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Amparo SEBASTIAN*

ARTE LEVANTINO: CIEN ANOS DE ESTUDIOS (1892-1992)

1. INTRODUCCION

La investigacion sobre el arte levantino ha cumplido ya su primer centenario, sin que le
hayamos dedicado una atencion especial; sin embargo creemos que merece que lo recordemos,
precisamente cuando se trata de uno de los hechos histéricos y culturales mds atractivos y vitales
que se niega a darnos todas las claves que los arque6logos necesitamos para llegar a una com-
prensién mayor que la que hasta ahora hemos alcanzado.

Cumplir con un siglo de trabajos requeria realizar un andlisis de lo hecho hasta ahora.
Por cuestiones obvias nos limitaremos a analizar lo que en un lenguaje psicoanalitico enten-
derfamos como los picos que se han sobreelevado en la linea de ese largo discurso, desarro-
Hlado por tantos estudiosos durante tan largo periodo. No intentaremos por tanto detallar
todos los descubrimientos de cualquier periodo, sino que destacaremos todo aquello que han
supuesto novedades substanciales, especialmente de planteamientos de hipétesis, sistemas
de trabajo, haciendo especial hincapié en aquellos que parecieron més coherentes, sin evitar
algin comentario sobre los que lo fueron menos o con seguridad pudieran haber sido
mejores.

Después de haber dedicado mds de diez afios al estudio de las pinturas levantinas, especial-
mente a las existentes entre el Pirineo Aragonés y el Rio Jucar, creo estar en condiciones de ana-
lizar lo que hemos side capaces de aprehender de €l mientras sigue jugando magicamente con
nosotros en 1994. Sin duda su resistencia a ser absolutamente comprendido le da mayor interés,
y sigue obligandonos a intentar responder al reto que su conocimiento ha planteado desde su pri-
mera publicacion.

*  Museo Nacional de Ciencia y Tecnologia, Madrid.
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2 A. SEBASTIAN

2. HISTORIA DE LA INVESTIGACION DE ARTE RUPESTRE:
ARTE PALEOLITICO Y ARTE LEVANTINO

2.1. ARTE PALEOLITICO: PRIMEROS ESTUDIOS

Realizar una breve sintesis de los estudios de arte rupestre de cualquier periodo o lugar,
sin referirnos al arte paleolitico y especialmente a trabajos como los de H. Breuil, es impen-
sable, ya que en ellos marcé las principales lineas de investigacion durante la primera mitad
de nuestro siglo. Defendié como es bien conocido el contenido religioso y mdgico de los
paneles que estudid, dejandolo reflejado en 1952 en una de sus obras mds importantes, fruto
de muchos trabajos anteriores: “Quatre cents siécles d’art parietal” (BREUIL, 1974).

Otros trabajos te6ricos muy conocidos sobre el arte paleolitico se han debido durante
muchos afios a la escuela francesa, que conté mds tarde con nuevas ideas en gran parte moti-
vadas por el trabajo de Laming-Emperaire, en el que se valoré la organizacién de las figuras
dentro de los paneles (LAMING EMPERAIRE, 1962). Algo después Leroi-Gourhan analizé la
organizacién de los paneles de més de cien cuevas paleoliticas de Europa Occidental (LEROI-
GOURHAN, 1971) vy sus ideas en relacién con las asociaciones de los distintos animales que
encuentra en determinadas zonas de las cuevas, le llevaron a plantear hipdtesis muy enraizadas
con las tesis estructuralistas que provocaron gran interés en distintos medios. No obstante, a
pesar de su biisqueda de nuevas vias Leroi-Gourhan no se desprendié del enfoque mégico-reli-
gioso, y mantuvo su pensamiento enlazado con la idea de la magia y de la religion (LEROI-
GOURHAN, 1964, p. 275).

La escuela espafiola estuvo muy influida por los trabajos de Breuil en la primera mitad de
siglo, pero el hecho de que apareciera en la Peninsula Ibérica un arte nuevo (el arte levantino),
tan distinto del paleolitico, cred una gran confusién y planteé nuevas preguntas, ya que era dificil
en principio definirlo y adjudicarle una cronologia segura. Esa dificultad iba unida en principio
a la de enfrentarse con “el hecho del arte rupestre” que tantos problemas causé a los pioneros en
estos temas, hasta su reconocimiento como arte paleolitico.

Precisamente la cronologia del arte levantino provocd grandes discusiones entre autores de gran
prestigio y gran formacién como Obermaier, Hermédndez Pacheco, Bosch Gimpera y Cabré durante
muchos afios, a las que se afiadirfan las de la siguiente generacién de estudiosos: Jord4, Beltrén,
Ripoll y Almagro. Los resultados de los trabajos y de sus hip6tesis fueron muy variados y desiguales.

2.2. ARTE LEVANTING: PRIMEROS ESTUDIOS
2.2.1. Los pioneros

Los primeros descubrimientos de arte levantino datan de finales del siglo pasado. En 1892
se dan a conocer algunas de las pinturas de Albarracin: Cocinilla del Obispo y Los Toros del
Navazo (MARCONELL, 1892, pp. 160 y 180), las cuales fueron estudiadas m4s tarde por H. Breuil
y J. Cabré (BREUIL y CABRE, 1911, pp. 641-648; OBERMAIER y BREUIL, 1927, pp. 511-531),
continuando los descubrimientos en esa zona en los afios cuarenta y cincuenta, (ALMAGRO, 1949
y 1953, pp. 113-122).
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Entre la primera fecha citada y los primeros afios del siglo XX se muitiplicaron importautes
descubrimientos en otras dreas como los de Cogul (ROCAFORT, 1908, pp. 65-75; BREUIL y
CABRE, 1909, pp. 1-21), y de Calapata (BREUIL y CABRE, 1909), que daban lugar mas tarde a
muchas publicaciones y a las primeras discusiones. El andlisis de alguno de estos lugares provo-
carfa un sinfin de discusiones tedricas, como sucede con los abrigos de 1a zona de Albacete, espe-
cialmente Alpera y Minateda (BREUIL, SERRANO y CABRE, 1912; CABRE, 1915, pp. 187-207;
BREUIL, 1920) o con Cantos de La Visera, en Murcia (CABRE, 1915, pp. 208-216), discusiones
que eran fruto de la misma novedad conceptual que este arte suponfa. No hay que olvidar que
eran unas fechas muy tempranas y, en esos momentos, se acumulaban muchas novedades difi-
ciles de asimilar por parte de una ciencia todavia muy joven.

2.2.2. Primeras publicaciones de sintesis al comienzo del siglo xx

Los trabajos mds completos de los autores que escribieron sobre estos temas a principios de
nuestro siglo fueron un intento de andlisis global de aquellas novedades. Algunas de sus teorias
siguen siendo respetadas, aunque no puedan ser ya en muchos casos admitidas en la actualidad.
Sus andlisis se veian a menudo mediatizados por las premisas admitidas que se transferian desde
el arte paleolitico al levantino, especialmente sefialadas en las publicaciones de H. Breuil y H.
Obermaier, asi como en las de todos aquellos que siguieron las pautas que estos estudiosos
marcaban.

Algunas de las obras de sintesis surgian ya en el primer cuarto de este siglo, como “El Arte
Rupestre en Espafia” de Juan Cabré (CABRE, 1915), “Exploracié arqueologica del Barranc de la
Valltorta (provincia de Castell6)” de Durdn i Sampere i Pallarés (DURAN I SAMPERE y
PALLARES, 1915-1920, pp. 444-457), el estudio de las pinturas de Morella la Vella (HERNANDEZ
PACHECO, 1918), “Las pinturas rupestres del Barranco de la Valltorta (Castellén)” de Hugo
Obermaier y Paul Wemert (OBERMAIER y WERNERT, 1919), “Las pinturas rupestres de las
Cuevas de la Arafia (Valencia). Evolucién del Arte Rupestre en Espafia” (HERNANDEZ PACHECO,
1924) y “El Hombre F6sil” (OBERMAIER, 1925). En esta obra realiz6 Obermaier su primer plan-
teamiento sobre la tipologia de las figuras: cestosométicas, paquipodas y nematomorfas que
aunque en la actualidad no se utilizan deben ser valoradas como el primer intento de agrupacién
de caracterfsticas formales de las figuras humanas.

2.2.2.1. Juan Cabré: Algunas hipdtesis acertadas

En “El arte rupestre en Espafia” documentaba Juan Cabré la historia de la investigacién hasta
ese momento, haciendo un acopio de informacién importante, al tiempo que clasificaba los hallazgos
por grandes regiones: “Las pinturas y grabados de las cavernas del Norte de Espafia” y “Las pinturas
y grabados rupestres del Este de Espafia”. Ello da como resultado que lo que se llamaria “Arte
Levantino” queda en esta obra diferenciado del arte paleolitico del Norte de Espaiia, aunque Cabré
no pudiera imaginar que tuviera una cronologia posterior al de las pinturas paleoliticas.

Recordaba cémo en 1903 tuvo la suerte de ir a ver el conjunto de Calapat4 (Cretas, Teruel),
pinturas que serfan publicadas por H. Breuil y él mismo en 1909 (BREUIL y CABRE, 1909), afio
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en el que C. Rocafort publicaba también las de Cogul (ROCAFORT, 1909). Un afio antes también
el Abate Breuil habfa publicado un articulo sobre Cogul (BREUIL, 1908).

En “El arte rupestre en Espafia” sefialaba Cabré las novedades que le sorprendian: “...fuera
de cavernas, una manifestacion nueva de arte paleolitico, desconocida en Espafia y en Europa”.

Se refiere a cémo las descubri6: “Al aire libre y en una irregular pared vertical, de unos
gigantescos pefiascos aislados”, “...varias figuras de ciervo y un toro, pintadas de rojo, con un
movimiento, expresién y arte jamas superados. Solamente estaban guarecidas por un saliente de
la roca” (CABRE, 1915, p. 73), y comentaba tanto el gran interés que producian sus peculiari-
dades, como la necesidad de que se realizaran estudios para intentar comprenderlas y conocer la
finalidad para las que se crearon (CABRE, 1915, p. 130).

Sus conclusiones eran un avance sobre problemas sobre los que la comunidad cientifica
sigui6é discutiendo cuarenta afios. Cabré veifa la homogeneidad existente, en su opinién, en las
pinturas de “la regién Oriental espafiola”; y sefiala “cierta unidad dentro de los diferentes
aspectos que se observan en las diversas estaciones arqueoldgicas”, a lo que afiadia cuestiones de
interés que los hacfan afines: “todos los monumentos artisticos estdn en abrigos, al aire libre”,
“uniformidad en el tamafio de las figuras”, “la manera de comprender la perspectiva de las extre-
midades de los animales, vistas de frente”, etc. (CABRE, 1915, p. 229). Ademds se referfa a la
“personalidad propia” de este arte, “particularmente por las representaciones de figuras humanas
de estilo realista, las cuales no existen en las cavernas cantdbricas” (CABRE, 1915, p. 229).
Respecto a su cronologia decia taxativamente que “...pertenece claramente a la época paleoli-
tica”, afiadiendo frases que eran fruto de un pensamiento claro y avanzado para su tiempo: “...1a
fauna representada en el Oriente de nuestra Peninsula es la actual y s6lo se citan dos sitios con
animales cuaternarios, pero muy dudosos por el estado de conservacién y falta de realismo,
cuando en el Norte de Espafia y Francia predominan el bisonte y el reno y se ven otros animales
extinguidos antes del neolitico...” (CABRE, 1915, p. 229). Terminaba las conclusiones defen-
diendo el sentido méagico de las pinturas.

Aunque no observaba hechos que hoy conocemos bien (falta de uniformidad, cronologia
postpaleolitica, etc.), es importante sefialar que las dudas sobre la cronologia quedaban plante-
adas y se debe valorar que los aspectos que otros autores tendrdn en cuenta mas tarde para fechar
este arte con una cronologia postpaleolitica, se encuentran en el contenido de sus conclusiones.

2.2.2.2. Los trabajos de Durdn i Sampere y Pallarés, Herndndez Pacheco, y los de Obermaier
y Wernert sobre La Valltorta y otras zonas castellonenses

En el trabajo de Duran i Samhpere y Pallarés sobre La Valltorta se destaca de forma abreviada
el contenido pictdrico de siete de sus abrigos (Montegordo, L’Ermita, El Civil, Els Cavalls, Mas
d’en Josep, El Llidoner y La Saltadora). Ademas sefialaban que a pesar de que otros investiga-
dores como Breuil, Obermaier, Wemert, Cabré, consideraban que las pinturas de la Valltorta son
paleoliticas, ellos apreciaban determinadas particularidades culturales que no encajaban total-
mente con las hipétesis de los anteriores: “...els nivells inferiors d’aquestes coves no ens han
donat altra cosa que material postpaleolitic”.

“Per altra part essent evident la permanéncia de ’home neolitic a la Valltorta fa estrany no
trobar-hi, barrejada amb 1’abundosa pintura que és suposada anterior ni una sola mostra de la pin-

88 —



ARTE LEVANTINO: CIEN ANOS DE ESTUDIOS 5

tura esquematica atribuida a 1’€poca neolitica, que tan copiosament es troba en altres indrets de
la peninsula” (DURAN I SAMPERE y PALLARES, 1915-1920, p. 453).

Siendo muy conscientes del problema de la falta de yacimientos en la mayoria de los abrigos
de suelo rocoso en los que se encuentran 1as pinturas, observaban que en otros covachos pré-
ximos més apropiados como refugio, existian materiales arqueoldgicos. En la Cova de 1"Estard
(junto a la Cova del Puntal) apareci6 algo de material muy revuelto: puntas de flecha, cerdmica
de cordones, asi como huesos de cabra, ciervo y bévido, y también habia materiales en covachos
proximos a ésta, especialmente en La Rabosa, muy préxima a la Cova Alta del Llidoner. El mate-
rial de L'Estard, El Puntal y La Rabosa tenian un contenido arqueoldgico del que si bien no se
podia asegurar con absoluta certeza que fueran contemporédneos, seflalan estos autores que:
“...cal tenir en compte per a I'estudi d’aquest problema la coincidéncia en el barranc d’un sol
estil de pintures i una sola técnica d’utillatge” (DURAN I SAMPERE y PALLARES, 1915-1920, p.
455). Entre esos yacimientos hay que destacar La Rabosa, dado que en L'Estar6é encontraron
restos de fauna (cabra y ciervo en mayor abundancia, v menos cantidad de conejo y bévidos),
siendo, en su opinién, los restos de silex escasos y de poco interés,

La Rabosa sin embargo proporciond un material més significativo, que aunque estaba
revuelto, parece homogéneo y perteneciente en su opinién al neolitico-calcolitico, junto al que
aparecen unos trapecios que dicen podrian quizd pertenecer a otro momento anterior (DURAN 1
SAMPERE y PALLARES, 1915-1920, p. 456 y figs. 64 a 67). Ademas existian cermicas, algunas
de las cuales pudieran pertenecer a la Edad del Bronce (DURAN I SAMPERE y PALLARES, 1915-
1920, fig. 67). Aunque hablen de un s6lo periodo y quizé sea discutible, habria que entenderlo
probablemente (a partir de los materiales encontrados), en un sentido amplio de continuidad entre
un epipaleolitico final o un neolftico y la Edad de Bronce. A pesar de la falta de estratigrafias
claras en los lugares analizados por Durdn i Sampere y Pallarés parece que hay una cultura mate-
rial en unos casos y una fauna en otros que se repite y que coincide afios m4s tarde en otros yaci-
mientos del Maestrazgo, lo que podia confirmar la ocupacién de los perfodos sefialados en zonas
proximas a los conjuntos levantinos.

La publicacién de Herndndez Pacheco sobre las pinturas de Morella la Vella surgié ya con
la vocacidn de ser completada mas tarde con otras publicaciones, especialmente per los pro-
blemas técnicos con los que se encontraron para realizar calcos completos (HERNANDEZ
PACHECO, 1918, pp. 4-5). Su indicacion acerca de la cronologia “del paleolitico o epipaleolitico”
realizada en 1918 no deja de sorprendernos, aunque se apoye tan solo en un seguimiento de hue-
llas que realiza uno de los personajes. Habria que destacar también el estudio de las superposi-
ciones de diferentes lugares, lo que aprovechd para desarrollar algunas ideas en relacién con la
evolucién del arte del Levante (HERNANDEZ PACHECO, 1918, pp. 19-20). Ademas analizé
algunas de las composiciones mas conocidas, como la escena bélica de “El Roble”, en la que se
fijé especialmente en las correctas posiciones de los personajes, lo que acentia el sentido narra-
tivo de la composicién (HERNANDEZ PACHECO, 1918, pp. 10-11, figs. 6 v 7). Otros de los con-
juntos que define como escenas son mds conflictivos y presentan menor evidencia de intencién
compositiva (HERNANDEZ PACHECO, 1918, figs. 8 y 9).

H. Obermaier y P. Wernert por su parte publicaron su trabajo sobre “Las pinturas rupestres
del Barranco de La Valltorta (Castellén)”, el cual va més alld del contenido que indica su titulo,
Como es bien conocido hubo una pugna entre diferentes grupos de investigadores de distintas
procedencias, que dieron como resultado que Obermaier y Wernert trabajaran tan sélo en los
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abrigos situados en el NW del Barranco de La Valltorta (El Civil, Cova dels Tolls, Rull, Los
Caballos y El Arco). En un apartado de ese trabajo recogian, como los anteriores, la informacién
arqueoldgica de los yacimientos préximos a los abrigos con pinturas, dado que ellos no encon-
traban en éstos ningtin tipo de material. Aunque lo que hallaron fue bien poco: una hojita y un
raspador, justificaron su cronologia en su capitulo III: “La edad paleolitica de las pinturas natu-
ralistas de Espafia oriental y Sureste. Consideraciones generales” (OBERMAIER y WERNERT,
1919, pp. 79-92), en el que la defendian principalmente apoydndose en las similitudes pictéricas
formales y conceptuales, entre muchos de los grandes animales de los abrigos levantinos y los de
las cuevas paleoliticas del N de la Peninsula (OBERMAIER y WERNERT, 1919, p. 80).

Sefialaban su desacuerdo con Herndndez Pacheco y cuestionan con gran acierto sus hipdtesis
sobre la evolucién de las pinturas del Levante, especialmente las relacionadas con la mayor anti-
giiedad de todas las figuras naturalistas de animales, al observar que existen en La Valltorta
(Abrigo dels Caballs) superposiciones de animales naturalistas sobre unos pequefios arqueros, y
otras en las que los animales naturalistas son posteriores a las de algunas de las figuras humanas
que forman escenas (OBERMAIER y WERNERT, 1919, p. 82).

Sin embargo, en su opinién, no habia duda sobre la fauna pleistocena representada en las pin-
turas del Levante, identificando algunas especies, lo que aprovechaban para decir que habia que
poner en duda las reproducciones de Cabré, al que atacaron con suma dureza, avisando a los inves-
tigadores de la poca fiabilidad de sus trabajos (OBERMAIER y WERNERT, 1919, p. 84). Sefialaban
la necesidad de realizar excavaciones para obtener datos en relacién con la fauna, arte mueble, e
inciden especialmente respecto a la falta de animales domésticos representados, cuya ausencia les
servia para apoyar su cronologia, haciendo ademas hincapié en el hecho de que no aparezcan
escenas de agricultura ni de ganaderia, asi como en la presencia de representaciones de huellas
muy similares, en su opinién, a las que aparecen en las pinturas paleoliticas cantabricas.

Sefialaban también que nadie dudaba ya de la existencia del arco y las flechas en el
Peleolitico, apoyéndose en el material en piedra y hueso que conocemos y en la existencia del
relieve masculino de Laussel, que en su opinién pudiera ser un arquero (OBERMAIER y WER-
NERT, 1919, p. 85).

En el mismo trabajo analizaban brevemente los adornos, armas, utensilios, etc. y dedicaban
un brevisimo y poco detallado apartado a las “Composiciones y Supraposiciones”, indicando de
antemano que “Son relativamente raras en el Barranco de La Valltorta las composiciones en el
verdadero sentido de la palabra” (OBERMAIER y WERNERT, 1919, p. 117).

2.2.3. Algunos nuevos planteamientos sobre la cronologia. Generalidades

Como ya hemos ido viendo H. Obermaier y H. Breuil fueron los principales defensores de
una cronologfa paleolitica, teorfas que principalmente se apoyaban en la existencia a su juicio de
fauna pleistocena en estos paneles (OBERMAIER y WERNERT, 1919, p. 113 y OBERMAIER, 1925,
p. 281). Obermaier interpretaba que aunque la mayoria de las escenas son cinegéticas, no son his-
téricas, dada la normalidad que debfa suponer la caza de unos animales tan poco peligrosos; pero
sin embargo crefa que tenfa un sentido ritual y mdgico, mediante el que deseaban propiciar deter-
minadas situaciones y perpetuar ideas (OBERMAIER, 1925, p. 290). Algunos de sus principales
seguidores, como P. Bosch Gimpera, todavia mantenian esa hipdtesis en los afios sesenta (BOSCH
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GIMPERA, 1964, pp. 124-129). Otros seguidores de esa teoria fueron J.B. Porcar y L. Pericot,
defendiendo el primero la existencia de paralelos entre las pinturas de La Valltorta y La Gasulla
con las representaciones de las plaquetas paleoliticas de Parpall6 en los mismos afios en que
Bosch Gimpera seguia defendiendo la cronologia paleolitica del arte levantino (PORCAR, 1964,
pp- 159-164). Por su parte Pericot seguia manteniendo en los afios sesenta la cronologia paleoli-
tica para las figuras naturalistas de gran tamafio (PERICOT, 1964, pp. 151-156).

Duran i Sampere y Pallarés habian sefialado la ausencia de arte esquematico en los barrancos
de La Valltorta en los que sin embargo encontraban evidencias de utilizacién por parte del
hombre neolitico, dejando planteada intrinsecamente la posibilidad de una cierta relacién entre el
arte de la zona y los materiales neoliticos (DURAN I SAMPERE y PALLARES, 1915-1920, pp. 453-
454). Publican materiales de La Rabosa entre los que ademds de las puntas de flecha de pediin-
culo y aletas, otras puntas bifaciales, hojas y geométricos de retoque abrupto, existen las cera-
micas lisas.

Una opinidén similar expresaba J. Colominas al clasificar los materiales de Cogul, entre los
que existen geométricos y hojitas retocadas (BOSCH GIMPERA y COLOMINAS, 1921-1926, pp.
19-20, figs. 38 y 39).

Las industrias de La Valltorta serfan también estudiadas afios mas tarde por Maluquer
(MALUQUER, 1939, p. 108 y ss.), y M. Almagro dedicé también un trabajo a los problemas cro-
nolégicos de esos mismos materiales (ALMAGRO, 1944, pp. 1-38).

2.2.3.1. Las primeras hipétesis sobre una cronologia postpaleolitica

A pesar de que la cronologia paleolitica tuvo grandes defensores, que estuvieron muy
influenciados por las tesis de H. Breuil, algunos estudiosos comenzaron muy pronto a plantear
hipétesis sobre una cronologia postpaleolitica, apoydndose principalmente en las ideas de F.
Herndndez Pacheco (HERNANDEZ PACHECO, 1924, pp. 161-173), quien refiriéndose a las pin-
turas de La Arafia habia escrito que habia que encuadrar ese arte “en el largo periodo de los
tiempos mesoliticos” (HERNANDEZ PACHECO, 1924, p. 161). Afios antes Cabré habia planteado
ya en 1915 las primeras dudas (CABRE, 1915, p. 163 y 229), como lo hicieron Durén i Sampere
y Pallarés al estudiar, como lo hizo él primero, las pinturas de La Valltorta (DURAN I SAMPERE
y PALLARES, 1915-20). Cabré planteé ademds unos afios después que el inicio del arte levantino
se dio “en el tiempo que media entre el paleolitico y el neolitico” (CABRE, 1925, p. 229).

Las caracteristicas que separan al “Arte del Levante Peninsular” del paleolitico habian sido
observadas claramente por Hernandez Pacheco en 1918, y aunque como en otros casos todas ellas
son aceptadas en la actualidad, hay que reconocer el sentido de aquellas hip6tesis. Hacia refe-
rencia a cuestiones que se valorarian afios més tarde: importancia de la figura humana y grandes
diferencias con los escasos antropomorfos cantabricos, representacion de escenas frente al modo
aislado en que aparecen preferentemente los animales en el arte cantébrico, y el aspecto conme-
morativo de las escenas. Ademads de esto valora como vimos las superposiciones, defendiendo la
mayor antigiiedad de los animales aislados respecto a las escenas complejas (HERNANDEZ
PACHECO, 1918, pp. 17-24).

Afos mas tarde, en trabajos posteriores mantenia algunos de sus analisis sobre las caracte-
risticas del Arte del Levante Espafiol e incorporaba otros nuevos, sefialando otras caracteristicas:
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tintas planas, tendencia a la estilizacién, al movimiento y al impresionismo, presencia en covachas
y abrigos al aire libre, ausencia de fauna cuaternaria, tamafio pequefio en muchas figuras, predo-
minio de las tintas planas, figuras humanas de variado concepto que va desde 10 mds proporcio-
nado a lo més tosco y con un caracter sintético generalizado; posicioén de las cuernas y pezuilas
(perspectiva torcida), expresion arménica del movimiento y de la ligereza de los cuerpos de los
personajes (HERNANDEZ PACHECO, 1924, pp. 129-157). Insistiria sobre las superposiciones pic-
téricas y la fauna representada, ya que fueron sus principales puntos de apoyo para la defensa de
su idea, acerca de la cronologia postpaleolitica de las pinturas levantinas. A partir de su estudio
realiz6 su primera sistematizacién en 1924 (HERNANDEZ PACHECO, 1924, pp. 158-163).

El trabajo realizado por Porcar, Obermaier y Breuil sobre Cueva Remigia fue uno de los mds
importantes publicados en los afios treinta, aunque su titulo poco tiene que ver con su contenido:
“Excavaciones en la Cueva. Remigia (Castellén)” (PORCAR, OBERMAIER y BREUIL, 1935), ya
que lo que se estudia es el contenido pictérico desde distintos puntos de vista, y supuso un intento
riguroso de documentacién de gran valor cientifico. Obermaier era consciente de esto y dejoé tes-
timonio de su valoracién del trabajo de Porcar, asi como del de documentacién fotografica.

Aun asi, la documentacién grafica de Cueva Remigia ha sido controvertida, dado que la men-
talidad de Porcar, como pintor, le llevé a completar la imagen de algunas figuras; pero no habria
que dejar de valorar que, precisamente porque era pintor, fue el primero que intuy6 la posibilidad
de analizar las perspectivas, los movimientos de las figuras y las relaciones entre distintos perso-
najes, mas seriamente de lo que se habia hecho hasta aquel momento (PORCAR, en PORCAR, OBER-
MAIER y BREUIL, 1935, pp. 61-87). Ese mismo interés es el que anteriormente le habia impulsado
a escribir algin articulo de interés desigual sobre pinturas que €l dio a conocer (PORCAR, 1934,
pp. 343-347). Su trabajo mejoré sin duda bajo la direccién de Obermaier en Cueva Remigia.

Porcar plante6 en aquellos analisis que algunas de las més extrafias figuras de los paneles
debian ser posteriores a las figuras mas naturalistas (PORCAR, 1953, pp. 53-57). Algunos de sus
comentarios tienen una légica sencilla y sorprendente. En su opinién éstos lugares de funciona-
lidad cinegética dejarian de tener uso en el momento que los poblados, necrépolis y otro tipo de
vida ocuparon la zona, por lo que las pinturas de mayor calidad se deben en su opinién a los peri-
odos anteriores; atribuyendo algunas de las pinturas més torpes y menos caracteristicamente
levantinas a un mundo pastoril que ya no guarda relacién con el de los cazadores que pintaron
las figuras de mejor calidad.

Después de esos afios la investigacion sufri6 las consecuencias de una guerra civil, asi como
las de la segunda guerra mundial, lo que produjo una ralentizacién de los estudios sobre estos
temas. Las discusiones cientificas asociadas a ellos serian reanudadas afios mas tarde, cuando una
cierta calma permitié que la vida universitaria, aunque resentida, pudiera intentar recobrar unos
cauces mds normales que los vividos al final de los afios treinta.

2.2.4. Los trabajos mds significativos de los aifios cuarenta y cincuenta: Martinez Santa-
Olalla, Almagro, Beltran y Ripoll

Los afios cuarenta y'cincuenta tuvieron como principales impulsores de estos estudios a J.
Martinez Santa-Olalla (MARTINEZ SANTA-OLALLA, 1946) y M. Almagro Basch (ALMAGRO
BASCH, 1946, pp. 443-485; 1947, pp. 65-89; 1952a, pp. 1-89 y 1952b).
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2.2.4.1. Martinez Santa-Olalla

En el “Esquema Paletnolégico de la Peninsula Hispanica” dej6 claramente definidas sus
ideas sobre las pinturas. En su capitulo V: “Mesolitico o Neolitico Antiguo”, decfa: “En este neo-
litico antiguo, y como debido al pueblo de cultura microlitica de facies tardenoisiense es donde
hay que situar el arte rupestre impresionista del Levante de Espaiia, sin precedentes claros, que
posiblemente esté influenciado por ideas paleoliticas, pero que en su evolucién estd perfecta-
mente establecido hasta llegar a la edad de bronce, en que tiene sus dltimas consecuencias, sin-
cronizdndose en parte con culturas del neolitico reciente, que tienen otro carécter, o bien influ-
yendo y mezclidndose con ellas en lo que tienen de elementos artisticos e industriales liticos.

Estas pinturas rupestres neoliticas demuestran una organizacion social de cazadores a
quienes el pastoreo y ganaderia no es desconocida y que por su inferioridad social se ven arrin-
conados y confinados a las zonas montafiosas por las culturas del neolitico reciente, que intro-
ducen la agricultura y, al fin, el laboreo de los metales (MARTINEZ SANTA-OLALLA, 1946, p. 49).

2.24.2. Almagro

Almagro ya se habia inclinado por unas teorias distintas a las que habian sido dominantes,
en las publicaciones mencionadas de 1946 y 1947 apoyandose para ello principalmente en la opi-
nién de Herndndez Pacheco al que no siempre menciona (HERNANDEZ PACHECO, 1924). En su
trabajo arqueoldgico sobre Albarracin se lee: “Nuestras recientes excavaciones en los abrigos con
pinturas de Albarracin y nuestro estudio de los hallazgos de Cogul y La Valltorta, nos han pro-
porcionado una industria plenamente epipaleolitica, hallada al pie mismo de las pinturas, a veces
en las mismas covachas y abrigos donde estas se pintaron. Asi, argumentos arqueolégicos se unen
a otros estilisticos, y no olvidemos el ambiente de las escenas creadas por estos artistas levan-
tinos, tan completamente diferentes a cuanto refleja el arte paleolitico franco-espafiol”
(ALMAGRO, 1946, p. 480).

Lastima que no podamos contar con la publicacion de esas excavaciones y sélo nos hayan
llegado comentarios que evidenciaban la existencia de yacimientos en varios lugares. Haciendo
referencia a Cocinilla del Obispo (Albarracin) nos escribifa: “...al pie de estas creaciones, al
parecer las mas antiguas del arte levantino, hemos hallado en 1943 un yacimiento arqueolégico
cuya cronologfa epipaleolitica es mas que probable. Se trata de finisimos silex, de ésos que se
denominan genéricamente con el nombre de microlitos. Las formas de medias lunas muy fina-
mente retocadas son en ellos las mds caracteristicas; las hallamos también en otros yacimientos
préximos, con pinturas de este estilo” (ALMAGRO, 1947, p. 77).

En 1949 public6 uno de los abrigos mds peculiares de Albarracin (ALMAGRO, 1949, pp. 91-
116), al que da el nombre de su mujer: “Abrigo de Doiia Clotilde”, que fue uno de los dltimos en
descubrirse en esos afios en Albarracin. En el estudio de Dofia Clotilde publicé los materiales que
le proporciond ese yacimiento (hojas, raspadores unguiformes, geométricos, microburiles, etc.) y
que en su opinién se relacionaban con las pinturas; y les adjudicé una cronologia muy amplia:
“...no dudamos en relacionar las pinturas rupestres con esta industria sobre todo al comprobar
que en todos los abrigos de Albarracin, mas en Cogul, La Valltorta, Calapatd, Alacén, etc., se
hallaba siempre una industria litica parecida, cuya cronologia epipaleolitica y hasta contempo-
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ranea a culturas neoliticas y con metalurgia en la Peninsula, nos parece indudable” (ALMAGRO,
1949, p. 115).

“Aqui las medias lunas son mds bellas y abundantes, y de un tipo mas evolucionado, que al
parecer permite establecer estrechos paralelos con piezas del Eneolitico y comienzos de la Edad
de Bronce de la regién catalana”.

“Este completo conjunto artistico de Albarracin, con sus abrigos pintados y sus industrias
liticas, apunta, a nuestro juicio, la solucién del problema concerniente a la época y significacién
de todo el arte levantino. Su edad epipaleolitica parece indiscutible...”.

En las lineas siguientes a estos parrafos de tan interesante contenido de informacién arque-
olégica que pudo haber sido fundamental para la investigacién, hace referencia al origen cap-
siense de estas culturas, sobre el que ni siquiera entraremos, dado que en el momento actual son
temas que la investigacién ya no considera.

En su trabajo sobre Cogul (ALMAGRO, 1952a), Almagro realizaba en los primeros afios de
la década de los cincuenta una revisién sobre el estado de la cuestién sobre el arte levantino, y
defendia mas claramente su postura en relacién con la cronologia postpaleolitica de esas pinturas,
esbozada en anteriores trabajos, basindose entre otras cosas, como ya anteriormente habian
hecho otros autores, en el andlisis de la fauna (ALMAGRO, 1952a, pp. 49-82).

Seguia manteniendo las teorias planteadas por Hernandez Pacheco, extrayendo conclusiones
derivadas de algunos materiales liticos hallados, como ya habia hecho en los trabajos mencio-
nados de 1946 y 1947. Critica la subjetividad de las reproducciones de H. Breuil, quien habia
publicado en varias ocasiones diferentes representaciones de una misma figura, generalmente
animales, muchos de los cuales eran en opinién de Breuil de cronologfa paleolitica. Este hecho
es sin embargo, como todos sabemos, un tema delicado, y podemos decir después de haber revi-
sado la mayor parte de las publicaciones sobre arte levantino que casi nadie escaparia a la critica
de trabajar con mayor o menor subjetivismo sus calcos o sus reproducciones de imagenes vy,
desde luego, las de M. Almagro son frecuentemente muy discutibles (ALMAGRO, 1952a, pp. 56-
63).

La objetividad en la reproduccién de las pinturas es un honrado intento, en el que actual-
mente estamos empeiiados la mayoria de los estudiosos de arte rupestre, conscientes de las difi-
cultades que plantean. El empleo de métodos indirectos cuyo uso ha parecido més aconsejable:
proyecciones de diapositivas de alta calidad, fotogrametrias, etc., no aseguran una mayor objeti-
vidad, especialmente si finalmente se traslada la informaci6n gréfica a otro soporte. De hecho
Lorblanchet sefial6 hace algunos afios la importancia que sigue manteniendo una documentacion
adecuada, especialmente el calco, a pesar de la carga de subjetivismo que cada interpretacion gra-
fica pueda llevar (LORBLANCHET, 1988, p. 257) y recuerda que: “Une figuration non relevée est
un vestige non exhumé” (LORBLANCHET, 1984).

En el trabajo que Almagro realizé sobre Cogul seguia mostrando su desacuerdo con H.
Breuil y Obermaier, sobre cuestiones relacionadas con las perspectivas utilizadas para la ejecu-
cién de los cuernos y de las pezuilas de los animales, ya que .en su opinién son homogéneas en
el arte paleolitico y el levantino, no por pertenecer al mismo perfodo, sino por ser fruto de un arte
primitivo que encuentra en esas vias las mejores soluciones a sus problemas de representacién
(ALMAGRO, 1952, pp. 63-68).

En su apartado “Las analogias sobre ciertas composiciones de escenas del arte rupestre
paleolitico y el levantino”, casi todos los ejemplos de composiciones paleoliticas que mencionaba
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son conflictivos y dificilmente aceptables como escenas. Los problemas surgen incluso con el
ejemplo que més valora: la del pozo de Lascaux, que, como es sabido, presenta graves problemas,
ya que el conjunto de ese pozo es muy peculiar y no se ha estudiado al parecer suficientemente
la relacidn entre sus figuras.

Por un lado los conceptos manejados evidencian las tremendas diferencias existentes entre
el bisonte y la figura con cabeza de pdjaro; por otro no hay que olvidar que no existe en el arte
paleolitico francés ni en el espaiiol ningiin paralelo conceptual ni formal con ese personaje del
que se dice que parece que es derribado por el bisonte, ni con el trazo en cuya parte superior
existe un ave. Todo parece indicar que no es fécil aceptar ese conjunto como la composicién mas
conocida e importante del arte paleolitico.

Podria plantarse, y me disculpo de antemano al no ser especialista en arte paleolitico, que el
conjunto fuera realizado en varios momentos, siendo posiblemente la presencia y la postura del
bisonte las que sugirieran a otro pintor de un periodo indeterminado la incorporacién de las otras
figuras. Es algo que hemos analizado como fenémeno respecto al arte levantino (SEBASTIAN,
1986-87, pp. 377-397) y que podria responder a un concepto similar.

De todos los conjuntos citados como composiciones en el trabajo de Almagro, los mds intere-
santes son en mi opinién los renos de Teyjat y los caballos de Chaffaud, ademds de las sorpren-
dentes agrupaciones de ciervos y caballos de Lascaux. Los de Teyjat y Chaffaud muestran una de
las soluciones mds inteligentes de todo el arte paleolitico y podrian ser la representacion de una
manada (ALMAGRO, 1952a, figs. 42 y 44), y en cualquier caso son unos de los ejemplos que se
encuentran mas proximos a una verdadera composicién. Su sentido narrativo y su capacidad de
expresién muestran que son fruto de un artista con un comportamiento pictérico muy evolucionado.

2.2.4.3.  Un trabajo en comiin de algunos de los autores que marcaron una época: Almagro,
Beltrdn y Ripoll

En su trabajo realizado en 1956 sobre las pinturas del Bajo Aragén (ALMAGRO, BELTRAN y
RIPOLL, 1956) documentaron de un modo simplificado los conjuntos conocidos hasta aquel momento
en esa zona. “La Prehistoria del Bajo Aragén” de Almagro, Beltran y Ripoll (1956) presenta ademads
algunos de los materiales liticos encontrados en determinados abrigos y en algunas zonas préximas.
Ademds sefialaron la falta de yacimientos paleoliticos en la zona. De este trabajo se realizé también
una tirada aparte del capitulo en el que Almagro estudiaba las pinturas (ALMAGRO, 1956).

Ripoll recorrié los supuestos yacimientos paleoliticos mencionados en antiguas publica-
ciones, especialmente los recogidos por V. Bardaviu, muchos de cuyos materiales se encontraban
en ¢l Museo de Zaragoza, asi como los mencionados por Obermaier y Bosch Gimpera (RIPOLL,
1956, pp. 7-13), a partir de lo cual confirmaba que no existian datos para hablar con rigor cien-
tifico, ni de los yacimientos, ni de los materiales supuestamente paleoliticos a los que se refi-
rieron unos y otros. Como siempre, lamentamos que no se publicaran las excavaciones a las que
aluden (RIPOLL, en ALMAGRO, BELTRAN y RIPOLL, 1956, pp. 25-42), ya que el variado material
que se reproduce en el mencionado trabajo de Almagro, Beltrdn y Ripoll es poco definitorio.
Afios mds tarde la zona ha proporcionado en distintos momentos algunos materiales paleoliticos,
que son indicativos de las ocupaciones de dicho periodo en la zona del Bajo Aragén (UTRILLA,
1990, pp. 32-33).
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La mayoria de las pinturas del Bajo Aragén que publicaron Ripoll, Beltran y Almagro ya lo
habian sido calcadas por T. Ortego, al parecer por encargo de Almagro. Los resultados del tra-
bajo de Ortego no fueron todo lo correctos que cabia esperar, por lo que las reprodujeron de
nuevo sin mejorarlas de modo notable (ALMAGRO, en ALMAGRO, BELTRAN y RIPOLL, 1956, pp.
43-90 y figs. 26 a 59).

2.2.5. Los afios sesenta. Symposium de Waartenstein: la reafirmacion de una cronologia.
Nuevos descubrimientos. Nuevas publicaciones

2.2.5.1. EL Symposium de Waartenstein

A partir de los afios sesenta los trabajos sobre arte levantino se multiplicaron, dado que
muchos hallazgos se produjeron en esas fechas. Muchos afios habian pasado entre los primeros
yacimientos y este Symposium de Waartenstein (1960). En él participaron los autores que
entonces trabajaban mads intensamente sobre estos temas, y fue a partir de ese momento cuando
la hipétesis de la cronologia postpaleolitica, planteada como ya vimos por otros autores con
anterioridad, se impuso sobre las demads y fue aceptada por la mayor parte de la comunidad cien-
tifica. Dicha teoria fue defendida de nuevo en aquel momento en algin trabajo como en los de
Almagro (ALMAGRO, 1964, pp. 167-173) y Ripoll (RIPOLL, 1964, pp. 83-98). Almagro mantuvo
sin aportar novedades teéricas esenciales que: “...lo 16gico es hacerlo derivar del arte rupestre
perigordiense mediterrdneo, que en Espafia representa una cultura esencial que no desaparecié
del todo a lo largo del Paleolitico superior en extensas regiones de la Peninsula y que fue la base
de nuestra poblacién preistérica” *“...mas la personalidad de esta provincia artistica creemos que
se ha formado en época mucho mas moderna, postpaleolitica, a lo largo del epipaleolitico e
incluso ha durado hasta los tiempos de las culturas colonizadoras agricolas y metaldrgicas, a las
cuales corresponde ya el arte esquemético...” (ALMAGRO, 1964, p. 108). A lo anterior afiadia:
“Este arte rupestre esquemdtico nos parece seguro que convivié en algunas comarcas, al menos
durante cierto tiempo, con el arte naturalista que habian conservado los retrasados pueblos caza-
dores de las regiones montafiosas del levante espafiol” (ALMAGRO, 1964, pp. 108-109).

Mientras tanto Porcar (PORCAR, 1964, pp. 159-164), Lantier (LANTIER, 1964, pp. 145-149)
y Bosch Gimpera (BOSCH GIMPERA, 1964, pp. 125-129), seguian manteniendo, como siempre
habfan hecho, una cronologifa mas antigua. Seglin Porcar y Bosch Gimpera existian paralelos
entre algunas figuras levantinas y el arte mueble paleolitico de la Cueva de Parpallé, datando el
segundo a las escenas mds caracteristicas de “batallas” no mucho mas tarde: “The classic phases
with hunting and battle scenes, cannot be dated much later...” (BOSCH GIMPERA, 1964, pp. 126).

A esto afiadia: “I still believe that Obermaier and Wernert were right when they insisted on
the Paleotithic hunter milieu as the apropiate frame for the hunting scenes of the Levantine art”
(BOSCH GIMPERA, 1964, p. 127).

La aportacién de H. Breuil al mencionado symposium no se publicé, pero sin embargo apa-
rece en las actas de dicho symposium la correspondencia mantenida dos meses antes entre el
Abate Breuil, Pericot y Ripoll (SYMPOSIUM DE WAARTENSTEIN, 1964, pp. 255-262). En ella
defendia Breuil que el arte levantino tiene su mejor representacion en los hallazgos mds septen-
trionales y una tendencia degenerativa hacia el sur. Mantenia también su cronologia en torno a
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siete u ocho mil afios a.C. y aseguraba que no observa que exista ninguna prueba que reflejara la
existencia de la vida agricola o pastoril: “Comme on a maintenant tendance a rejeter la fin du
Magdalénien frangaise jusqu’a peut &tre sept a huit mille ans, je ne vois pas d’inconvenient a la
faire aussi, pour una partie du Levant, mais il n’y a aucune preuve, dans 1’art de Levante, de vie
agricole ou pastorale, ni d’animal domestique, méme le chien, sauf dans les toutes derniéres cou-
ches (Neo) de Minateda (BREUIL, 1964, p. 256). Mantenia también su cronologia la existencia de
fauna paleolitica en los paneles levantinos de Cogul, Tormén, Minateda y La Gasulla (BREUIL,
1964, p. 256). Sus opiniones fueron contestadas por Pericot y Ripoll, quienes defendieron una
cronologia mds reciente, en el Mesolitico o el Neolitico arcaico, con escenas ceramicas y utillaje
litico pobre y geométrico (PERICOT y RIPOLL, 1964, p. 260).

H. Breuil les contest6 a Pericot y Ripoll diciéndoles que sus posturas no estaban tan alejadas,
e incluia entonces el Mesolitico como posible fecha de las pinturas, lo que realmente parecia un
acercamiento a las nuevas teorias: “El arte levantino tipico se desarrollé del Norte al Sur del
Levante, bajo una influencia de un arte gravetiense adelantado —paralelamente a los varios
niveles de Parpallé— y acaso algo después, en el Mesolitico, coincidiendo algo con el arte esque-
madtico en sus ultimas manifestaciones (series de Breuil de Minateda, dos o tres iltimas). Asi,
creo el arte levantino paralelo a la tercera facies del Paleolitico superior occidental incluyendo
todo el Magdaleniense y probablemente algo mds tarde” (BREUIL, 1964, p. 261).

Respecto a la postura sobre la nula existencia de alguna fauna atribuida generalmente al
Paleolitico, H. Breuil replicaba en la misma carta que, alguna de esa fauna vivia todavia en el sur
de Francia en el Aziliense y siguieron haciéndolo hasta la Edad Media, puntualizando que era
necesario conocer el Mesolitico regional, asi como su fauna e industria, pues mientras tanto no
se podia decir, en su opinién, que los alces, el gamo, los grandes felinos y unos dudosos saigas,
asi como el bisonte, habian desaparecido en un periodo determinado (BREUIL, 1964, p. 261).

2.2.5.2.  Una publicacion de sintesis. Cuatro afios mds tarde, en 1968, saldria ada luz el cono-
cido trabajo de Beltrdn: “Arte Rupestre Levantino”

En esta publicacién se encuentra una breve sintesis de teorfas, pero se centrd principalmente
en la descripcion (no siempre correcta) de los contenidos de los abrigos levantinos. En ella
defendi6 que la cronologia de estas pinturas abarcarfa desde el 6.000 a.C., con una tradicién auri-
faco-perigordiense, hasta el 1.200 a.C. (Pleno Bronce), justificando esta dltima por la existencia
del polémico y cronolégicamente impreciso “Jinete de la Gasulla”. Defendia, como reiterada-
mente habian hecho otros autores, las raices del arte levantino en viejas ideas paleoliticas, a las
que aportaban un aire original y autéctono completamente nuevo (BELTRAN, 1968). Mas tarde
ampli6 ese trabajo manteniendo la misma linea de recopilacion y divulgacién, incorporando los
nuevos descubrimientos de la siguiente década (BELTRAN, 1968-1978).

2.2.5.3. Jordd

Por su parte Jorda siempre mantuvo que la cronologia del arte levantino era mds reciente y
mantuvo que las pinturas levantinas eran fruto de gentes de una economia agricola y ganadera,
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como afios antes lo habia defendido Martinez Santa-Olalla (MARTINEZ SANTA-OLALLA, 1946, p.
49 y 50). Defendi6 la influencia oriental entre los periodos que ocupan el Bronce I al Bronce Il 'y
apoy¢ sus hip6tesis sobre cronologia e influencias en andlisis de carécter etnolégico y socio-cul-
tural que fueron pioneros. Aungue sus hipdtesis y conclusiones sobre la cultura material represen-
tada son en algunos casos muy polémicos, hay que reconocerles todo el mérito de ser las primeras
en esa linea (JORDA, 1970-71, pp. 35-72; 1971, pp. 241-248; 1974, pp. 209-223; 19754, pp. 219-
226; 1975b, pp. 7-9; 1975¢, pp. 159-183).

2.2.54. Ripoll

En esos mismos afios se publicaron las monograffas con las pinturas de los alrededores de
Santolea y de El Cingle de La Gasulla (RIPOLL, 1961, 1963 y 1968). Las dos zonas son importantes
para el conocimiento de dos de las dreas con mayores claves para el conocimiento del arte levan-
tino. En esos mismos afios se ocupé de otros lugares, publicando las problemdticas figuras de La
Moleta de Cartagena, de cronologia muy discutida y lamentablemente destruidas poco después de
su publicacién. Segiin la documentacion de Ripoll eran un toro y un supuesto arquero que su autor
atribuia al ciclo aurifiaco-perigordiense y a una fase muy antigua del arte levantino respectivarnente
(RIPOLL, 1964, pp. 2-6).

Otro de sus intereses fue intentar aclarar el panorama de la distribucién geografica de las pin-
turas levantinas y esquematicas. Establecia que la ubicacién del arte levantino es coincidente con
el de los yacimientos del Neolitico cardial (RIPOLL PERELLO, 1968, pp. 181-185). Su preocupa-
cién por los problemas cronol6gicos seguiria reflejdndose afios mds tarde en otros trabajos
(RIPOLL, 1970b, pp. 57-67).

2.2.6. Los aiios setenta. Nuevos enfoques. Algunas relaciones entre el arte rupestre
levantine y la arqueologia

En estos afios se agudiza la preocupacién por la falta de conexién real entre el arte rupestre
levantino y la cultura material que le acompaiié. Todo ello produjo una bibliografia conside-
rable y muchos problemas tedricos de reajuste y ordenacién de los datos con los que se
contaba.

2.2.6.1. Algunos trabgjos de J. Fortea

Nos han interesado principalmente aquellos trabajos dedicados al estudio de las industrias
que se asociaban de algiin modo con las pinturas. Para ello rastreé en materiales y publicaciones
y llegd a realizar algunas asociaciones de gran interés (FORTEA, 1973, pp. 393-406; 1974,
pp. 225-257 y 1975, pp. 185-197), aunque, desgraciadamente, no pudo contar para ello con mate-
riales bien documentados que fueran fruto de excavaciones bien publicadas, en las que se pudiera
revisar todo el material extraido y su adscripcién precisa a estratos concretos bien estudiados y
fechados. Uno de sus principales trabajos, el primero de los citados, supuso un avance en el
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estudio del Epipaleolitico de nuestro territorio peninsular as{ como una aproximacion a las rela-
ciones existentes entre el arte levantino y los yacimientos de dicho periodo.

Sin embargo en otro trabajo (FORTEA, 1974, pp. 225-257) comenzaba diciendo que: “La cua-
lidad y valoracién global que hoy pueden darse a los diversos conjuntos epipaleoliticos conser-
vados, nos forzé a realizar un primer intento de aproximacion desde los planos tipoldgico y estra-
tigrafico. Pero si tipologia y estratigraffa pudieron ser un dia algo especial en la Prehistoria,
actualmente s6lo son una parte, impertante, pero no la mds por sus muchos peligros” (FORTEA,
1974, pp. 226-227), planteamiento de dificil aceptacidn, especialmente cuando se refiere a la
estratigrafia como un método peligroso ya que los profesionales sabemos que el problema esta
siempre en el excavador, en su método, en la capacidad de andlisis de su estratigrafia y de sus
materiales, es decir, en su buen hacer como arqueélogo.

Algunas de las conclusiones a las que llegaba tras analizar los materiales asociados de algtin
modo a representaciones levantinas, estdn hoy pendientes de revisién, dado que existen en la
actualidad varios y significativos yacimientos de cronologia epipaleolitica asociados directa-
mente o situados muy préximos a lugares con arte levantino, especialmente en el Bajo Aragén,
como Botiquerfa dels Moros, Costalena, El Pontet, Els Secans y el Abrigo de Angel, este dltimo
con pinturas naturalistas de distintas fases y con fechas de C-14 que encuadran una de sus fases
en un epipaleolitico geométrico final.

Es dificil mantener lo que se planteaba en 1974, especialmente, cuando el éstudio esta reali-
zado sobre lo que al parecer sélo es una parte del material descontextualizado. Fortea propuso la
fecha del 5.000 b.c. como “gozne” entre el arte lineal geométrico y el levantino, basandose en las
superposiciones de figuras naturalistas sobre los conocidos zig-zag de Cantos de La Visera, La
Arafia y La Sarga; y la relacion de algunos de estos disefios con los de las plaquetas de Cocina 11
(como ya habia apuntado A. Beltrdn (BELTRAN, 1968, p. 67), asi como con las de Rates Penaes
y Filador. Parece que en la actualidad estd cominmente aceptado que esas representaciones
pueden identificarse con el arte macroesqueméatico (HERNANDEZ, 1983, pp. 63-75).

Mais tarde se especularia con los paralelos entre ese arte macroesquematico, en el que existen
figuras humanas, y algunas decoraciones de la cerdmica cardial de la Cova de I’Or, ya que en esas
cerdmicas aparecen algunas extrafias figuras que en algiin caso guardan gran semejanza con esas
representaciones, lo que no sucedia en las plaquetas de Cocina II, Rates Penaes o La Sarsa, donde
la figura humana es al parecer inexistente. Quiza no habria que olvidar que tampoco se habla de
la existencia de figuras humanas en las pinturas murales reticuladas y en zig-zag de Cantos de La
Visera, La Sarga y La Arafia.

J. Fortea continué investigando sobre estos temas en otros trabajos, y uno de ellos tuvo tam-
bién una gran repercusion (FORTEA, 1975, pp. 185-197). Otro, es quizd menos conocido, pero
desde nuestro punto de vista tiene un gran interés por los problemas que plantea (FORTEA, 1976,
pp. 121-131), concretamente respecto a las pinturas de Cocina y sus problemas derivados a los
que nos referiremos. Segtin este autor, el conjunto alli existente: “Lo forman unas pocas lineas,
quebradas, y vagamente trapezoidales, de color rojo claro, una mancha del mismo color y un
trozo de color rojo oscuro amoratado. Pero la pobreza de las pinturas se compensa ampliamente
por tres hechos: en primer lugar, alli no hay nada de arte levantino; en segundo lugar, segin
pudimos comprobar personalmente in situ y segiin se anota repetidamente en los diarios de exca-
vaciones de L. Pericot, las pinturas de Cocina estuvieron tapadas por el nivel cerdmico del yaci-
miento; en tercer lugar, La Cocina conocié en sus niveles no cerdmicos un episodio artistico
mobiliar expresado en plaquetas calizas y grabadas con un estilo lineal geométrico.
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Asf pues, tendriamos el caso de que las pinturas més viejas de La Arafia, La Sarga y Cantos
de la Visera serian unos signos abstractos que englobarfamos, junto con las pinturas parietales de
La Cocina, en un horizonte artistico lineal geométrico (quede bien entendido que para proceder
asi nos fijamos fundamentalmente en el concepto estilistico, y no en la pura y exacta analogia
formal). Pero es que, ademas, este arte se encuentra por debajo de algunas figuras naturalistas
pertenecientes a las fases mds antiguas de las actuales clasificaciones para el arte levantino»
(FORTEA, 1976, p. 125).

En el mismo trabajo citado Fortea publica un calco de las pinturas parietales de Cocina
(FORTEA, 1976, fig. 4), en el que se puede apreciar que una de esas figuras al menos podria cla-
sificarse como naturalista y levantina, aunque no haya sido reconocida como tal hasta ahora. Nos
referimos a la figura de un cuadripedo (posible cuadripedo, sin nimero), situado en el nivel infe-
rior y en el extremo izquierdo de las pinturas. Aunque es dificil asegurarlo no habiendo visitado
este yacimiento, podria haberse representado también alguna figura humana, pues algunos de los
trazos situados en la parte superior de este calco y a la derecha del cuadripedo citado podrian ser
restos de personajes.

Otro dato de gran interés es que estas pinturas estaban cubiertas por niveles ceramicos.
Suponemos que el cuadripedo sin nimero al que hemos aludido, dada su situacién en el nivel
inferior de ese panel, tal como figura en el calco, fue una de las pinturas cubiertas por los niveles
cerdmicos de Cocina y por lo tanto anterior a estos niveles. Siguiendo las palabras de Fortea:
“...el hecho de que La Cocina fuera cubierto por los niveles ceramicos de la cueva nos propor-
ciona un precioso testimonio ante quem, pues nos indica que las pinturas debieron ser realizadas
en algin momento de la ocupacién epipaleolitica de la cueva, tanto en su sentido cronoldgico
como cultural” (FORTEA, 1976, p. 125). De todo ello se desprende una aparente relacion epipa-
leolitico-arte naturalista levantino, que sin duda debiera revisarse, dado que el dato es de gran
importancia para el estudio de la cronologia y la evolucidn del arte que estudiamos.

En relacion con las plaquetas de Cocina 11, sefiala Fortea que corresponden al nivel 6, el cual
es inmediatamente precardial y sin solucién de continuidad con el nivel 5, el cual contiene ya
cerdmicas cardiales. Ese nivel 6, como indica el autor, se encontraba sin embargo separado de los
niveles 8 al 10 por un hiatus (nivel 7). No existe ninguna cronologia absoluta, pero estd identifi-
cado por el autor, quien afirma que: “la cronologia de las plaquetas es inmediatamente precar-
dial” (FORTEA, 1975, p. 189). Fortea incluye a ese nivel 6 dentro de lo que €l consideré Cocina
II, a pesar del hiatus, por lo tanto epipaleolitico geométrico (FORTEA, 1971).

En el mismo trabajo hace referencia a las industrias con origen en algunos de los abrigos con
pinturas, cuyos materiales ya habia estudiado en su tesis doctoral; y sefiala que “los conjuntos
liticos de componente geométrico” de Cogul, Valltorta, Cocinilla del Obispo, Dofia Clotilde y
Cocina no pueden ser anteriores a la recepcién del Neolitico y que *...su cultura es epipaleoli-
tica, pero en vias de aculturacién; su cronologia sobradamente cerdmica”.

Los “conjuntos liticos de componente no geométrico” de Alacén, El Pudial, Val del Charco,
Calapatd, Caidas del Salbime y Els Secans, todos ellos del Bajo Aragén, mds los de Albarracin
(El Prado del Navazo y Las Balsillas), seguian ofreciendo en su opinién “una clara tipologia no
epipaleolitica...”, aunque afiade que sus materiales “...obligan a no poder fecharlos antes del
Neolitico como data mas antigua”.

“Pero subsiste el problema de si no representan una tradicién epipaleolitica en vias de acul-
turacién, que discurriera sincrénicamente al Neolitico y Eneolitico en otros lugares” (FORTEA,
1975, p. 192).
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No insistiremos mds aqui sobre los problemas que plantean los materiales de esos lugares
cuya metodologia de excavacién y documentacion adicional no estd publicada; ni sobre lo res-
baladizo que puede ser intentar extraer conclusiones en dichas circunstancias.

Los hallazgos y los estudios de la zona del Bajo Aragdn continuaron y, en contra de lo que
pensaba Fortea en aquel momento (FORTEA, 1975, p. 193), no sélo los yacimientos de Fabara
(El Serd4 y El Sol de la Pifiera) proporcionaron materiales epipaleoliticos, como ya dijimos ante-
riormente, sino que en el “Bajo Aragén” se estdn encontrando los yacimientos con niveles epi-
paleoliticos mejor documentados.

Lo analizado respecto a Cocina y a estos tltimos yacimientos debia llevarnos a intentar
potenciar las excavaciones en abrigos con pinturas, y la revision estratigrafica, siempre que exis-
tiera la posibilidad, de todos aquellos a los que pertenecen las industrias extraidas en otros
momentos, especialmente los incluidos por Fortea en los trabajos mencionados.

2.2.6.2. La Sarga

En esos mismos afios se publicaron otros importantes conjuntos de pinturas, como La Sarga,
estudiado por A. Beltrdn (BELTRAN, 1974), que es citado constantemente en las publicaciones de
los afios 70 y 80, dado que sirve, junto a Cantos de la Visera'y La Araiia, para que algunos autores
apoyen mads tarde sus tesis sobre cuestiones evolutivas.

Debajo de algunas de sus figuras naturalistas, como sucedia en Cantos de la Visera y La
Arafia, entre otros, aparecian unos trazos en zig-zag que serian identificados como arte macroes-
quemadtico en los afios ochenta. Aunque estos abrigos se encuentran al sur del Jicar y fuera de la
zona que ahora nos ocupa, nos referiremos puntualmente a ellos, dada su conexién con un tema
que parece importante para el estudio de aspectos concretos del arte levantino y su evolucion.

2.2.6.3. Algunos andlisis de cardcter arqueo-etnolégico

También se publican en los afios setenta un conjunto de trabajos innovadores de F. Jord4 que
analiza gran parte del contenido antropolégico de las pinturas, intentando llegar a la compren-
sién de sus aspectos religiosos, rituales, de organizaci6n social, jerarquica, etc. (JORDA, 1970-
71, 1971, 1974, 1975a, 1975b, 1975c¢, 1976).

Algunas hip6tesis sobre las representaciones de los objetos diversos que llevan las figuras
(puntas de flecha, bastones de cavar, adomos de los personajes, etc.), nos impulsaron en su dia
al estudio de la cultura material representada en las pinturas, lo que finalmente se convirtié en
nuestra Memoria de Licenciatura (inédita), defendida en 1986, cuyo titulo: “Adomos, atributos,
vestidos y objetos relacionados con las figuras humanas del arte levantino” (SEBASTIAN, 1986)
ya muestra que nuestra investigacién estaba influenciada por la que habia realizado diez afios
antes F. Jord4, aunque no compartiéramos generalmente sus teorias. Sus trabajos supusieron un
enfoque innovador que no olvida el problema de la cronologia, pero se mostraba més interesado
por comprender los aspectos mas vitales de los personajes representados y de su cultura.

Cuando Jorda escribié sobre los bastones de cavar, layas y arados, lo justificé apoyandose
en la opinién generalizada de la existencia de “representaciones propias de pueblos agricultores”
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(JORDA, 1971, p. 241), lo que, en general, iba bien con sus teorias de una cronologia muy tardia.
Creemos que hay algunas representaciones tardias que abren serias dudas pero, como veremos
en el andlisis del contenido de los abrigos, nada nos permite asegurar veinte afios después que
los objetos sobre los que Jorda trabajaba en este articulo fueran realmente layas o arados. En
cuanto a los bastones de cavar, aunque los objetos a los que se referia son de gran interés, la rea-
lidad es que no son identificables como tales por el momento.

En otro trabajo analizaba la vida econémica representada en las pinturas (JORDA, 1974, pp.
209-223) y hacia hincapié en su interpretacion como elementos narrativos y descriptivos de la
vida en aquellos momentos. Incidiendo mds en la presencia de elementos religiosos (danzas
falicas, etc.) que en su interpretacién como elementos magicos.

Apoyéndose en la significativa cantidad de representaciones de flechas, realiza un atrevido
andlisis de dificil aceptacidn sobre las puntas de varios paneles, defendiendo la presencia de dife-
rentes tipos, analizando sus siluetas.

Las escenas con rituales relacionados con el culto al toro fueron otro tema muy atractivo al
que Jorda dedicé dos trabajos (JORDA, 1975b y 1976).

En otro de ellos en los mismos afios (JORDA, 1975¢) planteaba la posibilidad de realizar un
estudio socioldgico a través del arte rupestre levantino, aludiendo como siempre a estas pinturas
como “las manifestaciones culturales més interesantes de nuestra Protohistoria” (JORDA, 1975c,
p. 159). Planteaba en €1 cuestiones que siempre nos preocupan a quienes trabajamos en estos
temas: el mayor nimero de figuras masculinas respecto a las femeninas, la falta de relacién entre
la nula participacién de las mujeres en la caza y la importancia de su papel social; la mayor o
menor importancia de determinados personajes dentro de los grupos de cazadores o guerreros,
etc.

A partir de ah{ analizaba algunas escenas; estudiaba la organizacién de los guerreros en el
combate en Les Dogues, en el Cingle de la Gasulla, el Roure, etc., lo que era un interesante punto
de arranque, aunque nunca plante6 que en la mayor parte de estas escenas hay incorporaciones
de figuras en distintos momentos. Son cuestiones 16gicamente derivadas de la falta de requisitos
metodolégicos “a priori”, para realizar dichos andlisis, y son problemas que enlazan con las
lineas por las que transcurria la investigacién en aquellos momentos. Destacariamos sin embargo
el gran interés de algunos planteamientos, como la existencia de una cierta organizacién social
y una cierta jerarquizacion entre los personajes, que justificaba apoydndose en esa organizacién
observable en los grupos, en la presencia de algunos personajes destacados entre ellos como
“jefes” y en las escenas de “ejecucién” (JORDA, 1975c¢, pp. 170-171).

Mas dificil de demostrar es el significado real de las agrupaciones de figuras que interpre-
taba como escenas religiosas, 1o que hace en este trabajo sélo respecto al conocido grupo de Los
Grajos (JORDA, 1975¢, pp. 171-172 y fig. 11). Nos dice que la figura femenina por lo general “se
representa integrada en una escena”, lo que no siempre sucede asi. Como todos sabemos, extraer
el sentido religioso o migico de una escena de estas escenas es, cuanto menos, muy arriesgado
y casi siempre indemostrable. Asegurar con una cierta seriedad que determinadas figuras feme-
ninas sean “deas”, mujeres dedicadas a actividades agricolas o danzantes, es practicamente
imposible en la mayor parte de las ocasiones. El movimiento dado a las figuras nos permite iden-
tificarlas como “danzantes” en algiin caso, como Cogul y Los Grajos (plasmadas estas tltimas
con un concepto artistico muy peculiar); siendo dificil ir mds alld por el momento, incluso en
esos abrigos (JORDA, 1975c¢, figs. 11 y 18).
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Mais adelante, ya en 1980, Jorda public6 un nuevo articulo en el que se centraba especial-
mente en el estudio de determinados objetos: arcos, posibles objetos metalicos y algunas super-
posiciones. Algunas de las cuestiones que se planteaba le llevan a hip6tesis con las que, como
siempre, intenta demostrar la joven cronologia del arte levantino, asociado a la edad de los
metales (JORDA, 1980, pp. 87-105).

No dudamos sin embargo que algunas de las siluetas generalmente ignoradas de objetos ais-
lados que aparecen en algunas ocasiones en los abrigos en los que hay pinturas levantinas, sean
reproducciones de objetos bastante extrafios que pudieran ser mds tardios, como sucede con los
que porta el jinete del Cingle de la Gasulla, para el que no existe paralelo alguno, y con otros ele-
mentos que se analizan en otro trabajo en preparacién.

2.2.6.4. Otras publicaciones en la linea de los trabajos de F. Jordd

Aunque no se proponian realizar un estudio riguroso de las composiciones, C. Blasco e 1.
Molinos recogieron tematicamente algunas de ellas (BLASCO, 1975; MOLINOS, 1975).

Concepcién Blasco se ocup6 de algunas representaciones en las que sus personajes parecen
estar recolectando. Sefiala cémo siendo ésta una actividad que los hombres paleoliticos también
efectuarfan, sélo en el arte levantino hay personajes realizdndola (BLASCO, 1975, p. 49).
Siguiendo a Ripoll sefialaba que sus creadores entrarian en contacto con los “productores neoli-
ticos en un momento avanzado del desarrollo de su arte”, siendo en sus primeras fases gentes de
economia cazadora y recolectora pertenecientes al Mesolitico (BLASCO, 1975, p. 49).

Indicaba que las escenas de recoleccién son dudosas en la mayor parte de las ocasiones, pero
nos dice que “existen varios casos de domesticacién de animales y de faenas agrarias que,
aunque no muy abundantes, son suficientemente expresivas de la neolitizacién” (BLASCO, 1975,
p. 50); sin embargo todos los casos citados como escenas de “recoleccién de miel” son cuanto
menos dudosos y es practicamente imposible asegurar que los personajes que trepan o se des-
cuelgan por algiin elemento sean recolectores de miel.

Estudiaba la recoleccidn de frutos y sefialaba en €l 1a novedad de la representacion de vege-
tales en el arte levantino, frente a su inexistencia en el arte paleolitico y la imposibilidad de iden-
tificar las especies representadas. En la mayor parte de los casos sefialados.no se observan, sin
embargo, claras evidencias de que los personajes recojan vegetales o se dediquen a cualquier tipo
de actividad agricola (BLASCO, 1975, p. 56).

C. Blasco dedic6 un trabajo al estudio de la caza en el arte levantino, donde asegura aparece
en veinticuatro abrigos, aseveracién que sin duda anda un poco descaminada (BLASCO, 1974, pp.
29-55), puesto que sélo en la zona estudiada en este trabajo tenemos identificados cuarenta y dos
abrigos en el que este tema aparece representado, a lo que habria que afiadirles las veces que este
tema aparece en la zona levantina que contintia desde el Jicar hacia la zona andaluza.

Isabel Molinos por su parte analizé las huellas de animalés pintadas en algunos paneles
levantinos, indicando algunos de los casos existentes asi como su posible valor méagico. Su opi-
nién sobre la valoracién que hace de las huellas cualquier cazador es incuestionable, y el hecho
de que existan huellas que no estdn asociadas a ningtin animal ni a ningin personaje podria per-
mitirnos pensar que puede ser indicativo de un cierto pensamiento mégico, que puede no estar
muy alejado del sentido real que tuvo para sus pintores (MOLINOS, 1975, pp. 60-62). En la
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misma linea de trabajo, 1. Molinos publicé otro articulo centrado en el andlisis de las composi-
ciones bélicas (MOLINOS, 1986-1987, pp. 295-310).

2.2.6.5. Nuevos hallazgos en el litoral mediterrdneo septentrional

En los afios setenta siguieron apareciendo nuevos abrigos con pinturas en la zona septen-
trional de la franja costera levantina. Se public6 algtin importante conjunto, como el de La Pietat
(Ulldecona) (VINAS et alii, 1975 y VINAS, 1977, pp. 21-43), y se revisan otros conjuntos de la
zona de Castellon (VINAS et alii, 1979), que dieron como fruto resultados a veces extraiios al arte
levantino, pero de gran interés (VINAS et alii, 1979, pp. 97-120).

También se dieron a conocer las pinturas que fueron encontrdndose en la zona de Huesca
(BALDELLOU, 1979, pp. 31-37; BELTRAN y BALDELLOU, 1981, pp. 131-139 y BALDELLOU,
1984-85, pp. 111-137), que aporté muchas novedades, especialmente el hecho de la proximidad
fisica en algunos barrancos del arte paleolitico, levantino y esquemadtico, como indicadores de
la continuidad en el uso de la zona. Aunque hay figuras naturalistas, especialmente de animales,
muchas de las figuras humanas de la zona del Rio Vero son de dificil clasificacion, ya que pre-
sentan una marcada tendencia a la tosquedad y a la simplicidad y carecen en la mayoria de los
casos de cualquier paralelo en otras zonas, lo que invita a considerarlo como un fenémeno con-
creto sin extrapolacién posible, como sucede de momento con el “arte macroesquematico”.

2.2.7. Los aiios ochenta. Nuevos descubrimientos y algunas revisiones. Nuevos plantea-
mientos

2.2.7.1. Algunas novedades en la zona de Albacete

La zona de Nerpio (Albacete) y Moratalla (Murcia) present6 novedades de variado interés.
La primera habia sido estudiada en parte con anterioridad (SANCHEZ CARRILERO, 1956;
GARCIA GUINEA, 1961-1962 y 1975; SANTOS y ZORNOZA, 1973), pero fue a partir de esos afios
cuando se intensificé su estudio (ALONSO, 1980; ALONSO y GRIMAL, 1982, pp. 28-33). Ahi se
encuentran figuras naturalistas con paralelos formales y estilisticos en otros lugares y otras en las
que su tendencia a la simplicidad y tosquedad es muy peculiar, como sucede en la zona oscense,
que puede ser analizado como un hecho artistico local.

2.2.7.2.  Un trabajo de divulgacion sobre La Valltorta
También en los primeros afios de la década de los ochenta sale a la luz una publicacién sobre

La Valltorta (VINAS et alii, 1982) que no intenta llegar a ser la revision global de caracter anali-
tico y documental que la zona sigue necesitando.

2.2.7.3.  Un nuevo estudio sobre la zona de Albarracin

Fernando Pifién revisé esta zona apoydndose principalmente en las fotografias que se reali-
zaron para analizar el contenido de los paneles, intentando conocer la evolucién de cada uno de los
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lugares (PINON, 1982). Ademas pudo utilizar, como yo misma hice afios mas tarde (gracias a la
informacién que me proporcioné C. de la Casa), el archivo fotografico de arte levantino conservado
por el Instituto de Prehistoria (CSIC), realizado en los afios sesenta bajo la direccion de Almagro.
Su directora en aquel instante (Pilar Lopez) facilité en todo momento el acceso a dicho material.

Lo més interesante fue que de nuevo se consiguid publicar en una monografia analitica las
pinturas de una zona. Esto es una cuestion tan importante y necesaria en otros lugares, como lo
es la publicacién del Corpus de Arte Levantino y la necesidad de poder utilizar imagenes infor-
matizadas, como esperamos poder hacer cuando el Centro de Estudios Histéricos (CSIC) haya
terminado un proyecto que aconsejamos se hiciera hace algunos afios y que nos consta debe estar
muy avanzado, ya que ello permitird entre otras cosas revisar trabajos que se realizaron hace
muchos afos.

El trabajo de Pifién le llevé a identificar en su particular opinién al conjunto de Albarracin
como fruto de una misma “comunidad ideolégico conceptual, en la que permaneceran vigentes
unos usos y costumbres a lo largo de las fases que jalonan el desarrollo pictérico del micleo
rupestre de Albarracin” (PINON, 1982, p. 196); sin embargo, como €l mismo sefialaba, hay varias
fases en la mayoria de los abrigos, y en cada una de ellas hay intereses teméticos y conceptos
estilisticos bastante variados, lo que es especialmente notorio en las escenas que se van comple-
tando en varios momentos, como ya indicdbamos en otro trabajo (SEBASTIAN, 1986-87, pp. 386-
388 y 396, mis figs. 10y 11).

Esas variaciones parecen responder a intenciones e intereses diferenciados, lo que se aprecia,
por ejemplo, al observar el contenido temdtico y el tratamiento del conjunto de Los Toros del
Navazo y Doila Clotilde, o el de éstos y el de Figuras Diversas, Figuras Amarillas o Los Caballos.
Esa variedad parece apuntar en mi opinién a unas motivaciones variadas, lo que podria cuestionar
la existencia de esa comunidad ideolégico-conceptual, cuya idea habria quizé que sustituir por la
de comunidades muy diferentes culturalmente, aunque haya existido en la zona un sustrato mdas
uniforme del periodo mds antiguo, en el que sus pintores debieron estar principalmente intere-
sados en la representacion de bévidos (Prado del Navazo, etc.)

2.2.7.4. Un nuevo concepto artistico; El Macroesquemdtico

Una de las novedades mds sorprendentes para los estudiosos de arte rupestre en los
comienzos de los afios ochenta fue el descubrimiento de lo que, en principio, parecia un arte
nuevo al que sus descubridores llamaron Macroesquemético, y que fue presentado a la comu-
nidad cientifica en el Congreso de Arte Esquemdtico celebrado en Salamanca en 1982
(HERNANDEZ y C.E.C., 1983, pp. 63-75).

La zona en la que se identificé se encuentra en las sierras interiores que sirven de limite entre
la provincia de Valencia con la de Alicante, zona en la que ademads se encuentran muestras de arte
levantino y esquemadtico, ocupando en algunas ocasiones al mismo panel, hecho que sefiala,
como sucede en otras zonas, que esas dreas tuvieron un interés para los grupos de diferentes peri-
odos, los cuales mantuvieron la funcionalidad de estos paneles, como receptores-emisores de sus
ideas.

Tanto su existencia como los problemas cronolégicos que planteaba supuso un gran impacto
en su dmbito. M. Herndndez y el C.E.C. defendieron que este arte, en el que aparece la figura
humana, no era paralelizable al arte epipaleolitico de las plaquetas de Cocina, donde la figura
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humana no existe. Observando unos finos trazos pintados, que en opinién de A. Beltrdn podrian
ser restos de una figura de arte levantino, en un desconchado de una de las figuras macroesque-
madticas, intentaban centrar su cronologia, viendo sus paralelos mas préximos en el definido por
Fortea como “arte lineal geométrico”, anterior al levantino.

Siguiendo a Fortea defendfan que si el arte levantino comenzaba a partir del 5.000 b.C., el
macroesquematico o lineal geométrico era anterior. Aflos més tarde, al final de la década de los
ochenta surgieron nuevas ideas que hemos adelantado parcialmente en las que apoyar esa hip6-
tesis (MARTI y HERNANDEZ, 1988).

2.2.7.5. Unintento global de andlisis del arte levantino poco acertado

L. Dams publicé en 1984 un trabajo dedicado al estudio del arte rupestre del levante espafiol
en el que defendia que este arte se desarroll6 entre el final del Paleolitico hasta la aparicién del
Arte Esquematico (Neolitico). Comparaba y definia al arte levantino apoyédndose en el arte pale-
olitico, ya que, en su opinién, aunque son ciclos diferentes, tienen una misma motivacion, la caza,
aunque pueden diferenciarse especialmente por la importancia de la figura humana en el levan-
tino (DAMS, 1984).

Public6 el inventario de doscientos treinta y cinco abrigos a los que separa en dos grandes
conjuntos, cuya linea divisoria sitiia en el Jicar. Describia en pocas lineas su contenido y apor-
taba alguna informacién geografica, dimensiones, etc., e incluia una reproduccién personal, ima-
ginativa, y poco real del contenido de cada uno de los paneles. En otros capitulos escribié sobre
aspectos sociales, étnicos, religiosos, etc., asi como sobre las caracteristicas de algunos de sus
artistas y sobre las especies representadas y los signos.

Proponia una evolucién cronolégica que irfa desde el 11.000, fecha en que aparece el
utillaje microlitico en el magdaleniense valenciano, hasta el 4.000, en el que sitda el transito
a la esquematizacion. Su ultimo capitulo lo dedicé al estudio de las circunstancias ecolégicas
que, en su personalisima opinidn, llevaron a la realizacién de composiciones y a la expresion
del movimiento, surgiendo ambas de la necesidad de representar sus diferentes actividades.

El trabajo se present6 en una publicacién de apariencia espectacular que cientificamente no
puede convencer en casi ningln aspecto al especialista por diferentes motivos, ya que los
aspectos polémicos que en €l se plantean lo son principalmente por falta de solidez en sus argu-
mentos, asi como por los grandes errores en el comprobados.

Los problemas de base principales pueden ir desde la falta de fundamentos para defender la
cronologifa que propone, hasta la falta absoluta de rigor en su documentacién grafica. Sus repro-
ducciones son demasiado a menudo inexactas (citaremos casos concretos) y a menudo parecen
extraidas de otras mds antiguas, a las que no hace referencia, por ejemplo en El Ramat. Las mas
graves irregularidades se observan en las reproducciones de Cabra Feixet, El Polvorin, Los
Cépridos, Cafada de Marco, El Garroso (donde curiosamente no reproduce las figuras que
Almagro olvidé a la hora de realizar sus calcos), El Arquero (Ladrufidn), La Vacada, Cueva
Remigia, Racé Molero, Rac6é Gasparo, Racé de Nando, La Saltadora, Cingle de 1’Ermita, Dofia
Clotilde, Los Toros (Navazo), El Arquero (Callejones Cerrados), El Pajarejo, por citar algunos
ejemplos (DAMS, 1984, figs. 20, 30, 37, 39, 42 a 44, 65, 66, 85, 103, 104, 111).
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Ademads menciona las escenas mds conocidas, aceptidndolas como tales sin revisar profun-
damente ninguna de ellas. La inexactitud de sus reproducciones afecta en demasiadas ocasiones
a parte de las figuras de mayor calidad del arte levantino. La delicadeza de muchas de las mejores
figuras desaparece, convirtiéndolas en grotescos personajes, como sucede con el arquero de
Cabra Feixet, el conocido arquero del Abrigo del Arquero (Ladrufidn), el peculiar arquero de El
Arquero (Callejones Cerrados) o el de La Saltadora, cuya imagen se ha reproducido infinitas
veces; y no dejaremos de citar las cuidadas figuras humanas de El Cingle de I’Ermita.
Determinadas figuras han sido incluso cambiadas de lugar en las reproducciones que esta autora
public, o simplemente no sé incorporaron a sus reproducciones, como sucede en el Abrigo de
Doiia Clotilde.

En algunos casos, como cuando se refiere a las pinturas de Alacén, menciona las superposi-
ciones existentes e incluso da cronologias: Neolitico final a Bronce I, sin siquiera haber analizado
profundamente las superposiciones a las que se refiere (DAMS, 1984, p. 51). Por dltimo, hay que
aiiadir como elemento fundamental que no se explica en la publicacién la metodologia empleada.

Lo sefialado impide que gran parte de sus conclusiones sean, a su vez, fiables, puesto que
necesitamos documentos de trabajo ajustados al maximo a la realidad para que el método cienti-
fico elegido pueda ayudarnos a plantear hipédtesis sélidas. En definitiva, siguiendo a P. Utrilla,
dejamos este trabajo a un lado “para evitar hundirnos en la més absoluta confusién” (UTRILLA,
1986-1987, p. 325).

2.2.7.6. Hacia una nueva metodologia para el estudio del arte levantino

En 1985 publiqué “Arte rupestre levantino: Metodologia e informdtica”, en el que mostraba
mi inquietud por la falta de una buena documentacién del contenido de los paneles
(SEBASTIAN, 1985, pp. 23-35). En ese articulo se proponia el método de documentacién y
estudio que utilizaba, con el que podia superarse la barrera de los trabajos meramente descrip-
tivos, asi como las barreras intuitivas a la hora de realizar las interpretaciones; asi mismo plan-
teaba los requisitos imprescindibles para definir a un grupo de figuras como una escena.

En 1986 incidi en un problema especifico de algunas composiciones: “Escenas acumu-
lativas en el Arte Rupestre Levantino”. En este articulo (SEBASTIAN, 1986-87, pp. 377-397)
se estudiaban algunos de los casos evidentes de escenas formadas a lo largo del tiempo por
incorporaciones de diversas figuras al lugar en el que, previamente, habia algiin motivo que
otro pintor habia representado, lo que explica la formacién de muchas composiciones (de las
que hasta ahora no se comprendia muy bien que estuvieran formadas a veces por figuras muy
diferenciadas formal y estilisticamente) y posiblemente el nacimiento de las primeras
escenas, as{ como algunas de las motivaciones principales que llevaron a ese hito artistico.
Es un tema que, de haberse estudiado con anterioridad, hubiera ayudado a realizar unas inter-
pretaciones mds acertadas sobre la composicién, como hecho innovador en el arte levantino.

En 1986 defendi mi Memoria de Licenciatura: “Adornos, atributos, vestidos y objetos rela-
cionados con las figuras humanas del arte levantino (del Pirineo al Jicar)”. El anélisis sistema-
tico del contenido de los paneles de la zona elegida proporciond, ya en aquel trabajo, una infor-
macién detallada de algunas de las costumbres de los personajes de cada una de las zonas, asi
como de gran parte de su cultura material. '
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Al analizar la evolucién de los paneles a través de las incorporaciones y superposiciones de
figuras, se vio que determinados peinados, vestuario e incluso armas u otros objetos perduraban
en algunas zonas, mientras que eran inexistentes en otras, etc. La ordenacion de esos datos pro-
porcioné una informacién arqueoldgica y etnolégica que permanece inédita, dada la dificultad
que hemos encontrado para publicarlo, por abarcar lugares arqueoldgicos que en la actualidad
afectan a varias comunidades autonomas (SEBASTIAN, 1986).

Otra preocupacién inevitable y presente en mis trabajos ha sido el acercamiento a cronolo-
gias mds concretas que las que se habian propuesto, apoyadas en criterios mds seguros que las
especulaciones realizadas hasta entonces con mayor o menor fortuna. A ese nivel tuve la suerte
de localizar en 1985 y comenzar a excavar en 1986 el Abrigo de Angel, en Ladrufian (Teruel),
siendo consciente de lo importante que podia ser para la comunidad cientifica el hecho de contar
con un material fechable que provenia del mismo abrigo que contenia figuras levantinas de carac-
teristicas definidas y generalizadas en otras zonas.

Aungque la dificultad de relacionar los materiales de estos abrigos con sus pinturas es una
realidad conocida, trabajamos por conseguir una excavacion bien documentada, de la que
extraer datos fiables y contextualizados pendientes ahora de publicacién definitiva (por falta de
subvencidn).

En su dia se publicé un avance sobre los primeros resultados de estratigrafia y sobre los
materiales del Abrigo de Angel (SEBASTIAN, 1989, pp. 133-146), y otro en el que se plantearon
novedades de la zona del Guadalope, en el que se incluian las primeras fechas de C-14 del Abrigo
de Angel (SEBASTIAN, 1988), publicacién que salié6 con demasiados afios de retraso, aunque la
revista en que aparece lleve fecha de 1988, afio en el que en teoria debia haber sido publicado ese
nimero.

Ahora afiadimos las dltimas fechas que el yacimiento proporciond. No nos detendremos a
explicar la estratigrafia, ya que existe el primer avance al que nos hemos referido y en mi tesis
doctoral (SEBASTIAN, 1989 y 1992). En el primero aparece una de las unidades estratigraficas
fechadas: la 8. Otra de ellas, la unidad 13, se encontraba bajo la 12, 1a cual aparece en la publi-
cacion citada, aunque no se habia excavado todavia en aquel momento. Son unidades sin solu-
cién de continuidad, con material microlitico y geométrico y con ausencia absoluta de cera-
mica.

. Los resultados de esas muestras son:

— Muestra 8A, de unidad 8 (Grn-18212): 7950 + 300 BP
— Muestra 8B, de unidad 8 (Gm-18213): 8070 + 160 BP
— Muestra 8C, de unidad 8 (Gm-15518): 8060 + 270 BP
— Muestra 13D, de unidad 13 (Gm- 15519): 8210 + 210 BP
— Muestra 13E, de unidad 13 (Gm-15520): 8150 + 170 BP

La serie permite asegurar que la unidad 8 esté bien fechada y es, junto a la 12, la que recoge
la ocupacién mas intensiva. Los datos hay que valorarlos por sf mismos, pero no olvidar que las
pinturas del Abrigo de Angel existen en ese lugar y que, yacimiento y pinturas, reflejan un
momento determinado de un mundo de cazadores, para el que tenemos ya un periodo enmarcado
ahora cronolégicamente. Son datos que encajan con las de otros lugares de la zona en los que se
trabaj6 en las mismas fechas (UTRILLA, 1986-87 y 1990).
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Sabiendo que la zona tenia mds pinturas, publicadas hace ya muchos afios, quisimos llevar
adelante prospecciones sistemdéticas en la cuenca media del Guadalope, que ya han proporcio-
nado resultados positivos y en alguna ocasién sorprendentes, como fueron los grabados natura-
listas de los ciervos del Barranco Hondo (SEBASTIAN, 1988).

2.2.7.7. Algunas novedades en torno al arte macroesquemdtico, planteadas a finales de los
afios ochenta

Al final de esa década B. Marti y M. Hermandez publicaron un importante y polémico tra-
bajo, en el que analizaban las relaciones posibles entre el arte macroesquematico y algunas deco-
raciones de las cerdmicas cardiales levantinas (MARTI y HERNANDEZ, 1988), reforzando la idea
que ya planteaba M. Herndndez en 1983 sobre la mayor antigiiedad del arte macroesquematico
respecto al levantino, defendible en su opinién, al menos, para la zona valenciana.

Ademés planteaban la posibilidad de que el macroesquemdtico sea anterior al lineal-geomé-
trico de Cocina, considerando que éste puede haberse producido en un momento del neolitico car-
dial, hipGtesis que parece que estos autores mantienen en los dltimos afios (HERNANDEZ, 1990,
pp- 145-148).

Habria que ser posiblemente muy cauto a la hora de generalizar estas ideas, pues aunque es
posible que sus hipétesis puedan ser comprobadas con mayor seguridad algiin dia y, tal como
ellos indican, respecto a la zona del sur del Jdcar (sur de la provincia de Valencia-Alicante-
Albacete), de momento, parece mas oportuno esperar nuevos resultados.

El principal problema lo presentan las figuras que presentan algiin rasgo naturalista, puesto
que del estudio del contenido de la evolucién de muchos paneles realizada para este trabajo, se
desprende que dicho concepto se ha manejado en muchos periodos. Es indudable que los trazos
naturalistas pintados en un desconchado de una figura macroesquemaética son significativos de la
mayor antigiiedad de la segunda (macroesquemética) en ese lugar, pero habria que intentar
conocer algo mds de su entorno arqueoldgico.

Es cierto que existen similitudes entre algunos personajes macroesquematicos y algunas de
las figuras impresas en las cerdmicas cardiales valencianas, y seria l6gico pensar que si se estd
representando el mismo tema se aplicara la misma cronologia absoluta a ambas con cierta segu-
ridad; sin embargo, aunque esto parece que es muy probable, no dejamos de preguntarnos acerca
de la rigidez de estas figuras en la cerdmica, pues a pesar de la tosquedad que muestran las figu-
raciones humanas macroesquemadticas de los abrigos, la sinuosidad de su trazado en la pintura
mural es casi una constante que podria haberse conseguido también y con mayor facilidad en la
arcilla hiimeda, como de hecho se observa en otros disefios impresos de algunas cerdmicas car-
diales (MARTI y HERNANDEZ, 1988, figs. 11, 16 y 26 a 28).

Otra diferencia, en este caso conceptual, es la que existe entre la delicadeza y la sofistica-
cién de los objetos ceramicos del neolitico cardial valenciano y la tosquedad manifiesta de las
figuras macroesquematicas.

Afortunadamente, conociendo la linea de trabajo de B. Marti y M. Hernandez sabemos que
se habrdn planteado estas cuestiones y muchas mds, antes de formular sus hipétesis sobre el
macroesquemdtico y sus relaciones con las cerdmicas cardiales, y que para ellos tampoco es una
cuestién cerrada.
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A. Beltran ha sefialado también algunos problemas que plantea esa asociacién: “...si la data-
cién deducida de la cerdmica fuera cierta encontrariamos un arte neolitico del V milenio que
luego negaria toda manifestacion plastica...”, lo que en su opinién desorganiza la idea aproxi-
mada que tenemos de la evolucién del arte rupestre post-paleolitico.

Sefiala ademas su desacuerdo con la posibilidad de que el arte levantino proceda del macro-
esquematico, al ser tan dispares, dada la dificultad de derivar el naturalismo de un mundo cul-
tural que, sin duda, responde a motivos muy diversos a los que producen las escenas cotidianas
del arte levantino (BELTRAN, 1989, p. 36).

Respecto a la influencia de estos motivos sefiala que, aunque se haya dicho que las pinturas
macroesquemdticas de los abrigos pudieron motivar las decoraciones cerdmicas cardiales, tam-
bién pudo ser al revés (BELTRAN, 1989, p. 36), lo que quizd explicarfa mejor algunas diferencias
conceptuales. La presencia en Chaves de dos fragmentos cerdmicos de su neolitico inicial, con
una decoracién muy similar, al menos en un caso, a las que en Or presentan paralelos con las
representaciones macroesquematicas hacen que Baldellou plantee dudas muy légicas sobre esa
relacion, dada la nula presencia de arte macroesquemadtico en la zona aragonesa (BALDELLOU,
1988, pp. 253-266).

2.2.7.8. Ultimos hallazgos en los afios ochenta

En esos afios se publicé algiin conjunto interesante, como “Los Chaparros” en la zona ara-
gonesa (en el rio Martin, en el término de Albalate del Arzobispo, Teruel), sobre el que su autor,
A. Beltrdn, ya habia presentado alguna noticia. En opinién de su autor existen figuras pertene-
cientes al “linear geométrico” “...seguidas por otras de aspecto cldsico “levantino” que se super-
ponen sobre aquéllas presentando estas Wltimas diferentes conceptos” (BELTRAN, 1989, p. 84).

Como sucede en el Abrigo de Angel (SEBASTIAN, 1989) o en el del Barranco Hondo
(SEBASTIAN, 1988), las pinturas de los Chaparros también se encuentran en un muro sin visera
ni ninguin tipo de proteccion. La variedad de las pinturas es uno de los aspectos més interesantes
del contenido de estos paneles, pues la existencia de paralelos con el de otros abrigos préximos
es notorio. v

Nuestras prospecciones de 1988 en el Rio Guadalope dieron un sorprendente e inesperado
resultado que compensé el gran esfuerzo realizado en una zona tan dura. Alli encontramos los
grabados del Barranco Hondo (SEBASTIAN, 1988). Estos son los primeros grabados no acompa-
flados de pintura y de caracteristicas absolutamente naturalistas, encontrados en un abrigo al aire
libre, con caracteristicas formales y estilisticas que permiten asociarlos al arte levantino.

Dada la rareza del hallazgo, se siguié prospectando la zona y se pudo comprobar que existen
algunos restos de otros grabados de fina incisién como los del Barranco Hondo en los alrede-
dores, aunque siempre muy deteriorados La zona aport6 también otros hallazgos que se encuen-
tran en estudio por el momento, entre los que existen motivos de arte esquematico y otros de
dificil clasificacion.

En los dltimos afios estdn apareciendo pinturas con caracteristicas naturalistas, en algunos
casos, en zonas alejadas del 4rea costera oriental de la peninsula. Algunos de estos hallazgos
como el de las pinturas de Torrelodones (Madrid), clasificadas como postpaleoliticas ha supuesto
una sorpresa (LUCAS, 1991, pp. 10-13) que espera de otros hallazgos que permita ir més alld en
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el conocimiento de un fenémeno cultural tan inesperado. Su autora defiende la existencia de
algunos paralelos entre estas pinturas y otras de las de la provincia de Cuenca que, como
sabemos, también tienen en muchos casos una gran tendencia a la tosquedad. Alguno de los con-
juntos de Torrelodones es definido como escena, lo que al menos en un caso parece probable. No
obstante habria que conocer una documentacion de mejor calidad que la divulgada.

En la zona catalana no se han producido importantes novedades en los tltimos afios, pero los
autores que trabajan en esa drea han revisado sus contenidos (FULLOLA I PERICOT y VINAS,
1988; VINAS, 1990, pp. 93-121) y han colaborado en la realizacién de un Corpus, del que ya se
ha publicado el primer tomo.

Por dltimo, en la zona aragonesa se han producido también en los dltimos afios nuevos des-
cubrimientos que estdn pendientes de publicacién detallada, alguno de los cuales ha sufrido ya
brutales agresiones como pudimos comprobar hace ya varios afios, dado su acceso ficil, su falta
de proteccién y dado el salvajismo destructor tantas veces denunciado.

Como hemos visto, los hallazgos y los estudios sobre arte levantino han producido un impor-
tante corpus cientifico, en el que el conjunto de ideas aportadas ha sido en muchos momentos sor-
prendente, destacando sin duda las que surgieron entre 1915 y 1936, base de cualquier polémica
mantenida muchas veces sin suficiente substrato de trabajo cientifico entre los afios 1940 y 1970,
en las que se arrastraban frecuentemente las mismas ideas sin que las aportaciones fueran en
muchos casos demasiado coherentes.

A partir de ese momento surgen afortunadamente nuevas preguntas y una nueva cotriente por
llegar a respuestas mds seguras, periodo en el que como hemos visto surgen novedades, espe-
cialmente en los afios ochenta que sirven para que impulsemos revisiones y nuevos estudios que
escapan ya de las enquilosadas polémicas de algunos autores que se habian formado en los afios
treinta y cuarenta. Sin duda los que en los afios ochenta intentamos nuevas vias no hemos alcan-
zado las respuestas absolutas que deseariamos, pero probablemente las nuevas cuestiones plan-
teadas y los nuevos caminos iniciados, abiertos a los que ahora empiezan, podrén acercarnos a
respuestas soportadas en metodologias y procesos que intentamos sean més objetivos. Para ello
hay que estudiar de nuevo los contenidos de nuestros paneles con pinturas y evitar la aceptacion
de los andlisis anteriores. Es un largo y dificil camino que conocemos bien y por el que iniciar
cualquier nuevo trabajo, pero sin duda el bagaje de otros va a servirnos muy poco en el iniciado
con unos ojos limpios que tendremos que mantener hasta el final de nuestro recorrido.

La tendencia es a exigir un mayor rigor en estos estudios que debe continuar. Los ejemplos
hacia esa tendencia dentro del estudio del arte prehistérico de otros periodos es ahora palpable y
sélo este camino puede llevarnos a superar las vias intuitivas y roménticas en las que es tan facil
caer al analizar temas tan vinculados con la emocién que transmiten las pinturas rupestres de
cualquier fase.

El talante critico no puede faltarnos, pero la comprensién hacia los que por diversas cir-
cunstancias trabajaron en una linea menos rigurosa hace varias décadas no estd ausente en este
trabajo. Tan s6lo en aquellos casos en que consta que existia la consciencia de lo necesario, unida
a la falta de rigor, no ha sido fécil evitar una mayor aspereza, que espero serd entendida por todos
los que con espiritu comprensivo pero critico se enfrentan constantemente a revisiones de éstos
u otros hechos culturales con un espiritu abierto.
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