general de conservacion de las pinturas
de este abrigo I, con excepciones puntuales en las figuras 7 y 8, es bueno.
El principal agente de erosion lo constituye la descamacién de la propia
pintura en pequefas laminas, provocada por la pérdida de adherencia de la
misma a la pared, lo que da a los motivos cierto aspecto fragmentado.
Asimismo, el grupo de figuras 9 a 13 se ha visto afectado también por
diversos desconchados del soporte, que las ha destruido parcialmente, con
mayor incidencia en los cuadripedos 9, 10 y 13 que han perdido la parte
de la cabeza. Por su parte, la accion de una colada calcitica ha cubierto los
motivos 7y 8, de cérvidos, que debieron ser muy similares en su tipologia
al nimero 1, pero de los que hoy apenas podemos apreciar parte de sus
cornamentas por debajo de una capa blanquecina de cal.
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Figura 19. Tinada del Ciervo I.
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ABRIGO DE LA TINADA DEL CIERVO IB

Se trata de una oquedad contigua al abrigo I, situada a su derecha
y en un nivel inferior. En ella no vemos motivos pintados como tales, sino
una amplia superficie de la pared rocosa, de 0,50 x 0,50 m completamen-
te embadurnada de pintura.

ABRIGO DE LA TINADA DEL CIERVO II (Figuras 20 a 22)

Situada a una altitud de 1390 m.s.n.m. y con una orientacion oeste,
esta segunda cavidad se aleja apenas una veintena de metros aguas arriba
del barranco respecto al abrigo I. Sus dimensiones miximas son de 10 m
de abertura de boca, 3,25 m de profundidad y 4 m de altura.

Las pinturas se ubican en la parte izquierda de la cueva, a una altu-
ra de 1 m respecto al suelo de la misma. Los motivos documentados son:
1. Restos de la figura de un cuadripedo. S6lo se conservan los cuartos

delanteros, la linea dorsal del cuerpo y la cola.
Dimensiones: 8,2 cm de alto y 16,1 cm de ancho.
Color: rojo.

2. Restos de la figura de un cérvido.

Dimensiones: 7,2 cm de alto y 11,5 cm de ancho.
Color: rojo.

3. Motivo en forma de ‘Y’, posible esquema antropomorfo.
Dimensiones: 15,4 cm de alto y 14 cm de ancho.
Color: rojo.

4. Restos de pintura.

Color: rojo.

5. Cérvido.
Dimensiones: 7,8 cm de alto y 10,3 ¢cm de ancho.
Color: rojo.

6. Restos de pintura.
Color: rojo.

7. Restos de pintura en forma de trazo vertical.
Dimensiones: 2,1 cm.
Color: rojo.

8. Restos de pintura.
Color: rojo.

9. Trazo vertical.
Dimensiones: 8,3 cm.
Color: rojo.

10. Restos de pintura.

Color: rojo.
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Figura 20. Planimetria del Abrigo de la Tinada del Ciervo II.
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Figura 21. Tinada del Ciervo II. Parte izquierda del panel pintado.
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I'1. Restos de pintura en forma de trazo vertical.

Dimensiones: 2,2 cm.
Color: rojo.

60

Estado de conservacion: la mayor parte de las representaciones de este
segundo abrigo se han visto afectadas por las descamaciones de la pintu-
ra, aunque otros agentes de deterioro afectan por igual a las mismas. Asi,
mientras que la figura nimero | se encuentra parcialmente destruida por
dos grandes desconchados del soporte, los motivos 5 y 6 estdn bajo la
acci6n de una colada calcitica que los cubre en su préctica totalidad.
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Figura 22. Tinada del Ciervo II. Parte derecha del panel pintado.
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ABRIGO DE LA TINADA DEL CIERVO III (Figuras 23 a 26)

Situado unos 100 m aguas abajo del barranco respecto del abrigo
I, se eleva a los 1300 m.s.n.m., mostrando una orientacién sur. Las dimen-
siones maximas son de 10,20 m abertura de boca, 2,90 m de profundidad
y 3,30 m de altura. Las pinturas se distribuyen en dos paneles distintos.

Figura 23. Planimetria del Abrigo de la Tinada del Ciervo III.
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Panel 1

Se localiza en el interior de una pequefia hornacina, en la parte

izquierda de la cavidad mayor. Los motivos pintados son:
|. Restos de pintura que, con reservas, podrian pertenecer a una represen-

tacion de cuadrupedo.

Dimensiones: 5,5 cm de alto y 9,7 cm de ancho.

Color: rojo.
2. Restos de pintura en forma de trazo vertical.

Dimensiones: 2,9 cm.

Color: rojo.

A4
<

st
.

-~ a":_c""\
.

v

N
o

?CM

Figura 24. Tinada del Ciervo III. Panel 1.
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Figura 25. Tinada del Ciervo III. Pane] 2. Parte izquierda
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Figura 26. Tinada del Ciervo III. Panel 2. Parte derecha.

Panel 2
Situado a la derecha del anterior, los motivos que encontramos son:

3. Cuadrupedo.

Dimensiones: 32, 5 cm de alto y 14 ¢m de ancho.

Color: rojo.
4. Restos de pintura.

Color: rojo.
5. Restos de pintura.

Dimensiones: 7,6 cm.

Color: rojo.
Estado de conservacién: la pérdida de adherencia de la pintura al soporte,
provocada por procesos naturales de desecacion, ocasiona la descamacion
de la propia pintura, ddndoles a los motivos su actual aspecto fragmenta-
rio. No obstante, en el panel 2 hay que resefiar también la accién de una

colada calcitica que ha cubierto por completo las figuras, hoy indetermi-
nables en su tipologia.
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ABRIGO DE LA TINADA DEL CIERVO IV (Figuras 27 y 28)

Este cuarto abrigo se sitia en la vertiente contraria del barranco en
la que se encuentran las otras tres cavidades, justo enfrente de la Tinada
del Ciervo II. Con una altitud de 1400 m.s.n.m. y una orientacién noroes-
te, las dimensiones de la cueva son de 42,5 m de abertura de boca, 6,75 m
de profundidad y 4,20 m de altura.

Las pinturas se localizan en la parte izquierda de la covacha, a una
altura respecto al suelo de 1,50 m. De izquierda a derecha, los motivos
identificados son:

1. Trazo vertical, con inclinacién de izquierda a derecha.
Dimensiones: 4,3 cm.
Color rojo.
2. Trazo vertical.
Dimensiones: 6,2 cm.
Color: rojo.
3. Trazo horizontal.
Dimensiones: 2 cm.
Color: rojo.
4. Motivo circular. Desde la parte inferior parte hacia abajo un trazo verti-
cal.
Dimensiones: 5,6 cm.
Color: rojo.

Figura 27. Planimetria del Abrigo de la Tinada del Ciervo IV.
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Figura 28. Tinada del Ciervo IV.

Estado de conservacion: el estado de conservacion de estas pinturas de
Tinada IV es muy deficiente, estando, en parte, determinado por la propia
naturaleza del soporte rocoso ya que se trata de una roca caliza de muy
poca consistencia, facilmente degradable en forma de pequefias escamas.
De hecho, los motivos se sitian en una de las zonas del abrigo en donde
el soporte ha sufrido una menor alteracion, que, no obstante, también ha
afectado a los motivos pintados, conservados muy parcialmente.
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: Mateo y Carrefio, 1999, 2001a;
2002; Soria y Lopez, 1999a, 2000; Soria, Lopez y Zorrilla, 2001.
DOCUMENTACION GRAFICA: Topografia de los abrigos y dibujos de
las pinturas: Mateo y Carrefio, 1999.

CUEVAS DEL ENGARBO

Municipio: Santiago de la Espada.

Paraje: Cortijada de las Cuevas.

Antecedentes: el grupo de abrigos fue descubierto por M. Soria y M.G.
Loépez en la campana de prospeccién de 1996.

Situacion: los abrigos se abren en un frente calizo sobre la margen izquier-
da del rio Zumeta, cerca de la aldea, hoy deshabitada, de la Cortijada de
las Cuevas.
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CUEVA DEL ENGARBO I (Figuras 29 a 32)

Con una orientacién sur y a una altitud de 1200 m.s.n.m., se trata
en realidad de una serie de cavidades continuas abiertas en un mismo fara-
116n rocoso que determina un abrigo mayor. Del conjunto, las de la dere-
cha son las que contienen las pinturas. Sus dimensiones son 40,6 m de lon-
gitud, 3 m de profundidad y 8 m de altura.

o 10OM

Figura 29. Planimetria de la Cueva del Engarbo I.

Las pinturas se distribuyen en tres de las pequefias concavidades y
con el fin de mantener la nomenclatura definida por los primeros investi-
gadores de las pinturas, vamos a denominarlas tal y como ellos estable-
cieron, en tres conjuntos pictéricos distintos y dentro de cada uno de ellos,
en paneles.

CONJUNTO A
Se localiza en las dos cavidades mds meridionales del farallén y en
€l es posible diferenciar hasta cuatro paneles distintos.

Panel 0

En €l so6lo se aprecian restos de pinturas pertenecientes a varios
motivos diferentes pero de los que, por su pésimo estado de conservacion,
no es posible determinar su tipologia. Todos los motivos muestran una
coloracién roja.
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Figura 30. Cueva del Engarbo I. Conjunto A. Parte derecha.

Panel 1
Situado unos 13 m a la izquierda del panel 0, los motivos identifi-
cados son, de derecha a izquierda:

1. Figura incompleta de cuadripedo. La forma del térax y de los trazos que
conforman la cornamenta parecen indicar que se trata de un cdprido, de
estilo muy tosco. No creemos que se trate de un toro, tal y como pro-
pusieron M. Soria y M.G. Lépez (1999).

Dimensiones: 21 cm de alto y 12,7 cm de ancho.
Color: rojo.

2. Doble trazo de disposicién vertical. Con reservas, podrian ser parte de
la cornamenta de otro cuadrupedo.
Dimensiones: 5,2 cm de alto.
Color: rojo.

3. Restos de la figura de un cuadripedo. Conserva las extremidades pos-
teriores, parte del cuerpo y unos trazos que deben formar parte de la
cornamenta. Podria ser un céprido.

Dimensiones: 11,4 cm de alto y 15,2 cm de ancho.
Color: rojo.

4. Cuadripedo. La forma de la cornamenta parece indicar que es un cér-

vido, aunque el largo trazo que actuaria como cola de]l animal no lo

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»




69

atestigua. No obstante, dada la notable desproporcion de la zona de las
ancas, no se deberia descartar esta posibilidad.
Dimensiones: 19,4 cm de alto y 24,7 cm de ancho.
Color: rojo.
5. Céprido.
Dimensiones: 8,3 cm de alto y 16,7 cm de ancho.
Color: rojo.
6. Restos de pintura en forma de trazos verticales.
Color: rojo.

Panel 2
Se sitda a unos 0,50 m a la izquierda del panel 1. Los motivos iden-
tificados son:

7. Esquema humano simple.

Dimensiones: 8,8 cm de alto.
Color: negro.

8. Cuadripedo. Perdida la cabeza, por la forma de las pezufias, rematadas
a modo de garras, pensamos que hay que desligarlo del grupo de los
ungulados. pudiendo tratarse mds bien de un carnivoro.

Dimensiones: 9,2 cm de alto y 13,2 cm de ancho.
Color: rojo.

9. Arquero. Muestra actitud de disparo contra uno de los cuadripedos que
hay delante de é€l.

Dimensiones: 15,8 cm de alto y 11,9 cm de ancho.
Color: rojo.

10. Cuadripedo. La forma del térax, muy ancho en la tabla del cuello, la
forma de la cabeza, con la cara apuntada, las extremidades, cortas v
robustas, y la larga cola, son caracteristicas que nos llevan a interpre-
tarla como una figura de bévido.

Dimensiones: 18,5 cm de alto y 19,4 cm de ancho.
Color: rojo.

I']. Cuadripedo. Mal conservado, no es posible determinar la especie,
aunque la morfologia de lo que vemos lo asemeja al cuadripedo
numero 8, que hemos propuesto como carnivoro.

Dimensiones: 10,5 cm de alto y 14,1 cm de ancho.
Color: rojo.

[2. B6vido. Su forma es similar a la del namero 10.
Dimensiones: 24,7 cm de alto y 30,5 cm de ancho.
Color: rojo.

13. Restos de pintura que, con reservas, podrian pertenecer al cuerpo de un
cuadripedo.
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Dimensiones: 5,9 cm de alto y 6,1 cm de ancho.
Color: rojo.

14. Restos de pintura, de posible figura de cuadriipedo.
Dimensiones: 13,6 cm de alto y 12,3 cm de ancho.
Color: rojo.

15. Restos de la figura de un cuadrtipedo.
Dimensiones: 13,6 cm de alto y 14,5 cm de ancho.
Color: rojo.

16. Restos de pintura . Estdn infrapuestos al motivo nimero 15, mostran-
do una tonalidad més clara.
Color: rojo.

17. Figura humana. Se infrapone por su pie al bévido nimero 12,
Dimensiones: 11 cm de alto y 12,3 ¢cm de ancho.
Color: rojo.

18. Restos de pintura en forma de trazos verticales. Pueden pertenecer a la
figura de un cuadripedo, desaparecido por un desconchado en el
soporte.
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Figura 31. Cueva del Engarbo I. Conjunto A. Parte izquierda. Conjunto B.
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Dimensiones: 4,8 cm de alto y 7 ¢cm de ancho.

Color: rojo.

Figura humana. Con cabeza piriforme, presenta unos brazos extrema-
damente desproporcionados con relacion al resto del cuerpo. Se infra-
pone al bovido nimero 12.

Dimensiones: 9,2 cm de alto y 18 cm de ancho.

Color: rojo.

Panel 3

Se distancia 1 m a la izquierda del panel 2. Las representaciones

que lo integran son, de derecha a izquierda:

20.

2].

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

Figura de cdprido. S6lo conserva la parte anterior.

Dimensiones: 15 cm de alto y 11,5 cm de ancho.

Color: rojo.

Figura humana masculina. Se superpone por la zona del cuerpo al
motivo nimero 20.

Dimensiones: 24,2 cm de alto.

Color: rojo.

Restos de pintura en forma de trazos.

Dimensiones: 3,4 cm de alto y 2,7 cm de ancho.

Color: rojo.

Restos de la figura de un arquero. El cuerpo se ha perdido en su tota-
lidad, del tal forma que solo se conserva las piernas y un brazo, con el
que sujeta el arma.

Dimensiones: 4,9 cm de alto y 6,8 cm de ancho.

Color: negro.

Arquero.

Dimensiones: 6,9 cm de alto.

Color: negro.

Arquero.

Dimensiones: 8,7 cm de alto.

Color: negro.

Restos de la figura de un cdprido. Sélo se conserva la cabeza, con la
cornamenta, y parte del cuello del animal.

Dimensiones: 5,7 cm de alto y 4,1 cm de ancho.

Color: negro.

Esquema humano.

Dimensiones: 6,5 cm de alto.

Color: rojo.

Restos de pintura en forma de trazos.

Color: rojo.
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29. Restos de una figura femenina. Destruida por un desconchado, s6lo se
conserva uno de los brazos flexionado, parte del cuerpo a la altura del
pecho, restos de la falda y una de las piernas, en la que se aprecia un
pie con los dedos marcados por finos y cortos trazos.

Dimensiones: 29,8 cm de alto.
Color: rojo.

30. Esquema humano. Se infrapone al brazo de la figura nimero 29.
Dimensiones: 16,4 ¢cm de alto.

Color: negro.

31. Figura humana. La presencia de trazos de distinta tonalidad podria
indicar que se trata de una figura repintada o de una superposicion.
Dimensiones: 49.5 cm de alto.

Color: rojo.

CONJUNTO B
Se localiza a una decena de metros del conjunto A, sobre el fondo
de una pequefia concavidad en el extremo izquierdo del abrigo mayor.
Los motivos representados son, de derecha a izquierda, los
siguientes:
32. Restos de pintura, pertenecientes a varios motivos hoy indetermina-
bles.
Color: rojo.
33. Figura humana.
Dimensiones: 16,3 cm de alto.
Color: rojo.
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Figura 32. Cueva del Engarbo 1. Conjunto C.

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»




73

CONJUNTO C

Situado apenas 5 m a la izquierda del conjunto B, se dispone en
una zona de la pared en la que ésta muestra poco buzamiento, por lo que
carece realmente de visera de proteccién. Los motivos pintados se agrupan
en dos paneles distintos.

Panel 1

34. Cuadrupedo. Por la forma de la cabeza, con la cara estrechdndose
hacia el hocico, de las extremidades y del cuerpo, creemos que se trata
de una representacién de équido.

Dimensiones: 14,3 cm de alto y 15,5 cm de ancho.
Color: rojo.

35. Caprido.

Dimensiones: 6,3 cm de alto y 13,6 cm de ancho.
Color: rojo.

36. Arquero.

Dimensiones: 3,5 cm de alto y 3 cm de ancho.
Color: rojo.

37. Restos de la figura de un arquero. De tipologia similar a la del nime-
ro 36, s6lo conserva los brazos, en los que se aprecia un arco en el
izquierdo y un objeto alargado, quizds un venablo, en el derecho.
Dimensiones: 5,1 cm de alto y 3,7 cm de ancho.

Color: rojo.

38. Figura humana.
Dimensiones: 7,2 cm de alto.
Color: rojo.

39. Grupo de tres trazos rectilineos de disposicion oblicua.

Dimensiones: el mayor mide 2,5 cm y el menor tan sélo 1,6 cm.
Color: rojo.

Panel 2
Se aleja apenas | m a la derecha del panel 1. Los motivos identifi-
cados son:
40. Figura de arquero en actitud de disparo y de carrera.
Dimensiones: 6,1 cm de alto y 9,4 cm de ancho.
Color: rojo.
41. Restos de pintura.
Color: rojo.
42. Restos de pintura que, son reservas, podrian pertenecer al cuerpo de un
cuadrtpedo.
Color: rojo.
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43. Restos de pintura que, como el anterior, podrian formar parte de la
representacion de un cuadripedo. Un par de trazos situados en la parte
izquierda de la figura serian las extremidades del animal, aunque
hemos de reconocer su tamano excesivamente pequefio en compara-
ci6n con el resto del cuerpo.

Dimensiones: 16,6 cm de alto y 23,1 cm de ancho.
Color: rojo.

44. Cuadripedo. Por la forma del cuerpo y las extremidades, y dada la pre-
sencia de dos trazos curvos en la parte superior de la zona donde esta-
ria la cabeza, hoy perdida, creemos que se trata de la figura de un
caprido.

Dimensiones: 18,3 cm de alto y 17,9 cm de ancho.
Color: rojo.

45. Restos de pintura. Con reservas podrian pertenecer a una figura de cua-
dripedo.

Dimensiones: 11,3 cm de alto y 21,2 cm de ancho.
Color: rojo.

Estado de conservacion: los factores de deterioro son variados, tanto de
origen natural como humano. Estos tltimos, en forma de desconchados en
el soporte, se deben a la utilizacion de las cavidades como vivienda, mien-
tras que otros desprendimientos naturales de la pared, descamaciones de la
propia pintura, por efectos de procesos de desecacion y pérdida de adhe-
rencia, o la accién de coladas calciticas, también han afectado a las repre-
sentaciones en mayor o menor medida segun el caso. No obstante, el esta-
do general de conservacién de las pinturas no debemos calificarlo de malo,
excepto casos puntuales.

CUEVA DEL ENGARBO II (Figuras 33 y 34)

Con una orientacion sureste y a una altitud de 1200 n.s.n.m., se
trata de un abrigo en el que a su vez se pueden diferenciar diversos habi-
tdculos menores. En dos de éstos, los situados en la parte derecha, se
encuentran las representaciones. Las dimensiones de la cavidad mayor son
9 m de abertura de boca, 3,5 m de profundidad y unos 6,8 m de altura de
visera. Las pinturas se agrupan en dos paneles distintos.

Panel 1

Se sitda en la parte derecha de la cavidad, en una hornacina de ape-
nas 3 m de abertura de boca y no mds de 3,5 m de profundidad. Los moti-
VOS son:
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Figura 33. Planimetria de las Cuevas del Engarbo Il y II1.

1. Restos de pintura en forma de trazos, uno rectilineo y otro curvo, dis-
puestos en forma de “V” invertida. Con reservas, creemos que se trata
de parte de una representacion aislada de arco.

Dimensiones: 7,0 cm de alto y 2,8 ¢cm de ancho.
Color: rojo.
2. Trazo rectilineo con ligera inclinacién oblicua de derecha a izquierda.

Por su proximidad a la figura propuesta como arco podria ser una fle-
cha.

Dimensiones: 4,3 cm de longitud.
Color: rojo.
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3. Restos de pintura de forma de trazo horizontal, con inclinacién de dere-
cha a izquierda.
Dimensiones: 4,3 cm de longitud.
Color: rojo.
4. Trazo dispuesto en forma de “V”. Posible cornamenta de céprido.
Dimensiones: 2,4 cm de alto y 1,1 cm de ancho.
Color: rojo.
5. Restos de pintura.
Color: rojo.
6. Restos de la figura de un céprido.
Dimensiones: 5,8 cm de alto y 10 ¢m de ancho.
Color: rojo.
7. Cuadripedo, posible caprido.
Dimensiones: 10 cm de alto y 7 cm de ancho.
Color: rojo.
8. Cuadripedo.
Dimensiones: 5,7 cm de alto y 3,2 ¢cm de ancho.
Color: rojo.
9. Figura humana masculina. Se muestra arrodillado.
Dimensiones: 5,2 cm de alto.
Color: rojo.
10. Figura humana masculina. Sostiene en sus manos un objeto circular a
modo de bolsa.
Dimensiones: 10,4 cm de alto.
Color: rojo.
L1. Arquero.
Dimensiones: 11,5 cm de alto y 10,7 cm de ancho.
Color: rojo.
12. Caprido. Presenta cuatro venablos clavados en el cuerpo, dos en el
dorso y otros dos en el vientre.
Dimensiones: 11,2 cm de alto y 12,4 cm de ancho.
Color: rojo.
13. Grupo de tres trazos rectilineos de disposicién paralela. Posible haz
aislado de flechas.
Dimensiones: 2,5 cm de longitud.
Color: rojo.
14. Figura humana. Se presenta en posicion invertida.
Dimensiones: 5,3 cm.
Color: rojo.
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Figura 34. Cueva del Engarbo II. Panel 1.
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15. Cuadrupedo: Estd, como la figura anterior, en posicién invertida.
Dimensiones: 4,8 cm de alto y 3,7 cm de ancho.
Color: rojo.

16. Restos de una figura humana. Aparece arrodillada.
Dimensiones: 2,4 cm de alto.

Color: rojo.

17. Restos de una representacion humana.
Dimensiones: 5,1 cm de alto.

Color: rojo.

18. Restos de pintura.

Color: rojo.

Panel 2

Situado en la hornacina de la izquierda, la mas grande de las dos,
ocupa una zona cubierta por una capa de cal de origen antrépico, al haber
sido utilizada la cavidad como lugar de habitacion hasta tiempos relativa-
mente recientes. Ello hace que los motivos estén ocultos por esa capa cal-
carea, advirtiéndose tan sélo débiles restos de pintura, de pequefios ungu-
lados. No obstante, de entre todos ellos, si sobresalen dos magnificas
representaciones de cérvidos, de notable tamano y formas muy cuidadas.
Estado de conservacion: el factor de deterioro mds importante de esta
segunda cavidad ha sido la accién del hombre, autor de una capa de cal
cubre casi por completo a las representaciones del panel 2. Asimismo,
también se detectan descamaciones en la pintura y la acumulacion de
materia inorgdnica en forma de polvo que oculta parcialmente las figuras.

CUEVA DEL ENGARBO III (Figuras 33 y 35)

Incluida por los descubridores del yacimiento dentro de la segun-
da cavidad (Soria y Lopez, 1999¢), dada su proximidad a aquella, apenas
tres metros al oeste, en realidad se trata de un abrigo independiente res-
pecto de esa segunda covacha. Por ello, creemos que lo mds apropiado es
individualizar este grupo del anterior.

Con una orientacion este, la cavidad presenta unas dimensiones de
3,5 m de abertura de boca, 4,5 m de profundidad y unos 3 m de altura de
visera. Las pinturas se ubican en el fondo del covacho, a una altura de 1,40
m sobre el nivel del suelo. Los motivos son:

1. Figura humana.
Dimensiones: 9,4 cm de alto y 8,3 cm de ancho.
Color: negro.
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2. Restos de la figura de un cuadripedo.

Dimensiones: 2,6 cm de alto y 2,9 cm de ancho.

Color: negro.
3. Restos de la figura de un cuadripedo.

Dimensiones: 2,3 cm de alto y 3 cm de ancho.

Color: negro.
4. Restos de pintura. Con reservas, podria tratarse de la figura de un cua-

dripedo.

Dimensiones: 5,3 cm de alto y 3,2 cm de ancho.

Color: negro.
Estado de conservacion: 1os motivos de esta tercera cavidad se han visto
afectados practicamente por los mismos agentes de deterioro que las cova-
chas I y II, sobre todo por las descamaciones de la pintura y la acumula-
cion de polvo sobre las figuras, que dificulta su visualizacion.
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: Soria y Lépez, 1999b; 1999¢.
DOCUMENTACION GRAFICA: Topografia de los abrigos y dibujos de
las pinturas: Soria y Lopez, 1999c.

ABRIGOS DE RIO FRIO

Municipio: Santiago de la Espada.

Paraje: Loma de las Casicas-El Castellon.

Antecedentes: en 1986 M. Soria y M.G. Lépez descubren una primera
cavidad con pinturas, pero serd en la campafa de prospeccion desarrolla-
da en 1996 cuando localicen otras cuatro cavidades mas. Asimismo,
durante las labores de comprobacion de datos que efectuamos para la rea-
lizacién de este trabajo hemos localizado, de forma ocasional, una sexta
cavidad, inédita, intercalada entre los abrigos III y IV, que incluimos en el
mismo con la denominacién de abrigo VI.

Situacion: se localizan sobre un frente calizo en la margen izquierda del
rio Frio proximos a la confluencia de este rio con el Zumeta, y junto a la
carretera que une Santiago de la Espada con Puebla de Don Fadrique, a la
altura del puente que cruza dicho rio.

ABRIGO DE RIO FRIO I (Figuras 36 y 37)

Con una orientacién sur y una altitud de 1200 m.s.n.m., la cavidad
presenta unas dimensiones de 5,60 m de abertura de boca, 3,20 m de pro-
fundidad y 2,85 m de altura. El dnico motivo pintado se ubica en la pared
del fondo de la cueva.
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Figura 37. Abrigo de Rio Frio I.

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»




82

1. Cabeza de cuadripedo. Por la forma de los apéndices que la coronan,
interpretables indistintamente como cornamenta 0 como orejas, podria
ser un caprido.

Dimensiones: 9,1 cm de alto y 8,7 cm de ancho.
Color: rojo.

Estado de conservacion: la figura presenta un buen estado general de con-

servacion , a pesar de verse afectada por la accion de formaciones negruz-

cas de materia orgdnica. Algin descamado de la pintura también la ha
deteriorado en la parte del hocico.

ABRIGO DE RIO FRIO Il (Figuras 38 a 40)

Alejado una treintena de metros al oeste respecto al abrigo I y a un
nivel superior que éste, la cavidad presenta una orientacion sur y una alti-
tud de 1210 m.s.n.m. Sus dimensiones son 8 m de abertura de boca, 5,70
m de profundidad y 3,10 m de altura.

Figura 38. Planimetria del Abrigo de Rio Frio II.
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Las pinturas se concentran en una pequeiia concavidad situada en
la parte izquierda de la cavidad mayor. De izquierda a derecha los motivos
documentados son:

1. Motivo cruciforme. Permanece aislado en la parte izquierda del cova-
cho, a unos 0,60 m respecto al resto de motivos del panel.
Dimensiones: 7,5 cm.

Color: rojo.

2. Trazo vertical. El extremo superior muestra un aspecto redondeado.
Dimensiones: 12,5 cm.

Color: rojo.

3. Motivo serpentiforme.
Dimensiones: 16,3 cm.
Color: rojo.

4. Trazo vertical.
Dimensiones: 7,3 cm.
Color: rojo.

5. Restos de pintura.
Dimensiones: 7 cm.
Color: rojo.

6. Restos de pintura en forma de trazo horizontal.
Dimensiones: 5,8 cm.
Color: rojo.

7. Trazo horizontal.
Dimensiones: 11,2 em.
Color: rojo.

8. Trazo horizontal.
Dimensiones: 4,4 cm.
Color: rojo.

9. Motivo serpentiforme.
Dimensiones: 17,5 cm.
Color: rojo.

10. Restos de pintura. Parecen definir un motivo en forma de “V”.
Dimensiones: 14,9 cm de alto y 10,2 cm de ancho.
Color: rojo.

11. Trazo vertical.
Dimensiones: 12,7 cm.
Color: rojo.

12. Restos de pintura.
Dimensiones: 2,8 cm.
Color: rojo.
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Figura 39. Abrigo de Rio Frio Il. Parte izquierda del panel pintado.
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Figura 40. Abrigo de Rio Frio Il. Parte derecha del panel pintado.
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13. Trazo de disposicion oblicua. Estd, junto con el nimero 14, a la dere-
cha del panel, a unos 100 cm del mismo, cerrdndolo por la derecha.
Dimensiones: 5.5, cm.

Color: rojo.

14. Trazo de disposicion oblicua.

Dimensiones: 4,1 cm.
Color: rojo.

Estado de conservacion: todos los motivos de esta segunda cavidad pre-
sentan un notable grado de deterioro, ocasionado fundamentalmente por la
descamacion de la propia pintura y su pérdida de adherencia a la pared. De
igual forma, la mayor parte de las representaciones se han visto afectadas
por formaciones organicas de cianoficeas, sobre todo aquellas situadas en
los puntos mds altos del panel pintado.

ABRIGO DE RIO FRIO 111 (Figuras 41 y 42)

Siguiendo la misma cuerda montanosa en la que se inscriben los
dos primeros abrigos, este abrigo III, y los siguientes, se localizan en una
pequefia cresta caliza situada unos 300 m al oeste respecto de aquellos pri-
meros.

Con una orientacién suroeste y a una altitud de 1240 m.s.n.m., la
cavidad presenta unas dimensiones de 2 m de abertura de boca, 1,50 m de
profundidad y apenas 1,70 m de altura de visera.

Las pinturas se ubican en la pared izquierda del abrigo, a una altu-
ra del suelo de 0,50 m. Los motivos pintados son:

1. Esquema humano simple. Se ha pintado en el espacio interior delimita-
do por siete alveolizaciones en el muro soporte.
Dimensiones: 6,2 cm de alto y 7 cm de ancho.
Color: rojo.
2. Restos de pintura.
Dimensiones: 5.1 cm.
Color: rojo.
3. Trazo vertical.
Dimensiones: 7,2 cm.
Color: rojo.
Estado de conservacion: 10s motivos se han visto deteriorados bdsicamen-
te por las descamaciones de la pintura, sobre todo los motivos 2 y 3.

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



87

Z >

Figura 41. Planimetria del Abrigo de Rio Frio III.

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



88

Figura 42. Abrigo de Rio Frio II1.

ABRIGO DE RIO FRIO IV (Figuras 43 y 44)

Alejado una veintena de metros hacia el oeste del anterior, mues-
tra similar orientacion y altitud que aquel. Sus dimensiones son de 7,6 m
de abertura de boca, 3,5 de profundidad y 6 m de altura de visera.
Las pinturas se localizan en la pared del fondo del abrigo. Los
motivos son:
I. Restos de pintura en forma de corto trazo rectilineo de disposicion obli-
cua.
Dimensiones: 2,7 cm.
Color: rojo.
2. Motivo circular con prolongacién en la parte inferior. El circulo rodea
una alveolizacién del soporte.
Dimensiones: 12,9 cm de alto.
Color: rojo.
3. Motivo cruciforme.
Dimensiones: 12,6 cm de alto.
Color: rojo.
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4. Restos de pintura en forma de trazo vertical.

Dimensiones: 2,4 cm.

Color: rojo.
5. Trazo de disposicion oblicua.

Dimensiones: 5,7 cm.

Color: rojo.
6. Trazo de disposicion oblicua.

Dimensiones: 2,5 cm.

Color: rojo.
Estado de conservacion: el agente de deterioro de estas representaciones
ha sido la pérdida de adherencia de la pintura a la pared, lo que ha produ-
cido numerosas descamaciones de la misma.

ABRIGO DE RIO FRIO V (Figuras 45 y 46)

Orientado al suroeste y con una altitud de 1230 m.s.n.m., sus
dimensiones son de 6,2 m de abertura de boca, 4 m de profundidad y 4.5
m de altura de visera.

Figura 45. Planimetria del Abrigo de Rio Frio V.
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Las pinturas se distribuyen en dos paneles distintos, ocupando cada
uno de ellos una concavidad diferente dentro del abrigo mayor.

Panel 1

Ocupa la hornacina de la parte izquierda del abrigo. En este panel
tan solo documentamos restos de pintura de los que no es posible colegir
formas reconocibles. Se aprecian algunos trazos cortos y de disposicién
vertical, otros oblicuos y algunos mds curvos, pero no determinan un moti-
vo de tipologia clara. Con reservas, algunos de los trazos curvos se dis-
ponen a modo de circulos concéntricos. Todo se ha pintado en una tonali-
dad roja.

Panel 2

Se ubica en la pared del fondo de la concavidad derecha.

. Restos de pintura en forma de mancha. Con reservas podria tratarse de

la representacién de un cuadripedo.

Dimensiones: 16,2 cm de alto y 21 cm de ancho.

Color: rojo.
Estado de conservacion: los desconchados en el muro soporte y las des-
camaciones de la propia pintura han propiciado que las figuras de esta
cavidad V presenten un aspecto muy fragmentado.

o

ABRIGO DE RIO FRIO VI (Figuras 47 y 48)

Se encuentra intercalado entre las cavidades Il y IV, pero a un
nivel superior respecto a éstos, casi encima de la cavidad IV. Con una
orientacion suroeste y una altitud de 1245 m.s.n.m., las dimensiones de la
cueva son muy reducidas, apenas 1,80 m de abertura de boca, 1,50 m de
profundidad y 1,70 m de altura.

Las pinturas se distribuyen en las partes izquierda y derecha de la
cavidad, con una mayor concentracion de motivos en esta tltima. Las figu-
ras documentadas son:

I. Trazo de aspecto serpenteante, que adopta una forma de media luna.
Dimensiones: 16,2 cm de alto y 8 cm de ancho.
Color: rojo.

2. Figura en forma de “V” abierta hacia la derecha.
Dimensiones: 6,7 cm de alto y 4,5 cm de ancho.

Color: rojo.
3. Motivo ramiforme. Los trazos horizontales presentan muy poco desa-
rrollo.
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Figura 47. Planimetria del Abrigo de Rio Frio VI.
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Figura 48. Abrigo de Rio Frio VL.
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Dimensiones: 12 cm de alto y 5,8 cm ancho.

Color: rojo.
4. Trazo vertical.

Dimensiones: 6.1 cm de alto.

Color: rojo.
5. Trazo vertical.

Dimensiones: 5.8 cm de alto.

Color: rojo.
Estado de conservacion: junto a algunos descamados de la pintura, mds
acentuados en los motivos nimeros | y 2, pero también presentes en el
resto, otro de los factores de deterioro destacado en estas representaciones
ha sido la accién de las formaciones orgdnicas, que afecta muy directa-
mente a Jos motivos 3 a 5.
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: Soria y Lépez, 1989, 2000. El abri-
go VI es inédito.
DOCUMENTACION GRAFICA: Topograffa de los abrigos y dibujos de
Jas pinturas: Mateo Saura, 2002, excepto de la cavidad V, de Soria y
Lopez, 2000.
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Suele ocurrir con frecuencia en los trabajos de prospeccion que nos
encontremos con cavidades rocosas que presentan, ¢ priori, unas caracte-
risticas Favorables para albergar cualquier tipo de manifestacion de arte
rupestre, ya sean pintadas o, en su caso grabadas, pero que, tras su ins-
peccién detallada, se nos revelan como espacios absolutamente vacios. En
cambio, otras veces son covachas de peor apariencia las que contienen
estas manifestaciones.

Esta evidente paradoja nos conduce a la conclusion inequivoca de
que debieron existir unos determinados criterios de seleccion por parte de
los “artistas”, tanto levantinos como esquematicos. a la hora de escoger el
lugar en el que pintar. Pero, ;cudles pudieron ser estos criterios de selec-
cién? Quizds, en el estado actual de la investigacion, todavia no eslemos
en disposiciéon de poder determinarlos con absoluta seguridad. pero en
estos Ultimos afios se han dado interesantes pasos en este campo merced a
la aplicacién sobre el terreno de los postulados de la [lamada “arqueologia
del paisaje”, cuyo punto de partida se podria resumir en la 1dea de que la
accion del hombre sobre un espacio natural supone la socializacion del
mismo, convirtiéndolo en un espacio cultural. En este sentido, aplicado a
nuestro objeto de estudio, dirfamos que un accidente natural como es el
abrigo rocoso se transforma en un hecho cultural al ser seleccionado por
el hombre para acoger en su interior las manifestaciones pintadas.

De larga tradicién en los paises anglosajones, los primeros trabajos
desarrollados en la Peninsula Ibérica son los realizados por F. Criado y J.
Vaquero (1993) sobre el megalitismo y los de R. Bradley, F. Criado y R.
Féabregas (1993, 1994/95) o de M. Santos (1996) para el dmbito de los gra-
bados gallegos. A éstos. pronto les han seguido otros como los de P.
Bueno, R. de Balbin. M. Diaz-Andreu y A. Aldecoa (1998) sobre los gra-
bados de La Hinojosa (Cuenca). En ¢l dmbito de la pintura rupestre,
recientemente incorporada a este campo de la investigacion, debemos citar
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los estudios realizados sobre la pintura esquematica por J. Martinez (1998)
en la comarca almeriense de Vélez (Almeria), el de M* . Martinez Perell(
(1999) en la zona suroriental de Extremadura y el de J.A. G6mez-Barrera
(2001) sobre el nicleo soriano de Valonsadero.

Hemos de reconocer que ya desde los primeros estudios sobre arte
rupestre postpaleolitico, el andlisis del emplazamiento de las covachas
pintadas no ha sido una de las cuestiones que haya suscitado mayor inte-
rés entre los investigadores, que lo justificaban tan sélo a partir de su
cardcter como lugares prominentes de amplia visibilidad o, en algtn caso,
de visibilidad nula, como lugares de paso entre montafias y caminos natu-
rales, como enclaves proximos a rios, o como puntos de buena caza por su
proximidad al agua (Breuil, 1933/35; Acosta, 1968), pero sin entrar ¢
valorar con amplitud las posibles causas que explicasen su presencia en
esos puntos del relieve o su ausencia en otros.

Sin embargo, los nuevos enfoques de estudio con relacion al pai-
saje han puesto de manifiesto que la apropiacion del espacio por un grupo
humano responde a unos criterios claros de seleccion, a una necesidad de
estructuracion del mismo, en dependencia con la organizacién social y
cultural del propio grupo (Santos, 1996), lo que nos lleva a considerar que
la eleccion de lugares para pintar, lejos de ser algo puramente casual, cons-
tituye, por el contrario, un profundo proceso de socializacion de ese espa-
cio que puede responder a distintas motivaciones, entre cllas la delimita-
cion de recursos, el establecimiento de fronteras o derechos territoriales
(Gomez-Barrera, 2001), o la necesidad de marcar hitos destacables que
faciliten la orientacion en los desplazamientos (Santos, 1996), entre otros,
y todo ello al margen de que consideremos una vertiente simbolico-reli-
giosa para el caso concreto de la pintura rupestre. La idea de territoriali-
dad y frontera también la hemos defendido nosotros para el caso del arte
levantino como explicacion a las diversas escenas de enfrentamiento béli-
co representadas (Mateo, 1997a; 2000) y como justificacién de la caracte-
rizaciéon topografica de alguno de los emplazamientos de las covachas pin-
tadas (Mateo, 1995). De hecho, sabemos que los grupos de cazadores y
recolectores con un patrén itinerante de obtencion de recursos, a menudo,
dejan sefiales en el territorio para advertir a aquellos otros grupos que
pudieran utilizar el mismo medio (Ingold, 1986).

En el marco de nuestro trabajo, vamos a cotejar el tipo de empla-
zamiento utilizado para las pinturas levantina y esquemadtica de estos con-
juntos de la cuenca del Zumeta, a fin de obtener datos que nos permitan
definir si la forma de socializacion del espacio por medio de los covachos
en cada una de las sociedades que las respaldan son muy diferentes. Para
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ello tomaremos como referencia la clasificacion efectuada por J. Martinez
(1998) para los enclaves esquematicos de la comarca almeriense de Vélez,
atil a nuestro propdsito alin cuando consideramos que es matizable por
cuanto muchas de las estaciones rupestres participan de las caracteristicas
de, al menos, dos 0 mas de los patrones establecidos. Define este autor
hasta cinco modelos de emplazamiento distintos, a los que les correspon-
den otros tantos tipos de abrigo, en funcién de que este patrén de empla-
zamiento esté asociado a una montana individualizada en el paisaje, deter-
minando los Ilamados “abrigos de visidon”, a puntos elevados de grandes
sierras, dando lugar a los “abrigos de culminacion”, a barrancos o ramblas,
“abrigos de movimiento”, a collados o puertos, “abrigos de paso” o, final-
mente, asociados a grandes canones, que definen “abrigos ocultos”.

Asimismo, dado lo reducido de la muestra, tras el analisis porme-
norizado de los conjuntos de arte rupestre de la cuenca del Zumeta se hace
preciso también cotejar los datos de ellos obtenidos con los aportados por
el total de cavidades del nicleo de arte rupestre del Alto Segura en el que,
en definitiva, se inscribe.

El emplazamiento de las cuatro cavidades levantinas del Zumeta se
asocia a un barranco, determinando “abrigos de movimiento”, mientras
que de las 16 cavidades esquemdticas, 13 (81,25%) se inscriben también
en barrancos y 3 (18,75%) en puntos elevados del relieve, definiendo
“abrigos de culminacién”. No documentamos “abrigos de paso”, relacio-
nados con collados o puertos, ni “abrigos ocultos”, embutidos en monu-
mentales canones (Tabla 1; Grafico 1).

Por ]o que respecta al nicleo del Alto Segura, la mayor parte de las
75 covachas levantinas se corresponde con localizaciones en barrancos y
ramblas, con 41 abrigos (54.66%), seguidos de los abrigos asociados a
puntos de grandes sierras, de “culminacién”, con 25 covachos (33,33%).
Las localizaciones vinculadas a collados o puertos son minoritarias, con
apenas 7 ejemplos (9.33%). No hay abrigos “ocultos” ni de “vision”.
Mientras, de las 94 cavidades esquemadticas, 52 (55,31%) se asocian a
barrancos, 29 (30,85%) lo hacen a puntos culminantes en el relieve, 5
(5.31%) se vinculan a collados, 4 (4,25%) son susceptibles de ser consi-
derados como “abrigos de vision™ al situarse sobre cerros aislados y otros
4 (4,25%), ubicados en el seno de grandes cafiones, son ““abrigos ocultos”
(Grafico 2).

A tenor de los datos obtenidos, tanto en la cuenca del rio Zumeta
como a nivel mds general en todo el nicleo del Alto Segura, podemos
colegir la preeminencia en los dos horizontes artisticos de un alto grado de
visibilidad desde y hacia los abrigos pintados, lo que pone de manifiesto
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YACIMIENTO Estilo | Tipo de Grado de Visibilidad
emplazamiento visibilidad reci|
O|P[S[L|C[ATL][P.

CUEVA OEL GITANG

'ABRIGO DE HUERTA |
AND, i

Tabla 1: Tipo de emplazamiento de los abrigos del Rio Zumeta, grado de visibilidad y
visibilidad reciproca entre entorno y abrigo (Estilo: Levantino, Esquemdtico; Tipo de
emplazamiento: Vision, Movimiento, Culminacion. Paso, Oculto: Grado de visibilidad.
Puntual, Semicircular, Lineal o sectorial; Visibilidad reciproca: Circular. en Abanico,
Lineal. Puntual).
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Gréfico 1: Tipos de emplazamiento en la cuenca del Rio Zumeta (%).
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Grifico 2: Tipos de emplazamiento en el nicleo del Alto Segura (%).
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el intercs de sus autores por destacar la accién social que suponen las pin-
turas, so6lo inhibido en unos pocos casos. Ello revela de forma bastante
clara que el arte rupestre, de una parte, es un elemento de socializacién del
espacio, que estructura los puntos naturales de paso y de dominio sobre el
entorno, y de otra, que este arte rupestre, tanto el levantino como el esque-
madtico, es una manifestacién publica que existe para ser vista por todos,
tanto por los miembros de la comunidad como por aquellos eventuales
espectadores forineos.

Otra de las variables a analizar es la orientacién de los abrigos. Los
abrigos levantinos del Zumeta muestran un predominio hacia una orienta-
cién sur, con 3 covachos (75%) mientras que | (25%) lo hace al sureste.
De las 16 cavidades esquemadticas, 7 (43,75%) se orientan al suroeste, 4
(25%) al sur, 2 (12,5%) al oeste, 1 (6,25%) al noreste, | (6,25%) al nor-
oeste y | (6,25%) al sureste (Gréfico 3).

Estos datos parciales se mantienen en la ténica general del grupo
del Alto Segura. De los 75 yacimientos levantinos, 24 covachos (32%) se
orientan al suroeste, 22 (29,33%) al sur, 8 (10,66%) al este, 6 (8%) lo
hacen a sureste, 5 (6,66%) a noreste, 4 (5,33% ) al oeste, 2 (2,66%) al norte
y otros 2 covachos mds hacia el noroeste (2,66%). Por su parte, dentro del
estilo esquemadtico las orientaciones predominantes son también hacia el
sur, con 23 abrigos (24,46%), y hacia el suroeste, con 19 abrigos
(20,21%). Mientras, otras 12 cavidades (12,76%) miran al noroeste, 1]

OLevantino @ Esquematico

Grifico 3: Orientacion de los abrigos en la cuenca del Rio Zumeta (% ).
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(11,70%) al oeste, 10 (10,63%) al norte, 7 (7,44%)al sureste. otras 7
(7,44%) al noreste y S mas al este (5,31%). Llama la atencidén que en
ambos estilos las orientaciones hacia el sur y suroeste aglutinen practica-
mente la mitad de los covachos, cifra que se sobrepasa de largo en el ciclo
levantino con el 63% frente al 44.67% del esquematico, mientras que los
otros indices se mantienen dentro de unos pardmetros bastante regulares
también, sélo quebrados por la orientacion norte, que si logra un porcen-
taje significativo en los conjuntos esquemadticos mientras que es muy
minoritario en el levantino. A la vez, la tercera orientacién predominante
en este tltimo es hacia el este, apenas representada en el estilo esquemati-
co (Griéfico 4).

OLevantino O Esquematico |

Grifico 4: Orienlacion de los abrigos en el nicleo del Alto Segura (%).

Similar correspondencia se encuentra en los datos si nos referimos
a la altitud de las cuevas. En el Zumeta, 3 de los conjuntos levantinos
(75%) se enmarcan en la franja de los 1001-1200 m.s.n.m. y 1 (25%) en
la de 1201-1400, mientras que de los esquemdticos 3 (18,70%) se sitian
entre 1001-1200 m.s.n.m, 12 (75%) entre 1201-1400 m.s.n.m. y sélo |
(6,25%) se eleva por encina de los 1401 m.s.n.m. (Grifico 5).

A nivel mds general del nicleo del Alto Segura, la mayor parte de
los conjuntos levantinos se disponen en las franjas de los 1001-1200
n.s.n.m. y de los 1201-1400 m.s.n.m., con 30 covachos (40%) en cada una
de ellas, mientras que tan solo 8 cuevas (10,66%) estdn por debajo de los
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Grafico 5: Altitud de los abrigos en la cuenca del Rio Zumeta (%).

1000 m.s.n.m. y 5 mds (6,66%) superan los 1401 m.s.n.m. de altitud. Por
lo que respecta a los yacimientos esquematicos, las maximas altitudes
también se dan en las mismas franjas mayoritarias levantinas, en concre-
to, 32 abrigos (34,04%) estan entre 1001-1200 m.s.n.m y 35 (37,23%)
entre 1201-1400 m.s.n.m. La mayor divergencia se advierte en el nimero
de covachos que se localizan por debajo de los 1000 m.s.n.m., cuyo por-
centaje duplica al levantino, 19 abrigos (20.21%). Por encima de los 1401
m.s.n.m. apenas contamos con 8 cuevas (8,51%) (Grifico 6). Quizas la
Jigera variacion en las cifras de aquellos yacimientos situados a menor alti-
tud se podria explicar por leves matices en la estructuracion del espacio,
matices, tal vez, de naturaleza econémica.

Si todos estos datos expuestos ponen de relieve la palmaria corre-
lacién que existe entre ambos horizontes artisticos a la hora de seleccionar
los emplazamientos, estd queda corroborada por la circunstancia relevan-
te de que muchos de los abrigos tanto levantinos como esquematicos que
agrupamos bajo un mismo conjunto o también aquellos que, a veces, divi-
dimos en dos 0 mds conjuntos, comparten un mismo emplazamiento, ya
sea asociado a barrancos o ramblas, como sucede en los Abrigos de Rio
Frio dentro de la cuenca del rio Zumeta, pero también, a nivel mds gene-
ral, en los Abrigos del Concejal. la Fuente de Montanoz, la Solana de las
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Grafico 6: Altitud de los abrigos en el ndcleo del Alto Segura (%).

Covachas, los abrigos del Idolo, de los Idolos y de las Cabritas, el Prado
del Tornero, los Abrigos de los Ingenieros, los Abrigos de la Ventana, la
Canaica del Calar, el Rincén de las Cuevas y los Abrigos de Andragulla, o
también a puntos culminantes de grandes sierras, como ocurre con los
Abrigos de Mingarnao, los Abrigos de la Risca o los Abrigos de Benizar.

Asi, por ejemplo, en el mismo barranco del Arroyo Sabuco se loca-
lizan los abrigos esquemadticos de Canaica del Calar [ a IV y los levantinos
de la propia Canaica del Calar Il y de Fuente del Sabuco I y Il, al igual que
sucede en el barranco del Arroyo de la Fuente de las Zorras, en donde se
ubican los covachos levantinos de Canadas [ y I, y Fuente de Montanoz
II y los esquemadticos de Fuente de Montanoz I y Fuente de las Zorras. En
definitiva, un total de 68 cavidades (45.63%) de 22 conjuntos participan
del mismo tipo de emplazamiento. A esta particularidad, ya de por si cla-
rificadora, hay que sumar el hecho de que en otras 18 covachas (12,08%)
de 14 estaciones distintas, los motivos levantinos y esquematicos conviven
en el mismo espacio de representacion que determina el abrigo rocoso, tra-
tandose de abrigos de culminacién. caso del Abrigo del Mojao y de los
Abrigos de Benizar, de abrigos de movimiento, representados por la
Canaica del Calar, los Abrigos de Andragulla y el Molino de Juan Basura,
o de paso, como el Abrigo del Milano.
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En el sector que estudiamos del rio Zumeta, los motivos levantinos
y esquemadticos comparten un mismo espacio de representacién en la
Cueva del Engarbo 1, el cual responde, de otra parte, a un tipico “abrigo de
movimiento’.

A caballo entre lo que son las caracteristicas fisicas del espacio
grdfico que constituye el abrigo rocoso que acabamos de analizar y lo que
seria los aspectos técnicos de las representaciones, debemos resenar la
informacion relativa a la disposicion de la pintura dentro del propio cova-
cho, a fin de determinar eventuales discrepancias al respecto entre los dos
estilos. Para ello, tomando como referencia el punto de vista de un espec-
tador que estuviera situado a la entrada de la cueva y tras dividir la super-
ficie representable en tres partes iguales, hemos establecido otras tantas
zonas basicas de representacion, izquierda, centro y derecha.

Con estas premisas. en los conjuntos levantinos de la cuenca del rio
Zumeta la zona mds ocupada ha sido la central, que se da en 3 casos
(75%), mientras que en | covacho (25%) la pintura se distribuye por las
tres zonas determinadas. Por su parte, de los conjuntos esquematicos, en 6
de ellos (37,50%) la pintura ocupa la parte izquierda, en 4 (25%) lo hace
en el centro, en 2 (12,5%) cuevas la pintura se desarrolla por las tres dreas
establecidas, en | (6,25%) lo hace en la derecha, en 1 (6,25%) en la
izquierda y centro a la vez y en | caso mas (6,25%), en las parte izquier-
da y derecha al mismo tiempo (Gréfico 7).

| OLevantino @ Esquemético—l

Grafico 7: Disposicion de la pintura en los abrigos de la cuenca del Rio Zumeta (%).
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Referido al nucleo del Alto Segura los datos obtenidos sobre los
conjuntos levantinos nos dicen que en el 36,98% de las cavidades las pin-
turas se disponen en la zona central. en el 19,17% se sitian en la parte dere-
cha, en el 15,06% cubren tanto el centro como la mitad derecha a la vez,
en otro 15,06% ocupan las tres zonas definidas. en el 10,95% afectan a la
parte izquierda y tan solo en el 2,73% de los casos las pinturas se disponen
tanto en el centro como en la parte izquierda. Por su parte, dentro del esti-
lo esquematico, en el 33,33% de los casos las representaciones se organi-
zan en la zona central del abrigo, en el 17,20% en la izquierda, en el
15,05% lo hacen bien en la derecha o también abarcando tod:t la superficie
rocosa, con otro 15,05%, en el 8,60% ocupan las dreas central y derecha,
en un 7,52% se disponen en las partes derecha ¢ izquierda. y en el 3.22%
los motivos pintados cubren las partes central e izquierda (Grafico 8).

TN
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O Levantino @Esquematico

Grafico 8: Disposicion de la pintura en los abrigos del ndcleo del Alto Segura (%).

Estrechamente relacionado con este aspecto hemos de senalar tam-
bién la disposicién en altura de los motivos pintados. En el arte levantino
el 96,66% de 1os motivos se disponen en la franja de 0.50-1,50 m, en con-
creto, entre 0,5Im y | m se sitian el 40% de los mismos, mientras que
entre | my 1,50 m el porcentaje sube hasta el 56,66%. Por su parte, las
representaciones esquemadticas muestran una tendencia similar ya que el
37,83% se localizan entre | my 1,51 my el 35.13% lo hace en la franja
de 0,50-1 m. El 16,21% de las figuras estdn en una zona situada por deba-
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jo de 0,50 m y, mds excepcionales, en el 5,4% de los casos €stas se dispo-
nen entre |,51-2 m o por encima de los 2 m, con otro 5,4%.

Vemos, pues, como los datos proporcionados en este andlisis
ponen de manifiesto la necesidad comun de ambas sociedades por estruc-
turar el espacio en que se desenvuelven de acuerdo con unos criterios
dados, los cuales, si nos atenemos a la informacidén obtenida, no debieron
diferir en gran manera de una a la otra. Cuestidn distinta serd la orienta-
cién econdmica o social que acompaine y motive esa estructuracion espa-
cial, que si debid dc ser diferente.
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ARTE LEVANTINO

En el estilo levantino, los motivos representados pertenecen funda-
mentalmente a dos grandes categorias, la de los bumanos y la de los ani-
males, al margen de que con cardcter casi testimonial encontremos algu-
nas otras figuraciones que podemos englobar en el grupo de las represen-
taciones vegetales o, mds excepcionalmente, en un grupo de motivos de
identidad no determinable, entre ellos algunas figuras de aspecto geomé-
trico (Tabla 2).

Por lo que refiere a la figura humana, su presencia en los paneles
pintados y su participacién muy activa en las actividades escenificadas
constituye el principal rasgo innovador respecto de otros ciclos artisticos
prehistoricos como el Arte Paleolitico.

Nunca se nos presenta como la tnica figura de un abrigo, por lo
que la documentamos bien en unién de otras figuras humanas, formando
composiciones de cardcter social, o también de animales, con las que
determina variadas escenas de caza.

En ¢l conjunto de yacimientos levantinos de la cuenca del Zumeta
contabilizamos hasta 23 figuraciones humanas, lo que representa el 3,1%
sobre el total del nicleo del Alto Segura, en el que el numero global
asciende a 735 humanos. De ellas, 22 (95,6%) son masculinas mientras
que tan solo documentamos una representacion femenina (4,4%). Del
grupo, 9 (39.1%) son representaciones de arqueros. 5 (21.7%) estin
inmersos en operaciones de caza, 2 (8.6%) lo estdn en labores de recolec-
cion, otros 2 (8,6%) muestran acciones de caricter social, 6 (26%) forman
dos agrupaciones distintas de tres arqueros cada una de ellas y 4 mds
(17,3%) se presentan sin desarrollar una actividad explicita y reconocible.

En estos yacimientos, la tipologia de la figura humana responde los
estereotipos mas generalizados en el niicleo del Alto Segura, en los que se
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exterioriza como primer rasgo destacado un distinto tratamiento morfold-
gico segln se trate de representaciones masculinas o femeninas (Figura
49). Entre las primeras, el morfotipo comin es aquel en el que la figura se
reduce a la linealidad, a veces muy acusada, de tal forma que no se mar-
can volimenes ni detalles anatomicos. Un trazo de poco grosor, apenas 2-
3 mm, sirve para dibujar tanto el cuerpo como las extremidades siendo
tnicamente el peinado el detalle al que, en ocasiones, se le presta cierta
atencion. A esta linealidad de los cuerpos se le une en la mayor parte de
los casos una notable desproporcién entre el tronco y las piernas, mani-
festada por un alargamiento excesivo de aquel. Claros ejemplos de este
tipo son los personajes de las cuevas de El Engarbo [-I1I.

Mientras, en la Cueva del Engarbo I nos encontramos con algunas
representaciones humanas que rompen un tanto con esta norma. Unos
pocos personajes, aun mostrando un aspecto general filiforme, si insindan,
en cambio, algunos rasgos anatomicos como las nalgas o los gemelos
(Figura 49: 4)) o presentan un cuerpo mas voluminoso, incluso mas ancho
en la parte de la cintura que en la del torax (Figura 49: 5y 6). Aunque su
porcentaje es reducido sobre el total de figuraciones masculinas del Alto
Segura, a éstas de El Engarbo podemos adjuntar otros pocos ejemplos mds
en conjuntos como la Fuente del Sabuco I, Canaica del Calar II, Abrigo del
Milano, Solana de las Covachas y Torcal de las Bojadillas.

En este contexto hemos de resefiar que la figura humana ha sido
objeto de sistematizaciones, mds o menos afortunadas, desde los comien-
zos del estudio del arte rupestre. A la pionera clasificacién tipolégica efec-
tuada por H. Obermaier y P. Wernert (1919) para las figuras humanas de
la Valltorta, cuya validez a la hora de aplicarla a otras zonas quedo en
entredicho con los sucesivos descubrimientos, le han seguido otras, apo-
yadas en criterios tan variados como la forma general de la figura, la pro-
porcionalidad entre sus partes, su tamafio y su grado de movilidad (Blasco,
1981), o también atendiendo a la disposicion de los ejes que conforman el
tronco y las piernas (Alonso y Grimal, 1996a).

Precisamente, una de estas clasificaciones se ha basado en el estu-
dio de la representacién humana de la mayor parte de los yacimientos del
Alto Segura, en concreto de los que conforman seguin sus autores el
“ndcleo” de la cuenca del rio Taibilla, razon por la cual se hace necesario
un comentario al respecto. En 1996, A. Alonso y A. Grimal establecieron
una clasificacién en funcidn de la estructura que conforman el eje del cuer-
po vy los de las piernas en la que se contemplaban hasta diecisiete tipos, o
conceptos como ellos prefieren denominarlos. Pero, revisada con deteni-
miento, se aprecian diversos errores de base que invalidan dicha clasifica-
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Figura 49. Tipologia de la Figura humana levantina: | a 12, Cueva del Engarbo [: 13 a
[5, Cueva del Engarbo 1I; 16, Cueva del Engarbo Ill. (Diversos tamanos).
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cién. Una primera incorreccion es, en nuestra opinion, tomar como apoyo
para esa clasificacién los ejes del cuerpo y de las piernas, y omitir sin moti-
vo justificado, los ejes determinados por los brazos. Al mismo tiempo, pen-
samos que en una sistematizacion de esta naturaleza, si en verdad preten-
de ser util, no se puede dejar espacio para la subjetividad y en ésta es mani-
fiesta cuando el criterio para incluir una figura concreta en un concepto u
otro depende de que la abertura de sus piernas se nos revele en “dngulo
agudo” (Tipo A) o en “dngulo agudo pero de abertura mayor que el A”
(Tipo C). Adn mas dificil de entender es la distincion convenida entre sen-
dos Tipo A y B que, siendo el mismo en ambos casos, se diferencian en que
en el Tipo A la figura aparece en posicion vertical y en el B lo hace en posi-
cion horizontal. Si contempldaramos el grado de verticalidad de las figuras,
al margen de los propios ejes, habria razones para fijar tantos tipos como
figuras humanas analizdramos. Por ultimo, es también muy revelador el
detalle diferenciador entre los Tipos E y F que, idénticos, se individualizan
tan so6lo porque en el E el individuo tiene el tronco erguido y en ¢l F apa-
rece, por su actitud de disparo, ligeramente inclinado al frente.

En realidad, si queremos ser rigurosos y mantener estos criterios de
clasificacion tipoldgica basados en la disposicion de los ejes corporales,
los diecisicte conceptos fijados se resumirian en no mds de cuatro o ¢inco.
Por otro lado, no podemos ignorar tampoco que la disposicion dc estos
ejes no viene determinada por unos esquemas estructurales predetermina-
dos en la mente del “artista” levantino, sino que son el resultado de la plas-
macién de unos temas y actitudes concretos. Representar a un individuo,
aunque sea manteniéndose fiel a unos convencionalismos mads o menos
generalizados y aceptados, no es un hecho mecanico como si de estampar
un sello se tratase. Parece claro que dos cazadores lanzados a la carrera
detrds de su presa se han de pintar con las piernas abiertas si se pretende
dar esa sensacion de movimiento, pero no por ello éstas tienen que mos-
trar milimetricamente un mismo grado de abertura en el que luego susten-
tar sistematizaciones subjetivas con las que buscar algo que realmente no
existe en las figuraciones.

Pero es que ademas, la excesiva individualizacién de los tipos y
una incorrecta lectura de los datos obtenidos da lugar a conclusiones equi-
vocadas, sobre todo porque el manejo de esos datos ha sido estadistica-
mente incorrecto, aunque no vamos a profundizar mds en la cuestién por
habernos ocupado ampliamente del tema en otro lugar y para no ser reite-
rativos (Mateo, 1999).

En este contexto, consideramos mas acertada la clasificacion esta-
blecida a partir no ya sélo la forma general de la figura y su grado de movi-
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lidad, sino también considerando la proporcionalidad entre sus partes y el
tratamiento estético que revela (Blasco, 1981), de la que si podriamos
extraer posibles diferencias “‘regionales’ dentro del arte levantino y, quizds,
espacios temporales entre ellas. Al respecto, sirvan como ejemplo las pro-
pias figuras de la Cueva del Engarbo [ ya mencionadas, entre las que hemos
discriminado dos tipos basicos, las filiformes y aquellas otras dotadas de
mayor volumen. Este matiz que, a priori, podria no parecer suficientemen-
te concluyente por si mismo para fechar dos momentos distintos de desa-
rrollo del panel compositivo, se ve corroborado por el hecho irrefutable de
la infraposicién de las figuras mas voluminosas a sendos cuadripedos, con-
tempordneos de las otras representaciones humanas filiformes.

Por lo que respecta a la representacion femenina pintada en la
Cueva del Engarbo I (Figura 49, 3), aunque muestra un pé€simo estado de
conservacién, lo que vemos si permite apreciar la participacion de las
caracteristicas propias de la mayor parte de las figuras femeninas de este
nicleo. En ellas, aunque se mantiene el alargamiento excesivo del tronco,
se manifiesta un mayor gusto por el detalle, a la vez que el cuerpo se ve
dotado de mds volumen, lo que a su vez se ve ayudado por la presencia de
una vestimenta que generalmente interpretamos como faldas. En ocasio-
nes, tanto el cuerpo de la figura como las prendas con la que va ataviada
se estructuran por medio de lineas verticales paralelas a modo de bandas,
de poco grosor, de tal forma que en el interior de la figura alternan espa-
cios de color con otros vacios de pintura. La parte conservada del tronco
de esta figura de El Engarbo I parece revelar también aqui la utilizacién de
este recurso que hemos de situar a caballo entre lo puramente técnico y lo
estético. Algunos ademanes se nos presentan de una forma un tanto gene-
ralizada entre muchas de las figuras de mujeres de la zona, entre ellos, el
de doblar el brazo hacia arriba en una actitud que podria ser la propia de
la accién de caminar.

Entre los paralelos que podemos proponer para esta figura, los mas
claros son las féminas del Abrigo de Barranco Segovia en Letur, el Abrigo
de la Risca [ en Moratalla o varias de la Solana de las Covachas III en
Nerpio. La representacién femenina también ha sido objeto de una orde-
nacion tipolégica, pero la ambigiiedad y subjetividad que una vez mads
conlleva la utilizacién de la abertura del angulo de las piernas como crite-
rio de clasificacién, atendiendo a que éste sea “extremadamente agudo”,
“agudo” o “muy agudo” (Alonso y Grimal, 1996a), evidencia la poca uti-
lidad de la ordenacion propuesta.

Un detalle a resenar en el conjunto de figuraciones humanas de
estos yacimientos es que la prdctica totalidad de éstas se han representado
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en una posicion lateral, salvo los tres arqueros del conjunto C de El
Engarbo I (nimeros 36 a 38). No obstante, aunque este es el concepto de
representacion mayoritario en la zona, en verdad el propio concepto como
tal no presenta notables variaciones entre aquellas figuras representadas de
perfil y las pintadas de frente ya que en la mayor parte de los casos es la
orientacion de Jos pies y las manos la que determina la posicion de la figu-
ra. Si bien con porcentajes minoritarios, también documentamos en este
enclave del Alto Segura figuras representadas en perspectiva frontal y en
escorzo, en una posicion intermedia entre la frontal y la lateral.

Si destaca, en cambio, el considerable tamano de alguna de las
figuras humanas. Si las medidas normales para las representaciones levan-
tinas podemos situarlas entre los 5 y los 20 cm, varias de las figuras de la
Cueva del Engarbo [ superan con creces esos margenes, Jo que las rela-
ciona con el reducido grupo de representaciones de grandes proporciones
que podemos individualizar en otros abrigos de la zona. Aqui, la figura de
mujer (nimero 29) alcanza los 30 cm y el individuo (nimero 31) que hay
a su lado llega hasta los 50 cm. Por su parte, en el Abrigo de la Risca I de
Moratalla, de las dos mujeres pintadas, la mayor alcanza los 61 ¢cm mien-
tras que en el Rincoén de las Cuevas II, también en Moratalla. el arquero
mas grande de los dos existentes, lamentablemente muy deteriorado, supe-
raria en caso de conservarse esa cifra, llegando muy posiblemente al metro
de altura. En Solana de las Covachas VI de Nerpio, una figura masculina
mide 40 cm y una de las varias mujeres pintadas en la covacha alcanza los
31 cm, mientras que en el Abrigo del Barranco Segovia de Letur una fémi-
na conservada so6lo hasta la rodilla sobrepasa los 50 cm de longitud. Por
altimo, en el relativamente cercano Abrigo de la Canada de la Cruz de
Pontones otra representacion femenina llega a medir 35 cm.

A todas ellas, aun cuando se mantienen dentro de la tonica general
en lo que respecta al tratamiento de las formas, con cuerpo estilizados,
cabria resefarles un cuidado especial de los detalles, anatémicos o etno-
graficos, lo que unido a su excepcional tamano las convierte en uno de los
elementos definidores de este ndcleo suroriental del estilo levantino.

En cuanto a la representacion animal, en los conjuntos estudiados
contabilizamos un grupo de 27 motivos, todos ellos pertenecientes al
grupo de los cuadripedos, sin que hayamos podido documentar otros ani-
males como las aves o los insectos, que si estdn presentes, con caracter tes-
timonial, en yacimientos de otras dreas levantinas (Figura 50).

Es la figura animal la otra gran protagonista del estilo levantino,
asumiendo en ocasiones una importancia mayor que la propia figura
humana, como revela el hecho de que esta tltima nunca se erige como
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Figura 50: Tipologia de la figura animal levantina: Cdpridos: 1, 2. 6 y 7, Cueva del
Engarbo II; 3, 4, 5, 8, 9 y 10, Cueva del Engarbo I: 11. Rio Frio I. Cérvidos: 12, Cueva
del Engarbo 1. Equido: 13, Cueva del Engarbo I, Bovidos: 14-15, Cueva del Engarbo [;
Carnivoro(; ?): 16, Cueva del Engarbo 1. Cuadriipedos indeterminables: 17-20. Cueva
del Engarbo I. (Diversos tamahos).
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Gnica representacion de una cueva mientras que no faltan ejemplos en los
que una covacha solo alberga como Unica representacion la de un zoo-
morfo. Paradigmitico es en este sentido el Abrigo de Rio Frio [ en el que
se pintd la cabeza y parte del cuello de un cuadripedo, quizds un ciprido.

Del total de 27 figuras de animales documentadas. la mayor parte
pertenece al grupo de los pequenos ungulados, aunque en trece de ellos no
hemos podido determinar la especie. bien porque no se han conservado los
detalles morfoldgicos que definen a cada una de €stas o tambicn porque el
“artista” no ha pintado intencionadamente esos rasgos identificativos. De
entre los pequefios ungulados cuya especie si ha podido ser definida. 8 son
capridos (29,6%) y tan solo 2 son cérvidos (7,4%). Las otras especies
representadas son la bovina. con 2 ejemplares (7,4%). la equina, con |
individuo (3.7%) y, con mayores reservas, la de los carnivoros. con |
ejemplar asi propuesto (3.7%). Las cifras, forzosamente modestas por el
reducido nimero de conjuntos levantinos con que contamos, muestran una
intima correlacién con los datos obtenidos en el computo global del nicleo
del Alto Segura. en donde el predominio de los pequefios ungulados tam-
bién es abrumador, con un grupo de 217 ejemplares sobre un total de 250
animales pintados. A su vez, los cdpridos, 116 (46.4%). son mayoritarios
frente a los cérvidos, 64 (25,6%), mientras que el grupo de no identifica-
bles es de 37 (14.8%) individuos. Las otras especies documentadas las
determinan 19 (7,6%) bovidos, 8 (3.2%) €équidos y con mero valor testi-
monial. 3 (1,2%) posibles carnivoros en Abrigo de la Vinuela y Arroyo de
los Covachos II. | (0,4%) ejemplar de gamuza en el Prado del Tornero Il
de Nerpio. | lagomorfo en el Abrigo de las Bojadillas V en Nerpio y 1
suido en la Fuente del Sabuco II de Moratalla.

Su inclusion en los paneles pintados da lugar a una variada temaéti-
ca. A veces, son varios cuadripedos los que forman un grupo compositivo
con personalidad propia dentro del panel pintado, sin que participe ningun
otro elemento grafico. Asf los vemos en el panel | del conjunto A de la
Cueva del Engarbo I en el que cuatro animales, tres de ellos cédpridos, for-
man una manada. Otras veces se incluyen en escenas de caza. que regis-
tramos también en la misma Cueva del Engarbo Ty, con reservas, en la
Cueva del Engarbo I1I. En ocasiones. una figura zoomorfa acapara todo el
protagonismo en el abrigo al ser. como ya hemos resefiado, la tnica repre-
sentacién del mismo. En la cuenca del Zumeta advertimos esta circuns-
tancia con el posible cdprido del Abrigo de Rio Frio I. mientras que otros
ejemplos de este nicleo son los cérvidos del Abrigo de Benizar 1 en
Moratalla y de Solana de las Covachas 1V en Nerpio, los cédpridos del
Abrigo de Andragulla V en Moratalla y del Abrigo de Mingarnao I en
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MOTIVOS - CONJUNTOS

T. Atochares
C. Gitano

H. Andara |

H. Andara Il
B. Buitres

Tinada i

Tinada Ib
Tinada It

Tinada il

Tinada 1\

Rio Frio |
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Rio Frio VI

ARTE LEVANTINO

Figuras masculinas
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ARTE ESQUEMATICO

Esquema antropomorfo simple

Arquero-cazador

Tocados especiales

Arco

Cépridos

Cérvidos
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Cuadriipedos indeterminables

S| —

Cruciformes

Grupos de puntos

Barras verticales

(5]

Circuliformes

Serpentiformes

Ramiformes

Palilobulado

Bitriangulares

Motivos en forma de *V"

Motive en forma de “Y"

Superficie coloreada

Otros motivos

Circulos concéntricos

Trazos horizontales
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Tabla 2: Cuadro-resumen de los motivos Jevantinos y esquematicos representados en la
cuenca del rio Zumeta.
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Nerpio, y el pequeno ungulado no determinable en su especie del Abrigo
de la Ventana II de Moratalla.

El esquema de representacion de la figura animal es mas rigido que
el de la figura humana, de tal manera que éstos sélo se presentan desde un
punto de vista lateral, ya sea en actitud de marcha o estatica, exceptuando
partes corporales muy concretas como las cornamentas que, ain cuando el
animal se haya pintado en una posicion lateral, son frecuentemente pinta-
das desde una perspectiva frontal. El por qué de la exclusividad de la ima-
gen lateral hemos de buscarla no sélo en el interés manifiesto que impera
en el “artista” levantino por representar cualquier figura desde un plano
que facilite su lectura e identificacion, sino también, como hemos justifi-
cado alguna vez (Mateo, 1999), por cuestiones de indole técnica, ya que la
representacién de un animal desde una posicién frontal encierra notables
dificultades de ejecucion.

El tamafio de las figuras zoomorfas se enmarca en unos parametros
bastante regulares, por lo comun entre los 5 y 25 c¢m, si bien algunas figu-
ras pueden superar esos limites. Todas las figuraciones animales de las tres
Cuevas del Engarbo, asi como el cuadripedo del Abrigo de Rio Frio I se
encuentran dentro de esos limites. En el resto de conjuntos de este encla-
ve geografico, los motivos mas grandes, excepcionales, son los cuadripe-
dos pintados en Solana de las Covachas. En el abrigo III son varios los cér-
vidos que miden en torno a los 45 cm, mientras que en el abrigo VI otro
ciervo llega a alcanzar los 75 cm, siendo esta la figura animal mas grande
de todos los conjuntos del Alto Segura.

PINTURA ESQUEMATICA

Aunque con un lenguaje expresivo muy distinto, en el que prima el
concepto por encima de la forma, en la pintura rupestre esquematica nos
encontramos con las mismas categorias que hemos visto en la pintura
levantina, la de los humanos y la de los animales, si bien a éstas se une una
tercera, la compuesta por los signos, de muy compleja interpretacion dado
el acusado grado de abstraccién de muestran y sobre los que se da la espe-
cial circunstancia de que constituyen un alto porcentaje de figuras dentro
del repertorio iconografico esquemadtico.

De hecho, el grado de abstraccion es tan acusado en la mayor parte
de las figuras que excepto aquellas en las que se reproduce un esquema
antropomorfo simple o la silueta de un animal, el resto de motivos se nos
presentan a modo de signos ininteligibles, clasificados y descritos a partir
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de conceptos puramente formales, pero que en realidad, poco contribuyen
a clarificar su identidad. No hablamos ya de significado, cuya definicién
es tarea compleja incluso para aquellas representaciones perfectamente
identificadas como humanos o animales. Es mds que probable que para
éstos el significado otorgado por nosotros nada tenga que ver con el que
tenia realmente para quien lo pint6.

Tomando como base la clasificacion efectuada por H. Breuil
(1933/35), tue P. Acosta (1968) quien establecio anos después la clasifica-
cion tipologica mas recurrida desde entonces en los estudios sobre arte
esquemdtico y que ha sido aceptada por la mayor parte de los investiga-
dores. Por nuestra parte, atin cuando reconocemos el valor que tiene cual-
quier intento de ordenacion de tipos, en alguna ocasiéon hemos mostrado
una posicion critica frente a algunos de los criterios mantenidos en lo que
se refiere a los modelos fijados y a su identidad (Mateo y Carrefo, 1997).
Sin querer extendernos sobre el tema, pongamos como ejemplo que no
terminamos de ver muy clara la identidad humana de los signos conocidos
como figuras “en phi”, definidas por un circulo atravesado por un trazo
vertical, o de las figuras llamadas “ramiformes”, concretadas en un trazo,
mds 0 menos vertical, atravesado horizontalmente por un niimero variable
de trazos mds cortos, entre otras posibles variantes formales. De igual
forma, si un simple circulo es ficilmente reconocible exteriormente, su
semidtica no lo es tanto si nos atenemos a las diversas lecturas que de los
mismos se han hecho como imdgenes de refugios o construcciones, de rue-
das, de escudos o, incluso, de elementos astronémicos. Es cierto que en
muchos casos el contexto en que aparecen puede ayudar a la hora de deter-
minar su significado, pero la variedad de contextos en los que se repre-
sentan evidencia al mismo tiempo que tratindose de un motivo de formas
simples, también puede contener multiples significados bajo tejidos socia-
les, culturales y/o religiosos muy distintos. Y es €sta una ambigiiedad que
nos encontramos en otras figuraciones también muy abundantes en la pin-
tura esquemdtica como Jos puntiformes, los soliformes o las barras verti-
cales, entre otros.

Otra prueba palpable de las dificultades del discurso esquematico
puede ser que en las clasificaciones realizadas por otros investigadores,
aunque apoydndose en lineas generales en la de P. Acosta (1968), un
mismo tipo de motivos, entre ellos los citados ramiformes o los bitriangu-
lares, sean incluidos a la vez en los grupos definidos de “antropomorfos
compuestos” y de “simbolos” (Lépez y Soria, 1988).

En los conjuntos estudiados en la cuenca del rio Zumeta documen-
tamos sélo algunos de los motivos que integran el repertorio de la pintura
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esquemdtica. Para su exposicion tomaremos como base la tipologia ya cla-
sica de P. Acosta (1968), dadas las innegables ventajas que conlleva su
conocimiento generalizado, pero siguiendo un criterio estrictamente for-
mal, lo que hard que muchos de los esquemas que tradicionalmente se han
venido aceptando como esquematizaciones humanas, aqui hayan sido des-
pojados de ese cardcter antropomorfico (Tabla 2).

FIGURA HUMANA (Figura 51)

El esquema humano mds simple que documentamos es aquel for-
mado por un trazo vertical que al llegar a la altura de la cintura se bifurca
en dos para formar las piernas, mientras que otros dos trazos horizontales
presentes en su tercio superior, a veces arqueados hacia abajo, determinan
los brazos. La cabeza queda definida por el propio trazo vertical que forma
el cuerpo al prolongarse por encima de los hombros. En ocasiones, la
cabeza aparece redondeada.

Este esquema humano simple lo observamos en el Abrigo de
Huerta Andara II, en la Cueva del Engarbo I, en el Abrigo de Rio Frio III.
Cueva del Gitano y en la Tinada del Ciervo I.

En sus lineas generales este es el mismo tipo de esquema que se ha
empleado para la figura de arquero de la Tinada del Ciervo I, en el que la
propia accion de disparo que muestra obliga a que los brazos estén, el
derecho, con el que sujeta la flecha, doblado y el izquierdo, con el que sos-
tiene el arco, extendido. La posicion abierta de las piernas no varia.

Otros conjuntos del enclave del Alto Segura en los que documen-
tamos este modelo de esquema humano simple son Cafiaica del Calar III,
Abrigo de los Gavilanes, Abrigo del Mojao, Abrigo del Cejo Cortado I,
Abrigo de los Paradores, Solana de las Covachas I1X, Abrigo de los
Ingenieros 1l, Tenada de Cueva Moreno, Fuente del Sauco y Solana del
Molinico L.

Una variante del tipo general es aquella en la que los brazos en
lugar de estar extendidos, adoptan una forma circular, como si el individuo
estuviese con las manos unidas a la altura de la cintura. Es el tipo conoci-
do como “de brazos en asa”. Lo vemos en una representacion en negro de
la Cueva del Engarbo I y en los dos esquemas humanos del panel 1 de la
Cueva del Gitano.
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Figura 51: Tipologia de la figura humana esquemdtica: Esquernas humanos simples: |-

2, Cueva del Gitano; 3, Rio Frio III; 4-5, Huerta Andara II; 6-7, Tinada del Ciervo I ; 8,
Cueva del Engarbo [. (Diversos tamafios).
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FIGURA ANIMAL (Figura 52)

Todos los motivos zoomorfos identificados en los abrigos estudia-
dos pertenecen al grupo de los cuadrupedos, si bien no todos ellos han
podido ser definidos en su especie. Ambas circunstancias se repiten para
el conjunto de yacimientos del Alto Segura, en el que las representaciones
animales no son, de otra parte, muy frecuentes. Del total de 94 abrigos
esquemadticos con que contamos en la actualidad, tan solo en 20 de ellos
encontramos figuraciones de animales (21,27%), cuyo numero asciende a
61 ejemplares.

En los covachos del rio Zumeta, los animales contabilizan un total
de 19 ejemplares, de los cuales 4 (21%) son cdpridos, presentes en el
Abrigo de Huerta Andara [ y Tinada del Ciervo I, 3 (15,7%) son ciervos,
pintados en la Tinada del Ciervo I'y II, y de otros 12 (63,1%) no es posi-
ble colegir su especie, aunque si son susceptibles de ser englobados tam-
bién en el grupo de los pequenos ungulados. Estos se localizan en el
Abrigo de Huerta Andara [, Tinada del Ciervo I, II y III, y, con ciertas
reservas, en el Abrigo de Rio Frio V.

En el resto de conjuntos del ntcleo artistico encontramos repre-
sentaciones de cdpridos en el Molino de Juan Basura y Castillo de
Taibona, ambos en Nerpio, cérvidos en Molino de Juan Basura de Nerpio,
Canfaica del Calar IlI en Moratalla, Cejo Cortado Il en Mula y en el Abrigo
del Pozo III de Calasparra.

En general, todos los motivos animales documentados en nuestra
zona de estudio repiten el mismo esquema simple de un trazo horizontal y
varios trazos verticales para significar las patas y, eventualmente, la cola.
Los unicos detalles que rompen un tanto con la rigidez del esquema son
las cornamentas, de caprido o cérvido, cuando éstas estdn presentes, lo que
como hemos resenado, no es muy habitual.

Tan sélo la figura de cuadripedo del Abrigo de Rio Frio V rompe
con esta forma simple al mostrar un cuerpo muy voluminoso, con las line-
as del dorso y vientre marcadas y los dos cortos trazos ligeramente redon-
deados de la cabeza que podemos interpretar indistintamente como las
orejas o la cornamenta del animal.
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Figura 52: Tipologia de la figura animal esquemadtica: Cérvidos: 1, Tinada del Ciervo [;
2-3. Tinada del Ciervo 1I; Cdpridos 4 a 10, Tinada del Ciervo I; 11 a 13, Huerta Andara
I: Cuadripedos indeterminables: 14, Tinada del Ciervo II; 15, Rio Frio V; 16, Tinada del
Ciervo IIIL. (Diversos tamanos).
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CRUCIFORMES (Figura 53: 1y 2)

Considerado tradicionalmente como una esquematizacion de
cardcter antropomorfico. se trata de un esquema muy sencillo formado por
un trazo vertical. por lo general el de mayor desarrollo longitudinal, y otro
horizontal, de disposicién perpendicular al anterior y situado, bien en su
mitad, o también en el tercio superior.

Aunque la aceptacion de su cardcter antropomorfico no resultaria,
a priori, demasiado embarazosa. si hemos de decir que para nosolros no
estd tan clara ya que, si bien es verdad que el motivo en forma de cruz mds
sencillo podria considerarse como una variante simplificada hasta el extre-
mo del esquema humano simple, la aparicion de esquemas cruciformes
con dos, tres y hasta cinco trazos horizontales en algunos yacimientos nos
lleva a pensar que se trata de un motivo dotado de una simbologfa amplia
y variada en la que lo humano podria ser una de sus distintas acepciones
pero no la dnica. En este sentido el contexto en que aparecen puede ayu-
dar a clarificar su identidad. En los abrigos estudiados sélo registramos
tres motivos cruciformes. El pintado en el Abrigo de Huerta Andara 11 se
encuentra proximo a un esquema humano simple, lo que de una parte nos
podria llevar a pensar que se trataria de otro esquema de naturaleza huma-
na. aunque también seria licito pensar que si el autor de las pinturas hubie-
ra querido representar otra figura humana lo mas sencillo hubiera sido
reproducir un segundo esquema simple, de fécil identificacion. De cual-
quier forma. lo que es un hecho incuestionable es que se trate de un esque-
ma de cardcter antropomorfico o no, su semidtica debid diferir de la del
otro esquema humano simple pintado a su lado. Mientras, las otras dos
representaciones en forma de cruz se encuentran en el conjunto de Rio
Frio. La figura de la cavidad I1 estd aislada respecto al grupo principal de
motivos del panel. mientras que el cruciforme del abrigo I'V va acompa-
nada de un trazo rectilineo de disposicion oblicua y un motivo circular
que, a su vez, rodea una pequernia oquedad del soporte.

En el resto de yacimientos del enclave, esquemas cruciformes sim-
ples los hallamos en Abrigo de los [dolos de Nerpio, Abrigo del Mojao,
Abrigo de Covaticas Il y Abrigo de los Gavilanes de Lorca, Cueva de los
Cascarones, Abrigo de Hondares. Abrigo del Sabinar | y Abrigo de la
Ventana | de Moratalla, Abrigo del Cejo Cortado I de Mula, y Cueva
Colord de Letur, si bien sobre este dltimo albergamos serias dudas acerca
de su filiacion prehistdrica, a pesar de haberse publicado como tal (Alonso
y Grimal, 1996b).
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RAMIFORMES (Figura 53: 3)

Siendo un esquema formado por un trazo vertical atravesado por
multiples trazos menores horizontales, lo encontramos representado por
dos veces en la Tinada del Ciervo | y en el Abrigo de Rio Frio VI. Mientras
que los pintados en la Tinada del Ciervo | estan formados por seis y nueve
trazos horizontales, respectivamente. conservados tan sélo en una de sus
mitades, el ejemplo de Rio Frio VI muestra cinco trazos horizontales muy
cortos a cada lado del eje vertical.

Otras figuras ramiformes las acreditamos en el cercano Abrigo de
la Canada de la Cruz en Pontones, y en Abrigo de Hondares de Moratalla,
Abrigo de los Gavilanes de Lorca, Abrigo del Pozo IV de Calasparra 'y en
el Abrigo de los Ingenieros Il de Nerpio.

Una variante, no del esquema general de figura ramiforme que se
mantiene como tal, pero si de su disposicidn espacial viene determinada
por la posicién horizontal que adoptan, en alguna ocasion, estos motivos.
Asi, ramiformes horizontales los encontramos en el Abrigo del Castillo de
Taibona.

BITRIANGULARES (Figura 53: 4y 5)

Son motivos formados por dos tridngulos unidos por su vértice en
sentido vertical. Ya desde la clasificacion tipolégica de P. Acosta (1968) se
ha venido aceptando su caracter antropomorfico, llegando incluso a dife-
renciar el sexo de los mismos en funcién de la presencia o no de determi-
nados detalles. Este ha sido el caso de los dos motivos bitriangulares
representados en el panel 3 de la Cueva del Gitano, en donde uno de ellos
va acompafiado de sendos circulos, uno a cada lado del cuerpo. Sin embar-
g0, una vez mas hemos de mostrarnos criticos con esta propuesta de inter-
pretacién puesto que si bien es cierto algunos esquemas bitriangulares pre-
sentan rasgos que los “humanizan”, como son los trazos que actuarian de
extremidades, también es verdad que son otros muchos los que carecen de
estos detalles, por lo que su simple aceptacion general como abstracciones
humanas puede resultar errénea. Claro ejemplo son los dos bitriangulares
pintados en la Cueva del Gitano.

Al respecto, contamos con un uUnico ejemplo mas de elemento
bitriangular en el resto de yacimientos del enclave del Alto Segura, el
representado en el Abrigo del Castillo de Taibona, y en €l si advertimos un
caracter antropomoérfico al estar dotado de manos y piernas, y un tocado
en la cabeza. Incluso, con una de sus manos agarra un objeto rectilineo, tal
vez un arco. Pero, insistimos, considerar una naturaleza humana para
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Figura 53: Tipologia de los signos esquematicos, I: Cruciformes: 1, Rio Frio II; 2, Rio
Frio IV; Ramiformes: 3, Rio Frio VI; Bitriangulares: 4-5, Cueva del Gitano; Grupos de
puntos: 6-7, Cueva del Gitano; Signo en “V”: 8, Rio Frio VI; Circuliforme con prolon-
gacion inferior: 9, Rio Frio 1V; Polilobulado: 10, Tenada de los Atochares;
Serpentiformes: 11, Rio Frio VI; 12 y 14, Rio Frio II; 13, Tenada de los Atochares.
(Diversos tamafos).
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todos los motivos bitriangulares que carecen de esos rasgos de humaniza-
ci6n puede resultar, cuanto menos, arriesgado. El que todos estas figura-
ciones utilicen el tridngulo como esquema bdsico en su estructura, cree-
mos que no es razon suficiente y concluyente por s{ misma como para
generalizar su cardcter humano.

PUNTOS (Figura53: 6y 7)

Las representaciones de puntos, frecuentes en todo el espacio
peninsular abarcado por el fendmeno esquemadtico, suelen aparecer for-
mando aglomeraciones, cuyo nimero varia desde unos pocos hasta for-
maciones que llegan al centenar de ellos. Si su ndmero es amplio, su tama-
fio suele ser reducido, no superando salvo excepciones muy puntuales los
2 cm de diametro.

Las dos tnicas aglomeraciones que documentamos en nuestro
estudio se han representado en el panel 2 de la Cueva del Gitano. Otros
motivos puntiformes en la zona los documentamos en la Canaica del Calar
III, con ocho de estas aglomeraciones, en el Abrigo de Andragulla II, en
donde su nimero sobrepasa los 110 puntos, ambos en Moratalla, y en el
Abrigo del Pozo III de Calasparra. Puntos aislados los vemos en la propia
Cafiaica del Calar III, en la Fuente Serrano Il de Moratalla, y en el Abrigo
de los Gavilanes de Lorca.

POLILOBULADOS (Figura 53: 10)

Pertenecen a este grupo de los esquemas polilobulados aquellos
motivos formados por Ia sucesion vertical, en la mayor parte de los casos,
de dos o mds elementos circulares, cuyo espacio interior queda vacio de
color.

Unos de estos motivos de polilobulado creemos identificarlo en el
Abrigo de la Tenada de los Atochares, si bien es verdad que su tipologia
se aparta un tanto de la forma general de este tipo de figuras. Se trataria
mas bien de un bilobulado, en el que los dos unicos circulos tampoco
muestra una forma muy definida. S{ destaca el hecho de que se disponga
en torno a una cresta calcarea que actuaria a modo de eje central de los dos
circulos.

Las figuras de polilobulados son muy escasas en los conjuntos del
Alto Segura, pudiendo resefar un bilobulado en el Abrigo del Cejo
Cortado [ de Mula, y los polilobulados del Abrigo de] Milano de Mula, de
ocho anillos, y el de la Tenada de la Cueva Moreno de Letur, con seis.
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SERPENTIFORMES (Figura 53: 11 a 14)

Trazos de notable recorrido longitudinal y aspecto serpenteante los
vemos pintados indistintamente de forma aislada o agrupados en haces. En
nuestra zona de estudio tan sélo los hallamos en el Abrigo de Rio Frio Il
y en el Abrigo de la Tenada de los Atochares, y en todos los casos respon-
den al modelo de serpentiforme aislado. No obstante, dos de los represen-
tados en este ultimo abrigo presentan la particularidad de que discurren
paralelos a sendas crestas estalactiticas de la pared, como si con su pre-
sencia el “artista” hubiera querido resaltar el propio accidente natural de la
roca.

Otros trazos serpentiformes aislados los registramos en el Abrigo
del Sabinar I de Moratalla, y Castillo de Taibona, Abrigo de los Ingenieros
II y Solana de las Covachas III de Nerpio.

CIRCULOS (Figuras 53: 4 y 9; 54: 3)

Dentro de este tipo de motivos distinguimos formas circulares en
las que el espacio interior queda vacio de color, otras en las que en el inte-
rior aparece un punto central y aquellas otras en forma de mancha homo-
génea de color.

Los motivos circulares que documentamos en la cuenca del rio
Zumeta, cuatro en total, se corresponden con el primer subtipo, dandose la
circunstancia especial de que uno de ellos, el representado en el Abrigo de
Rio Frio IV rodea una alveolizacién natural de soporte rocoso, con lo que
este espacio natural de representacion que constituye la propia pared pasa
a desempenar un papel activo como elemento compositivo.

Por su parte, este mismo motivo de Rio Frio IV y el pintado en la
Tinada del Ciervo IV presentan una prolongacién por su parte inferior a
modo de trazo rectilineo, de grosor significativo en el primer ejemplo. No
es este un rasgo que hayamos observado generalizado en otros conjuntos,
hasta el punto de que el tnico paralelo mas o menos proximo en la forma
que podemos adjuntar es el de un circuliforme del Abrigo del Pozo III de
Calasparra, provisto también de un trazo corto y curvo en la parte inferior
(Mateo, 1999).

Otras formas circulares en la comarca las vemos en el Abrigo de
Zaén II, Abrigo de Benizar [V y Canaica del Calar I1I de Moratalla, Abrigo
del Milano de Mula, Abrigo del Barranco Bonito, Abrigo de los Sabinares,
Fuente de las Zorras, Prado del Tornero III y Abrigo de Mingamao II de
Nerpio, y en la Tenada de Cueva Moreno de Letur.

Dos circulos asociados a un esquema bitriangular también los
encontramos en el panel 3 de la Cueva del Gitano.
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Figura 54: Tipologia de los signos esquemdlticos, II: Esquema en “Y": 1, Tinada del
Ciervo II; Circulos concéntricos: 2, Rio Frio V; Circulo con prolongacion inferior: 3,
Tinada del Ciervo IV; Barras o trazos verticales: 4, Barranco de los Buitres; 5. Rio Frio
[1I; 6, 7, 8 y 13 Rio Frio I1; 9, Tinada del Ciervo 1V, 10, Tinada del Ciervo II; 11-12, Rio
Frio VI; Trazos de disposicion oblicua: 14, Rio Frio 1I; 15,16, 19 y 22, Rio Frio [V; 17 y
20, Huerta Andara I; 18, Cueva del Gitano: 21, Tinada del Ciervo 1V; 23. Tinada del
Ciervo lI; Trazos horizontales: 24, Huerta Andara [; 25 y 26, Rio Frio II. (Diversos tama-
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ESQUEMA EN “Y” (Figura 54: 1)

Considerado en ocasiones como una esquematizacion antropomor-
fa carente de las extremidades inferiores, solo lo documentamos en una
representacion de la Tinada del Ciervo II.

CIRCULOS CONCENTRICOS (Figura 54:2)

Con muchas reservas, este tipo de motivo, bastante infrecuente en
los paneles esquemadticos, lo documentariamos en el panel 1 del Abrigo de
Rio Frio V, si bien los restos conservados de los trazos no terminan de
cerrar por completo los circulos, que sélo se intuyen.

El paralelo morfolégico mds cercano dentro de la comarca del Alto
Segura lo vemos en una representaciéon del Abrigo del Gitano de
Moratalla, formada por cuatro de estos circulos concéntricos, y ya fuera de
la misma, en el Abrigo de la Paella de Cocentaina, integrado por cinco ani-
llos.

BARRAS (Figura 54: 3 a 26)

Con el término genérico de barras denominamos un tipo particular
de esquema definido por un trazo vertical de mayor o menor desarrollo
longitudinal y de grosor variable, que en ocasiones puede mostrar un dis-
posicién ligeramente oblicua. Es, con diferencia sobre el segundo, el moti-
vo mds representado del repertorio iconogréafico esquematico.

Trazos verticales los encontramos en los Abrigos de Rio Frio II, IlI,
IV, V y VI, Huerta Andara I, Tinada de Ciervo II, lII y IV, y en el Abrigo
del Barranco de los Buitres.

En ocasiones estas barras verticales muestran una ligera inclina-
cién, de derecha a izquierda o a la inversa, aunque su morfologia general
no varfa. Asi, trazos de disposicién oblicua los observamos en el Abrigo
de Rio Frio I y IV, Cueva del Gitano, Abrigo de Huerta Andara I y Tinada
del Ciervo IV.

Fuera del grupo de conjuntos que estudiamos, son numerosos los
paralelos que podemos mencionar, destacando entre ellos los presentes en
los Abrigos de Benizar II y IV, Fuente Serrano I, Abrigo del Sabinar I,
Cueva de los Cascarones, Abrigo de Andragulla Il y Cafiaica del Calar 111
en Moratalla, Abrigo del Pozo III en Calasparra, Fuente del Sauco en
Letur, y Prado del Tornero I y III, Barranco de las Zorras, Fuente de
Montanoz [ y Abrigo del Concejal Il en Nerpio.

Con la misma morfologia, otras veces la disposiciéon de estas
barras no es vertical, sino horizontal, al modo en que las acreditamos en el
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Abrigo de Rio Frio III, Abrigo de Huerta Andara I y Tinada del Ciervo I
y IV.

En ocasiones, uno sélo de estos trazos verticales o barras aglutina
todo el protagonismo en un conjunto, como sucede en el Abrigo del
Barranco de los Buitres, en el que no aparece representado ningun otro
elemento iconografico. Aunque en nuestra zona de estudio sélo documen-
tamos este hecho en este Abrigo del Barranco de los Buitres, y tampoco
contamos con otros ejemplos ni en el grupo del Alto Segura ni en el de
Sierra Morena Oriental, si podemos resefiar la existencia de varios ejem-
plos mas en el grupo de yacimientos esquematicos de las sierras alicanti-
nas. Asi, sendos motivos en forma de barra vertical los encontramos en el
Barranc de la Fita [I y IV, y otro en el Port de Confrides I.

SUPERFICIE DE COLOR

No se trata de un esquema como los que hemos descrito hasta
ahora. En el Abrigo de la Tinada del Ciervo Ib tenemos una superficie de
unos 0,50 x 0,50 m de la pared completamente embadurnada de pintura,
de la misma tonalidad que el resto de motivos del conjunto. Esto no es algo
que, en modo alguno, vemos generalizado en el estilo esquematico. De
hecho, tan sélo conocemos un caso similar en el Abrigo de los Gavilanes
de Lorca (Mateo, 1999), en el que un saliente rocoso que ocupa una super-
ficie de unos 0,60 x 0,40 m también estd pintado en rojo, como queriendo
resaltar su presencia dentro de la cavidad. Si bien Ia intencidén dltima que
se perseguia con esta accion es algo que se nos escapa, quiza mediante este
excepcional proceder lo que se buscaba era revestir de cierto caracter sim-
bélico al propio soporte pétreo.
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En mas de una ocasion hemos defendido la idea de que el arte
rupestre, sobre todo el levantino, constituye un documento grafico de pri-
mer orden para conocer las formas de vida de sus autores (Mateo, 1994;
1995/96; 1999), y ello al margen de su eventual caracterizacién simbdlica,
que también hemos justificado en algtn trabajo (Mateo,e.p.[b]).

Este planteamiento no es en modo alguno novedoso ya que, con
mayor 0 menor acierto, ha sido una linea de investigacion utilizada en los
comienzos del estudio del arte prehistérico (Wernert, 1917). No obstante,
por diversas razones, entre las que no es la menos recurrida la de conside-
rar que las representaciones no reproducen fielmente unas formas de vida
y si ofrecen, en cambio, una vision parcial de éstas, esta metodologia de
trabajo no tuvo continuidad, debiendo esperar hasta la década de los afios
70 para que diversos investigadores la retomaran, destacando en este
campo los trabajos de F. Jorda (1971; 1974, 1975), M* C. Blasco (1974;
1975) y M* F. Galiana (1985a; 1985b).

Al respecto, es muy probable que el arte rupestre esté revestido de
una significacién e intencionalidad simbdlicas, algo no aceptado por todos
de otra parte, o que lo representado s6lo muestre parte de unas determina-
das formas de vida. pero no es menos cierto que lo pintado si es algo vivi-
do que refleja la experiencia vital de sus autores. Esta es la razén por la
que no renunciamos a la aplicacion de una lectura etnografica al arte
rupestre de la cuenca del rio Zumeta, atn a riesgo de que algunas de las
conclusiones obtenidas puedan caer en el campo de lo hipotético.

Asf las cosas, nuestro punto de partida es claro. Pretendemos hacer
una aproximacién a la dindmica social y econédmica de los autores del arte
tomando como objeto de estudio las pinturas que ellos plasmaron en los
diferentes covachos. El estudio de las distintas actividades representadas y
de los objetos e implementos que portan las figuras humanas nos serviran
para este acercamiento a la realidad socioecondémica de estas poblaciones.
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ARTE LEVANTINO

El reducido nimero de abrigos de estilo levantino presentes en la
zona limita a su vez el de las escenas que encontramos representadas. Si
bien podemos decir que las existentes se mantienen en la linea general
definida por el resto de yacimientos de la zona, hemos de resaltar la exis-
tencia de alguna composicion dotada de notable originalidad, sobresalien-
do, de entre el resto, la que por el momento constituye el Unico testimonio
grafico que alude a la recolecién en todo el conjunto de 75 yacimientos
levantinos que integran el nicleo del Alto Segura.

En el grupo de actividades de cardcter econdmico, la caza sigue
siendo la mas representada, plasmada en cuatro escenas, tres de ellas loca-
lizadas en la Cueva del Engarbo I y una, mds dudosa, en la Cueva del
Engarbo III (Figura 55). En el panel 2 del conjunto A de la Cueva del
Engarbo I es un arquero con el arco tensado el que estd en actitud de dis-
paro contra uno de los cuadripedos que se sitian por delante de €I, que en
este caso son boévidos (Figura 55: 1). En el conjunto C de esta misma
cueva vemos otro arquero lanzado a la carrera mientras mantiene el arma
cargada en clara actitud de disparo. No obstante, no hay en las proximida-
des ningtin animal hacia el que pudiera dirigirse, a excepcién del grupo de
cuadripedos situados hacia la derecha, relativamente alejados de él. De ser
éstos su objetivo de caza, lo mas probable es que la escena esté constitui-
da por la figura del arquero y el animal nimero 42, ya que los otros dos,
numeros 43 y 44, se sitian en un plano inferior respecto de la direccién de
marcha del presunto cazador, al tiempo que muestran una morfologia dife-
rente con relacién a la otra figura animal (Figura 55: 3). Esta estructura
compositiva no es infrecuente en los paneles levantinos, documentando
maniobras similares de acercamiento a los animales objeto de la caza en
otros conjuntos de la comarca, entre ellos el Abrigo de Fuensanta III,
Abrigo del Mojao, Abrigo de Jutias I o Cortijo de Sorbas III.

Por su parte, en la Cueva del Engarbo 111, el individuo representa-
do muestra una actitud intimidatoria hacia el cuadripedo pintado a su
lado. Aunque no va provisto de armas, su gesto amenazante nos lleva a
incluir la escena en este nicleo tematico de la caza (Figura 55: 4).

Distinta es la composicion representada en la Cueva del Engarbo 11
en la que observamos un cdprido, que ya ha sido asaeteado al menos en
cuatro ocasiones como denotan los venablos clavados en su lomo y vien-
tre, y en un plano superior, la figura de un arquero, a la carrera, que blan-
de su arco al frente con la mano derecha mientras que con la izquierda
sujeta un haz de flechas (Figura 56: 3). No seria del todo punto descabe-
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Figura 55: Escenas levantinas, I: Caza: | a 3, Cueva del Engarbo [; 4, Cueva del Engarbo
I1I. (Diversos tamafios).
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llado pensar que lo representado se corresponde con un momento inme-
diatamente posterior a la caza misma, si bien, como justificaremos en otro
capitulo, consideramos que el significado de esta escena va mds alla que
el de ser un simple ejemplo de la actividad cinegética.

Por dltimo, debemos hacer mencién a la composicién formada por
un cdprido y un personaje masculino presente en el panel 3 del conjunto A
de la Cueva del Engarbo I. El individuo, desarmado y en actitud de mar-
cha, se superpone al cdprido por la zona del cuello, al que, como acerta-
damente senalaron M. Soria y M.G. Lépez (1999c¢) parece agarrar por la
cornamenta, en clara alusién a la captura del animal (Figura 55: 2). Sin
embargo, esta composicién, como la anterior, esta cargada de connotacio-
nes simbolicas que transcienden su mera acepcion material.

Todas las escenas de caza analizadas son susceptibles de ser englo-
badas en el grupo de las cacerias individuales, en las que un solo arquero-
cazador se enfrenta al animal o grupo de animales que pretende capturar.
Mas frecuentes que las cacerias colectivas dentro de los paneles levanti-
nos, las vemos en conjuntos como Cortijo de Sorbas I y Barranco Segovia
en Letur, Bojadillas I, IV y VII, Solana de las Covachas III o Abrigo de las
Cabritas en Nerpio, Canaica del Calar Il y Abrigo de Fuensanta III en
Moratalla, y Abrigo del Mojao en Lorca.

Sin embargo, tampoco faltan dentro del estilo levantino de la zona
ejemplos de cacerias colectivas, en las que interviene un mayor nimero de
cazadores y que, por su complejidad organizativa, conllevan importantes
implicaciones sociales. A través de su estudio hemos podido reconstruir la
técnica de caza mas empleada por estas bandas de cazadores y recolecto-
res, la llamada “técnica del ojeo”. Consiste basicamente en que un primer
grupo de cazadores ataca y ahuyenta a los animales hacia un lugar en el
que aguarda una segunda partida del grupo que, por sorpresa y de frente,
ataca a éstos. Dentro del nicleo del Alto Segura documentamos algunas
escenas de caza colectiva en la Fuente del Sabuco [ y Abrigo de la Risca
IIT en Moratalla, Abrigos de las Bojadillas V y VII, Molino de las Fuentes
y Solana de las Covachas III en Nerpio, y Cortijo de Sorbas | y Barranco
Segovia en Letur.

No sin ciertas reservas, la que hemos propuesto como escena de
caza de la Cueva del Engarbo 111, en la que un individuo desarmado aco-
saba a un cuadripedo situado a su lado, podria aludir a la primera fase de
caza mediante el ojeo, aunque el marcado caracter de las cacerias indivi-
duales pintadas en el conjunto no habla en favor de esta caracterizacion.

Llegados a este punto, ;como podemos interpretar la preeminencia
de las cacerias individuales, hacia uno o dos animales a lo sumo, en detri-
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mento de los ataques a grandes manadas, minoritarias en los frisos levan-
tinos? Quiza una posible explicacion la encontremos en lo que se ha veni-
do en llamar “depredacién previsora” (Quesada, 1998), que lejos buscar
una matanza indiscriminada de animales, o en su caso una recoleccion
abusiva, por el contrario implica una organizacién cuidadosa de las diver-
sas actividades de subsistencia, con el propésito de seleccionar las estrate-
gias mas adecuadas en cada momento. Las necesidades alimentarias del
grupo, la abundancia de recursos, la cantidad de alimento que ofrece cada
especie animal o los propios movimientos migratorios de los animales son,
entre otros, factores de inciden directamente en las estrategias de preda-
cién a seguir en cada momento.

Si ya desde fechas solutrenses se han documentado diversas pautas
de comportamiento para evitar llegar a los umbrales de caza (Quesada,
1998), es factible suponerles a los cazadores epipaleoliticos levantinos
unas conductas muy cercanas. Entre estas pautas, se ha apuntado como la
mds destacada la especializacion, basada en la diversificacion anual y en
la seleccién premeditada de los individuos. Se evitan las matanzas indis-
criminadas, sobre todo en época de celo y reproduccion, y se seleccionan
animales adultos, excepto hembras, cuyo déficit si repercute en la pervi-
vencia de la manada.

Tomando como punto de apoyo estas premisas, en los frisos levan-
tinos podriamos advertir estrategias de caza muy proximas. Con excep-
ciones, las grandes matanzas de animales son infrecuentes, en favor de las
cacerias més reducidas, de uno o dos animales tan sélo, y los animales
cazados son preferentemente adultos, como revelan detalles como las cor-
namentas, sin que tengamos elementos de juicio suficientes para conside-
rar como animales jévenes a aquellos en los que no se han pintado €stas.
En este sentido, todos los animales involucrados en las escenas de caza de
estos conjuntos del rfo Zumeta son ejemplares adultos, lo que, de otra
parte, estd en la linea del resto de cacerias del nicleo del Alto Segura
(Mateo, 1999). En todo caso, a la luz de los datos que nos aporta la inves-
tigacién arqueoldgica parece que debemos abandonar definitivamente la
vieja idea de que los grupos de cazadores y recolectores, entre los que se
encuentran los autores levantinos, vivian al margen de cualquier tipo de
planificacion de sus actividades.

Aunque en un nimero bastante mds reducido de ejemplos que el
referido a la caza, en el arte levantino encontramos también testimonios de
labores de recoleccion, siendo ésta la segunda actividad econdémica en
importancia en la vida de sus autores. Estos trabajos hacen referencia tanto
a larecolecta de productos derivados de animales, en este caso suponemos
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que miel dadas las caracteristicas de las escenas representadas, como a la
obtencion de productos vegetales, ya se trate de frutos o también de plan-
tas y tubérculos.

Por otro lado, si bien estas escenas de recoleccion se hallan repar-
tidas por las 2/3 partes del area afectada por el arte levantino, hasta el
momento este tipo de composiciones parecia estar ausente en 10s sectores
mas meridionales del estilo, de tal forma que la problematica escena de
recoleccion de miel de la Cueva de la Vieja en Alpera constituia el Iimite
mas surefio para esta tematica.

Sin embargo, en la Cueva del Engarbo I nos encontramos, a nues-
tro juicio, frente a uno de estos ejemplos de recoleccion, lo que viene a lle-
nar el vacio hasta ahora existente, aunque hemos de reconocer que los pri-
meros estudiosos de estas pinturas en ningin momento se plantean esta
lectura de la composicion (Soria y Lépez, 1999¢). La escena estd integra-
da tan s6lo por dos figuras humanas, ambas infrapuestas parcialmente a
una figura de bévido, pintada en una tonalidad mas oscura. Los dos per-
sonajes aparecen en una postura muy semejante, con el tronco inclinado
hacia el suelo, pero mientras que la superior sujeta con sus manos un obje-
to alargado, en modo alguno considerable como un arco, el situado mas
abajo no porta objeto alguno y si muestra, en cambio, los brazos flexiona-
dos hacia arriba a ambos lados del cuerpo (Figura 56:1). Algunos restos de
pintura que asoman por debajo de la figura de toro, como el trazo rectili-
neo clavado en su vientre cerca de los cuartos traseros, podrian pertenecer
a una tercera representacion o formar parte del objeto alargado de la figu-
ra humana de la zona superior.

Mientras que para M. Soria y M. G. Lopez (1999¢) la figura que
sujeta el objeto, interpretado como un arma, es una representacion reutili-
zada en un segundo momento de uso de la pared para conformar una esce-
na de caza, y la inferior, por su actitud, sugiere un movimiento de danza,
para nosotros ambas figuras conforman una escena unitaria que evoca a la
recoleccion de tubérculos o plantas. Ademas, se mantiene en la linea de las
composiciones que encontramos en otros conjuntos como el Abrigo de los
Recolectores de Alacon o el Barranco del Pajarejo de Albarracin (Mateo,
1996), siendo el paralelismo con éste ultimo muy acusado en las actitudes
de los personajes involucrados (Figura 56: 2). En el ejemplo turolense
vemos también a un individuo que, inclinado hacia el suelo, sujeta un
objeto alargado a modo de horquilla y, a su lado, un segundo humano que
eleva un brazo y la mirada hacia el cielo.

Planteado asi el tema, en la Cueva del Engarbo I nos hallarifamos
frente a un individuo que, provisto de un palo cavador, esta urgando en el
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Figura 56: Escenas levantinas, 11: Recoleccion: |, Cueva del Engarbo I; 2, Barranco del
Pajarejo, en Albarracin (Teruel), segin F. Jorda, 1974. Ritual o ceremonia social: 3,
Cueva del Engarbo II. (Diversos tamafos).

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



146

suelo. accion en la que estd acompanado por otro individuo que parece eje-
cutar algun tipo de ritual o baile. De este modo, desde un punto de vista
estrictamente econémico asistirifamos a las labores de recoleccion de rai-
ces o tubérculos, aunque la presencia de ese “danzarin” revestiria a toda la
escena de un valor simbdlico que hace que trascienda de ese cardcter pura-
mente econdémico.

Junto a estas representaciones de marcada naturaleza econémica
nos encontramos con otro tipo de escenografia en la que los protagonistas
son los animales, bien al ser los tnicos motivos pintados en la cueva o tam-
bién al mostrarse a modo de manadas sin intervencion humana. De ambos
tipos de escenas tenemos ejemplos en la cuenca del Zumeta.

[La representacion exclusiva de una figura animal en el covacho la
documentamos en el Abrigo de Rio Frio | y aunque no podemos determi-
nar su identidad como cdprido o cérvido, lo que si parece fuera de discu-
sion es su pertenencia al grupo de los pequenios ungulados. No faltan otros
ejemplos en el resto de yacimientos del Alto Segura, destacando los cier-
vos del Abrigo de Benizar [y Solana de las Covachas 1V, los cdpridos del
Abrigo de Mingarnao | y Abrigo de Andragulla V, o el pequeiio ungulado,
de especie no determinable por su pésimo estado de conservacién, del
Abrigo de la Ventana II. [La presencia en estos covachos de una Ulnica
representacion zoomorfa es, para nosotros, prueba inequivoca de que la
figura animal se ve revestida de un especial cardcter alegdrico dentro del
ciclo artistico levantino que, por extension, envuelve a todo el arte mismo
como fenémeno cultural y muy probablemente religioso. La pintura rupes-
tre no es mds que la forma de expresion de unas creencias, de una manera
de concebir el mundo y lo transcendente por parte de sus autores.

Este valor metaférico de la figura animal cuando se representa de
manera aislada se ve corroborada a Ja vez por la existencia de otras com-
posiciones, en ocasiones formando grandes paneles, en las que sélo encon-
tramos figuras zoomorfas como si de una manada se tratase. Un claro
ejemplo lo vemos en la Cueva del Engarbo I en el que la escena estd inte-
grada por un cérvido, dos capridos y restos de un cuarto ungulado mas
dudoso en su adscripcion (Figura 57: 1). Otras agrupaciones de animales
sin participacion humana las observamos en conjuntos como el Abrigo de
Ja Risca 11l y Abrigo de Benizar [II de Moratalla, y Prado del Tornero I,
Solana de las Covachas [ y [II. Molino de Juan Basura, Fuente del Sapo y
Abrigo de las Bojadillas V11, en Nerpio.

Hemos de resefiar que en ocasiones estas escenas han sido consi-
deradas como prueba del ejercicio de labores de pastoreo por parte de la
sociedad levantina. Sin embargo. la exclusion de la figura humana y el
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Figura 57: Escenas levantinas, I1I: Agrupaciones de animales: 1. Cueva del Engarbo I;
Asociacion hombre-mujer: 2, Cueva del Engarbo 1. (Diversos tamanos).
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cardcter salvaje de la mayor parte de los animales nos llevaron hace tiem-
po a rechazar esta interpretacion (Mateo, 1992).

Otro de los nucleos escenograficos del estilo levantino es aquel ¢n
el que la figura humana es la protagonista de acciones que podriamos
denominar como de “cardcler social”. Se trata, en realidad, de un grupo
muy heterogéneo va que junto a composiciones (ue siguen esquemas mds
o menos generalizados coexisten otras dotadas de una notable originalidad
y que no encontramos repetidas en otros conjuntos.

Uno de los tipos de escenas a los que hacemos referencia es el defi-
nido por las agrupaciones de arqueros. de las que tenemos dos ¢jemplos en
la Cueva del Engarbo [. La existente en el panel 3 del conjunto A estd inte-
grada por tres de estos arqueros, aunque el nimero de participantes en
este tipo de escenas puede ser muy variado. desde unos pocos, como suce-
de aqui. hasta agrupamientos de més de un centenar de individuos, al
modo en que lo vemos en el Abrigo de las Bojadillas IV. en Nerpio
(Alonso y Grimal, 1996a). En ocasiones, los personajes estdn alineados, 1o
que nos ha permitido hablar de “destiles™ (Mateo. 1994) mientras que tam-
poco faltan los ejemplos en los que se presentan de una forma andrquica,
desorganizada. Sean unos u otros, grupos de arqueros los documentamos
en varios de los yacimientos de la zona, entre ellos Fuente del Sabuco Iy
[ en Moratalla, Cortijo de Sorbas I y Barranco Segovia en Letur, y
Abrigos de las Bojadillas 1. [V y V, y Abrigo del Barranco Bonito en
Nerpio.

La composicion de la Cueva del Engarbo | estd integrada por tres
arqueros pintados en color negro, que sujetan el arma con ambas manos
por delante ¢l cuerpo. El que se muestren perfectamente alineados y con
las piernas abiertas en clara actitud de marcha, nos lleva a proponerla
como una imagen de desfile, similar en sus lineas bdsicas a la pintada en
la Fuente del Sabuco Il y de la que no faltan tampoco paralelos fuera del
ndcleo del Alto Segura. En este sentido, conocidas son las representadas
en el abrigo 1X de la Mola Remigia de Ares del Maestre (Castellon) y en
el Abrigo de Voro en Quesa (Valencia), las cuales, por el contexto teméti-
co en el que se inscriben hemos propuesto alguna vez como marchas de
caracter militar realizadas previamente a un enfrentamiento armado entre
grupos (Mateo, 1997a; 2000).

Sin embargo, en este caso no contamos con un contexto bélico en
el conjunto que pudiera clarificar la naturaleza de la escena, asi como tam-
poco podemos descartar de forma categorica una hipotética relacion de los
tres arqueros con la figura de cdprido, también de color negro, que hay
pintada apenas 20 ¢cm por debajo de ellos. De ser asf, estarfamos tal vez
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ante un ejemplo de caceria colectiva. Pero, en contra de esta posibilidad
habla quizas la propia disposicién de los individuos que, en ademdn de
marcha hacia la izquierda y en ningtin momento enfrentados al animal, se
van alejando del mismo.

Resulta cuanto menos curioso que en el conjunto C de esta misma
Cueva del Engarbo I nos encontremos con otro grupito de tres arqueros,
esta vez de color rojo, situados bajo una anfractuosidad del soporte roco-
so. Mantienen los brazos abiertos y mientras sujetan el arco con una mano,
con la otra sostienen lo que parece una [lecha, mostrando una postura muy
dindmica. ;Acaso no puede ser este segundo grupo de arqueros el mismo
que el representado en el conjunto A? ks muy posible que, aunque su colo-
racion sea distinta, si se aluda al mismo trio de arqueros en ambos paneles
y que los del conjunto C, como hemos resefiado en actitud mds dindmica,
estén realizando la accién hacia la que se dirigian en el conjunto A, en
donde asemejan un desfile. De cualquier forma, lo que resulta muy com-
plejo, aln cuando aceptaramos esla lectura que hacemos. es poder deter-
minar de qué accion concreta se trata. Quizas forzando un tanto la situa-
cién podriamos considerar que estos arqueros del segundo grupo estdn ace-
chando al cdprido que se les aproxima desde Ia izquierda, unos 15 cm por
encima, lo que no es en modo alguno descartable. sobre todo si tenemos en
cuenta lo apuntado al respecto para ¢l grupo del otro panel v su hipotética
relacion con otra figura de cdprido relativamente proxima a ellos.

Si finalmente se admitiese esa relacion arqueros-cdprido, podria-
mos encontrarnos ante un testimonio de caceria colectiva. Esta. al margen
de una mayor complejidad compositiva, lleva implicitos otros aspectos de
caracter social por cuanto ponen de manifiesto que la caza es. en ocasio-
nes, una actividad grupal que implica a varios de sus miembros, cuando no
a todos.

Muy interesante se nos presenta, por su parte, la escena represen-
tada en la Cueva del Engarbo II. formada por dos personajes masculinos
(Figura 56: 3). En ella, un individuo que permanece de pie y sostiene en
sus manos un objeto circular, probablemente una bolsa. parece hacer
entrega de ¢€sta al segundo personaje involucrado en la composicién, arro-
dillado ante él. En este punto, discrepamos sobre la identidad infantil pro-
puesta por M. Soria y M.G. Lopez (1999¢) para ésta dltima figura ya que
no apreciamos la diferencia de tamafio tan acusada entre ambos humanos
a la que ellos aluden, mas bien al contrario, ni otros rasgos morfologicos
distintivos como para pensar que se trata realmente de un nifio.

Dotada de una acusada originalidad, es una de esas escenas que no
vemos repetida en ningln otro covacho levantino y que. cargada de un
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especial simbolismo, hemos de relacionar sin duda alguna con un mitolo-
guema muy concreto, sobre el que reflexionaremos en otro capitulo de este
trabajo. Sucede también con escenas como la del Racé de Sorellets de
Castell de Castells (Alicante) en la que una figura femenina sedente sos-
tiene en sus rodillas a un nino mientras le acompana otra figura de adulto,
lo que ha sido interpretado como una escena de amamantamiento o de pre-
sentacién ante una dea (Hernandez, Ferrer y Catal4, 1988), la del Covacho
de los Monteses de Jalance (Valencia), en donde el panel pintado estd pre-
sidido por dos figuras sedentes flanqueadas por un arquero lanzado a la
carrera y una figura estdtica, lo que lleva a considerarlas como danzantes
(Aparicio, 1990) o con la escena del Barranc de Famorca VI de Castell de
Castells, en el que una figura humana parece clavar una lanza en el cuer-
po de otra mientras una tercera sujeta a la supuesta victima, en una com-
posicion que, en nuestra opinidn, parece evocar un rito de transito, bien la
muerte simbodlica de la adolescencia y el nacimiento a la vida adulta, o
también un ritual de iniciacion chamdnica.

Por otro lado, para el caso de la escena de El Engarbo II quizés no
debiéramos rechazar, como mads adelante justificaremos, una relacién
directa de estas dos figuras humanas, y de la accién concreta de donacion
del objeto, con las otras figuras de arquero-cazador y cdprido asaeteado
situadas apenas 20 cm a su derecha.

Un ultimo nucleo temdtico a resenar es el de la asociacidon entre
figuras humanas de distinto sexo. En la Cueva del Engarbo [ este tipo de
relacion vendria definida por la tnica figura de mujer existente en el con-
junto y la figura de arquero de color negro a la que se sobrepone con uno
de sus brazos, aunque tampoco deberiamos descartar una posible relacion
con la figura masculina de tamario grande pintada a su lado (Figura 57: 2).

Aungque es frecuente que la mujer se represente de manera aislada,
lo cierto es que tampoco faltan ejemplos en los que €sta forma pareja con
otras figuras femeninas o, como sucede aqui, con un paredro masculino
(Mateo, e.p.[d]). Si del primer grupo son conocidas las parejas del Abrigo
de la Risca Iy Abrigo del Molino de Moratalla, la de la Cueva de la Vieja
de Alpera o las varias de la Roca dels Moros de Cogull, entre otras, pare-
jas de varén-mujer las encontramos en el Rincén de las Cuevas [ de
Moratalla, Solana de las Covachas VI de Nerpio o Abrigo del Milano de
Mula. Sin duda, todas estas composiciones se ven revestidas de un simbo-
lismo especial que las explica como los antecedentes de las hierogamias
que veremos generalizadas mds tarde en contextos econémicos de pro-
duccion.
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ASPECTOS ETNOGRAFICOS

Parece un hecho claro que una prudente lectura etnografica de las
representaciones favorece una aproximacion mas estrecha a la realidad
cultural de los “artistas” levantinos, a su tecnologia, a través del andlisis de
sus armas, vestidos o adornos, y con ello, a sus costumbres y creencias.

Para la exposicion de los diferentes rasgos etnograficos contenidos
en las pinturas levantinas de los conjuntos que estudiamos vamos a tomar
como referencia la clasificacion que efectuamos hace unos anos. cuando
hicimos el estudio etnogréfico del arte levantino de la provincia de Murcia
(Mateo, 1993), revisada afios mas tarde (Mateco, 1999), por cuanto los
tipos establecidos entonces son perfectamente vilidos ahora.

Armas/objetos de produccion

En el grupo de las armas, los tnicos elementos represcntados en 10s
conjuntos del rio Zumeta son los arcos y las [lechas.

Sobre los arcos, es obvio que de las propias pinturas no podemos
colegir el material con que debieron estar elaborados, st bien, tomando
como referencia los restos materiales hallados en diversos yacimientos si
nos podemos hacer una idea al respecto. En este sentido. los vestigios mds
antiguos hallados de un arco son los de Holmegaard, en Seeland
(Dinamarca), fechados a mediados del VII milenio a. C.. fabricado en
madera de tejo u olmo (Orliac, 1986). Este mismo material fue utilizado
para el arco del arquero-cazador conocido como el “Hombre de los
Hielos™, hallado en el Tirol (Spindler, 1995).

Acerca del proceso de fabricacion de estos arcos. la experimenta-
cion desarrollada sobre posibles procedimicntos de secado de la madera
durante la Prehistoria han demostrado como factible la llamada “técnica
con el calor del fuego™ (Sudrez, 2001). consistente en el enterramiento de
la madera debajo de una hoguera, fuera del alcance de las llamas, cuyos
resultados, al cabo de un tiempo estimado de 45 minutos, es la obtencion
de una madera completamente seca y flexible.

En cuanto a la forma. el tipo visualizado en las representaciones
analizadas es el de un arco simple convexo, o de una sola curva, no
habiendo documentado el otro tipo de arco también presente en los frisos
levantinos, biconvexo o de doble curva, al modo en que si lo vemos en la
Cueva de la Vieja de Alpera. como yacimiento mds proximo a este nicleo
del Alto Segura.

Si hay variacién en lo que respecta al tamano de estas armas.
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Basicamente son dos los tamarios definidos, grande y pequeno, para lo que
utilizamos como criterio de clasificacion las dimensiones del arco en rela-
cion con la altura del individuo que lo porta. Tomando como indice de
referencia para la determinacion de la potencia de un arco el valor de las
30 libras (Sudrez, 2001), el arco grande seria el idéneo para la caza de
grandes animales, como los ciervos, correspondiéndose en las representa-
ciones con aquellos arcos cuya longitud equivale a mas de la mitad de la
estatura del arquero. Los vemos en el cazador niimero 9 del panel 2 de la
Cueva del Engarbo I, en el arquero niimero 23 del panel 3 de esta misma
cavidad y en el cazador nimero 11 de la Cueva del Engarbo II.

Otros ejemplos de arcos grandes en la comarca los tenemos en los
arqueros y cazadores de los Abrigos de la Risca [, I, y III, Fuente del
Sabuco y Canaica del Calar, en Moratalla, Abrigo de Canadas II, Solana
de las Covachas IIl y V, Fuente del Sapo, Abrigos de las Bojadillas 1, II,
IV, V y VII en Nerpio, o del Cortijo de Sorbas I en Letur. En algtn caso,
las dimensiones del arco superan la altura del propio individuo que lo suje-
ta, como sucede en algunos de los personajes de Solana de las Covachas
I1I, V y VI, Bojadillas I, [V, VI y VII en Nerpio, o en el Cortijo de Sorbas
Il en Letur.

Por su parte, un arco pequeio lo sostiene otro de los arqueros del
grupo de individuos del panel 3 de la Cueva del Engarbo 'y varios indivi-
duos del conjunto C de esta cueva, encontrando otros similares en Fuente
del Sabuco [ y II, y Rincén de las Cuevas Il en Moratalla, Solana de las
Covachas Ill y Bojadillas IV en Nerpio, y Barranco Segovia en Letur.

No obstante, el desconocimiento que tenemos acerca del grado de
fiabilidad de las propias representaciones en detalles como €stos, ya que
no sabemos hasta qué punto para el pintor levantino lo importante era solo
plasmar el arco sin importarle la fidelidad a las proporciones reales de lo
representado, envuelve de cierta fragilidad cualquier criterio tipoldgico
adoptado. En verdad, para ser sinceros, deberfamos reconocer esta fragili-
dad en todas aquellas clasificaciones que podamos establecer sobre cual-
quier aspecto de lo pintado.

Intimamente asociados a los arcos estdn las flechas. La mayor
parte de ellas aparecen asidas por el arquero, bien en una de sus manos,
como vemos en los individuos nimeros 36 y 38 de la Cueva del Engarbo
Iy nimero 11 de El Engarbo I1, o ya cargada en el arco, lista para ser dis-
parada, como la encontramos en el cazador nimero 9 y en el arquero
nimero 40 de este mismo covacho. También es frecuente encontrar las fle-
chas ya clavadas en el cuerpo de algtin animal, y claro ejemplo es el cipri-
do nimero 12 de la Cueva del Engarbo II.
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Mis excepcional es el hecho de que las flechas, y los propios arcos
acompandndolas, se pinten de una manera exenta respecto del resto de
figuraciones del panel. En la Cueva del Engarbo Il los motivos nimeros |
y 2 han sido identificados por nosotros como un arco y una flecha, y dado
que no hay vestigio alguno de que junto a ellos se hubieran representado
otras figuras, hemos creido conveniente su inclusién en este reducido
grupo de arcos y flechas representados de forma aislada, formando un
ndcleo compositivo por si mismos. Semejante identidad hemos propuesto
para el grupo de tres trazos englobados bajo el nimero 13. En ocasiones,
las flechas se sitdan junto a la figura de un arquero, aunque no sujetas por
éste, como sucede en la Canaica del Calar II. Rincén de las Cuevas I y
Abrigo de la Risca III en Moratalla, o en Solana de las Covachas [ll, en
Nerpio y Cortijo de Sorbas I en Letur. pero otras veces las armas estan ale-
jadas de cualquier representacion con la que pudieran ser relacionadas,
como ocurre en esta Cueva del Engarbo 1. A este ejemplo, cabria afiadir
los del Rincén de las Cuevas Il de Moratalla y Cortijo de Sorbas II de
Letur, y ya fuera de este nicleo del Alto Segura, los existentes en la < ova
Remigia y Cingle de la Gasulla de Ares del Maestre, y Cueva de la
Saltadora, en Coves de Vinroma, todos en Castelldn.

El estudio de los tipos de punta de las flechas ha llevado a estable-
cer varios modelos diferentes, que podemos resumir en punta de dpice
simple, punta triangular y punta de tendencia folidcea, al margen de otros
tipos poco representativos (Jorda, 1975; Galiana, 1985b: Mateo, 1993). De
todos ellos, el tinico tipo observado en estas representaciones que estudia-
mos es el de dpice simple, en el que la punta estd determinada por la pro-
pia madera del astil de la flecha, el cual ha sido aguzado y, muy posible-
mente, endurecido al fuego.

Mayor variedad hay en las emplumaduras de direccion, necesarias
para conferir estabilidad y precision al vuelo de la flecha, sobre todo si es
para ser lanzada a grandes distancias, pudiendo haber sido elaboradas con
plumas de ave o con algtin elemento vegetal. La simplificacién de formas
que impera en el “artista” levantino lleva muchas veces a no poder dife-
renciar de manera clara entre la punta y la emplumadura de la flecha. Sin
embargo, en aquellos casos en que €stas aparecen clavadas en el cuerpo de
un animal, como sucede en el cdprido numero 12 de la Cueva del Engarbo
11, el extremo visible no puede ser otro que el correspondiente a la emplu-
madura. El andlisis de las cuatro flechas que el animal muestra clavadas en
su cuerpo revela e] empleo de emplumaduras formadas por uno, dos y
hasta tres apéndices.

Por su parte, en el grupo de los objetos de produccion debemos
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incluir el elemento rectilineo, ligeramente engrosado en su base, que suje-
ta con el ambas manos el individuo nimero 17 en el conjunto A de la
Cueva I del Engarbo. Junto con el personaje numero 19, hemos propuesto
la escena que conforman como un ejemplo de actividad recolectora, por
lo que este objeto del que nos ocupamos bien podria ser considerado como
un palo cavador. En modo alguno podemos aceptarlo como un arco, a
pesar de que la inclusidn posterior de una ligura de bovido pudiera llevar-
nos a pensar que se ha querido transformar la imagen primera en una
nueva escena de cardcter cinegético.

Por el contrario, su aspecto recto, muy proximo en la forma a los
elementos que sostienen otros personajes inmersos en escenas de recolec-
cion (Mateo, 1996), como los que sujetan una de las mujeres del Abrigo
del Ciervo de Dos Aguas, uno de los individuos del Abrigo de los
Recolectores de Alacon u otro de los recolectores del Barranco del
Pajarejo de Albarracin. entre otros, nos reafirma en la idea de que nos
encontramos frente a una composicion de recoleccion y, por tanto, que se
trata de un palo cavador con el que se arrancaban raices y tubérculos.

Objetos

El unico objeto que documentamos es aquel que, en la Cueva del
Engarbo I, un personaje cede a otro que esta arrodillado frente a €. La
forma circular que presenta dicho objeto y su apariencia compacta nos
lleva a pensar que se trata de algin lipo de recipiente, aunque hemos de
reseflar las distancias morfolégicas que muestra con relaciéon a los repre-
sentados en otros conjuntos de este mismo enclave y de fuera de él.

El ejemplo mds cercano a éste es la bolsa que pende del brazo de
una mujer en el Abrigo del Barranco Segovia de Letur, aunque en ésta si
se ha representado la cinta o asa de la que se agarra la misma, siendo este
detalle el gran ausente en el modelo de la Cueva del Engarbo I1.

Las bolsas o recipientes de similar funcidn son relativamente fre-
cuentes dentro del estilo levantino, encontrandolas repartidas por la mayor
parte del espacio geografico afectado por €l. Asimismo, no se trata de un
objeto asociado a un sexo determinado o a una funcién concreta, de tal
forma que, sin hacer un andlisis exhaustivo sobre el tema, digamos que lo
documentamos relacionado con figuras femeninas, ademds del citado
Barranco Segovia, en el Abrigo de la Sarga 1 de Alcoy, Abrigo de
Benirrama [ de Vall de Gallinera, Barranc de Famorca VI de Castell de
Castells y Abrigo de la Pareja de Bicorp.

Por su parte, vinculadas a arqueros y cazadores las encontramos en
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la Cova de la Saltadora de Coves de Vinroma, Racdé del Nando de
Benassal, Cueva Remigia de Ares del Maestre y Cueva del Polvorin de
Tirig. Mientras, en Mas d’en Josep de Tirig, un individuo que trepa o des-
ciende por una cuerda o pared lleva también uno de estos recipientes a la
espalda.

No faltan tampoco casos en los que las bolsas se han representado
de una forma aislada respecto de cualquier personaje del panel pintado.
Quiza los ejemplos mas conocidos sean los de Cueva Remigia [V y Cingle
de la Gasulla, en Ares del Maestre, en los que las bolsas pintadas se aso-
cian a sendos haces de flechas. A éstos se podrian adjuntar los recipientes
del Raco Molero de Ares del Maestre y del Mas d’en Ramén d’en Besso
de Montblanc, que se muestran completamente aislados respecto de cual-
quier otro elemento del abrigo.

Acerca del material con que pudieron estar confeccionados estos
recipientes, aunque todo cuanto digamos caera en el campo de la hipote-
sis, lo mds probable es que fueran elaborados a partir de elementos vege-
tales entrelazados o también con la propia piel de los animales dada la fle-
xibilidad que se trasmite de sus formas redondeadas.

Cabelleras

Por lo que se refiere a las cabelleras o peinados, el tipo mds fre-
cuente es el circular, al modo en que lo vemos en algunos de los persona-
jes de las cuevas del Engarbo I (ntimeros 20. 24 o 25) y del Engarbo Il
(nimero 9). También documentamos algiin modelo triangular, caso del
que muestra uno de los recolectores de la cavidad primera del Engarbo
(nimero 19) o el individuo que sujeta un objeto en sus manos en la cueva
segunda de ese mismo conjunto (nimero 10). En realidad, estos dos tipos
son los mds repetidos en los conjuntos del Alto Segura.

Adorno

Muy escasos son los elementos de adorno que encontramos en los
conjuntos levantinos de la cuenca del rio Zumeta, reduciéndose éstos a un
elemento longitudinal que pende del talle en una figura masculina de la
Cueva del Engarbo 11 y a un engrosamiento en el tobillo de una figura
femenina de la Cueva del Engarbo I.

En el caso de la figura masculina (nimero 10), se trata de un trazo
ligeramente ondulado que partiendo desde la cintura desciende hasta lle-
gar a las rodillas. Por su forma, debemos interpretarlo como un lazo o
cinta, elaborado con algiin material flexible si nos atenemos a su trazado
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ondulante, quizds de naturaleza vegetal o también cuero.

Un paralelo muy préximo a éste lo lleva uno de los arqueros del
Abrigo del Barranco Segovia de Letur, aunque aqui el extremo final apa-
rece ligeramente engrosado. Algo mas alejado, en el Abrigo Grande de
Minateda otro individuo lleva un adorno similar en el talle, si bien en éste
el elemento estd formado por un trazo doble, al igual que sucede con sen-
dos personajes de la Cova de la Saltadora de Coves de Vinroma y del Mas
d’en Josep de Ares del Maestre.

Por lo que respecta al adorno de la figura femenina de la Cueva del
Engarbo | (niumero 29), se aprecia con nitidez un engrosamiento en el tobi-
Ilo que marca una separacion clara entre la pierna y el pie. Por su morfo-
logia y situacion anatomica lo proponemos como un objeto similar a una
ajorca.

Una representacion muy cercana en la forma la encontramos en
otra figura femenina del Abrigo de la Risca II de Moratalla, en la que el
objeto de adorno esta colocado sobre el brazo de la mujer y no en la pier-
na. ~o obstante, ello no invalida, en modo alguno, su aceptacién como una
posible ajorca o brazalete. Otras dos figuras humanas con leves engrosa-
mientos en los codos las identificamos en el abrigo de la Solana de las
C'ovachas VI de Nerpio.

PINTURA ESQUEMATICA

Un panorama distinto al mostrado por el horizonte levantino nos
encontramos a la hora de analizar la escenografia de la pintura rupestre
esquemadtica. Sin que la existencia de un discurso compositivo como tal
llegue a ser algo del todo punto ausente en los conjuntos esquematicos de
la zona. si se aprecia clerta tendencia hacia la plasmacién aislada de los
motivos, cada uno de ellos cargado de un sunbolismo que solo intuimos,
y entre los que en muchas ocasiones el tinico nexo de unién es el de com-
partir el mismo abrigo rocoso, a veces el mismo muro soporte, como espa-
cio de representacion. Esta pobreza de escenas contrasta un tanto con el
esquematismo de otros ntcleos proximos como el de Sierra Morena
Oriental (Lopez y Soria, 1988).

No obstante. lo exiguo del registro de escenas en las que podemos
constatar un sentido narrativo no debe conducirnos a la idea errénea de
que en la pintura rupestre esquemdtica no hay un desarrollo escenografico
como tal, sobre todo en contraposicion con el estilo levantino. Son muchos
los conjuntos en los que la representacion de varios de los motivos que
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conforman el repertorio iconografico esquemadtico da lugar a la formacién
de paneles compositivos cerrados en los que, sin duda alguna, se narraba
un contenido concreto que es el que precisamente no terminamos de
desentranar (Mateo, e.p. [a]).

Ante esta situacidn general, la asociacién de motivos ha sido uno
de los recursos empleados para paliar la carestia de escenas. Factores
como la similitud cromadtica y de factura, o la proximidad espacial han ser-
vido de apoyo en no pocas ocasiones paru establecer una relacion compo-
sitiva entre dos 0 mds motivos de una misma cueva y determinar asi una
posible escenografia. Sin embargo, la subjetividad e imprecision que rodea
a estos factores de relacién dificulta en muchas ocasiones la aceptacion de
las hipotesis planteadas. Sobre la proximidad espacial, ;qué valor hemos
de tomar como referencia para decir que dos o mds motivos estdn relacio-
nados? Y sobre la similitud cromdtica y de factura, ;jqué sucede si todos
los motivos de una misma cueva, a pesar de estar distanciados entre si,
muestran los mismos procedimientos técnicos? Otras veces. las diferen-
cias de color son producto de una degradacién diferencial de la pintura,
con lo que su separacion compositiva seria, bajo este criterio. artificial.

No obstante, a pesar de los evidentes problemas que plantea la pin-
tura rupestre esquemadtica sobre esta cuestion en particular, en unos pocos
conjuntos si documentamos algunas de estas escenas en las que un hilo
narrativo concreto dota de unidad a todos los elementos figurados que las
integran. Sin duda, de las existentes en los conjuntos de la cuenca del rio
Zumeta, la mds destacada es la escena de caza pintada en el abrigo de la
Tinada del Ciervo 1 (Figura 58: 1). En la accion, un arquero, bien delimi-
tado en sus formas y realizado con un buen trazo, dispara sus flechas con-
tra un grupo de cuadripedos que corren por delante de €l. Con relacién a
éstos, discrepamos de la identificacién como cdnidos propuesta para algu-
nos de ellos por M. Soria y M.G. Lépez (1999a), puesto que no aprecia-
mos los rasgos anatomicos que nos permitan aceptarlos como tales. Mas
bien al contrario, creemos que los pocos detalles que podemos distinguir
en las figuras, con la excepcion logica del ciervo nimero |, hablan en
favor de su identidad como cépridos, lo que resulta evidente en el cuadru-
pedo nimero 5 si nos atenemos a su didfana cornamenta, dificilmente
explicable si fuera un canido.

Se trata, pues, tal y como la observamos, de un magnifico ejemplo
de caceria individual que, de otra parte, y una vez superadas las limitacio-
nes puramente formales que impone el estilo esquematico de los motivos,
encajaria perfectamente en el discurso levantino si nos atenemos a su orga-
nizacion interna y su sentido narrativo.
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Figura 58: Escenas esqueméticas:' Caza: 1, Tinada del Ciervo I; Agrupacion de anima-
les: 2, Tinada del Ciervo I: 3. Huerta Andara I; Pareja de antropomorfos: 4, Cueva del
Gitano; Pareja de bitriangulares: 5, Cueva del Gitano. (Diversos tamanos).
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Otros grupos compositivos son los determinados por las agrupacio-
nes de animales que se presentan a modo de manadas, similares en el fondo
a las resefiadas para el estilo levantino. Las documentamos en el Abrigo de
Huerta Andara [ y en el Abrigo de la Tinada del Ciervo I, siendo muy simi-
lar en ambas el esquema compositivo empleado (Figura 58: 2 y 3). En
Huerta Andara I el grupo estd integrado por tres animales, uno de ellos un
caprido, mientras que en la Tinada del Ciervo I el nimero de individuos es
mayor, con cinco cuadripedos, de los cuales tres son identificables también
como cdpridos. En ambos ejemplos los animales aparecen agrupados,
adoptando una disposicién escalonada en el espacio y en una actitud de
marcha hacia la derecha, transmitiendo la imagen de que se trata de mana-
das de animales salvajes ajenos a la presencia humana. En este sentido,
muestran un gran paralelismo con las agrupaciones levantinas de animales,
sin ir mds lejos, con la presente en la cercana Cueva del Engarbo I.

Como escena podriamos catalogar también la pareja de figuras
humanas del panel 1 de la Cueva del Gitano, aunque no es posible cono-
cer su semiotica puesto que no aparecen realizando una actividad recono-
cida (Figura 58: 4). Tan s6lo parece tratarse de una pareja varén-varon, si
nos atenemos a los detalles en el adorno, muy similares en ambos a excep-
cién del tocado, lo que nos transporta, como veremos, al ambito de lo sim-
bdlico.

Una detenida reflexion requiere, en cambio, la composicién for-
mada por dos motivos de los denominados bitriangulares del panel 3 de
este mismo yacimiento de la Cueva del Gitano. propuesta desde los pri-
meros estudios de J. M. Pérez Burgos (1988; 1996) como una pareja de
representaciones humanas, sometidas a un marcado proceso de concep-
tualizacién. Como tales humanos han sido aceptadas por otros investiga-
dores que han trabajado después en la cueva (Soria y Lopez, 2000) (Figura
58:5).

Aunque la identidad antropomorfa del esquema bitriangular ha
sido algo comunmente aceptado por los investigadores desde que P. Acosta
(1968) estableciera su clasificacion tipologica de la pintura esquematica,
en la que ella le daba, por encima de su naturaleza humana, la caracteri-
zacion de idolo, por nuestra parte, ya hemos planteado en el andlisis tipo-
l6gico efectuado nuestras dudas a la hora de aceptar sin mayores conside-
raciones la naturaleza humana de todos los motivos bitriangulares repre-
sentados, dudas que se hacen extensibles a otros esquemas como los lla-
mados “en phi”, ramiformes o los simples ancoriformes.

Sin embargo, también somos conscientes de que el desconoci-
miento que por el momento tenemos de la semiotica de los motivos esque-
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madticos nos obliga a estrechar relaciones tipologicas entre esos motivos, y
en este sentido, dados los estrechos paralelos que podemos encontrar para
estos motivos bitriangulares simples con otros que si van provistos de
alglin elemento de cardcter humano, si parece que pudiéramos abogar, al
menos como hipdtesis de trabajo, por su caracterizacion como tal abstrac-
cién humana. Sin ir mds lejos, dentro del nicleo del Alto Segura contamos
con la figura bitriangular del Castillo de Taibona al que se ha dotado de
brazos y piernas.

Asi las cosas, si concediésemos el cardacter humano para estos
bitriangulares de la Cueva del Gitano, nos encontrariamos ante la repre-
sentacion de otra pareja de humanos, similar en el fondo a la que vemos
en el panel | de este mismo yacimiento. En cambio, proponer el caractel
femenino de una de ellas dada la presencia de dos circulos, uno a cada lado
del cuerpo, entendidos desde esta Optica como los senos de una mujer,
seria forzar la interpretacion.

ASPECTOS ETNOGRAFICOS

Determinado en gran parte por las propias caracteristicas morfolo-
gicas de las representaciones, en la pintura esquematica los rasgos de tipo
etnografico representados son mucho menos frecuentes que los contenidos
en las figuraciones levantinas. No obstante, en la zona de estudio si es
posible apreciar su existencia en unas pocas figuras.

Armas

En la escena de caza representada en la Tinada del Ciervo I, el
cazador va armado con un arco del tipo simple convexo, de tamano gran-
de, si utilizamos el mismo criterio de clasificacién empleado para los arcos
levantinos, idéneo, por tanto, para la captura de grandes mamiferos como
es el caso del ciervo que vemos en la composicion.

Este es el tnico ejemplo de arco que vemos representado en todo
el grupo de yacimientos esquematicos del nucleo del Alto Segura.

Asimismo, cargada en el arma vemos también una flecha, en la que
se ha diferenciado entre el astil y la punta. Esta tltima muestra una forma
engrosada. lo que nos lleva a incluirla en el tipo de puntas de forma rom-
boidal, elaboradas muy probablemente en piedra (silex), las cuales son
menos frecuentes en las representaciones pintadas, incluidas las levanti-
nas, que las confeccionadas a partir de la propia madera del astil.
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Adorno

Los dnicos elementos de adorno que vemos en los abrigos esque-
maticos del Zumeta se encuentran en las dos representaciones humanas
del panel | de la Cueva del Gitano. Entre ellos determinamos dos tipos
bédsicos en funcién del lugar anatomico en el que se ubican, de tal forma
que distinguimos entre adorno de cabeza y adorno de brazos.

En la figura humana mas grande, el adorno de cabeza viene deter-
minado por dos trazos horizontales, ligeramente curvados, de los que par-
ten varios trazos menores verticales, cuyo aspecto nos recuerda mucho al
de una cornamenta de ciervo. Mientras, su compariero carece de los trazos
horizontales, presentando tan sélo cuatro lineas verticales.

Dotado de una manifiesta originalidad, el paralelo mas cercano con
el que podriamos relacionar estos tipos del Gitano, salvando las notables
diferencias que existen entre unos y otro, seria con una figura humana del
Castillo de Taibona de Nerpio. cuyo cuerpo esta formado por una estruc-
tura bitriangular y que en la parte de la cabeza presenta hasta ocho trazos
verticales.

Por su parte, el adorno de brazos queda delinido por una serie de
cortos trazos que recorren el perimetro exterior del brazo izquierdo de la
figura mayor. En la otra representacion humana. el mal estado de conser-
vacion del brazo impide precisar con seguridad si también iba provista de
este elemento de adorno, aunque a tenor de lo conservado si parece que
esta presente.

En conjunto, estas representactones humanas nos recuerdan mucho
al esquema antropomorfico de “brazos en asa™ que vemos en la Cueva de
la Serreta de Cieza (Mateo, 1991/92), enclavada en la Vega Media del
Segura, cuyo cuerpo, incluida la cabeza, esta recorrida por cortas lineas
similares a éstas de la Cueva del Gitano.

Especial mencion merece el rostro de la figura ndmero 1, que pre-
senta una forma “en hocico”, lo que en unién con el tocado descrito a
modo de cornamenta concede a la cabeza de la figura un marcado aspecto
zoomorfico.

Cabelleras

Sélo advertimos un modelo de cabellera, de forma circular. que lle-
van sendos antropomorfos en el Abrigo de Rio Frio III, parcialmente con-
servado, y en el Abrigo de Huerta Andara II.
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En el apartado técnico, la primera cuestion que debe ser tratada es
la que se refiere a la composicién de la propia pintura. En verdad son
pocos los datos con que contamos sobre la composicion y elaboracion de
la pintura en el arte rupestre postpaleolitico, debiendo mencionar como
pioneros en este campo los publicados por E. Ripoll (1961) sobre las pin-
turas levantinas de La Vacada, El Torico y El Arquero, en Santolea
(Teruel). La espectografia de emision efectuada reveld la presencia en la
pintura de hierro, aluminio, manganeso y trazas de cobre, no documentan-
do excipiente alguno. Sin embargo, en esa descripcion tan solo se enume-
raban los elementos rastreados en el analisis, pero no se diferenciaba entre
ellos su cardcter esencial o, en su caso, de impureza.

En ninguno de los yacimientos descubiertos en la cuenca del rio
Zumeta se ha efectuado hasta el momento andlisis alguno de pigmento,
pero si debemos resefiar su realizacion sobre pinturas de otros abrigos del
nuicleo del Alto Segura, lo que viene a llenar el vacio de informacién con
que contamos en esta drea de estudio. Ademas, dada la unidad que existe
entre los conjuntos de este nicleo en cuestiones de morfologia y de técni-
ca, y la homogeneidad de los datos proporcionados por todas las muestras
de esos yacimientos estudiados, no resulta en modo alguno aventurado
hacer extensibles los resultados obtenidos a los abrigos de esta cuenca del
rio Zumeta.

En el andlisis de R. Montes y J. M. Cabrera (1991/92) se incluyen
los abrigos levantinos de Canaica del Calar I1 y Fuente del Sabuco 1, de
Moratalla, y los esquematicos de Canaica del Calar [ y III. El estudio de
completa con las muestras recogidas en otros 14 yacimientos de la pro-
vincia de Murcia. Los resultados ponen de manifiesto la uniformidad que
envuelve a todas esas muestras, independientemente de su adscripcion
estilistica. Asi, todas las de color rojo revelan su origen comun a partir de
“bol rojo”, un silicato de aluminio ferruginoso de composicién muy simi-
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lar a la del ocre, pero mds compacto y untuoso. Asimismo, no se registra
elemento alguno que hubiera podido ser empleado como aglutinante, aun-
que si se constata la presencia de yeso que, procedente de procesos de
exhudacion de la roca soporte, pudiera haber actuado de forma indirecta
como tal aglutinante. Por su parte, el color negro se corresponde con el
negro orgdnico, dividido en particulas amorfas y opacas, identificable
como “‘negro de humo™, habiéndose descartado el negro de manganeso.

Por lo que se refiere a los procesos de ejecucion, el analisis dete-
nido de las representaciones levantinas. sobre todo las de animales, nos
lleva a la conclusion de que el primer paso seguido por el “artista” consis-
te en el trazado general de la silueta de la figura por medio de una delga-
da linea, para después proceder a su cubrimiento interior, bien con una
superficie homogénea de color, lo que convencionalmente denominamos
como tinta plana, o también por medio de otras lineas paralelas de color
que se alternan con espacios vacios. Claros ejemplos de la tinta plana son
la mayor parte de los cuadripedos de las tres Cuevas del Engarbo, siendo
muy ilustrativa al respecto la figura de cdprido nimero 20 del Engarbo |
en la que se ha marcado intencionadamente una separacion entre la propia
silueta de la figura y su relleno interno por medio de la tinta plana, pinta-
do en un tono mads claro. Mientras, el recubrimiento interior con lineas
paralelas lo documentamos en la figura de équido nimero 34 de la prime-
ra cavidad.

En el caso de las figuras humanas, el aspecto filiforme que presen-
ta la mayoria de ellas nos lleva a pensar que son el resultado del trazo de
una dnica accioén, el llamado por J.B. Porcar (1943) como “trazo caligra-
fico”, aunque tampoco podemos descartar que se trate de la incidencia de
varias acciones sobre un trazo inicial, sobre todo en aquellos motivos que
muestran algtin detalle. ya sea anatébmico. como las nalgas o cualquier otro
grupo muscular, al modo en que lo vemos en el individuo nimero 21 de la
Cueva del Engarbo I, etnografico, como sucede con el vestido de la mujer
nimero 29, o en aquellas representaciones que tienen un mayor tamafo,
como es el caso del personaje namero 31 de la misma cueva.

En la figura femenina citada, a pesar de su estado de conservacién
tan fragmentado, documentamos también el empleo de las lineas paralelas
de color para rellenar el espacio interior, tal y como se aprecia en la zona
del torax y en la parte izquierda de la vestimenta con que va ataviada. Es
éste un recurso grafico muy utilizado por los pintores levantinos como sus-
titutivo de la tinta plana, tanto para las representaciones humanas como de
animales. Dentro de las humanas es mas frecuente entre las representacio-
nes femeninas al estar dotadas de mayor volumen, que le viene dado por
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las prendas de vestir de gran vuelo, ya sean faldas o, en su caso, vestidos.
Otros ejemplos en la zona del Alto Segura son los de las féminas del
Abrigo de la Risca I de Moratalla, Abrigo del Barranco Segovia de Letur
y Abrigo del Milano de Mula.

Se caracteriza el trazo levantino por tener un reducido grosor que,
salvo excepciones, rara vez supera los 3 mm, por cubrir las irregularidades
de la roca soporte y por mostrar unos perfiles muy precisos. Se ha sugeri-
do que es el resultado de la aplicacidn de la pintura por medio de la pluma
de ave (Alonso y Grimal, 1996a), retomando asi una de las hipétesis ya
planteadas por J. B. Porcar (Porcar, Obermaier y Breuil, 1935) y aceptada
por otros investigadores (Lopez, 1980; Sanchez. 1983). Por nuestra parte,
aunque no negamos las buenas cualidades que redne la pluma de ave como
util pictérico, tampoco vamos a negar la posibilidad de utilizacién de rudi-
mentarios pinceles o instrumentos similares por parte de los pintores
levantinos, maxime cuando ya se documento hace tiempo su empleo en la
realizacion de algunas de las representaciones paleoliticas de Altamira
(Cabrera, 1978).

En la pintura esquematica la linea es también el pilar fundamental
de los procesos de ejecucion, pero ésta presenta unas caracteristicas muy
diferentes con relacidn a la linea levantina. Se convierte ahora en un trazo
de mayor grosor, con perfiles poco definidos y que, en la mayoria de las
ocasiones, no llega a cubrir las irregularidades de la roca soporte, de tal
forma que sélo impregna la parte mas sobresaliente de ésta. Suele ser un
trazo delimitador de la forma por si mismo, de modo que no hay necesi-
dad de retoque posterior alguno. A veces estd acompanado de la tinta
plana, sobre todo en aquellas representaciones de tamafio mas grande
como es el caso, por ejemplo, del cuadripedo del Abrigo de Rio Frio V.

Diversos instrumentos se han propuesto para la realizacion de este
trazo esquemdtico, aprecidndose cierta unanimidad en favor de la fibra
vegetal machacada (Lépez. 1980; Sanchez, 1983; Alonso y Grimal,
1996a). En cambio, motivos como los puntiformes de la Cueva del Gitano
o el trazo vertical del Abrigo del Barranco de los Buitres bien pudieron
haber sido realizados con los dedos de la mano, sin necesidad de ninguin
util de origen natural o artificial.

Sin embargo, ain cuando el resenado es el tipo de trazo mds gene-
ralizado entre los motivos esquematicos, io que podemos confirmar en las
representaciones de conjuntos como Huerta Andara I y II, los diversos
Abrigos de Rio Frio II-VI, la Cueva del Gitano o en la mayor parte de los
motivos de Tinada del Ciervo II-IV, no podemos dejar de mencionar la
existencia de otras figuras esquematicas en las que éste muestra unas for-
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mas mds cuidadas. Lo vemos en el esquema humano y los varios cuadri-
pedos de la Tinada del Ciervo I, en el cuadripedo mds grande de la Tinada
del Ciervo II y en la tigura de color negro de la Cueva del Engarbo [. En
ellos, el trazo presenta un aspecto mas compacto, cubre las irregularidades
de la roca y muestra unos bordes bien definidos. Estas formas mds esme-
radas en la linea las vemos en motivos de otros conjuntos esquematicos del
nicleo del Alto Segura, entre ellos en los serpentiformes del Abrigo de las
Bojadillas VI de Nerpio. Abrigo de la Fuente. Abrigo de Benizar IIl y
Abrigo del Sabinar [ de Moratalla. y en los esquemas y cuadripedos de los
Abrigos del Pozo Il y [II de Calasparra (Mateo, 1999). Su presencia nos
lleva a la conclusién de que, ain cuando el pintor esquematico muestra
una clara preferencia por un trazo aparentemente tosco a la hora de repre-
sentar. también era conocedor de procedimientos mas depurados, de Jo que
se deduce. ademds, que estos procesos de ejecuctén eran un aspecto
secundario con relacion al propio motivo pintado y. ante todo, respecto de
su mensaje.

Es posible que la divergencia advertida entre lo levantino y lo
esquematico en lo que se refiere a estos procesos de ejecucion pueda expli-
carse a partir de la diferencia del lenguaje expresivo utilizado por cada uno
de los estilos. El levantino es un arte figurativo que capta una secuencia
como si de una instantdnea fotogrdfica se tratara, con un acusado sentido
narrativo del mensaje que en modo alguno menoscaba su eventual tras-
fondo simbolico. Es, precisamente, en ese interés por mostrar la “fotogra-
fia” de un aspecto de la realidad cuando el proceso técnico de ejecucion
Juega un papel importante en pos de la claridad de la imagen, acorde con
el naturalismo de los motivos a representar. Por el contrario, la pintura
esquemdtica ya parte de una transformacién previa de la realidad misma
que, mediante la abstraccion. pasa a ser codificada en una serie de signos
ininteligibles para todo aquel que desconozca el codigo preestablecido. En
un sistema de comunicacion como éste, el proceso técnico de ejecucion
pasa a ser algo secundario.

Mayor concordancia encontramos entre los dos horizontes estéti-
cos en lo que se refiere a los esquemas de representacion, en los que un
sentido prdctico. un interés por establecer una comunicacion inequivoca y
concreta conduce a la asuncién de unos modelos taciles de identificar y
comprender. De principio, esta afirmacion podria parecer una contradic-
cién si nos referimos al estilo esquematico, en el que la mayor parte de los
moltivos se nos presentan a modo de signos. Sin embargo, es nuestro des-
conocimiento del codigo de comunicacion y de la semidtica de esos sig-
nos la que nos dificulta la comprension de lo representado. lo cual no ocu-
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rria con los individuos involucrados en eso proceso de comunicacion.

Tanto en el estilo levantino como en el esquemadtico, los distintos
arquetipos a pintar son reducidos a sus lineas bdsicas, haciéndolo desde
una perspectiva que facilite su identificacion. Como se comprueba en los
diferentes yacimientos de la cuenca del Zumeta, la figura humana se repre-
senta indistintamente desde un punto de vista frontal o lateral, mientras que
la figura animal siempre se muestra desde una posicion lateral, aunque con
eventuales rasgos anatomicos como son las cornamentas €n una perspecti-
va frontal. En la pintura esquematica estos mismos esquemas de represen-
tacion se ven acentuados por cuanto los motivos, sobre todo los zoomor-
fos, se ven despojados de volumen, salvo excepciones como los cuadripe-
dos del Abrigo de Rio Frio V y nimero 1 de la Tinada del Ciervo II.

Estrechamente relacionado con esos esquemas de representacion
debemos resenar también el uso que de la perspectiva creemos intuir en
alguno de los conjuntos esquematicos analizados, en concreto en la Tinada
del Ciervo [ y en el Abrigo de Huerta Andara I. En ambos casos, las figu-
ras tratadas individualmente se mantienen fieles a la costumbre de mos-
trarse desde un punto de vista lateral, aunque con rasgos como las corna-
mentas o las orejas en perspectiva frontal. Sin embargo, concebidas de
forma colectiva es posible percibir una intencién de bisqueda de la terce-
ra dimensién. Asi, en la composicion de caza de la Tinada del Ciervo |
(Mateo y Carrefio, 2001a), los tres cuadripedos menores situados por
delante del cazador van disminuyendo progresivamente su tamano confor-
me se alejan del mismo vy, a la vez, respecto del eventual espectador de la
escena. Por su parte, en el panel 2 de Huerta Andara I (Mateo y Carrefio,
2000) los tres cuadripedos que integran el grupo aparecen también con
una disposicion escalonada en el plano de representacién y con ligeras
variaciones de tamano entre ellos. En los grupos compositivos levantinos
de los conjuntos estudiados no apreciamos este recurso técnico.

Si encontramos una mayor discrepancia entre estilos a la hora de
dotar al espacio de representacion de un orden interno. En los paneles
levantinos todo evoca a una disposicion perfectamente estructurada en la
que cada figura ocupa un lugar predeterminado dentro de la composicién
y en la que, como se ha apuntado (Criado y Penedo, [989), la linea de tie-
rra se convierte en el eje de sucesividad del argumento. Juntos, motivo y
linea de tierra, crean la idea de que la accion plasmada transcurre en un
tiempo especifico, construyendo de este modo un espacio compositivo
cerrado ante el cual el espectador es un agente pasivo que se limita a con-
templar el panel pintado sin poder intervenir en €l.

Por el contrario, y salvo puntuales excepciones, en la pintura
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esquemdtica los distintos paneles parecen abocados al desorden. A la
pobreza de una escenografia como tal se une el hecho de que en la mayo-
ria de los abrigos los distintos esquemas representados se distribuyen de
forma andrquica por las paredes de la cavidad. haciendo dificil establecer
cualquier nexo de relacion entre ellos que vaya mas alld que el de com-
partir la misma cueva como espacio de representacion. De este modo, la
ausencia de un eje organizador crea un espacio abierto que admite diver-
S0s puntos de vista.

No obstante. la composicion de caza de la Tinada del Ciervo [ pone
de manifiesto que el autor de lo esquemadtico también era capaz de estruc-
turar los distintos paneles compositivos cuando el mensaje a transmitir lo
requeria. Por ello. Ta conclusion a la que llegamos es que la concepcién del
espacio de representacion queda supeditada al mensaje a transmitir, en
torno al cual se articula el propio contenido de cada arte. Si en el esque-
madtico, atin cuando se pinten varios motivos en un mismo abrigo, prima el
caracter individual de éstos en detrimento de una complicada escenogra-
fia. no del todo punto ausente. en el horizonte levantino sobresale esta
escenografia por su propio cardcter narrativo de acciones concretas de
caza, recoleccion, guerra, entre otras, que constituyen el modelo mayori-
tario representado. Tampoco podemos olvidar que son muchos los con-
juntos levantinos en los que se ha pintado una tnica figura, sobre todo ani-
mal. como es el caso en nuestra drea de estudio del cuadripedo del Abrigo
de Rio Frio 1. o aquellos otros en los que encontramos varias representa-
ciones. humanas o zoomorfas, que repartidos por el soporte rocoso no
parecen formar una composicion.

Quizds, el mayor énfasis que el autor de lo esquemadtico pone en la
l1igura aislada, unido a la concepcion abierta del espacio compositivo que
ello conlleva. suponga la eliminacién intencionada de referencias a un
tiempo concreto y. por tanto, la validez permanente del mensaje represen-
tado, frente a la concepcion del espacio cerrado, no modificable, de las
escenas levantinas, que incidirian mds en el hecho de que la accién narra-
da si transcurre en un tiempo especifico.

En otras cuestiones como el color o el tamano de las figuras, estos
conjuntos del Zumeta no aportan mayores novedades a lo que ya conoce-
mos. El rojo, con distintas tonalidades. es el color mds utilizado tanto para
las representaciones levantinas como para las esquematicas. Dentro del
estilo levantino, s6lo podemos reseiar el empleo del color negro en cuatro
figuras de arquero de la Cueva del Engarbo I y en las cuatro figuras de la
Cueva del Engarbo IIl. mientras que entre las representaciones esquema-
ticas unicamente se han pintado en ese color un grupo de trazos y un
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esquema humano simple de la cavidad primera de ese mismo yacimiento.
En cuanto al tamano, todos los motivos de ambos horizontes artisticos se
enmarcan dentro de los limites que consideramos normales. entre 5 y 25
cm, con los casos excepcionales que ya hemos indicado para las represen-
taciones levantinas al hacer el estudio tipoldgico. Por su parte, en el estilo
esquemdtico los motivos mas grandes serian el ciervo de la Tinada del
Ciervo 1, con 28 cm de altura, y uno de los trazos serpentiformes de la
Tenada de los Atochares. que supera los 70 cm de longitud. Por su parte.
las figuras mds pequenas son algunos trazos verticales de Rio Frio 1V y
Tinada del Ciervo I, que no superan los 3 cm de longitud, y alguno de los
cuadrupedos de la Tinada del Ciervo I que. incluso, llegan medir menos de
3cm.

Escasas son las sobreposiciones cromadticas entre motivos que
documentamos en estos conjuntos del Zumeta. Unicamente se dan en los
paneles levantinos de la Cueva del Engarbo I y en un nimero muy reduci-
do. En el panel 2, el personaje nimero |7. que sostiene un objclo alarga-
do en sus manos y que nosotros hemos interpretado como recolector, asi
como su compaiiero en la escena, el nimero 19. sc infraponen claramente
a la figura de bévido numero 12, revelando asi su anterioridad, mientras
que en el panel 3 contamos con la sobreposicion del personaje nimero 21
sobre el cdprido nimero 20, y con la de la mujer nimero 29 que lo hace
con su brazo sobre el individuo. posible arquero. nimero 30.

Se ha apuntado la existencia de labores de repintado en algin moti-
vo, en concreto en la figura humana masculina numero 31 de la Cueva del
Engarbo I en la que, por la zona de la cintura y nalgas, se aprecian débiles
restos de pintura de una tonalidad roja mds clara. llegandose a ver un corto
trazo de tendencia vertical entre las piernas. Este fue interpretado por M.
Soria y M.G. Lépez (1999¢) como el érgano sexual de una primera figu-
ra, luego repintada con el 6rgano sexual desplazado a la parte izquierda.
No obstante, la presencia de otros restos de pintura de ese mismo tono rojo
mds claro en otros puntos proximos de la figura nos obligan a ser cautelo-
sos sobre la cuestion, pudiendo tratarse también de la superposicion entre
dos motivos diferentes y no de un repintado en sentido estricto.

Mayor interés tiene, en cambio, el aprovechamiento de algunos
accidentes naturales del soporte rocoso. En los paneles levantinos del
Zumeta no lo apreciamos, pero en los esquemadticos si son varios motivos
los que asimilan algin rasgo dc la roca para incorporarlo como parte inte-
grante suya. En el Abrigo de Rio Frio IV una alveolizacion en el soporte
rocoso tiene remarcado su periimetro con pintura de color rojo. determinan-
do asi un motivo circuliforme, mientras que en ¢l Abrigo de la Tenada de
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los Atochares varias crestas calciticas a modo de estalactitas sirven para que
sendos trazos serpentiformes discurran paralelos a ellas, al tiempo que otra
de estas crestas sirve de eje central en tormo al cual se articulan los anillos
circulares de un elemento polilobulado. Pero, con todo, uno de los ejemplos
mds significativos lo encontramos en el Abrigo de Rio Frio III en el que un
esquema antropomorfo ha sido intencionadamente representado en el espa-
cio circular que delimitan hasta seis alveolizaciones en el soporte.

Todo ello no hace sino hablarnos de un papel destacado del sopor-
te como un elemento activo mds en el desarrollo compositivo de los pane-
les esquematicos, quizas como refuerzo de lo representado y, muy proba-
blemente. de su significado.
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La ausencia de indicadores de cronologia absoluta para el arte
rupestre postpaleolitico, al margen de convertir esta cuestion en uno de los
principales caballos de batalla de su investigacion, obligd desde muy pron-
to a que se recurriese a otros criterios a la hora de establecer una hipotéti-
ca secuencia estilistica y cronolégica. Sin embargo, la poca validez de
estos supuestos indices de referencia, entre los que se encuentran las pre-
suntas sucesiones en el empleo del color o las pequefias variaciones tipo-
l6gicas, ha quedado reflejada desde hace mucho tiempo, incluso en los
estudios comarcales.

Sin embargo, la aportaciéon en estos Ultimos afios de paralelos
mobiliares para una parte, al menos, del arte rupestre postpaleolitico, y su
valoracién como elemento integrante de un tejido cultural amplio y no
como algo aislado, que permanece al margen del devenir de ese contexto
material, ha permitido precisar bastante sus limites cronoldgicos, al tiem-
po que definir también la identidad social y cultural de sus autores.

Desde esta perspectiva, la zona del rio Zumeta y, por extension
todo el nicleo del Alto Segura, se nos presenta como una zona privilegia-
da al contar con varios yacimientos en los que se han desarrollado traba-
jos arqueoldgicos de excavacion, que han aportado datos muy interesantes
acerca del sustrato poblacional que podria sustentar al arte rupestre.
Ademas, la presencia en esta zona del Alto Segura de varios conjuntos de
arte con superposiciones de estilos ha contribuido a aclarar las relaciones
mutuas entre los distintos ciclos artisticos e, indirectamente, a perfilar su
cronologia.

Quizds los primeros avances producidos en estos dltimos afos en
este campo de la datacidn sean los referidos a la pintura esquemadtica,
puesto que el hallazgo de materiales cerdmicos neoliticos con motivos
decorativos paralelizables a algunos de los tipos pintados puso de mani-
fiesto hace tiempo la cronologia neolitica de parte de ese estilo parietal
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(Figuras 59 y 60). Esto supone, por una parte, la ruptura con el viejo pos-
tulado de que el esquematismo peninsular debe su origen a la llegada de
nuevas ideas procedentes del Mediterraneo oriental, traidas por los grupos
de prospectores de metal en fechas ya calcoliticas (Beltrdn, 1983). y de
otra, cuestiona indirectamente la datacién otorgada a lo esquematico con
relacion a lo levantino, tradicionalmente considerado muy anterior a aquel
(Beltran, 1989; Ripoll, 1990).

A los primeros ejemplos de materiales neoliticos aportados por A.
Marcos en 1981, la doctora P. Acosta (1984) suma un completo repertorio
de motivos decorativos de arte mueble, entre los que se encuentran antro-
pomorfos en la Cueva del Agua del Prado Negro (Granada), esteliformes
en la Cueva de la Carigiiela (Granada)., Sima del Carburero (Granada),
Cueva de la Mujer (Granada), Cueva de Nerja (Malaga) y Cueva de los
Botijos (Madlaga), ramiformes en La Carigiiela, y figuras triangulares en
este mismo yacimiento y en Ja Cueva de las Goteras (Malaga).

A estas muestras se iran arfiadiendo con el tiempo otras mas como
la cerdmica incisa del Neolitico medio de la Cueva de las Tontas, con figu-
ras en forma de “dientes de sierra” (Del Pino, 1984), y la de la Sima de los
Intentos (Granada), del mismo periodo. con puntos, lineas en zig-zags y
esquemas similares a los ramiformes pintados (Navarrete, Carrasco ef alii,
1986), todos ellos presentes también en la Cueva de los Molinos
(Navarrete, 1985), el cuadripedo grabado en un alisador del Neolitico
medio de la Cueva de la Murcielaguina (Cérdoba) (Gavilan, 1985), una
vasija de esta misma cueva con una figura de esteliforme, lineas horizon-
lales y verticales, y puntos impresos, un fragmento con cdpridos de la
Cueva de Nerja, un esteliforme de la Cueva de los Mdrmoles, un pectini-
forme grabado en otro fragmento ceramico de La Carigiiela, diversos ocu-
lados, lineas en zig-zags y lineas rectas de la Cueva de los Murcielagos de
Zuheros (Cdérdoba) (Gavildn y Vera, 1993) y varios restos mds proceden-
tes de las cuevas del Muerto en Carcabuey y Negra en Rute, ambas en
Cordoba, con representaciones de lineas verticales y horizontales, y moti-
vos esteliformes (Gavildan, 1989; Mas, 2000).

Mientras, la zona levantina aporta también numerosos testimonios.
En Cova de I'Or y Cova de la Sarsa, las dos en Alicante, diversos restos
ceramicos del Neolitico antiguo se encuentran decorados con figuras de
esteliformes, con o sin circulo central, antropomorfos, ramiformes, zig-
zags y con unas pocas representaciones zoomorfas incisas (Hernandez y
Marti, 1988), aunque €stos tiltimos presenta ciertos problemas de adscrip-
cién cronoldgica. Algunos de éstos tipos también aparecen pintados en
restos cerdmicos de la Cova de les Cendres (Herndndez, Ferrer y Catala,

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



177

Figura 59: Motivos en cerdmica neolitica, [: So/iformes: 1 a 3, Cova de I'Or (Bemarrés,
Alicante), seglin B. Marti y M.S. Herndndez, 1988; 4 y 5. Cova Ampla del Montgé
(Denia, Alicante), segin M.S. Herndndez, P. Ferrer y E. Catald, 2000; Ramiformes: 6. 8
y 9. Cova de I’Or, scgin B. Marti y M.S. Herndndez, 1988 ; Cuadripedos: 7. Cova de
I'Or, segtin B. Marti y M.S. Herndndez. 1988. (Diversos tamarnios).
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Figura 60: Motivos en cerdmica neolitica, [I: Circuliformes: 1, Cueva de los Murci€lagos
(Carcabuey, Cordoba). segin B. Gavildn y J.C. Vera, 1993: Soliforme: 2. Cueva del Muerto
(Carcabuey, Cérdoba), segin B. Gavildn y J.C. Vera. 1993; Zig-zags: 3, Cueva de los
Intentos (Granada), segiin M.S. Navarrete et alii, 1986; 4, Cueva de las Tontas (Montefrio,
Granada), segiin M. del Pino, 1984; Serpentiformes: S. Sicrra de la Puerta {(Cehegin,
Murcia), segin C. Martinez. 1988; Cuadriipedo: 6, Cueva de la Murcielaguina (Priego de
Coérdoba, Cordoba), segin B. Gavildn, 1985. (Diversos tamanos).
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2000). Ya propios de un Neolitico mas avanzado son los motivos impresos,
o también esgrafiados, de las cuevas de Les Meravelles v Ampla del
Montgd (Hernandez. Ferrer y Catald. 2000), en cuya decoracion se
encuentran los zig-zags y los ramiformes. los soliformes de la Cova del
Forat de |’ Aire Calent, en Rotova (Aparicio. San Valero y Sancho, 1979),
y el antropomorfo del Abric de la Falguera de Alcoi (Marti y Juan-
Cabanilles, 1997), entre otros.

En Murcia podemos resenar los zig-zags dispuestos a modo de
ramiformes en un fragmento ceramico del Hondo del Cagitan de Mula
(Martinez, 1995) y los serpentiformes impresos en otra pieza de la Sierra
de Puerta de Cehegin (Martinez. 1988). fechados ambos en un Neolitico
antiguo.

En este contexto debemos resefiar también la secuencia cultural
obtenida en los Abrigos del Pozo de Calasparra (Murcia). cuyas paredes
albergan varios paneles de pintura esquematica (Mateo,1999)., v en donde
un nivel Neolitico antiguo, fechado en 6260 = [20 BP (I-16, 783 = 4310
a.C.). proporcioné algunos restos de pigmento (Martinez Sanchez, 1994).

Todos estos paralelos mobiliares y la temprana cronologia neoliti-
ca que de ellos se desprende para una parte del codigo iconogrifico
esquemadtico, nos lleva a pensar que se inicia entonces. en lechas neoliti-
cas antiguas, un continuo proceso de formacion de ese corpus esquemiti-
co. vinculado al nuevo sistema econdmico productor y en el que tanta
importancia debi6 tener el propio sustrato indigena como las eventuales
aportaciones fordneas.

Que duda cabe que se tratard de un proceso largo. como denotan
los abundantes paralelos iconogrificos de contextos cronologicos mas
recientes. tanto en soporte cerdmico como en hueso (Figuras 61 y 62).
Proceso en el que se irdn incorporando conceplos nuevos, entre ellos los
aportados por los metalirgicos. que el codigo ya existente ira adaptando.
Entre otras, se constata en las [tguras de idolos. en los que el detalle de uti-
lizar motivos soliformes para representar los ojos debe ser considerado
como un rasgo autéctono. de raiz neolitica. ya que este convencionalismo
no aparece en los supuestos modelos orientales (Acosta, 1984). El perfec-
cionamiento de las técnicas agricolas v ganaderas. v la consolidacion del
sedentarismo podrian ser agentes de cambio con repercusion en la expre-
sion plastica. Con el tiempo, incidirian otros multiples factores entre los
que, como se ha apuntado (Beltrdn. 1986). no serfan menos importantes el
paulatino dominio de las técnicas metaldrgicas. el comercio de los propios
metales o el control de las rutas comerciales.

Todo esto hard que el fendmeno esquematico, expandido por la
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Figura 61: Motivos en ccrdmica cneolitica: Soliformes. zig-zags, triangulos: 1. Las
Casicas (Caravaca de la Cruz). segiin M. San Nicolds. 1984: 2, Poyo Mifano (Cehegin,
Murcia), seguin M. San Nicolds, 1984; Soliformes, ramiforimes v zig-zags: 3-7. Cueva de
los Tiestos (Jumilla, Murcia). segin M.* C. Molina, 1990; Zig-zugs: 8, Rambla de la
Alqueria (Jumilla, Murcia), segdn E. Herndndez y F. Gil, 1999. (Diversos tamanos).
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Figura 62: Motivos en cerdmica calcolitica: Soliformes. zig-zags v triangulos: 1y 3, Los
Millares (Santa Fe de Mondujar, Almerfa), segin M. Almagro y A. Arribas, 1963: 2,
Castillarejo dels Moros (Andilla, Valencia). segun M. S. Hermnindez. P. Ferrer y E. Catald,
2000. (Diversos tamanios).
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mayor parte de la Peninsula Ibérica. adopte particulares ritmos de desa-
rrollo en cada drea. de forma que. atn existiendo rasgos comunes entre
nucleos. como revela la repeticion tipos, cada zona adquiera una persona-
lidad propia que se puede traducir en una mayor variedad de modelos o en
una mayor complejidad compositiva, tras las cuales se esconderd. obvia-
mente, un diferente trasfondo simbolico. Baste comparar el arte esquema-
tico de dreas como estas del rio Zumeta y del Alto Segura con el desarro-
llado. por ejemplo. en la provincia extremena de Badajoz (Collado, 1997)
0 en el drea soriana de Valonsadero (Gomez-Barrera, 2001) para advertir
notables diferencias.

Distinta es la problematica que rodea al estilo levantino. Durante
mucho tiempo se ha abogado por su datacion neolitica tomando como
puntos de apoyo la existencia anterior al mismo de un supuesto horizonte
artistico de edad epipaleolitica, ¢l llamado lineal-geométrico (Fortea,
1974). de presuntos paralelos mobiliares en varios fragmentos cerdmicos
neoliticos de la Cova del ['Or. y por la superposicion de unos pocos moti-
vos levantinos sobre otros propios del Ilamado arte macroesquematico,
cuya edad neolitica sf es conocida y aceptada en virtud de claros paralelos
con arte mueble (Marti y Herndindez, 1988: Herniandez, Ferrer y Catala.
1998) Todo ello revelaria la cronologia mis tardia del estilo levantino.

Sin embargo, tras el andlisis detenido de todos estos elementos de
referencia resenados. resulta dificil seguir defendiendo una cronologia neoli-
tica para la pintura levantina tomando a aquellos como tnicos puntos de
apoyo (Mateo, 2002). La existencia de un horizonte artistico y cultural line-
al-geometrico debe ser rechazada dada la escasez de ejemplos que lo susten-
ta. 2 todas luces insuficiente para poder hablar con propiedad de un horizon-
te artistico como tal. por la reciente adscripcion de los pocos ejemplos que.
en principio, lo integrartan a otros horizontes estéticos como son el esque-
matico y el macroesquematico, y por las diferencias formales existentes entre
los motivos de arte mueble con los pintados y de éstos. a su vez, entre sfi.

Por su parte. también es preciso reconsiderar la relacion estableci-
da entre la ceramica neolitica de la Cova de I'Or y el arte levantino, ya que,
circunscritos a dos tnicos fragmentos. las figuras en ellos impresas mues-
tran una lejanfa formal tan acusada respecto a lo levantino que incluso los
propios investigadores que los propusieron, conscientes de ello, trataron
de justificarlo a partir de la rigidez y el esquematismo que impone el
soporte ceramico y la téenica impresa (Marti y Herndndez, 1988). Pero su
marcado esquematismo. la preeminencia de los dngulos rectos para definir
las distintas partes corporales, el aspecto general de las figuras y la mane-
ra de cubrir su espacio interior, son rasgos que, a nuestro juicio, no se pue-
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den explicar tnicamente por las diferencias en el soporte o del proceso téc-
nico seguido, y que los alejan de los conceptos de representacion propios
del estilo levantino.

Por dltimo, sobre la sobreposicion de motivos levantinos sobre
otros del estilo macroesquematico, si consideramos que el macroesque-
matismo abarca por el momento un espacio geografico muy reducido y
localizado como es la comarca alicantina de Cocentaina, es razonable pen-
sar que eslas sobreposiciones pueden ser s6lo evidencia de que en esta drea
concreta ambos estilos, o bien convivieron durante un periodo de tiempo
determinado, o también que lo levantino tuvo una pervivencia mayor. Pero
sea una u otra posibilidad, y dada la cronologia neolitica temprana del esti-
lo macroesquemadtico, creemos que nada invalida la opcion de que poda-
mos llevar el estilo levantino a tfechas anteriores a ese Neolitico inicial o
antiguo, vinculdndolo de esta forma con los grupos epipaleoliticos, bien
como tales grupos epipaleoliticos 0, en su caso, como grupos retardatarios
no neolitizados (Mateo, 2002).

Con el panorama general esbozado, nos encontrariamos, por un
lado, con un arte esquemadtico que a tenor de los evidentes paralelos de arte
mueble documentados tiene su origen en fechas neoliticas, y junto a él,
conviviendo en el mismo espacio fisico, el arte levantino que, ain care-
ciendo de elementos de cronologia objetivos. parece tener expedito el
camino para su posible adscripcién a los grupos de cazadores y recolecto-
res epipaleoliticos, ademas de por las razones antes expuestas, porque si la
autoria de la pintura esquematica hay que concedérsela a las primeras
comunidades productoras neoliticas, aunque su desarrollo en el tiempo le
haga llegar hasta fechas mads recientes, la consecuencia inicial que de ello
se desprende es la disociacion del arte levantino de esos mismos grupos
neoliticos. No parece 16gico que un mismo grupo social tuviera como pro-
pias dos corrientes de expresion tan dispares.

Con este planteamiento, entran en juego también dos elementos
importantes a la hora de delimitar el marco cultural de cada estilo. De una
parte, las superposiciones de estilos, y de otra, el contexto arqueolégico de
los abrigos pintados.

En los conjuntos hasta ahora descubiertos en la cuenca del rio
Zumeta no se documenta ninguna sobreposicion de figuras esquematicas
sobre otras levantinas, aunque en la Cueva del Engarbo [ motivos de los
dos estilos si comparten el panel rocoso como espacio de representacion.
Pero a nivel mds general del grupo del Alto Segura si podemos resefar las
de un cérvido sobre un cuadripedo en el Molino de Juan Basura, dos
esquemas humanos simples sobre un cuadripedo y un arquero. respecti-
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vamente, en Solana de las Covachas IlI, la de sendos trazos serpentiformes
sobre un ciervo y un humano, y sobre un cuadripedo en Solana de las
Covachas V, todos estos en Nerpio, la de un trazo horizontal sobre un
arquero en el Cortijo de Sorbas [ de Letur, y la de un cuadripedo sobre una
figura femenina en el Abrigo de la Risca [ de Moratalla.

Por su parte, la superposicion de representaciones levantinas sobre
esquemadticas, también ausentes en los abrigos del Zumeta, se concreta,
por el momento, en un trazo y restos de otro motivo indeterminable en su
tipologia sobre un cuadripedo en el Abrigo del Barranco Bonito. y en una
figura de cérvido, reconvertido mds tarde en cdprido, sobre un esquema
humano simple en Solana de las Covachas 1X, ambos en Nerpio.

Todas estas sobreposiciones vienen a confirmar la existencia de
una fase de convivencia entre los dos horizontes artisticos, refrendada por
el reconocimiento de las mismas en diversos lugares. Entre esos otros
ejemplos, pintura esquemadtica sobre levantina encontramos en la Cueva de
la Vieja de Alpera, los Cantos de Visera de Yecla, la Canada de Marco de
Alcaine, la Cueva de Regacens en Huesca. el Abric de les Torrudanes de
La Vall d’Ebo, el Barranc de la Carbonera Il en Beniatjar, la Hoz de
Vicente en Minglanilla o el Abrigo de Labarta LI en Huesca, mientras que
figuras levantinas sobre motivos esquematicos los registramos en la Tabla
del Pochico en Aldeaquemada, el Barranc de la Palla en Tormos, los
Cantos de Visera | de Yecla, el Racé de Gorgori V en Castell de Castells y
en la Cueva del Tio Modesto en Henarejos.

Asi pues, considerada esta etapa de relacion entre los dos estilos y
teniendo en cuenta la cronologia propuesta para cada uno de ellos, cree-
mos que no seria demasiado arriesgado vincular ese periodo de coexisten-
cia con el proceso de neolitizacion de las tltimas comunidades epipaleoli-
ticas de facies geométrica de la vertiente mediterrdnea peninsular.

Sin entrar ¢n la discusion entre indigenismo y migracionismo, pero
una vez asumido que el origen del Neolitico peninsular no hay que buscar-
lo en una evolucion interna de los grupos epipaleoliticos, entre otras razo-
nes porque no se han documentado dentro de la propia Peninsula [bérica los
antecedentes silvestres de los cereales y los animales domésticos predomi-
nantes (Marti y Juan-Cabanilles. 1997), si parece existir cierto consenso a
la hora de aceptar el llamado “modelo dual™ (Bernabeu, [996) como el
paradigma para la neolitizacion, al menos, de la vertiente mediterrdnea.

A este respecto, la informacién de que disponemos sobre el proce-
so parece indicar que en modo alguno hubo grandes rupturas, sino que,
mas bien, se trato de un :ento y largo periodo de relacién entre las comu-
nidades primarias de economia productora, los Illamados ‘‘neoliticos
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puros” por F.J. Fortea (1973), asentadas en un primer momento en secto-
res litorales y prelitorales, y el sustrato epipaleolitico de facies geométri-
ca. Esta secuencia es conocida en el Bajo Aragén, en donde los datos apor-
tados por yacimientos como Botiqueria dels Moros en Mazale6n vy
Costalena en Maella, constatan la presencia de grupos de cazadores y
recolectores que sobre sus bases técnicas y culturales van a recibir, por
aculturacion directa de los grupos neoliticos del nicleo valenciano, algiin
elemento neolitizador, en concreto la ceramica, sin que ello suponga modi-
ficar sustancialmente sus formas de vida (Barandiardn y Cava, 1989). La
neolitizacion final de estos grupos se va a producir por la llegada espacia-
da y poco intensa de puntuales rasgos tecnoldgicos y culturales, y no por
un repoblamiento tras una supuesta etapa de abandono. Otros yacimientos
confirman este mismo proceso, entre ellos el Pontet en Maella (Mazo y
Montes, 1992), Abrigo de Secans en Mazale6n (Rodanés, 1991), la Cova
del Llop también en Mazaleén (Mazo y Montes, 1987) o el Serda de
Fabara (Barandiaran y Cava, 1985).

Por otro lado, los trabajos desarrollados por V. Baldellou (2001) en
la regién aragonesa han puesto de relieve la estrecha relacién que parece
existir entre yacimientos epipaleoliticos y arte levantino por un lado, y yaci-
mientos neoliticos y arte esquemdtico por otro, lo que vendria a reforzar la
adscripcion cronoldgica que nosotros hemos propuesto para cada estilo.

Distinta, pero muy ilustrativa sobre la transiciéon Epipaleolitico-
Neolitico es la secuencia del yacimiento de Tossal de la Roca (Cacho.
Fumanal er alii, 1995), en La Vall d”Alcald, inscrito en la zona nuclear de
llegada de las primeras ideas neoliticas a la regién. Con una ocupacion
ininterrumpida desde el Paleolitico superior y todo el Epipaleolitico, en
sus dos facies, microlaminar y posterior de geométricos, serd durante esta
dltima etapa cuando reciba el influjo neolitizador con la llegada de la
cerdmica cardial, lo que dard lugar a una rdpida transformacion del lugar
como si de un asentamiento neolitico ex novo se tratara.

Por su parte, en la zona del Alto Segura contamos con los datos
proporcionados por los diversos sondeos estratigraficos realizados en la
Cueva del Nacimiento, Valdecuevas y en Molino de Vadico, los cuales
parecen evidenciar la misma cadena de lenta aculturaciéon que hemos rese-
flado para el Bajo Aragén (Mateo, 1997/98). Ademds, los trabajos de pros-
peccién desarrollados por G. Rodriguez (1997) documentaron un intenso
poblamiento en la zona desde fechas muy tempranas, hasta el punto de que
en el entorno de los conjuntos pintados de la cuenca alta del Zumeta, en la
que se concentran los conjuntos de Rio Frio [-VI, Tinada del Ciervo [-1V,
Cuevas del Engarbo I-IlII y Barranco de los Buitres, este autor localiza
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hasta 14 asentamientos. estacionales o permanentes, que abarcan desde el
Paleolitico hasta la Edad del Bronce. En este contexto general habria que
incluir también el enterramiento en cueva fechable a finales del 111 mile-
nio a. C. localizado por M. Soria y M.G. Lopez (1999a) en las proximida-
des de los abrigos pintados de Rio Frio (Figura 63).
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Figura 63: Contexto arqueoldgico de la Cuenca del Rio Zumeta: Conjuntos de arte
rupestre: 1. Collado del Guijarral (ae): 2. Cueva de la Diosa Madre (ae); 3. Abrigo de la
Tenada de los Atochares (ae); 4. Cucva del Gitano (ae): 5. Abrigos de Huerta Andara I-I1
(ae); 6. Abrigo del Barranco de los Buitres (ae); 7. Abrigos de la Tinada del Ciervo [-1V
(ae); 8. Cuevas del Engarbo [-II1 (al. ae): 9. Abrigos de Rio Frio I-VI (al, ae); 10. Abrigo
de la Canada de la Cruz (al. ac). Yucimientos: A. Molino de Vadico (p, e. n); B. Cueva
de Santiago (n): C. Covacho del Zumcta (n, ¢): D. Abrigo de la Loma de las Casicas (n,
b). E. Cueva del Molino (n): F. Cueva del Tején (n); G. Cueva del Castellar (;?): H.
Castellon de las Nogueras (p, e. n); 1. Abrigo de Rio Frio (en): J. Cueva I1 de Rio Frio (n);
K. Cueva | de Rio Frio (n); L. Cucva de la Hiedra (;n?): M. Cueva Pequefia (p); N. Cueva
Grande (p. e. n); N. Cueva del Nacimiento (p. e. n). (al: arte levantino; ae: arte esquema-
tico: p: paleolitico: ¢: epipalcolitico: n: neolitico: en: eneolitico: b: bronce; ¢: campani-
forme). Segin datos de G. Rodriguez, 1997, M.Soria y M.G. Lopez, 1999a y autor.
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En la Cueva del Nacimiento, los trabajos de excavacion realizados
permiticron documentar cuatro ctapas de habitacion (Rodriguez, 1979;
Asquerino y Lopez, 1981). Un nivel mas antiguo. propio de un horizonte
del Paleolitico superior. proporciond restos de un hogar e industria litica
de raspadores. buriles y hojas con y sin retoque, fechdndose en 9250 a.C.
(GIF-3472: 11200 BP no calibrado) EI nivel B, con restos de un hogar e
industria litica ya epipaleolitica de geométricos y microldminas ha dado la
fecha de 5670 a. C. (GIF-3471: 7620 BP no calibrado). Por ultimo. ¢l nivel
A. considerado como neolitico, presenta dos fases distintas, una mds anti-
gua, del Neolitico medio, que aporta una industria litica de tipo laminar de
tradicion epipaleolitica, de hojas con o sin retogue. restos cerdmicos deco-
rados con impresiones y digitaciones y algunos restos 6seos de fauna sal-
vaje y doméstica, y una segunda fase. del Neolitico final, con restos cerd-
micos lisos y con porcentajes superiores de los restos 6seos de fauna
doméstica sobre la salvaje. Estos niveles neoliticos se han fechado en 4830
a.C. y 3540 a.C. (GIF-5422: 5490 + 120 BP) el primero, y en 2040 a.C.
(GIF-5421: 3990 + 110 BP) el atribuido al Neolitico final. Tampoco han
faltado voces en contra de este aparente proceso de aculturacién en
Nacimiento en virtud del desfase cronolégico que parece haber entre los
niveles epipaleoliticos y los neoliticos (Marti y Juan-Cabanilles, 1997).
Sin embargo, la naturaleza de los propios trabajos arqueoldgicos desarro-
llados, muy limitados espacialmente, y la ausencia de mas datas quizas
puedan explicar este aparente desfase.

En Valdecuevas (Sarrion, 1980). su excavador establecio también
varias fases de ocupacioén, coincidentes a grandes rasgos con las definidas
en Nacimiento. Sobre un nivel epipaleolitico con una industria en la que
predominan los denticulados y las hojas. se sittia un segundo nivel, ads-
crito al Neolitico, en el que se documentan restos 6seos de Sus scropha 'y
Ovis aries, y fragmentos cerdmicos decorados con impresiones. Una ter-
cera etapa de habitacion se relaciona con una ocupacién eneolitica del
abrigo.

Por su parte, en Molino de Vadico (Cérdoba y Vega, 1987) conta-
mos con un nivel antiguo encuadrable en el Paleolitico superior, un nivel
epipaleolitico en el que hay una industria de tipo laminar, con restos 6seos
de fauna en los que predominan las especies salvajes de conejo, cabra vy,
en menor porcentaje, ciervo, a la que le sigue una etapa neolitica que pro-
porciona cerdmica impresa e incisa y poca industria litica. También se
recogieron algunos restos de grano (Alonso y Grimal, 1996a).

A pesar de la distincion efectuada entre sendos periodos
Epipaleolitico y Neolitico. en los tres yacimientos se observa que lejos de
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haber una ruptura marcada entre ambos momentos en lo que a la tecnolo-
gia y las formas de vida se refiere, hay, por contra, continuidad en la indus-
tria litica y en las especies animales sacrificadas, todavia salvajes, siendo
los unicos elementos “innovadores™ en los niveles agregados al Neolitico
la presencia de cerdmica, decorada con impresiones, incisiones o digita-
ciones, segun el caso, en Cueva del Nacimiento y Valdecuevas, la existen-
cia de los restos 0seos de Ovis aries en este ultimo, y los restos de grano
en el Molino de Vadico.

La escasez de datos que padecemos sobre el Neolitico en Murcia y
Albacete, y la ambigiiedad que envuelve a los que conocemos, nos lleva a
relacionar este proceso de aculturacion de lugares interiores como
Nacimiento y Valdecuevas con el nicleo primario valenciano, al menos en
tanto que podamos demostrar arqueoldgicamente la existencia de asenta-
mientos neoliticos ex novo en sectores costeros murcianos. Desde esta
zona levantina, las nuevas ideas neoliticas habrian podido penetrar por el
corredor que constituye el Altiplano murciano, hasta alcanzar el curso del
rio Segura, via natural de entrada hasta el interior giennense y albaceteno.
De este tedrico recorrido podriamos tener puntuales registros en la Cueva
de la Serreta y en Jos Abrigos del Pozo, ambos lugares provistos a la vez
de arte rupestre.

En la Cueva de la Serreta los trabajos de excavacidn desarrollados
(Martinez Sanchez, 1996; Salmerén, 1999) permitieron reconocer una
etapa neolitica de ocupacion de la cueva, si bien la falta de un contexto
especifico del registro arqueologico y lo limitado de la informacién que
€ste proporciona no posibilitan la obtencién de referencias concluyentes.
No obstante, uno de sus excavadores, dada la tipologia de la industria liti-
ca, preferentemente laminar, y Ja naturaleza de la decoracion cerdmica,
incisa la mayor parte y unas pocas impresas, apuesta por una cronologia
del Neolitico medio para esta fase de ocupacién (Martinez Sanchez,
1996).

Por su parte. un sondeo estratigrafico realizado en el abrigo mas
grande del conjunto de los Abrigos del Pozo (Martinez Sanchez, 1994)
demostré una ocupacion continuada en el mismo desde el Paleolitico supe-
rior, llegando, sin solucién de continuidad, hasta fechas medievales. Un
nivel Neolitico antiguo aportd restos ceramicos lisos, incisos € impresos,
una industria litica en cuarcita, con lascas sin retoque, restos de talla y can-
tos, y en silex, de laminas sin retoque y con retoque lateral abrupto, Jascas
y nucleos. Asimismo, el analisis preliminar de los restos 6seos de fauna,
aunque muy limitado, permitié advertir la presencia de especies como el
conejo, los pequefios rumiantes y los ungulados, aunque lo reducido y frag-
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mentado de la muestra impidié precisar mds detalles (Mateo, 1997b).
Otros datos de interés son el hallazgo de restos de pigmento entremezcla-
dos entre el sedimento y la fecha radiocarbénica de 4310 a. C. obtenida a
partir de restos de carbon vegetal de un hogar de este nivel neolitico.

No obstante, de aceptar la adscripcion cronolégica propuesta para
ambos yacimientos se plantea un evidente desfase entre éstos y los locali-
zados en el Alto Segura que, de acuerdo con la l6gica difusionista, debe-
rian mostrar unas fechas més recientes. Es ésta una situacion paraddjica si
se quiere, pero no desconocida en otros ambientes. Recordemos que en el
Alto Aragén, el yacimiento aculturado de Forcas Il proporciona cronolo-
gias mas antiguas que el supuesto foco neolitizador de Chaves (Baldellou,
1994). A pesar de ello, el desconocimiento del itinerario seguido por las
aportaciones neoliticas hasta esta zona interior y la falta de series crono-
l6gicas contrastadas, nos permite mantener la hipotesis de que el curso
fluvial del Segura es la via de penetracion de los elementos neolitizadores
hacia el interior, al tiempo que también podemos pensar que las fases de
ocupacion neolitica que conocemos de la Cueva de la Serreta y de los
Abrigos del Pozo no tienen por qué ser consecuencia de la primera oleada
de entrada de estas ideas neoliticas.

Con este panorama general, la ausencia de un epipaleolitico geo-
métrico en Andalucia mds alld de los enclaves orientales de Nacimiento y
Valdecuevas, y una vez puesto de manifiesto que el sustrato epipaleolitico
de facies microlaminar, que si estd ampliamente documentado en la
region, no constituye el sustrato de la neolitizacién (Aura y Pérez, 1995;
Marti y Juan-Cabanilles, 1997), quizas pueda explicar la ausencia de arte
levantino en otros puntos mds occidentales que éstos del Alto Segura, a los
que habria que anexar el llamado nucleo de Quesada (Soria y Loépez,
1999c¢), alejado unos pocos kilémetros al suroeste. No olvidamos los yaci-
mientos en superficie de Rio Palmones, en Algeciras, y de Los Frailes, en
Bornos, cuya industria litica, en alguna de sus piezas, recuerda al geome-
trismo de Cocina [ pero que, no obstante, parece que haya que relacionar
mas bien con el geometrismo del sur de Portugal (Marti y Juan-Cabanilles,
1997). De confirmarse, podriamos considerar que los autores del estilo
levantino serian los grupos epipaleoliticos geométricos, con lo que este
horizonte cultural, no sélo estético, hundiria sus raices en el X° milenio a.
C. (Aura y Pérez, 1995).

En esta misma linea de opinién se ha llegado a postular que el arte
levantino nace en el seno de estas comunidades epipaleoliticas de facies
geométrica como respuesta al proceso de aculturacion que sufren por parte
de los grupos neoliticos (Llavori, 1988/89). El conflicto de competencias
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territoriales, economicas y culturales entre ambas entidades sociales con-
vertirfa a la pintura levantina en un mecanismo de reproduccion de un
modo de vida tradicional tendente a impedir la desintegracion del sistema.
Por nuestra parte, al margen de que podamos aceptar que el contacto entre
grupos de economia, en principio, antagénica y la necesidad de tierras
para cultivar si pueda obligar con el tiempo a la paulatina reclusion de los
cazadores y recolectores en las serranfas interiores, lo que no admitimos
es el hecho de que el arte levantino nazca desde la nada, como un simple
mecanismo de defensa de unas formas de vida amenazadas, va que su con-
tenido tematico implica conceptos religiosos mds amplios (Mateo, e.p.
[b]). Ademas. esta hipdlesis no dejaria de plantear una situacion un tanto
curiosa ya que durante varios miles de anos los cazadores v recolectores
habrian mantenido unos modos de vida que no suscitaron en ningtn
momento la necesidad de contar con una iconograffa simbolica. para mas
tarde, subitamente, a raiz de su contacto con los grupos neoliticos. contac-
to que hemos visto que no es en modo alguno traumatico. crear el espec-
tacular arte levantino.

En cualquier caso. la aculturacién de estos grupos de cazadores y
recolectores supondra la desaparicion definitiva del estilo levantino como
vehiculo de expresion de unas creencias asociadas a un modelo social y
econdmico caduco, al tiempo que se iniciard la expansion y generalizacion
del fendmeno esquemdtico, asociado a las novedosas corrientes sociales,
economicas y espirituales que conlleva la forma de vida neolitica. De igual
forma. dadas las semejanzas existentes en muchos de los rasgos de los dos
horizontes artisticos (Mateo, e.p. [a]), quiza no seria descabellado propo-
ner a los antiguos levantinos como corresponsables del nacimiento y
expansion de la pintura esquematica.

Tal vez la religiosidad neolitica encontro el terreno suficientemen-
te abonado en el seno de los grupos aculturados epipaleoliticos como para
que la espiritualidad asociada a la naciente forma de vida utilizase el
mismo vehiculo que durante centurias habia servido como medio grifico
de transmision de lo trascendente, la pintura rupestre. La transformacion
de los modelos de vida. aunque sea a través de un proceso lento y sin rup-
turas, es suficiente agente de cambio en los dambitos de lo mental. lo reli-
gi0so y lo estético,
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La bdsqueda de un significado para el arte rupestre prehistorico no
ha sido, en verdad, una de las cuestiones que haya suscitado un mayor
interés en los dltimos decenios de su investigacion. Si en un primer
momento se le buscaron explicaciones vartadas. muy influenciadas por la
corriente etnogralica tan en boga por entonces, no es menos clerto que la
investigacion mds reciente ha mostrado un desprecio casi total por el tema,
quizas por estar mds ocupada en el analisis de cuestiones de indole técni-
ca, por aceptar postulados ya clisicos que parecen inamovibles o simple-
mente porque no se sabe qué decir que resulte novedoso. En cualquier
caso, no es raro encontrar publicadas amplias monografias en las que no
se aborda el problema de la semidtica del arte prehistorico.

Paradigmatico es el caso de la zona del Alto Segura en la que se ins-
cribe nuestra drea de estudio. Se han editado extlensos trabajos sobre el arte
rupestre de la cuenca del rio Taibilla (Alonso y Grimal. 1996a). sobre el
grupo pinturas del Cerro Barbatén de Letur (Alonso y Grimal, 1996b) o
sobre los yacimientos del Noroeste murciano (Mateo, 1999) y en ninguno
de ellos se ha reflexionado sobre ¢l posible significado de ese arte rupestre.

Afortunadamente. es estos ultimos anos este desolador panorama
esta cambiando con la publicacion de diversos estudios (Gomez-Barrera,
2001; Jorddn. 1995/96. 1998, 1999; Mateo, e.p.|b]), que ademds de apor-
tar nuevas postulados sobre el tema, vienen a poner de manifiesto la poca
validez de algunas de las vieias ideas que mds consolidadas estaban en la
historiografia. reveladas como insuficientes a la hora de explicar un feno-
meno tan complejo como éste del arte rupestre prehistérico.

Sabiendo que en el campo de lo religioso se manifiesta siempre un
fuerte componente de la inconsciencia humana, conocemos también las
dificultades que encierra abordar el problema del significado del arte
rupestre, sobre todo si tenemos presente la afirmacion de G. H. Luquet
(1930) en el sentido de que una pintura es comprensible para el hombre de
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hoy cuando reproduce lo que sus ojos ven pero que para el hombre primi-
tivo lo es cuando expresa lo que su mente sabe.

Sin embargo, a pesar de la fragilidad que puede envolver cada una
de las propuestas interpretativas que podemos plantear y de lo facil que
puede llegar a resultar su critica, no es menos cierto que el silencio, ya esté
motivado por la ignorancia o por el miedo, no nos va a hacer avanzar.

ARTE LEVANTINO

En alguna ocasion nos hemos pronunciado a favor de un valor
transcendente del arte levantino, que supera con mucho su mera conside-
racion como documento etnogrdfico de primer orden, que no por ello deja
de ser relevante (Mateo, e.p. [b]). Asi, tras analizar el contenido tematico
del mismo, hemos establecido un marco de referencia apoyado en una reli-
giosidad de raiz naturalista que utiliza al propio arte rupestre como vehi-
culo de expresion de la experiencia mistica colectiva.

También es cierto que se aprecia cierta heterogeneidad a la hora de
descifrar el bagaje cosmogonico de sus autores por cuanto se constata cier-
to cardcter local en algunos de los temas pintados. La focalizacién de
asuntos como la recoleccion, destacada en el drea valenciana y aragonesa,
y que en esta zona tan surena sélo la hemos podido sugerir para una esce-
na de la Cueva del Engarbo I, o la preeminencia de determinadas especies
animales en unas comarcas en detrimento de otras, son algunos de los
detalles que nos llevan a reconocer la individualidad de los conjuntos
levantinos. Esto, a su vez, podria revelar la existencia de “regionalidades”
dentro del estilo levantino, intimamente relacionadas con elementos como
el propio sustrato cultural sobre el que se asienta, los condicionantes del
entorno fisico o los eventuales contactos intergrupales. Por otro lado, tam-
poco podemos descartar que pudieran ser retlejo de toda una serie de cul-
tos topicos (Lévéque, 1997), muy localizados y asociados a un territorio
concreto o a una actividad dada.

Yaen 1987, E. Jorda decia acerca del arte prehistérico que éste fue
el vehiculo que permitié transformar las creencias en imégenes, lo que en
cierto modo venia a revitalizar una vieja idea expresada por L. Levy-Bruhl
(1927) de que el arte de los mal llamados primitivos es la expresion plds-
tica de las representaciones colectivas mas sagradas.

Asi las cosas, la existencia de conjuntos como el Abrigo de Rio
Frio I, en el que tan sélo hallamos representada una figura animal, choca
de lleno con la llamada “teoria de la caza™, que durante mucho tiempo, e
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incluso hoy dia en algunos sectores de la investigacion, ha sido el argu-
mento fundamental a la hora de justificar y explicar el arte rupestre levan-
tino. Establecidas las bases tedricas de la misma por S. Reinach (1903) a
partir de los principios de la “magia simpdtica™ sistematizados, entre
otros, por J.G. Frazer (1890), pretende explicar la presencia de la figura
animal y de las escenas de caza en los paneles pintados tomando como
punto de apoyo el supuesto de que el hombre se desenvuelve en un
ambiente hostil, en el que lucha para apenas poder sobrevivir y en el que
la magia desempenia una funcion primordial como forma de sometimiento
de las fuerzas que actian en la naturaleza y, a la vez, sobre él mismo.

Sin embargo, la ausencia de escenas de caza en muchos yacimien-
tos en los que si se documentan figuraciones zoomorfas, en ocasiones ais-
ladas como sucede en este Abrigo de Rio Frio I, o también formando agru-
paciones a modo de manadas como vemos en la Cueva del Engarbo [, nos
obligan a ampliar el abanico de posibilidades interpretativas para estas
representaciones.

Por otro lado, hace tiempo que la comparacién de los restos 6seos
de fauna obtenidos en los yacimientos proximos a los abrigos pintados,
independientemente el periodo cultural al que se adscriban éstos, y las
especies animales representadas no muestran coincidencias, lo que llevo a
determinar una clara separacion entre “especies para comer’” y “especies
para pensar’” (Delporte., 1990).

Esta dicotomia entre la fauna pintada y la comida nos obliga a
revestir de cierto cardcter alegorico, sagrado tal vez, a las representaciones
animales, que de este modo sobrepasan con mucho su mera apariencia fisi-
ca para encarnar otros valores como puedan ser la energia vital de bosque
y de la naturaleza, fundamentales en el seno de una sociedad de cazadores
y recolectores.

Sin que, por razones obvias, podamos confirmar de forma categé-
rica esta hipotesis interpretativa, si decimos que no somos partidarios de
considerar a las representaciones zoomorfas levantinas, ya sea las pinta-
das de forma aislada o, en su caso, las representadas en grupo, como una
siimplc practica magica por medio dc la cual se intenta favorecer la captu-
ra de Jos propios animales. Antes bien, valoramos a estas figuraciones
como la plasmacién de una actitud religiosa que trasciende el dmbito
material y en la que cada especie esta cargada de un simbolismo especial
como aglutinadora y exponente de determinadas fuerzas sobrenaturales.
De no ser asi, ;como explicar estos paneles levantinos en los que s6lo hay
representaciones animales, sin participaciéon humana y sin referencias
explicitas a la actividad cinegética? Si su presencia sélo fuera un intento
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por favorecer su captura. compartimos la idea de que lo mds adecuado
hubiera sido representarlas ya heridas o en vias de estarlo (Clottes y
Lewis-Williams, 1996). y no de manera aislada, ajena a cualquier activi-
dad humana y en una actitud hierdtica.

Asimismo, esta caracterizacion simbolica que proponemos para las
figuras animales representadas se debe de hacer extensible también a
aquellas otras incluidas en escenas de caza, sobre todo si nos atenemos a
esas disidencias resenadas entre las especies pintadas en estas escenas y
los restos 0seos recuperados en contextos materiales.

En esta linea, de gran interés resulta la informacién aportada por J.
Clottes y J. D. Lewis-Williams (1996) acerca de las representaciones de
cacerfas de muflones por parte de los pueblos indios del sudoeste ameri-
cano. cuya lectura como simples ejemplos de la actividad venatoria no
resultaria, en principio. ninguna temeridad y que bajo la 6ptica de la teo-
ria pre-animista se explicaria como un intento magico por favorecer la cap-
tura de esos animales, pero cuya intencion dltima, muy alejada de lo rese-
fado, sabemos que ¢s la de intentar la aprehension y dominio de las fuer-
zas que provocan la aparicion de la lluvia, encarnadas por esa especie ani-
mal. O también la representacion del pofo o antilope en el arte sudalrica-
no de los san, que lejos de aludir al animal como presa de caza compen-
dia conceptos muy variados al estar vinculado a ceremoniales tan diversos
como los relacionados con las primeras experiencias de caza de los ado-
lescentes, los rituales de pubertad o los asociados al matrimonio (Lewis-
Williams y Blundell, 1998).

Esta concepcion metaforica de los animales no es extrana en el
pensamiento religioso de las bandas de cazadores y recolectores, pués aun-
que los animales se conciben como semejantes a los hombres, también son
distinguidos como portadores de determinados poderes sobrenaturales
(Eliade, 1976; Lévéque, 1997), lo cual les reviste de ese cardcter especial
que los eleva por encima de su naturaleza estrictamente material. Asi, por
ejemplo, para los grupos navaho de Norteamérica los hombres y los ani-
males de caza son iguales, sélo que los animales son mds sagrados
(Jensen, 1960).

Por tanto, sin que pretendamos hacer una transposicién literal de
este trasfondo mistico hacia las representaciones levantinas, 1o cual podria
resultar una temeridad. si somos de la opinién de que las escenas de caza
existentes en muchos de los conjuntos de este estilo, como son las esceni-
ficadas en las tres Cuevas del Engarbo si nos referimos a nuestra area de
estudio, no pueden explicarse como una simple prdctica de magia simpa-
tica realizada en favor de la propia caza de los animales.
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Muy reveladora sobre el particular es la escena de captura del
panel 3 de la Cueva del Engarbo . formada por un individuo que, mos-
trando el 6rgano sexual, se sobrepone por el cuello a la figura de un cépri-
do. En esta escena advertimos una fuerte carga alegorica al constatar la
plasmacién de dos de los motores fundamentales del universo mistico de
los grupos de cazadores y recolectores. de un lado, el de las fuerzas ani-
males y, de otro, las de la fecundidad humana (I.évéque. 1997). ambas pro-
motoras de la supervivencia biologica de la comunidad ¢ integrantes de la
experiencia vital de la misma.

La representacion del 6rgano sexual en muchos de los personajes
masculinos, ya sea caracterizados como arqueros-cazadores, al modo en
que lo observamos en la Cueva del Engarbo [1. 0 como individuos no por-
tadores de armas, como se refleja en la Cueva del Engarbo I. nos introdu-
ce de nuevo en ¢l dmbito de lo transcendente. Estos personajes, no siem-
pre vinculados a contextos tematicos en los que hay presencia femenina,
resumen por medio del 6rgano sexual. nunca interpretable como tapaira-
bos como en ocasiones se ha propuesto, los conceptos de fecundidad como
garante de la continuidad del grupo v de la energia vital del hombre. que
impone su dominio a los propios animales (Mateo. ¢.p.[b]).

En la Cueva del Engarbo Il nos encontramos con una interesante
escena en la que un individuo hace entrega de un objeto circular, que noso-
tros interpretamos como un recipiente o bolsa. a un segundo personaje que
permanece arrodillado frente a ¢él. Asimismo. creemos que esta escena
queda completada con el grupo de liguras que hay apenas a 20 cm a su
derecha, entre las que encontramos como motivos mas destacados la esbel-
ta figura de un arquero-cazador y la de un cidprido que ha sido asacteado
en repetidas ocasiones.

En esta composicion vemos de nuevo reflejados los elementos
esenciales del universo mistico de los grupos levantinos, plasmados en la
narracion grafica de un viejo mito. el de la entrega a un cazador por parte
de un “héroe primordial™ de los conocimientos necesarios en la técnica de
la caza y la concesion, a su vez. de la abundancia en la misma, simboliza-
da por el érgano sexual representado en todos los individuos involucrados
en la escena.

Frente a la manida “teorfa de la caza”. M. Eliade (1976) planted la
posibilidad de que las diversas escenas de caza levantinas asi como las
figuras de animales asaeteados. lejos de ser un intento mdgico de apropia-
cidén, fueran realmente la recreacion de una “caceria primordial™ desarro-
llada en los tiempos miticos del grupo. En verdad, son muchos los mitos
de origen que nos hablan de la accién en un pasado originario de determi-
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nados seres, a veces dotados del rango de divinidad o también de héroes
primordiales, en favor del hombre, otorgidndoles el saber acerca de la cons-
truccidon de herramientas o la instruccion en la técnica de la caza y de la
guerra, entre otras acciones. Claros ejemplos de estos seres miticos son los
“dema” entre los marend-anem en Nueva Guinea, el “wakan™ entre los
sioux de Norteamérica, el “kugi” en las tribus paptes de Nueva Guinea, la
“arungkilta™ en Australia e incluso. concebido como una fuerza imperso-
nal que lo impregna todo. el “mana™ de los grupos melanésicos.

Si bien es comtn que la accion de cstas deidades-héroes primor-
diales cese al final del liempo originario, es a partir de entonces cuando
comienza a conformarse y desarrollarse un complejo ceremonial en el que
el rito y. en general, la actitud religiosa sélo buscan perpetuar la concien-
cia del origen divino de lo creado y en el que los actos no son sino una
representanciéon dramatica de ese tiempo originario (Jensen, 1960). De
hecho, muchas de las occisiones rituales tiene como finalidad tltima reme-
morar la muerte ritual del héroe originario.

Desde este planteamiento, el arte rupestre levantino bien podria ser
una forma de re-crear. de rememorar la accion de esos seres primordiales,
convirtiéndose de ese modo en un auténtico rito de repeticion relacionado
con hechos o momentos determinantes en la vida de la comunidad. Por
razones obvias, desconocemos el mito que respalda y explica ese rito.
Entre los karadjeri de Australia. que desarrollaron un arte rupestre muy
proximo en la forma al levantino, éste tiene la funcién de asegurar la
reproduccion y crecimiento de las especies animales y vegetales de interés
para el grupo, lo que se consigue, no solo a través de Jas propias represen-
taciones, sino con el repintado de las figuras coincidiendo con el inicio de
la estacion himeda de las Huvias (Gémez-Tabanera, 1955). En esta misma
linea se enmarcaria el arte rupestre de los san de Surdfrica. Para éstos, los
paneles pintados constituyen auténticas reservas de poder espiritual en los
que se representan los animales favoritos del dios supremo. entre los que
destacan los pofos o antilopes. La roca es, al mismo tiempo, un fino velo
separador de los mundos espiritual y material. que una vez rasgado por
medio de la propia pintura posibilita el contacto con la divinidad (Lewis-
Williams. 2001). De hecho. cuando uno de estos pofos yace muerto en un
determinado lugar, éste se considera cargado de una fuerza sobrenatural
que serd canalizada por los chamanes hacia las propias pinturas rupestres
para ser luego utilizada en el desarrollo de sus ceremonias y rituales, cele-
brados frente a ellas (Clottes y Lewis-Williams, 1996).

Propuestos tanto el valor simbdlico de cada especie animal como
la posibilidad de que el arte rupestre sea la recreacién ritual de viejos
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mitos, la referencia al dios supremo de los san nos permite reflexionar
también sobre la posible existencia de una divinidad suprema en el pan-
tedn sagrado de la sociedad levantina.

Sin querer mediar en la discusidn entre las tesis del monoteismo
primordial de A. Lang (1898) y P.W. Schmidt (1929/46), que abogan por
un primer estadio religioso en el que estd arraigada la idea de un dios
tnico, y las de la magia pre-animista y animista. si diremos que algunos
datos etnograficos ponen de manifiesto la presencia en muchas de las
sociedades de economia cazadora de una figura que se ha convenido en
denominar como “sefior de los animales”, que protege a éstos y auxilia al
hombre en la caza (Jensen, 1960). Entre los ungarinvim australianos este
personaje se llama Walaganda y fue él quien introdujo el orden y la técni-
ca de la caza; entre los esquimales del Labrador el senor de los animales
es un gran caribl mientras que entre sus vecinos, los naskapi, éste adquie-
re forma humana, de piel blanca y vestido negro. El se encarga de deter-
minar el nimero de renos a capturar siempre que se respeten las prescrip-
ciones establecidas. Entre los quiché de Guatemala se habla del “senor de
la montafia” que protege a los animales bajo la propia tierra y entre los
desana, también de América del Sur, el senor de los animales es un jaguar
llamado Wai-Maxé. Incluso en sociedades complejas, de economia ya pro-
ductora de agricultura y ganaderia, es posible rastrear la pervivencia de
este ser mitico, manteniéndose bajo la forma de un cspiritu de los anima-
les pero conservando las mismas atribuciones. Sucede, por ejemplo, con
Keyeme entre los taulipang de Brasil.

Diversos personajes de la pintura levantina han sido propuestos
como tales divinidades protectoras de la caza (Jordan, 1995/96), entre
ellos el arquero con penacho de plumas que parece levitar sobre los ani-
males en la Cueva de la Vieja de Alpera. el individuo de gran tamafio de la
cavidad VI de Solana de la Covachas de Nerpio o el arquero del Abrigo del
Milano de Mula.

Aunque considerar a €slas representaciones humanas levantinas
como tales “sefiores de los animales™ podria parecer arriesgado. quizd
erréneo por una comparacion etnografica demasiado forzada. no es menos
cierto que si parece aceptable revestir de cardcter alegérico a determinadas
figuras humanas levantinas que, por su posicion, tamano o detalles mortfo-
l6gicos, sobresalen en determinados conjuntos de entre el resto. A veces
son las unicas representaciones de la cueva, otras permanecen en una zona
marginal de la misma en una actitud contemplativa respecto a la accién
principal, y en otras ocasiones son los tinicos personajes humanos entre un
grupo de motivos animales.
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Bajo este prisma, la escena de entrega de la Cueva del Engarbo 1
bien podria reflejar la tradicidn de un viejo mito por medio del cual un
héroe primordial. llamémosle si se quiere con la prudencia aconsejada
“senor de los animales™. hace entrega a un miembro del grupo de los cono-
cimientos y prescripciones necesarios para la caza. representada a su vez
a escasos centimetros a la derecha. La abundancia en la misma estard
garantizada por la presencia del 6rgano sexual en todos los individuos. lo
que se entenderia como una referencia clara a la fecundidad. Llevando mds
alld la propuesta interpretativa, también podria ser reflejo de un rito de ini-
clacion de un miembro del grupo que, quizds por su edad, ya estd en con-
diciones de ser instruido y convertido en cazador.

La mujer estd representada en estos conjuntos del rio Zumeta por
una unica figura, la pintada en la Cueva del Engarbo 1. En verdad. la ima-
gen femenina aparece poco en los conjuntos levantinos, ya que apenas
contamos con un centenar de [éminas frente a un grupo de varios miles de
figuras masculinas, pero su existencia, y sobre todo, la escenografia en que
se muestra si nos revelan que la mujer desempena un papel muy activo en
la economia del grupo. si nos atenemos al plano estrictamente material. y
que encierra un marcado simbolismo, no perceptible ¢n toda su extension,
si no cefiimos al dmbito de su significado (Mateo, e.p.[d]).

La mujer de la Cueva del Engarbo 1 aparece asociada a una figura
masculina. quizas de arquero, a la que incluso de sobrepone con uno de sus
brazos. y muy probablemente esté relacionada también con la otra figura
masculina mds grande que hay a su izquierda. Este tipo de asociacion
hombre-mujer no es infrecuente en los pancles levantinos en los que hay
presencia femenina. pudiendo mencionar entre otros ejemplos del Alto
Segura los de Solana de la Covachas VI de Nerpio. en donde un individuo
estd rodeado de varias féminas. el Rincon de las Cuevas 11 de Moratalla,
en el que ¢s una figura de mujer la que estd acompanada por dos varones,
uno de ellos arquero. o el Abrigo del Milano de Mula, en el que vemos una
doble pareja hombre-mujer, una de éstas caracterizada de arquero-mujer.

Acerca de la significacién que pudo tener la figura femenina en la
religiosidad de la sociedad levantina, en alguna ocasion hemos planteado
la posibilidad de estrechar relaciones entre estas representaciones de
mujer, independientemente de su contexto temadtico, con el viejo concepto
de la “gran diosa™ (Bernal y Mateo. 2000). Un concepto que, extendido
por la cuenca del Mediterrdneo desde tiempos paleoliticos (Gomez-
Tabanera, 1999), en el seno de las sociedades de bandas de cazadores y
recolectores simbolizaria no ya tanto a la propia Tierra, concepcién que
estd mds arraigada entre las comunidades agricolas, como a la idea gene-
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ral de fecundidad de la Naturaleza, al ser ésta la encarnacién del impetu
reproductor de las especies humana y animal (Lévéque, 1997).

Muchos son los mitos de creacidén que relacionan la Tierra con lo
femenino y la conciben como madre de todos los seres vivos, como el indi-
ce elemental de la propia creacion, la base original y primigenia de la vida
y la fuente constante de todo lo que surge a continuaciéon (Maclagan,
1994). La volatilidad que envuelve cualquier interpretacion ha permitido
hablar para este tipo de asociaciones varén-mujer, sobre todo si el hombre
es un arquero-cazador, de la representacion de un rito de transito que evoca
la proteccion de una divinidad tutelar hacia la figura del varén, al que con-
duce hasta el Paraiso (Jordadn, 1998). Es también posible que en estas esce-
nas se referencien, de una parte, el concepto de “gran diosa™, y de otra, el
de un héroe primordial o un demiurgo, lo que unido a la presencia en
muchos paneles de los animales. vendria a reflejar una interrelacién entre
los mundos natural y sobrenatural, entre el dmbito cinegético y la esfera
de la fecundidad. Un refuerzo podria ser la presencia del érgano sexual
masculino, tal y como lo vemos en la composicion de la Cueva del
Engarbo 1.

De cualquier forma, tanto en el caso de aquellas asociaciones for-
madas por dos féminas como en aquellas otras en las que ¢l paredro de la
mujer es un vardn, creemos que nos encontramos ante auténticas hieroga-
mias, germen y preludio de las que vercmos generalizadas mas tarde en
contextos neoliticos, que responderdn a un mitologuema concreto relacio-
nado con el marco econémico del grupo, con el arraigo a la tierra y con un
sistema de relaciones diferente. Si en las sociedades productoras la vieja
imagen femenina de la “gran diosa” sufre importantes transformaciones,
que le llevan a la asuncion de nuevas atribuciones y poderes, sobre todo el
de la fertilidad (Lévéque, 1997: Husain, 2001), ya antes, como fuente pri-
mordial de fecundidad, la imagen femenina ha debido desempefiar un
papel fundamental en el equilibrio del universo, ya que por medio de los
rituales de renovacion periddica y de su unién con un ser masculino se
produce la renovacion ciclica de ese universo.

No menos compleja en cuanto a su interpretacion se nos presenta
la escena que nosotros hemos propuesto como testimonio de recoleccion
en la Cueva del Engarbo 1. Pensamos, no obstante. que este tipo de com-
posiciones de cardcter recolector, ya sea de plantas, tubérculos o frutos,
debemos vincularlas a viejos mitos de renovacion periodica de la natura-
leza (Mateo, e.p. [b]). La importancia del ciclo anual es grande y afecta no
solo al ciclo vegetativo de la recoleccidn, actividad secundaria para los
grupos levantinos si nos atenemos al nimero de ejemplos pintados, sobre
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todo con relacion a la caza, sino que también incumbe a la propia caza ya
que ésta se verd condicionada por una cuestion tan significativa como es
la de los movimientos migratorios de los animales, directamente vincula-
dos al ciclo anual de las plantas.

Si bien es cierto que con el desarrollo de la agricultura se incre-
mentard la importancia del ciclo anual, surgiendo entonces complejas cos-
mogonias que giran en torno al mismo y que fortalecen las relaciones entre
el hombre y la “gran diosa™ como dispensadora de fecundidad, fertilidad
y vida eterna (Husain, 2001), quizas estas composiciones de recoleccion
levantinas remitan a una temprana presencia de aquel en el pensamiento
religioso de estas comunidades no productoras.

PINTURA ESQUEMATICA

L.a magnifica escena de caza de la Tinada del Ciervo 1 podria ser
prueba de la permanencia en contextos de produccion de muchas de las
viejas ideas religiosas caracteristicas de la etapa anterior de las bandas de
cazadores y recolectores epipaleoliticos. Rechazada también ahora una
intencion magica propiciatoria de la caza para este tipo de escenas, no
puede pasar como intrascendente el destacado tratamiento morfolégico
que muestra la figura de ciervo, eje central de la composicion.

Su especial significacion ya fue advertida por los primeros investi-
gadores que estudiaron estas pinturas (Soria y Lopez, 1999a), para quie-
nes, sin la menor duda, encerraba un simbolismo relacionado con ritos de
fecundidad o propiciatorios de la caza, aunque también apuntaban su fun-
cién como vehiculo de exaltacion de las cualidades propias de este animal,
a saber, su virilidad, fuerza o agilidad, entre otras.

Sin que podamos descartar ninguna posibilidad, compartiriamos
antes bien esta dltima interpretacion en detrimento de los ritos de fecundi-
dad y de la tan recurrida “‘teoria de la magia propiciatoria” de la caza,
sometida ya a critica y sobre la que no vamos a insistir, pero cuya tnica
funcion se nos antoja que es la de intentar dar una facil explicacion a aque-
llos elementos complejos para los que no tenemos otra mds satisfactoria.

En este sentido, no parece aventurado suponer una pervivencia del
valor simbodlico de cada especie animal en el seno de los grupos autores de
lo esquematico. Es mds, considerando la especie animal de que se trata no
seria del todo comprometido el hacerlo puesto que conocemos, por ejem-
plo., que el propio ciervo actia como psicopompo o animal-guia en ritua-
les de caracter chamanico, al ser el revelador de los caminos espirituales y
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el indicador de los espacios hierofdnicos (Eliade, 1985; Jordan, 1998).

Bajo este prisma, cabria suponerle a esta representacion de ciervo
de Tinada I una funcién que fuera mas alld de lo puramente narrativo,
encarnando mds bien una conjuncién de fuerzas naturales, como las indi-
cadas por M. Soria y M. G. Lopez (1999a), o espirituales, pero sin duda
todas ellas objeto de deseo por parte del hombre, representado aqui bajo la
forma de un cazador.

Sin embargo, al encontrarse inmersa en una escena cinegética no
acumulativa en Ja que todos los motivos que la integran se corresponden
con un mismo y unico momento de utilizacion de la cueva, creemos que
no debemos aislar esta figura de ciervo del resto de motivos y si valorar,
en cambio, toda la escena como una unidad.

De este modo, si como pensamos la pintura esquematica hay que
relacionarla con los grupos de economia ya productora, la presencia de
escenas cinegéticas como ésta en conjuntos esquematicos habria que con-
siderarla, en el plano estrictamente material como reflejo del mantenimien-
to de dicha actividad en contextos productores, mientras que en el ambito
de lo trascendente, se podria valorar como la reminiscencia de una etapa
anterior de economia depredadora en la que, como hemos justificado, lo
sagrado se capta a través de la figura de los animales, al representar éstos
las energias vitales del bosque y las fuerzas supremas de la naturaleza.

Desde luego, lo que no compartimos es la idea de que este tipo de
composiciones dentro del estilo esquemadtico constituyan la simple narra-
ci6n, con cardcter casi anecddtico, de las actividades cotidianas del grupo,
como si de una escritura “ideografica” se tratara (Acosta, 1965) o que sean
simples hitos territoriales por medio de las cuales se pretenda notificar a
otros miembros del grupo, u otros grupos llegado el caso, las buenas cua-
lidades de la zona en la que se pintan como puntos de caza (Nieto, 1983).
De ser la intencidn Gltima de estas escenas cualquiera de las resefiadas, no
cabe duda de que su presencia en los paneles pintados deberia ser mucho
mayor, lo cual sabemos que no sucede. De hecho, esta de la Tinada del
Ciervo I es la unica escena de caza de todo el conjunto de yacimientos
esquematicos, no ya solo de la cuenca del rio Zumeta, sino de todo el
nucleo del Alto Segura. integrado por un total de 94 abrigos.

Mis bien, somos partidarios de revestir a las representaciones
esquemadticas, tanto a las que conforman una escena compositiva como a
aquellas otras pintadas de forma aislada, de un especial simbolismo.
Quizds no debiéramos descartar la idea de que, al igual que justificabamos
para las escenas levantinas, algunas de estas escenas esquematicas puedan
ser la conmemoracién ritual de un hecho primordial propio del tiempo ori-
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ginario del grupo, inscrito en un mitologuema que légicamente se nos
escapa.

Gran interés encierran también las figuras antropomorfas del panel
| de la Cueva del Gitano, en especial la figura nimero |, de anatomia
humana pero provista de un llamativo tocado, a modo de cornamenta de
ciervo, de un pronunciado “‘hocico” y de elementos de adorno a lo largo
del perimetro de su brazo izquierdo en forma de cortos trazos rectilineos.
Aceptado sin reservas su caracter antropomorfico, tampoco tenemos dudas
a la hora de admitir también su zoomorfizacion, creando de este modo un
ser hibrido, mitad humano, mitad animal.

Aungque se trata de un tipo de motivo que no encontramos genera-
lizado en otros conjuntos esquemiticos, pudiendo sefialar tan solo como
paralelo mds cercano el de una figura de formas ain mds esquematizadas
del Abrigo del Arroyo del Santo, en el grupo de Sierra Morena Oriental
(Lopez y Soria, 1988), en realidad, si son habituales las representaciones
de formas humanas que, provistas de algunos elementos que en principio
hemos de valorar como adornos, se nos muestran transformadas en extra-
fios personajes de rasgos zoomortos, adquiriendo de este modo una apa-
riencia casi sobrenatural.

De entre ellas, podemos resenar a modo de ejemplo varios de los
motivos antropomorfos del conjunto de Los Organos en Santa Elena
(Jaén), con un cuerpo de estructura bitriangular, cabeza con tocado de tipo
oculado y largos trazos horizontales que parten de la propia cabeza, a
sendos personajes muy similares a aquellos en los abrigos de Vacas
del Retamoso. también en Santa Elena, y de Garganta de la Hoz, en
Aldeaquemada (Jaén), a otros dos de los varios individuos representados
en el Abrigo de Tienda [ en Hellin (Albacete), motivos erroneamente
publicados como levantinos (Salmerén, Lomba y Cano, 1999) que estdn
provistos de brazos exageradamente alargados y de tocados formados por
largos trazos verticales, o también el individuo dotado de prominentes
cuernos de la Cueva de los Letreros, en Vélez-Blanco (Almeria) (Figura
64).

En la mayor parte de los casos se trata, sin duda, de figuras huma-
nas zoomorfizadas, lo que nos lleva a interrogarnos acerca del por qué de
esta transformacion. Probablemente se podrian apuntar diversas razones
que lo justificasen en funcién de la significacion que para cada investiga-
dor pueda tener la pintura esquematica, todas ellas, a priori, aceptables por
cuanto son de dificil comprobacién, pero, llegados a este punto, nos plan-
teamos la posibilidad de que este tipo de representaciones pudieran ser el
resultado de estados modificados de consciencia.
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Figura 64: Esquemas humanos zoomorfizados: |, Cueva del Gitano (Yeste). 2. Abrigo
del Arroyo del Santo (Santa Elena). 3, Abrigo de Vacas de Retamoso (Santa Elena). 4,
Abrigo Grande de los Organos (Santa Elena). 5. Abrigo de Garganta de la Hoz
(Aldeaquemada). 6, Abrigo de Tienda I (Hellin). Segtin: 1, M. Soria y M.G. Lépez, 2000;
2 a 5, M. Soria y M.G. Lopez, 1988; 6, J. Salmerdén, J. Lomba y M. Cano. 1999.
(Diversos tamafios).
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Nuestro punto de partida a la hora de proponer tal posibilidad es
doble. De una parte, es un hecho contrastado que entre los temas de las
visiones obtenidas en estados de trance se encuentran los de animales, asi
como los cambios de animales en hombres y a la inversa, tal y como veri-
ficaron las experiencias de campo realizadas entre los grupos indios de la
selva tropical que todavia emplean sustancias alucinoégenas en sus formas
de vida (Harner, 2001), y de otra, la investigacion neuropsicologica desa-
rrollada en laboratorio, que demostrd la progresion del proceso de trance
a lo largo de tres estadios principales (Clottes y Lewis-Williams, 1996). A
una primera etapa en la que dominan las formas geométricas. le sigue una
segunda fase en la que el sujeto en trance intenta racionalizar esas formas
geométricas, para llegar. por Gltimo, a la tercera etapa en la que estas for-
mas geométricas no desaparecen, pero se mantienen en la periferia res-
pecto de otros elementos mds importantes de cardcter figurativo, en la que
se enmarca el cambio de identidad resefiado.

Por otro Jado, contamos con datos arqueoldgicos que documentan
la existencia de drogas vegetales en espacios de habitat desde fechas neo-
Ifticas. Si bien es verdad que la simple presencia de algin tipo de resto de
planta alucinégena en un yacimiento no explica por si mismo su modo y
fines de utilizacién, y mucho menos revela de forma inequivoca que su
eventual uso estuviera vinculado de alguna manera al arte rupestre, tam-
poco debemos pasar por alto el hallazgo de esos restos en contextos neo-
liticos de Europa (Sherrat, 1991), y dentro de la Peninsula Ibérica, de
semillas y capsulas de adormidera (Papaver somniferum) en niveles tam-
bién neoliticos de la Cueva de los Murciélagos de Zuheros (Cérdoba)
(Hopt' y Munoz, 1974; Gonzilez, Ibdnez et alii, 2000), de la Cueva de los
Murciélagos de Albunol (Granada) (Alfaro, 1980) y de la Cueva de Toro
en Antequera (Madlaga) (Buxo, 1993).

Acerca de su uso son muy reveladores los datos obtenidos en el
yacimiento minero neolitico de Can Tintorer, en Begues. La identificacion
de restos de opidceos en el tejido 6seo y cdlculo dental de dos individuos
de sexo masculino, uno de ellos con senales de haber sufrido dos trepana-
ctones craneales, peunitio plantear la posibilidad, con las reservas [6gicas
derivadas de un estudio reducido en muestras, de que estos grupos consu-
mian estas substancias opidceas con [ines terapéuticos, en estrecha rela-
cién con la actividad minera (Juan-Tresserras y Villalba, 1999).

Asimismo. en el grupo de vegetales entedgenos se incluyen tam-
bién especies muy extendidas por las regiones cilidas del Mediterrdaneo
occidental como son el belefio (Hyoscvaimus niger), la belladona (Atropa
belladona), el estramonio (Datura stramonium) o la mandrigora
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(Mandragora officinarum), de importantes propiedades hipnéticas y nar-
coticas (Juan-Tresserras, 2000). Su uso ha estado muy extendido dentro de
la que podemos tlamar “medicina popular” hasta fechas muy recientes,
sobre todo en los dmbitos rurales. Asi, por ejemplo, podemos destacar el
uso del beleno en forma de enjuagues para patologias tan comunes como
el dolor de muelas o, a modo de cataplasma colocada sobre la barriga, para
los dolores intestinales (Obén y Rivera, 1991]).

Con estas premisas, digamos también que las visiones producidas
en estado de trance han sido una de las posibilidades manejadas a la hora
de explicar algunos ciclos artisticos prehistoricos. sobre todo a partir de la
publicacién de los trabajos de J. D. Lewis-Williams y T. Dowson (1988)
sobre el arte de los san de Suréfrica. trabajos que partian del material etno-
gréafico recopilado por K. Wellmann (1981) sobre algunas comunidades
indias de Norteamérica, o los de G. Reichel-Dolmatoft (1978) sobre los
grupos indios de la selva colombiana. El mismo J. D. Lewis-Williams
(1991, Clottes y Lewis-Williams, 1996) efectia una lectura similar del
Arte Paleolitico europeo, al que considera fruto de estas visiones en esta-
do trance, mientras que R. Bradley (1989) hace lo propio con el Arte
Megalitico de Irlanda y la Bretafia francesa. Mas prudente. J. M. Vazquez
(1993) explora las posibilidades de aplicacién a los petroglifos del
Noroeste de la Peninsula [bérica.

Por nuestra parte, al plantear el tema con relacién a las figuras zoo-
morfizadas de la Cueva del Gitano, no pretendemos justificar toda la pin-
tura rupestre esquematica como producto de las visiones inducidas por la
ingestion de sustancias entedgenas, a pesar de que es manifiesta la simili-
tud que muestran muchos de los motivos que integran el repertorio esque-
matico con las formas geométricas que constituyen el objeto de la visién
durante la primera etapa del trance, los llamados “fosfenos basicos™ por J.
D. Lewis-Williams y T. Dowson (1988). Entre estos fosfenos se encuen-
tran puntos, circulos, zig-zags, grupos de lineas rectas, curvas o en mean-
dro. Es cierto que el paralelismo formal entre unos y otros podria llevar a
la facil deduccidn de que todo este arte esquematico es fruto de estados
modificados de consciencia, pero, al margen de que esta es una lectura que
con los datos actuales no pasa de ser una hipdtesis de trabajo mds, coinci-
dimos con J. M. Viazquez (1993) cuando afirma que hacerlo puede tradu-
cirse en una peligrosa simplificacién ya que la sencillez que caracteriza el
diseno de estos fosfenos hace estén presentes en la mayor parte de los
ciclos artisticos prehistoricos.

No obstante, dadas las particularidades formales de estas figuras
zoomortfizadas, no descartamos por completo la posibilidad de que su
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existencia esté vinculada a algun tipo de vision producida por la ingestion
de sustancias alucinogenas, enmarcadas probablemente en ceremonias de
cardcter religioso, mdxime cuando plantas solandceas como el belefio
estin muy extendidas por la zona en la que se desarrollé el arte esquemii-
tico, cuando su uso ha estado muy arraigado en las comunidades rurales
hasta nuestros dias y. sobre todo. cuando sabemos que entre los efectos
que produce el consumo de estas drogas vegetales sobresalen los 6pticos
como la distorsion del tamano de las cosas y, mds destacado, la transfor-
macion de las personas en animales (Juan-Tresserras. 2000).

Relacionadas, quizds. con esta misma idea podrian estar las repre-
sentaciones de los abrigos Il y IV de Rio Frio y de la Tenada de los
Atochares. En el primer caso se trata de un esquema humano simple pin-
tado en el espacio delimitado por siete alveolizaciones ¢n el soporte. en
Rio Frio IV es una de estas oquedades la que ve resaltado su contorno con
pintura roja y en la Tenada de los Atochares son dos motivos serpentifor-
mes los que discurren de forma paralela a sendas coladas cstalactiticas. Si
recordamos que en el arte rupestre de los san la roca es un {ino velo que
separa los mundos espiritual y material que rasgado por medio de la pin-
tura permite el contacto con la divinidad. tal vez se podria esbozar una
interpretacion parecida para estas representaciones de la pintura esquema-
tica. No obstante, aunque no vamos a forzar la interpretacion, si diremos
que si hay algo que esta fuera de toda duda es la intencionalidad de la loca-
lizacidn topografica de los motivos dentro de la pared rocosa, junto a las
oquedades de la misma o a sus concreciones calcdreas. De ello se des-
prende que el soporte juega un papel importante en la composicién, nos
atreveriamos a decir que tanto como el de las propias figuras pintadas, y
por tanto, también en el mensaje que se desea transmitir.

Si la pintura esquematica, o al menos algunas de sus representa-
ciones, fue fruto de estados modificados de consciencia. tiene cardcter
chamdnico o no, etc, son aspectos que so0lo podemos poner a discusion,
pero a [os que hoy no podemos dar una respuesta concluyente.

Desde los primeros momentos de su investigacion se ha intentado
explicar la causa altima de la pintura esquematica con postulados muy
variados, entre ellos. su consideracion religiosa como forma de culto a los
antepasados y simbolo del poder sobrenatural (Obermaier, 1916; Bosch,
1968), como forma de expresion de lo numinoso (Kiihn, 1957) o como
elemento sagrado, provisto de un cardcter hierofdnico (Grande del Brio,
[087). A veces se ha vinculado a contextos chamanicos (Jorda, 1983),
pero también, desde un aspecto puramente material, se ha visto como
forma primitiva de algun tipo de escritura ideografica (Almagro, 1947,
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Acosta, 1965; Nieto, 1983) o, mds recientemente. como reflejo de la orga-
nizacién social de sus autores (Martinez Garcia, 2002).

Sin embargo, el andlisis detallado de cada una de estas propuestas
y su confrontacion con la realidad iconogréfica que nos proporcionan los
distintos paneles pintados nos lleva a la conclusion de que ninguna de ellas
explica por si misma el fendmeno rupestre esquematico en conjunto. La
causa estriba, en nuestra opinion, en que no es posible encontrar una unica
explicacion que satisfaga todas las interrogantes que plantea un horizonte
estético y cultural tan amplio, en el tiempo y en el espacio, como es la pin-
tura esquematica.

A diferencia del estilo levantino, que nace entre los grupos de
cazadores y recolectores y pervive mientras que €stos mantienen sus
modos de vida depredadores, la pintura esquematica surge en el seno de
los primeros grupos productores neoliticos y pervive, con adaptaciones, en
diversos contextos culturales y cronolégicos. Lo hemos comprobado en
los paralelos de arte mueble, de tal forma que si en cerdmicas del Neolitico
antiguo de la Cova de I’Or (Marti y Herndndez, 1988) documentamos
motivos como los soliformes o los ramiformes, éstos también estdn repre-
sentados en ceramicas calcoliticas de Los Millares (Almagro y Arribas,
1963), del campaniforme en el Cerro de la Virgen (Acosta, 1984) o del
Bronce en la Muntanya Assolada (Herndndez, Ferrer y Catald, 2000).
iHemos de pensar que a lo largo de todo este tiempo la significacion de
estos motivos no sufrié ninguna evolucion a pesar de esa diferente con-
textualizacion? Parece razonable considerar que su significado si debié
evolucionar de forma paralela a como lo hacia ese contexto material en el
que se inscribia.

Por ello, quizds lo mds prudente sea no buscar una unica explica-
cién para el fendmeno esquematico y, en cambio. si hacer participes a mul-
tiples lecturas que, como las apuntadas, estaran determinadas por factores
muy variados.
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Lamina 1. Vista del entorno del rio Zumeta desde el Abrigo de la Tenada de los
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