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Planteamientos metodoldgicos de un proyecto
de investigacion sobre arte rupestre:
Simbolo y territorio. Arte rupestre prehistorico
en la Sierra Morena cordobesa

Ana M.* Mérquez*

RESUMEN

Con el presente articulo pretendemos dar a
conocer la base tedrica y metodoldgica del proyecto
de investigacion al que se refiere el titulo. Nuestra
intencion no es otra que la de exponer de manera
sucinta, dado el espacio de que disponemos, las
lineas maestras que guian desde el afio 2002 —en
Juncion de la resolucion de autorizacion emitida por
la Direccion General de Bienes Culturales de la
Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia el 10
de diciembre de 2001'— nuestra investigacion en el
campo del arte rupestre prehistorico cordobés. Por
tanto, los aspectos relacionados con el marco fisico y
geogrdfico y los detalles acerca de los procedimien-
tos analiticos y del trabajo de campo serdn tratados
con mds profundidad en futuros trabajos.

SUMMARY

This paper aims to present the theoretical and
methodological basis concerned in the title. Our
intention is just to set out, in a concise way, the main
points which lead our research on prehistoric rock
art in Cordoba from 2002 —according to a decision
of authorisation issued by the Direccion General de

» Area de Prehistoria. Facultad de Filosofia y Letras. Uni-
versidad de Cérdoba. Pza. Cardenal Salazar, s/n. 14701 Cérdoba.
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" El proyecto general de investigacién estd subvencionado
por la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia.

Bienes Culturales (Junta de Andalucia) on Decem-
ber, 10", 2001—. So, the aspects related to the physic
and geographic background and the details about the
analytic procedures and fieldwork will be dealt with
in future essais.

INTRODUCCION

El Arte Esquemdtico presenta al menos una
peculiaridad que lo hace distinto a todos los horizon-
tes figurativos desarrollados durante la Prehistoria
reciente: una doble ubicacién y un dispar desarrollo
seglin el soporte utilizado para plasmarlo, es decir,
cavidades cdrsticas profundas y localizaciones roco-
sas en espacios abiertos. Sin duda, la funcién y el sig-
nificado que pudieran poseer estas manifestaciones
rupestres para las sociedades que las crearon tuvieron
que ser diferentes, ya que la tendencia al ocultamien-
to en cuevas diverge sensiblemente de la visién del
espacio abierto de los abrigos y oquedades donde
llega la luz solar. En efecto, este hecho debe ponerse
en relacién con la capacidad de visibilidad del sitio
en cuestién con respecto al entorno, con la frecuenta-
cién de los mismos espacios por diversos grupos a lo
largo del tiempo (surgen repintados y superposicio-
nes) y con el papel que juegan los elementos plésti-
cos en el dmbito socioecondmico y simbdlico una vez
confeccionados.

En este orden de cosas, tanto las expresiones
gréficas exteriores como las interiores estdn localiza-
das précticamente por toda la Peninsula Ibérica, con
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especial abundancia en las sierras de la Comunidad
Auténoma de Andalucia. Pero dentro de esta abun-
dancia, Andalucia cuenta en la actualidad con gran-
des vacios documentales fruto de procesos de inves-
tigacién desiguales; este es el caso de la zona norte de
Cérdoba (Sierra Morena), para la que tan solo conta-
mos con ejemplos derivados de hallazgos casuales
(MOURE y Ruiz, 1966; VALIENTE et alii, 1974) o
escuetas referencias de principios del siglo xx (CAR-
BONELL, 1923, 1927 y 1945)~

Por ello, lo que pretendemos con el proyecto de
investigacion que aqui presentamos es el andlisis por-
menorizado del transecto que se extiende desde las
estribaciones septentrionales de la Sierra Morena
cordobesa hasta la depresién del Guadalquivir, o lo
que es lo mismo, la zona norte de la provincia de Cér-
doba.

Las circunstancias que nos han llevado a pensar
en la riqueza que este territorio encierra son varias.
En primer lugar, es facil observar cémo casi la totali-
dad de las provincias limitrofes con Cérdoba, o sea,
Badajoz (BREUIL, 1933-1935), Jaén (valga como
ejemplo Soria y Lopez, 1989), Ciudad Real (CABA-
LLERO-KLINK, 1983) y la misma Madlaga (BREUIL,
BURKITT y POLLOCK, 1929, entre otros) mantienen
una concentracidon importante de conjuntos pintados
de estos momentos, gracias a una labor de los inves-
tigadores mucho més intensa y no, como pudiera
pensarse a priori, porque en las dreas de interés men-
cionadas el arte rupestre prehistérico sea inexistente.
En segundo lugar, Sierra Morena se revela como un
hito insoslayable en la articulacién del eje meseta-
costa ya que, por una parte, los hallazgos fortuitos a
los que hemos aludido ponen en evidencia la calidad
e importancia de los vestigios, lo que unido a la pro-
fusién de estaciones rupestres que la rodean y que
pertenecen a las provincias circundantes induce a
pensar en el potencial que este espacio posee adn iné-
dito; por otra parte, y desde una perspectiva geogra-
fica, Sierra Morena supone una barrera orografica
que separa la cuenca del Guadalquivir de la meseta,
constituye un paso natural obligado para las comuni-
dades prehistéricas y actiia como vertebrador del
poblamiento humano. Asi pues, si tomamos como
punto de referencia la unidad geogréfica de Sierra
Morena, las sociedades productoras quedarian distri-
buidas (N-S), en funcién de los datos con que conta-

* Para acercarse a la obra de A. Carbonell Trillo-Figueroa
pueden consultarse los nimeros de los boletines publicados por la
Real Academia de Cérdoba.

mos, por el valle de los Pedroches, el valle del Gua-
dalquivir y la Campiria hasta la Subbética, donde nos
dejaron testimonios parietales; a partir de aqui pasa-
mos al valle del Guadalhorce, via de comunicacion
con las sierras prebéticas y también testigo de su pre-
sencia, para desembocar en la franja costera donde
hallamos los dltimos indicios rupestres —geografi-
camente hablando— de esta época en la Peninsula
Ibérica.

En resumen, el estudio del arte rupestre postpa-
leolitico en este area, entendido como manifestacién
cultural de los colectivos humanos de sistemas sub-
sistenciales agropecuarios, nos permitira conocer qué
rol desempefiaban los motivos rupestres en su seno,
su distribucién espacial por el territorio y en sintesis
la posibilidad de interpretar el fendmeno en el orden
socioecondémico y simbélico; todo ello contando con
que los demads tipos de yacimientos (poblados, asen-
tamientos, necrépolis, etc.) repartidos por la zona
objeto de nuestro estudio puedan proporcionarnos el
ensamblaje apropiado para introducirnos en el fun-
cionamiento de estas sociedades prehistéricas.

PLANTEAMIENTOS
TEORICO-METODOLOGICOS

La investigacién e interpretacién del arte prehis-
térico estd sumida en la actualidad en un debate ted-
rico que nos permite, en cierto modo, avanzar en el
significado y sentido histérico de estas expresiones
culturales, dejando atrds los meros tratados arqueo-
graficos que hasta fechas recientes dominaban la
bibliografia cientifica sobre el tema, en los cuales el
grueso argumental se destinaba casi en exclusividad
al aparato descriptivo. Sin embargo, la teoria critica
ha abordado con una incidencia desigual los proble-
mas que nos proponen las manifestaciones simbélicas
segun el rango cronolégico en que se desarrollen, es
decir, los progresos —tanto a nivel de técnicas como
de metodologia y método— realizados por los inves-
tigadores en el campo del arte paleolitico préctica-
mente no han tenido consideracién en el arte postpa-
leolitico; el Arte Levantino y el Arte Esquematico
estan «atrapados en el marco normativo de la arqueo-
logia histérico-cultural [...], bajo el dominio absoluto
del positivismo y con la tendencia a primar las repre-
sentaciones figuradas como objetos, el Arte Esque-
maético se subid al pedestal de la tipologia y se ence-
1rd en la urna de la cronologia» (MARTINEZ, 2002).

Pero el escaso horizonte que se dibujaba dentro
de tendencias metodolégicas sumidas en el positivis-
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mo empieza a diluirse y las perspectivas limitadas
que derivaban de propuestas procesualistas comien-
zan a ampliarse. Sin duda, ha resultado decisiva la
inclusién de la dimensidén simbdlica e imaginaria
como aspecto que puede ser estudiado y la bisqueda
del sentido original del arte postpaleolitico dentro de
sus coordenadas espaciotemporales. En esta linea
debemos entender los trabajos realizados desde posi-
cionamientos emanados de la arqueologia del paisaje
(al respecto puede consultarse la obra de F. Criado).
No obstante, la arqueologia del paisaje y otras pro-
puestas muy cercanas, en cuanto a determinadas
asunciones tedricas, son deudoras de la antropologia
estructural de Lévi-Strauss, si bien, como recuerda
MARTINEZ (2002), las aportaciones de Laming-Empe-
raire y Leroi-Gourhan en el andlisis del arte paleoliti-
co, desde la dptica del estructuralismo, fueron funda-
mentales para el avance de la disciplina. Ejemplos
mads recientes de investigaciones en este sentido, con
resultados muy significativos y adn sin agotar, tam-
bién se han llevado a cabo sobre las manifestaciones
artisticas de los cazadores-recolectores, aunque en
este caso al sur de la Peninsula Ibérica (SANCHIDRIAN,
1990, 1993 y 1997).

Partiendo entonces del rechazo a explicar el arte
postpaleolitico inicamente en funcién de factores
deterministas, como la técnica, el estilo y el soporte
(MARTINEZ, 1998), los caminos abiertos por la ar-
queologia del paisaje son muchos. En primer lugar, el
paisaje deja de entenderse como una realidad ya-
dada o como el escenario o producto de las relaciones
sociales; ahora se considera un producto social cons-
tituido por el entorno fisico (el espacio de la accién
humana), el medio social (espacio construido por el
ser humano) y el espacio simbdlico, a partir del cual
la sociedad ejerce la apropiacién de la naturaleza
(Cr1apo, 1999). De este modo, el argumento princi-
pal de este tipo de estrategia de investigacién radica
en entender que existe una relacién estructural entre
la percepcién del espacio y las respuestas sociocultu-
rales, circunstancia que nos permite, en mayor o
menor grado, acercarnos a las regularidades de actua-
cién de los grupos humanos que confeccionaron las
manifestaciones artisticas que tratamos, dentro de su
concepto de espacio y en su dimensidn espacial, ya
sea desde un punto de vista cultural, social, econémi-
co, simbdlico o ideolégico (CriaDO, 1993 y 1999;
MARTINEZ, 1998 y 2000).

Ademds, alcanzar la comprensién de una deter-
minada regularidad espacial, que viene dada por una
clase de actuacidn cultural concreta, resulta factible a
través de las diferentes escalas que presenta la cultu-

ra material del grupo humano en cuestién (los pro-
ductos en que se manifiesta el paisaje). De este modo,
aplicando lo que se conoce como mecanismo de zoom
(Cr1aDO, 1999), podemos atravesar los diversos nive-
les de articulacién que se corresponden con los dis-
tintos niveles espaciales de las précticas sociales.

Con todo, entendemos que las representaciones
simbdlicas postpaleoliticas son un producto cultural
més, o lo que es lo mismo, un aspecto de la cultura
que forma parte de un sistema cultural, socioeconé-
mico y simbdlico, que surge de grupos sociales espe-
cificos en un espacio y en un tiempo determinados
(MARTINEZ, 2002) y, por tanto, que puede ser anali-
zado desde cualquiera de los puntos de vista aqui
enumerados.

Asf las cosas, la arqueologia del paisaje mantie-
ne que el andlisis de las condiciones de visibilidad del
registro arqueoldgico y la cultura material es el recur-
so principal para interpretar la vinculacidn entre los
elementos materiales o imaginarios (tanto artificiales
como naturales) y la realidad social de la que proce-
den (CRrIADO, 1993; MARTINEZ, 1998), pues si acepta-
mos que la eleccidén de un determinado lugar del
espacio fisico para plasmar unos ciertos motivos
artisticos no es un hecho aleatorio sino cultural
(MARTINEZ, 1998; BRADLEY et alii, 1994), la estrate-
gia cultural que mueve a unas formas regulares de
actuacién conlleva un c6digo o estructura.

En esta linea, las aproximaciones interpretativas
que consideran la variable del espacio, de la visibili-
dad y el emplazamiento de los yacimientos con arte
rupestre que en los dltimos afios tienen mds eco en el
6rbita de la Prehistoria reciente de la Peninsula Ibéri-
ca y zonas adyacentes son las ofrecidas, entre otros,
por J. Martinez Garcfa, Criado, Painaud, HAMEAU
(1999), BRADLEY et alii (1994), BRADLEY y FABRE-
GAS (1996 Y 1999), VILLOCH (1995), asi como BUENO
y BALBIN (2000). Tampoco estd de mds apuntar en
este apartado los estudios que desde un sector de la
escuela anglosajona se llevan a cabo en relacién con
la actstica de los espacios decorados, tanto endocérs-
ticos como al aire libre (WALLER, 1993).

Por otra parte, la estructura organizativa deter-
minada por una légica de ocupacién del espacio con-
creta y coherente con la sociedad que la practica no
solo encuentra su reflejo a nivel macroespacial sino
también en el microspacial, es decir, en la estacién
pintada y en los paneles que la conforman —es lo que
se ha llamado unidad minima de andlisis— (MARTI-
NEZ, 2000).

Esta aproximacion, que nosotros hemos deno-
minado andlisis de componentes internos (principios
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semiolégicos, asociaciones recurrentes, cComposicio-
nes de origen chamdnico o a partir de estados altera-
dos de conciencia, etc.), alude a un cimulo de traba-
jos orientados a explicar el significado de las
iméagenes propiamente dichas en su contexto, muchas
veces desde campos dispares. Por ejemplo, la con-
frontacion de los datos proporcionados por un mode-
lo macroespacial, grosso modo, y las asociaciones
recurrentes de elementos aumentan la posibilidad de
determinar un cardcter narrativo de las Pinturas
Esquemdticas. Como casos ilustrativos traemos a
colacién las inferencias de MARTINEZ (1984 y 1991)
respecto a un panel de Los Letreros (Almeria), donde
se dibujé un arbol geneal6gico, o las conjunciones
reiterativas a favor del complejo rupestre de Gilman
(Almeria) y sus correspondientes conclusiones socia-
les y econémicas; o el caso del Solapo del Aguila del
barranco del Duratén (Segovia), analizado por LUCAS
(1990). De cualquier forma, habrd que tener presen-
te, como afirma SAUVET (1993), que toda imagen esté
codificada y constituye un mensaje sujeto a reglas
semioldgicas; el cédigo de comunicacién encerrado
en esas imdgenes es conocido por los creadores plés-
ticos y por el piblico a quien van destinadas.

Por dltimo, debemos abordar las propuestas sur-
gidas desde la arqueologia experimental. Diremos
que el examen y la reconstruccién del gesto y cada
uno de los episodios de la cadena operativa de pro-
duccidn «artistica» (desde la eleccién del lugar donde
quedard materializada la obra y sus componentes fisi-
cos hasta que nosotros la percibimos) forman parte de
unos planteamientos tedricos y metodolégicos que
entienden la obra y el soporte como un todo, que ha
de ser examinado con minuciosidad para conseguir
una explicacién rigurosa, a nivel formal, del fenéme-
no gréfico prehistérico, si bien no podemos olvidar
que el arte —en su vertiente mobiliar o parietal—
como ya apuntara D’ERRICO (1994) en su estudio del
arte mueble aziliense, es el resultado de un proceso
individual con la capacidad de ilustrar pricticas y
convencionalismos colectivos. Dicho de otro modo,
su estudio puede ayudar a esclarecer el conjunto de
comportamientos especificos de una formacién
social concreta.

Asimismo, son sobradamente conocidas las
investigaciones de LORBLANCHET (1995) en este
dmbito. Este autor afirma que la experimentacién y la
valoracién exhaustiva de los soportes y de las propias
obras junto con los andlisis fisicoquimicos de los pig-
mentos permiten conocer las técnicas de las distintas
manos, las materias primas explotadas y mezcladas
en las diferentes recetas, las cuales se revelan como

indicadores culturales o como el rango de accién de
una determinada «escuela»; la cantidad de sustancia
precisada para la elaboracién de un motivo concreto
y, por consiguiente, el origen de las fuentes de apro-
visionamiento de colorante/s, el coste en el acarreo y
preparacion, el total de tiempo invertido en la plas-
macién del friso rupestre y las repercusiones de indo-
le socioecondmica en la sociedad.

En resumen, la arqueologia del paisaje, la ar-
queologia experimental y lo que podriamos resumir
como andlisis de componentes internos nos ofrecen
un marco metodoldgico apropiado para el proyecto
de investigacién que presentamos. Sin embargo, no
siempre las conclusiones obtenidas gracias a estas
nuevas corrientes interpretativas se relacionan entre
si, funcionando por tanto como lineas metodoldgicas
mds 0 menos estancas. Sin embargo, creemos que
deberian interrelacionarse para alcanzar inferencias
histéricas mucho més plausibles o definitivas, sin
que por ello queramos defender una postura eclécti-
ca de sus respectivos principios.

OBJETIVOS

Después de lo planteado en el apartado anterior,
resulta obvio que pretendemos abordar la zona de Sie-
rra Morena cordobesa desde el punto de vista de las
manifestaciones simbodlicas y el papel que jugaron en
la construccién del paisaje, lo que a nuestro juicio
puede arrojar suficientes datos acerca de otros facto-
res que a continuacién detallamos.

1. Como primer gran objetivo nos planteamos despe-
jar la motivacién que llevé a los grupos humanos a
usar los soportes rocosos, exocarsticos y endocars-
ticos, a plasmar sus manifestaciones culturales.

Para acercarnos a una respuesta mas o menos
satisfactoria necesitamos, previamente, analizar algu-
nos aspectos a nivel macroespacial y microespacial.

1.1. Nivel macroespacial

a. Estudiar la dispersion de las distintas esta-
ciones en un amplio territorio, porque esto
nos permitird jugar con diversas variables
tanto fisicas y geograficas como sociales. En
efecto, nos resulta desconocida aidn la estruc-
turacién espacial de las estaciones rupestres
en la zona geografica objeto de estudio.
Cuando en un mismo espacio nos encontra-
mos con representaciones rupestres esque-
mdticas tanto en lugares subterraneos como
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al aire libre*, se nos plantea la duda de si son
complementarias (fruto de una misma accién
cultural, o bien con significado o funcionali-
dad social divergente), son absolutamente
diferentes o incluso si pertenecen a un
mismo colectivo. En este sentido, hay que
interesarse por la dispersién y localizacién
de las miiltiples comunidades. Por otra parte,
y al margen de si existe una interrelacion
entre las manifestaciones postpaleoliticas
ubicadas en el interior de las cuevas y las
expuestas a la luz solar, ya hemos comenta-
do que presuponemos existe una légica espa-
cial en el conjunto del Arte Esquematico,
pero es posible que esta variara en el tiempo
e incluso en el espacio, de ahi que sea impor-
tante tener en cuenta las diferentes zonas
geoldgicas y orogréaficas (MARTINEZ, 2000)
delimitadas en el drea que abarca nuestro
proyecto.

b. Conocer los criterios de seleccion de los
espacios rupestres. Es bastante habitual en
aquellos casos en los que se ha llevado a
buen término un estudio de este tipo topar-
nos en un mismo contorno morfolégico con
numerosos abrigos (o cualquier otra forma-
cién significativa del entorno fisico) y que
no todos estén decorados; nos referimos a
ello en las pdginas anteriores como el crite-
rio de seleccion, aspecto que complementa
al punto anterior. En este sentido, el andlisis
de las condiciones de visibilidad y visibiliza-
cion de las estaciones rupestres, del transito*
y, con ello, la identificacién de las cuencas
visuales y las cuencas de ocupacién, permi-
tird comprobar y definir la regularidad del
emplazamiento, el modelo de movimiento y
la red de lugares y su posible jerarquia
(CRrI1ADO, 1999; MARTINEZ, 1998).

c. Poner en comiin los contenidos de cada
yacimiento con los diversos modelos de
emplazamiento. Esto constituiria el siguiente
paso a lo planteado en el punto anterior. De
confirmarse que la aparicién de manifesta-

* Quizés han captado m4s atenci6n las expresiones cultura-
les esquemdticas al aire libre —ya sean en pefias, abrigos o pare-
des verticales— que las plasmadas en cavidades subterrdneas las
cuales, por otra parte, son tanto o mds variadas que las primeras y
con unas caracteristicas formales y estilisticas a priori asimilables
al llamado fendmeno esquemdtico.

* Entendido segin el concepto manejado por CRIADO (1999).

ciones artisticas en un lugar concreto no es
producto del azar, es facil pensar que los
morfotipos que en ellos aparecen estén
influidos por la funcionalidad o uso que el
abrigo posea. Este hecho parece constatarse
en el caso de los petroglifos gallegos (BRAD-
LEY et alii, 1994; BRADLEY y FABREGAS,
1999) y del Arte Esquemadtico del sur de la
Peninsula (MARTINEZ, 2000 y 2002).

Como complemento de lo que acabamos de
explicar, es necesario saber si los abrigos
fueron lugares de paso, estacionales o de
uso prolongado. Para intentar desvelar esta
cuestién contamos tan solo con la presencia
del material arqueoldgico que en cierta
medida puede indicarnos si la ocupacién de
este espacio fisico era habitual o tan solo se
encuentra relacionada con la actividad artis-
tica y, por tanto, su utilizacién fue esporadi-
ca (aunque presente superposiciones). So-
mos conscientes de que los datos inferidos
por este sistema no son concluyentes aunque
si aproximativos, pero no podemos obviar
que la dimensién simbdlica del paisaje estd
relacionada con el resto de los niveles de
articulacién de la sociedad en cuestion (cf.
supra).

1.2. Nivel microespacial

e. Andlisis formal de contenidos y adecuacion

espacial. El soporte, como venimos dicien-
do, es basico y a veces es el causante de la
disposicién de las figuras en los lienzos
rocosos, por ejemplo los esteliformes, que
para ser diseflados aprovechan las concavi-
dades naturales o la situacién de los disefios
en funcién del relieve de la cavidad. A la vez,
también hay que tener en cuenta la hidrofilia,
coloracién, iluminacién, sonorizacidn, inso-
lacién... puesto que pueden ser determinan-
tes en la ubicacién de las pinturas.Asimismo,
resulta adecuado aislar las areas de estancia
(preparacion de la obra), de trénsito (zonas
de paso) y decoracién (Rouzaup, 1993),
cuando las hay, porque proporcionan infor-
macién acerca de la estructura del yacimien-
to rupestre, es decir, si obedece a una cues-
tién de accesibilidad u operatividad, si tiene
un matiz de ocultamiento para el espectador
o todo lo contrario, si el mismo recorrido se
repite en sitios similares cronolégica y art{s-
ticamente hablando, etc. En definitiva, se
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trata de trasladar el mismo principio de 16gi-
ca estructural del espacio, al que hacfamos
referencia lineas arriba, al interior de las
estaciones, si bien esta clase de considera-
cién tendrd mds éxito en cavidades que en
abrigos al aire libre.

Para concluir, conocer la vigencia de los
espacios ornamentados por medio de super-
posiciones, repintados y acumulacién de ele-
mentos diacrénicos es fundamental, ya que
nos indicard la «especial relevancia» del
emplazamiento en cuestién desde la perspec-
tiva simbélica, el respeto durante largos peri-
odos de tiempo de motivos precedentes por
grupos posteriores, la perduracién de los
diferentes esquemas compositivos, etc. En
este sentido, Martingz (2002) ya puso de
manifiesto la importancia de este hecho para
la comprensién de la organizacién espacial
de los paneles.

Averiguar la paleta que los artistas emplea-
ron. La discriminacién de los componentes
del colorante puede ayudarnos a la hora de
discernir entre obras estilisticamente cerca-
nas pero realizadas por diversas manos a
nivel diacrénico o sincrénico. Esto es igual-
mente imprescindible para establecer la dis-
persién por el territorio y el trabajo en un
mismo abrigo de los distintos autores.
Cadena operativa pldstica. Una vez detecta-
das las sustancias que integran el pigmento,
es factible enfrentarse al estudio de la locali-
zacién de las fuentes de aprovisionamiento
de materias primas colorantes; estimar la can-
tidad necesaria para la ejecucién de la obra y
en consecuencia acarreada y manipulada, asi
como el espacio social; conocer el campo
manual abarcado, el tiempo de ejecucién y el
nimero de personas que han intervenido.
Igualmente, el anélisis del gesto de los o las
artistas o, dicho de otro modo, el ductus
(ritmo del trazado de cada motivo, direccién
del trazo, cortes de lineas, inicios y finales),
es una convencién personal que obedece a
caracteres culturales y posibilita, por tanto,
la determinacion del autor, la «escuela» y su
arco de influencia, a la vez que los esquemas
mentales constructivos.

Incidencias socioecondmicas de la labor
«artistica». Por medio de la experimentacién
con vistas a la restitucién de los paneles y los
resultados de apartados anteriores, estaremos

en disposicién de empezar a hablar de facto-
res econdmicos de las propias dreas figurati-
vas: el coste temporal de una y de toda la
obra de la estacién, el nimero de personas
implicadas, la inversién de energia...

2. Como segundo gran objetivo intentaremos abordar
la cuestién cronolédgica de estas manifestaciones
simbédlicas.

Tradicionalmente las aproximaciones cronoldgi-
cas que se vienen haciendo para el Arte Esquematico
tienen como base las comparaciones temadticas y esti-
listicas con las piezas muebles bien contextualizadas,
tal y como demuestra la produccién historiografica
desde H. Obermaier. En esta linea, actualmente con-
tamos con dos propuestas sobre la cronologia del
Arte Esquemdtico: la que se inclina por situarlo entre
el vi y el 1 milenio a. C. o aquella otra que defiende
su origen en el Neolitico avanzado para desaparecer
al final del Calcolitico.

Estando de este modo las cosas, nosotros espe-
ramos arrojar alguna luz sobre el tema empleando no
solo las técnicas tradicionales de dataciones indirec-
tas sino aquellas que nos proporcionan fechados
menos relativos. Asi pues, las conclusiones que pode-
mos aportar a partir del AMS o con el U/Th son bas-
tante halagiiefias, como estdn demostrando cada vez
mas los especialistas que las llevan a cabo.

En Espaiia, y fuera de Andalucia, los ejemplos
de aplicacion de este sistema atin son escasos y prac-
ticamente todos referentes al arte paleolitico, con la
excepcién de la Galeria del Silex de Atapuerca o
algunos délmenes pintados. Pero en Andalucia, aun-
que tampoco son suficientes, también se ha datado
arte prehistérico en las cuevas malaguefias de Nerja y
La Pileta (SANCHIDRIAN ef alii, 2001; MARQUEZ,
2003) y, en esta ocasién, no solo sobre soportes pleis-
tocenos sino también holocenos, lo que ha favoreci-
do definir con mayor precisién un conjunto con per-
sonalidad propia dentro del fenémeno del
esquematismo, es decir, el Arte Esquemadtico Negro
Subterrdneo, adscrito al Calcolitico Final.

3. Aportar informacién para despejar los diferentes
«conjuntos artisticos» o «ciclos» que encierra el
genérico Arte Esquematico.

Desde hace algunos afios el fendmeno artistico
que se conocfa comtinmente como Arte Esquematico
encierra distintas realidades, tanto es asi que ha pasa-
do a denominarse Pintura Esquemdtica o Arte Esque-
mdtico Cldsico en contraposicién a los distintos
«conjuntos» postglaciares que fueron elaborados
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igualmente a base de esquemas. Para entendernos, en
el panorama del arte postpaleolitico podemos ahora
distinguir la Pintura Esquematica, repartida por toda
la Peninsula Ibérica aunque con mayor profusién en la
mitad meridional, el Arte Esquemadtico Negro Subte-
rraneo (Andalucia), el llamado Grupo de Solacueva o
Esquemadtico-Abstracto (localizado en Castilla-Leén
y Pais Vasco), los grabados del noroeste o petroglifos
gallegos, los grabados al aire libre (depresién del
Ebro, Penibética, cordillera costero-catalana y alto
Duero; y los que se encuentran en los cauces del Tajo
y del Guadiana) y el Arte Megalitico.

Este sucinto resumen no estd ni mucho menos
tipificado entre los especialistas. A pesar de que la
tendencia en estos Ultimos afos pretende desgajar del
seno del Arte Esquematico grupos que tematica, esti-
listica, técnica e incluso cronolégicamente hablando
no eran lo mismo, las caracteristicas que separan a
unos de otros resultan infimas, pues la mayoria care-
cen de un contexto fiable. Esto ha dado pie a algunos
autores para hablar del fendmeno del esquematismo,
con el fin de explicar que a pesar de que todos los
horizontes mencionados estdn, en mayor 0 menor
medida, trazados con esquemas («signos esquemati-
cos») no deben introducirse en un mismo saco. Pero
también hay otro sector de la comunidad cientifica
que plantea todo lo contrario, es decir, agrupa a todos
ellos dentro de un mismo fenémeno cultural, del cual
todo deriva.

En definitiva, nuestra intencién es aportar infor-
macién a esta discusién teérica, sin duda importante
si tenemos en cuenta que se trata de definir el marco
de accién en el que nos movemos, a partir de los
datos que se desprendan de todo el estudio que lleva-
mos descrito.

4. Confluencias y divergencias en orden simbdélico a
tenor de las especificidades territoriales. Relacio-
nes del Arte Rupestre cordobés con las zonas adya-
centes.

En buena légica los limites administrativos de
las provincias andaluzas o, si se quiere, espafiolas, no
suponen verdaderas fronteras culturales en la Prehis-
toria. Por ello y aunque nosotros nos ceflimos a un
drea dentro de Cérdoba por razones précticas, no per-
demos de vista que se trata de una delimitacién fic-
ticia.

En el apartado que abre este articulo hemos
apuntado que las zonas limitrofes con la provincia
cordobesa estaban bien representadas en los mapas
de distribucién del arte rupestre, mds del arte postpa-
leolitico. Esto, como es obvio, no responde a ningu-

na razén de tipo cultural sino de tradicidn en la inves-
tigacion, de forma que se revela fundamental encon-
trar los nexos comunes entre las manifestaciones
artisticas cordobesas y las de Ciudad Real, Jaén,
Badajoz, Mdlaga o la parte meridional de la misma
Cérdoba.

En esta linea no sabemos, por poner un caso, si
el Arte Esquematico que se ubica en unas u otras
zonas obedece a iguales motivaciones, estd produci-
do por las mismas comunidades o formaciones socia-
les, posee idéntico significado y funcionalidad o
incluso si se encuentra dentro de un rango cronolégi-
co comparable. Es cierto que los equipos que traba-
jan en ello se inclinan por divergencias regionales,
pero no podemos estar seguros de si esas diferencias
ademés permanecen dentro de un mismo espacio
geogréfico y cultural.

En resumen, esperamos que el andlisis global
permita responder a todo ello, ya que es nuestro pro-
pdsito tomar como referencia el transecto que discu-
rre desde el labio de la meseta (estribaciones meri-
dionales de Ciudad Real) hasta el limite de costa en
Malaga, como punto de partida para ver la actuacion
a nivel artistico de los grupos postpaleoliticos por el
territorio. La explicacién de este planteamiento se
basa en que, como venimos apuntando a lo largo del
texto, dicho trazado abarca varios niveles morfoldgi-
cos perfectamente definidos e identificables, que de
norte a sur (desde la serrania a la costa) son la Sierra
propiamente dicha, la depresién del Guadalquivir y
su valle, la Campiiia, las sierras subbéticas, el valle
del Guadalhorce, la cordillera Prebética y la franja
litoral. En definitiva, se trata de una transecto que
engloba todas las unidades geomorfoldgicas, las cua-
les no solo cobran significacién desde una perspecti-
va geogréfica sino también humana.

En este contexto, los grupos prehistéricos a su
paso por este variado entorno fisico dejaron testimo-
nios artisticos (y materiales) de su presencia. Asi, y
con la misma orientacién hallamos Arte Esquematico
en Sierra Morena (el abrigo del Monte Carmelo y la
cueva de la Osa en Cérdoba, o la garganta de la Hoz,
la cueva de los Arcos y el barranco de la Cueva, entre
otros, de Jaén); si proseguimos nuestra andadura
podemos detenernos en la Subbética cordobesa,
donde la cueva de los Murciélagos, la Murcielaguina
o ¢l rio Bailon son fieles testigos de este fenémeno;
adentrdndonos ya en el valle del Guadalhorce nos
topamos con el sistema Prebético, repleto de este tipo
de manifestaciones rupestres (conjunto de Pefias
Cabrera, conjunto de la sierra del Camarolo, el Corti-
jo de la Escardadera y Sopalmito, etc.), que abre el
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paso a la costa malagueifia, donde la cueva Victoria-
Higuerén, Nerja o la cueva de Pecho Redondo nos
demuestran que de igual modo en estas latitudes los
humanos postpleistocenos plasmaron su arte.

Para concluir, creemos que Sierra Morena no es
tinicamente una barrera orografica de gran antigiie-
dad sino un sitio que ha funcionado como paso obli-
gado desde el interior hacia la costa o viceversa. En
cualquier caso, el transecto interior-costa (y mas
especificamente Sierra Morena) puede encerrar las
diferencias, similitudes, variaciones regionales, crite-
rios de eleccién de los espacios y distribucién territo-
rial de las sociedades prehistéricas y, en consecuen-
cia, de sus expresiones culturales (arte, monumentos
megaliticos, hébitats, etc.), como ya apuntara J. Mar-
tinez en un trabajo reciente (MARTINEZ, 2000).

PROCEDIMIENTOS DE ANALISIS
Y TRABAJO DE CAMPO

Teniendo en cuenta el territorio tan amplio obje-
to de estudio, la escasa tradicién que ha tenido esta
area entre los investigadores y la dificultad de acceso
que plantea al tratarse de un relieve bastante escarpa-
do y caético, hemos recurrido a un método (para la
prospeccién y ciertos objetivos generales) basado
fundamentalmente en criterios geograficos y geoldgi-
cos, en funcién del cual se desarrolla el trabajo de
campo.

Asi pues, para llevar a cabo la prospeccién sis-
temdtica de Sierra Morena con la mayor meticulosi-
dad posible, la hemos sectorizado en seis zonas
—subdivididas en 4reas de 1 km*— atendiendo a cri-
terios geoldgicos, lo que nos proporciona una zonifi-
cacién menos artificial. Dichas zonas, previo estudio
bibliogréfico, geoldgico y etnogréfico (lo que hemos
denominado prospeccidn predictiva), geografico y
toponimico, son sometidas a la prospeccidn y al ané-
lisis siguiendo un orden y unas técnicas concretas
que, de acuerdo con los planteamientos tedricos
expuestos péginas atrés, pivota sobre la recogida de
la méxima informacién posible, segin criterios micro
y macroespaciales:

a. Prospeccion intensiva y sistemdtica de cual-
quier superficie susceptible de mantener arte
a partir de la sectorizacién realizada.

b. Localizacién de los emplazamientos por
GPS'y en la cartografia geogrdfica. Se lleva
a cabo tengan o no manifestaciones artisti-
cas. Puntualizamos este hecho porque cree-

mos igual de importantes los datos negativos
y los positivos, ya que esto nos permite dis-
cernir los criterios de seleccién que los gru-
pos humanos emplearon, circunstancia que
hemos marcado como prioritario (cf. supra),
y con ello definir los patrones de emplaza-
miento.

Realizacién de la cartografia y topografia
de todos los espacios y emplazamientos, con
o sin arte, a escala 1:20, y vertido de la infor-
macién a un software especifico tipo CAD
para posteriormente trasladarlo a un SIG, lo
cual, a su vez, conlleva la digitalizacién de
las obras prehistéricas y el tratamiento de las
imédgenes resultantes.

Andlisis del trdnsito, por medio de los resul-
tados obtenidos en el andlisis geogréifico y
del relieve, asi como en la prospeccién pre-
dictiva, referida siguiendo las pautas descri-
tas por CRIADO (1999).

Andlisis de las condiciones de visibilidad y
visibilizacion. Una vez identificadas las esta-
ciones y localizadas adecuadamente podemos
acometer este punto, para lo cual seguimos el
método descrito por CRIADO (1999).
Prospeccién de materiales arqueolégicos en
superficie. El objeto es incluir las estaciones
en el contexto cultural correspondiente de
manera aproximativa. En la actualidad la
recogida indiscriminada de vestigios prehis-
téricos en las prospecciones arqueolégicas
destruye una informacién importante para la
posible reconstruccién del poblamiento, con
el agravante de que la documentacién suele
ser bastante imprecisa y deficitaria y, por
tanto, inservible para un estudio cientifico.
En este sentido, es necesario recordar que los
materiales de superficie de cualquier yaci-
miento (ya sean al aire libre, en abrigos o
cuevas) indican la presencia humana y su
actividad; evidentemente la informacién que
proporcionan es indicativa pero muy valiosa
en cuanto que pueden delatar el uso de un
espacio determinado para una actividad con-
creta, el periodo de vigencia del lugar en
cuestion, la delimitacién del yacimiento, los
procesos postdeposicionales que el sitio ha
soportado y los factores de destruccién y
deterioro de los depésitos sedimentarios, etc.
Esto, sin duda, ofrece grandes posibilidades
a la hora de interpretar el paisaje, siempre y
cuando la documentacién de dichos elemen-
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tos se efectde de forma sistemética y adecua-
da en cada caso especifico. Es nuestra inten-
cidén, como venimos exponiendo, desarrollar
un anélisis de conjunto de las manifestacio-
nes simbdlicas, lo cual implica el examen
formal y de distribucién de las mismas y
también el papel que jugaban para las socie-
dades que las crearon, de manera que es
imprescindible conocer el espacio social
donde estaban inmersas. En consecuencia, la
prospeccién sistematica que proponemos no
se limita dnicamente a lo parietal sino a los
vestigios arqueoldgicos superficiales, vesti-
gios que son cartografiados y documentados
in situ, y permanecen en el lugar en el que
fueron detectados.

g. Lectura sistemdtica de los soportes. Se
materializa con la ayuda de fuentes de luz
blanca convencional y de radiacién en el
Iimite del espectro visible (UV e IR), con el
fin de eliminar las aberraciones producidas
por la temperatura de color de la iluminacién
solar.

h. Documentacién grdfica de los espacios y en
su caso de la aportacion antrépica. Esto
implica el levantamiento gréfico del soporte

grietas, formaciones litoquimicas, resaltes,
oquedades...) y de las imdgenes a escala 1:1
con técnicas no lesivas o indirectas. Recurri-
mos, por tanto, a la reproduccién de los
paneles mediante fotografia con formato de
negativo 6 x 6, sirviéndonos para ello de las
técnicas de infrarrojos y ultravioletas si es
necesario, y la determinacién de la escala
cromdtica de los colorantes por medio de las
tablas Miinsell, asi como su posterior trata-
miento informatico.

i. Andlisis de pigmentos mediante espectrome-
tria dptica de emision de plasmas inducidos
por ldser (LIBS). La espectrometria éptica
de emisidn de plasmas generados por ldser es
una técnica microanalitica que permite cono-
cer los componentes mineral6gicos tanto del
soporte como del pigmento. El procedimien-
to puede acometerse en el campo gracias a la
creacién de un prototipo portdtil que es
transportado con facilidad sin tener, en con-
secuencia, que extraer muestras de ningiin
tipo. Tanto si el resultado es orgdnico como
si no, estaremos en disposicidén de compren-
der el proceso de construccién de los paneles
a partir de los datos obtenidos de un conjun-

to amplio de yacimientos, pues supone esta-
blecer las posibles divergencias o similitudes
entre las «recetas» empleadas, con el objeti-
vo de alcanzar consecuencias relacionadas
con los costes, las distintas fases de ocupa-
cién de los lienzos rocosos, la continuidad de
los mismos y la vinculacién existente entre
las estaciones rupestres.

1. Datacion de pigmentos orgdnicos por medio
de acelerador de espectrometria de masa
(AMS). La técnica del AMS o C*" acelerado
posee varias ventajas con respecto al método
convencional. Para el caso que nos ocupa, lo
fundamental radica en que la muestra de
colorante necesaria es minima, del orden de
1 mg, para la obtencién de resultados numé-
Ticos.

k. Determinacion de los agentes que alteran o
influyen en la preservacion (factores biolégi-
cos, uso antrépico actual, hidrologia, proce-
sos de carbonatacion, etc.). El proceso de
determinacién de estos factores de riesgo se
realiza a partir del examen pormenorizado
del continente de la obra artistica y de las
caracteristicas de la roca encajante. Una vez
detectados y aislados son registrados y docu-
mentados graficamente y exportados a la
planimetria general. Todo ello servird para
especificar la propuesta de conservacién
probable y difusién de la estacién rupestre en
cuestidn.
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