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I. INTRODUCCION

El estudio morfolégico que en estos dltimos
aflos venimos realizando de los elementos esenciales
de la iconografia del Arte Levantino nos ha permiti-
do agrupar las representaciones humanas en un
ndmero limitado de estructuras que hemos denomi-
nado Conceptos (ALONSO, 1993; ALONSO y GRIMAL,
e.p., ). Entre éstos, hay uno en particular, el
Concepto I —integrado por dos ejes, el mds prolon-
gado define las dos piernas y es de tendencia hori-
zontal, insertdndose en él el correspondiente a la
cabeza-térax, que puede presentar una disposicion
vertical u oblicua—, cuya configuracién es especial-
mente interesante ya que presenta una distribucion
geografica muy determinada. Coincide, a grandes
rasgos, con el dominio territorial conocido como el
Maestrazgo y zonas aledafias y que estarfa delimita-
do por el norte por las estaciones turolenses de Los
Chaparros (Albalate del Arzobispo), Els Gascons
(Cretas) y las estaciones tarraconenses de Vandellos
y, especialmente, Cabra Feixet (Perell6). Dicha drea
artistica origina una diferenciacién entre sus yaci-
mientos y los que conforman el sector mds septen-
trional del Arte Levantino y que corresponde a las
estaciones de Tarragona Norte, Lérida y Huesca.

De ese amplio territorio, han sido, sin la menor
duda, los enclaves oscenses los que han conseguido
mantener un interés mas vivo entre la investigacion.
Inicialmente porque los hallazgos de varios grupos
de estaciones con motivos levantinos ampliaban con-
siderablemente el 4rea de extensién de dicho arte
—en cierto modo insinuada sutilmente por el hallaz-
go en la década de los setenta de la Cova dels Vilasos

(Os de Balaguer, Lérida)— pero, fundamentalmente,
porque a la presencia muy notoria de elementos de la
Pintura Esquemdtica se incorporaba la identificacion
de otro de los artes postpaleoliticos determinados en
los dltimos decenios; nos referimos al Arte Lineal-
geométrico (FORTEA, 1974; 1975; 1976) representado
por la estacién de Labarta (Adahuesca), en la que los
motivos geométricos se infraponian a dos cuadripe-
dos levantinos (BALDELLOU, PAINAUD y CALvO,
1986), panel pintado que A. Beltrdn incorporaba en
el que €1 denomina bajo el nombre de Prelevantino.

Por otra parte, los yacimientos en torno al rio
Vero adquirfan, segiin sus estudiosos, una particular
importancia al poderse convertir en paradigmas del
proceso evolutivo que se producia del Levantino al
Esquemitico, al existir en varios de ellos un tipo de
figuras denominadas «subesquemdticas» (BALDE-
LLOU, 1987, 120).

La revisiébn que, al parecer, se ha realizado
recientemente del mencionado abrigo de Labarta por
M.2 José Calvo, con motivo de su tesis doctoral, que
ha sido referenciada en uno de los trabajos de M.
HERNANDEZ (1995, 94), ofrece unos datos ciertamen-
te distintos a los mantenidos hasta ahora. Todo pare-
ce indicar que los motivos geométricos se hallan dis-
puestos sobre los cuadripedos levantinos.

Para nosotros, los nuevos datos no hacen maés
que ratificar la opinién que venimos manteniendo de
la inexistencia de arte parietal Lineal-geométrico,
que imponia un limite cronolégico al Levantino
(ALONSO, 1993; ALONSO y GRIMAL, 1994, 57-58). En
efecto, de los escasos paneles pintados que confor-
maban aquel horizonte se ha debido excluir la esta-
cion alicantina de La Sarga (Alcoy), ya que se inte-
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grarfa en el Arte Macroesquemdtico (HERNANDEZ,
FERRER y CATALA, 1988); no puede seguir aceptan-
dose —por falta de elementos objetivos— la infrapo-
sicién de los zigzags al ciervo de las Cuevas de la
Arafla (Bicorp, Valencia); debe, igualmente, excluir-
se el caso de Cantos de la Visera II (Yecla, Murcia)
porque la reticula no precede temporalmente a los
primeros motivos levantinos del panel, constituidos,
en realidad, por animales de pequefio tamafo.
Tampoco pueden aceptarse las pinturas de la Cueva
de la Cocina (Dos Aguas, Valencia) como represen-
tantes de aquel horizonte ya que su revisién conclu-
ye que se trata de motivos levantinos (ALONSO, 1993;
GRIMAL, 1993).

De manera que con la exclusion del yacimiento
de Labarta parece quedar zanjada definitivamente la
inexistencia de aquella modalidad artistica, que, todo
hay que decirlo, en los 20 afios desde su enunciado,
a pesar de los centenares de yacimientos descubier-
tos, sélo habia incorporado el panel oscense.

Durante muchas décadas se ha propuesto como
hip6tesis de trabajo para las artes postpaleoliticas un
proceso evolutivo de las formas, al que ya hemos
hecho referencia, segin el cual las imigenes natura-
listas (Arte Levantino) se irfan transformando pro-
gresivamente hacia morfologias esquemadticas y abs-
~ tractas (Pintura Esquemadtica) (HERNANDEZ PACHECO,
1918; 1924; ALMAGRO, 1952; RipoLL, 1960;
BELTRAN, 1968...). Esta teorfa, sin embargo, presen-
taba no pocas zonas oscuras, ya que no llegaban a
abordar en profundidad algo que parece fundamental
en todas y cada una de las modalidades artisticas
como es la definicion de los procesos técnicos, los
conceptos estructurales, en definitiva, los principios
que rigen cualquier arte. Y prueba de ello es el con-
fusionismo por el que se ha pasado a la hora de cali-
ficar buena parte de los motivos pintados, lo que ha
originado términos tan subjetivos e imprecisos como
«infraesquemdtico», «infranaturalista», «seminatura-
lista»; «subesquemdtico», etc. Con todo, la cuestién
de fondo es que hoy por hoy no sélo carecemos de
elementos fundamentados en que mantener aquel
proceso evolutivo sino que, bien al contrario, cada
vez con mds evidencia se dispone de pruebas que
invalidan ese proceso y que separan definitivamente
las dos grandes modalidades pictéricas postpaleoliti-
cas. Volveremos a referirnos a esta cuestién en el
apartado correspondiente a las técnicas.

Una vez realizadas las oportunas precisiones,
los enclaves oscenses y catalanes parecen estar
mucho mds préximos, al disponer dnicamente del
Arte Levantino y Esquemdtico. El objetivo de estas

lineas trata de perfilar la manera en que los territo-
rios, aparentemente periféricos, participan de la cul-
tura artistica levantina y, a la vez, intentar determinar
si existe una vinculacion entre todos ellos en orden a
determinar la posible definicién de un 4rea pictérica
con personalidad propia.

II. ANALISIS MORFOSOMATICO DE LOS
ELEMENTOS IDENTIFICATIVOS

Las representaciones faunisticas, que son uno
de los elementos iconogréificos basicos en el mues-
trario levantino, estdn presentes en el drea geogréfica
analizada de forma notoria, aunque bien es verdad
que la distribucién de las especies en los distintos
yacimientos no es homogénea. Por otra parte, como
suele ser lamentablemente habitual en los paneles
pintados, la conservacién deficiente de muchas de las
figuras sélo permite advertir que estamos en presen-
cia de cuadripedos sin que puedan llevarse mas alld
los reconocimientos. Este contratiempo impondera-
ble es especialmente significativo en los conjuntos
oscenses, sin que sean ajenos alguno de los catalanes
como la Cova dels Vilasos.
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Fig. ]. Estructuras morfosomdticas de los zoomorfos:
A, Estructura I; B, Estructura II; C, Estructura III.

El mimero total de ejemplares identificados se
aproxima al medio centenar y corresponde mayorita-
riamente a herbivoros, a los que hay que afiadir 14
elementos considerados como posibles aves o insec-
tos y que trataremos aparte por su peculiaridad.

El grupo mds representado es el de los cervinos
—unos 17—, que estdn especialmente presentes en
los yacimientos oscenses puesto que se identifican en
5 de los 6 conjuntos que valoramos, mientras que en
los catalanes son mads bien escasos, ya que, aparte de
algin ejemplar posible en la Cova dels Vilasos y, mds
dudoso, en Cova Roja, es practicamente Cogul quien
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agrupa los dnicos perfectamente identificables, sien-
do prioritariamente ciervos machos.

Buena parte de los ejemplares oscenses nos han
llegado muy incompletos, de manera que no es posi-
ble aplicar nuestro anélisis de las estructuras, por el
cual, sea cual fuere la especie animal, todos se some-
ten a tres estructuras corporales bien determinadas
(ALONSO, 1993; ALONSO y GRIMAL, e.p., f). Unica-
mente es posible aceptar algin caso —Chimiachas—,
lo que resulta del todo insuficiente para establecer
comparaciones con las que presentan los ejemplares
catalanes, en los que, dicho sea de paso, dominan las
Estructuras I y II.

En la medida de lo posible, se percibe en los
individuos un tratamiento depurado y detallista (pre-
sencia de orejas, colas, cornamentas muy comple-
tas...) que caracteriza el disefio de esta especie por
parte de los artistas levantinos. En lo que afecta al
tratamiento dimensional, cabe sefialar la divergencia
entre los oscenses y los catalanes, al presentar buena
parte de aquéllos longitudes superiores a los 30 cm,
mientras que los segundos oscilan entre 9 y 19 cm,
con una unica excepcion en la posible cierva de la
Cova dels Vilasos.

Hemos comentado en varias ocasiones que el
Levantino es un arte de la «miniatura» porque s en
las proporciones pequefias en las que los artistas se
encuentran mds cémodos. Pero también es cierto que
no resultan extrafias las representaciones faunisticas
con proporciones semejantes a las comentadas para
los ciervos de Huesca e, incluso, algo superiores; con
todo, hay que indicar que dichos tamafios Unicamen-
te son adscribibles a dos especies: los cervinos y los
bovinos, siendo entre estos dltimos en los que, pro-
bablemente, encontramos las imagenes levantinas de
mayor tamaiio. Recordemos el toro de las Cuevas de
la Arafia (Bicorp, Valencia) o el del Abrigo VI del
Torcal de las Bojadillas (Nerpio, Albacete).

Los caprinos, que son porcentualmente la espe-
cie mas representada en esta modalidad pictdrica,
encuentran escasa presencia en los paneles oscenses,
pues los 7 posibles ejemplares se concretan, todos
ellos, en el Abrigo de Regacens. En cambio, tanto en
los conjuntos del entorno de Cogul como en los de
Montblanc, sin olvidar el de la provincia de
Barcelona, se identifican varios ejemplares, bien es
cierto que en nimero limitado. Todos aquellos que se
conservan aceptablemente fueron disefiados bajo la
Estructura morfosomadtica I, quiz4 con la excepcién
del individuo de color més claro de Cogul, que se
incluiria en la II. No puede constatarse en este grupo
el tratamiento menos preciso (0 menos insistido) con

que habitualmente se disefian los distintos detalles
corporales de esta especie (siempre respecto a la pre-
cedente) y la variabilidad que se aplica a alguno de
ellos —por ejemplo, Jas colas—, porque, a excepcion
de la pareja de Cogul, se hallan demasiado alterados.
Es perceptible, en lo que respecta a los tamafios, su
inclusién en la banda habitual, que en los ejemplares
estudiados oscila entre 9 y 18,5 cm. Parece oportuno
indicar que no conocemos en el Arte Levantino
cdpridos que superen los 35 cm, lo que demuestra
que cada una de las especies representadas tiene,
también, una categoria dimensional.

A tenor de lo que actualmente conocemos, los
toros son totalmente inexistentes en los abrigos mds
septentrionales y, en cambio, tienen una aceptable
representacion en el resto de las estaciones analiza-
das; Cogul y Mas d’en Ramon acogen varios ejem-
plares menos completos de lo que seria de desear.
Los del primer conjunto fueron disefiados bajo la
Estructura I, mientras que el del segundo podria
incluirse, con todas las reservas, en la II. Los tama-
fios considerables de los més completos oscilan entre
los 36 y 46 cm y, si se nos permite la hipdtesis, de
hallarse completo el ejemplar de Montblanc se acer-
carfa a los 50 cm, lo que estarfa en sintonia con el
resto del grupo. Digamos, para finalizar, que este
animal tiene en el bestiario levantino una categoria
parangonable a la del ciervo y, desde luego, bien dis-
tinta a la de las restantes especies que lo conforman.

Pocas consideraciones podemos extraer de un
tipo de animal como el jabali, ya que es totalmente
desconocido en las estaciones oscenses y tan sélo
estd representado en el yacimiento de Cogul. En
efecto, identificamos en ese abrigo dos cuadripedos
cuyas caracteristicas morfolégicas deben incluirse en
dicha especie —bastante incuestionable uno de
ellos—; no obstante, hay que calificar esta presencia
como una circunstancia verdaderamente excepcional
porque a partir del estudio que hemos elaborado de
este cuadriipedo sabemos que tiene un drea de ocu-
pacién pictérica amplia pero, desde luego, limitada.
Dicho con otras palabras, no es una especie animal
que fuera significativa para todas las colectividades
de pintores (entiéndase grupos humanos a quienes
iban dirigidas las acciones pictdricas). Prueba de ello
es que resulta totalmente inexistente en los sectores
surefios, es decir, en los territorios mds alld de
Valencia: Alicante, Murcia, Albacete y Jaén.
Tampoco se conoce ningin ejemplar en el nicleo de
Albarracin y, desde luego, serd raro que aparezcan
mads ejemplares en las sierras conquenses aparte del
que se identifica en la Pefia del Escrito I (ALONSO,
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1985), que hemos de admitir resulta, por muchas
razones, un animal un tanto peculiar. Por todo ello
calificdbamos de particulares los jabalies de Cogul,
que, actualmente, Siguen constituyendo los Unicos
identificados en la zona septentrional e, igualmente,
en todo el territorio cataldn, lo que, en definitiva, rati-
fica la circunscripci6n especifica que le atribuimos.

Como verdaderamente raras y, por ello, con un
papel en el bestiario levantino que estd todavia por
precisar en profundidad deben calificarse las repre-
sentaciones de rebecos o sarrios identificados en
Muriecho (BALDELLOU, 1991, 46). De su excepcio-
nalidad puede dar idea el hecho de que s6lo podemos
mostrar una total seguridad en la identificacién del
ejemplar de gamuza del Prado del Tormero (Nerpio,
Albacete), cuyo detallismo y minuciosidad en los
cuernos no deja lugar a dudas. Pero cualquier otro
ejemplar identificado —como, por ejemplo, el de la
Cueva de la Tortosilla (Ayora, Valencia)—, ademds
de que hace ya muchos afios que se halla destruido en
ese punto capital, siempre ha suscitado serias dudas.
Senalemos, cuando menos, a la espera de un ntime-
ro m4s significativo y 1til de individuos para un ané-
lisis morfolégico, la coincidencia que representa que
estos animales hayan aparecido pintados en estacio-
nes de las zonas mds extremas de la geografia del
Arte Levantino en unos territorios que tal vez tengan,
en el aspecto geomorfoldgico, ciertas afinidades.

En este sector nortefio del Arte Levantino, se
dan en dos estaciones un tipo de motivos ciertamen-
te particulares porque hay que reconocer que, en
principio, se separan notablemente del concepto
figurativo en que se sustenta esta manifestacion.
Desde los primeros estudios, dichos elementos fue-
ron incorporados a ese arte sin ninguna vacilacion,
asocidndose siempre con animales voladores, ya fue-
sen péjaros o insectos, lo que resultaba ciertamente
sorprendente porque esas formas carecen de detalles
suficientemente elocuentes para asociarlos con tales
animales. La identificacién de la famosa escena de
recoleccion de las Cuevas de la Arafia (HERNANDEZ
PACHECO, 1924) seguramente tuvo un peso especifi-
co muy importante en aquellas valoraciones.
Actualmente, teniendo en cuenta el ndmero tan
importante de estaciones descubiertas en los dltimos
decenios, estamos en disposicién de asegurar que la
escena del abrigo valenciano es la tnica en la que
queda verdaderamente explicitada una accién de
recoleccion. Bien es cierto que individuos trepando
por supuestas escalas, arboles (?), hipotéticas pare-
des, etc. estan representados en varias estaciones de
dispersién territorial notable, pero ninguno de ellos

demuestra palmariamente que se esté realizando una
accién semejante a la aludida. Mds habitual es la pre-
sencia de pequefios motivos cruciformes y de otros
apuntados, como el extremo de una flecha, que al
aparecer en colectividad se asocian ineludiblemente
con aquellos de la famosa estacién valenciana del
municipio de Bicorp. Con todo el riesgo que ello
implica —admitiendo el hecho de que carecemos de
elementos objetivos para una identificacién preci-
sa— no seria un total desatino aprobar las interpreta-
ciones que tradicionalmente se les vienen concedien-
do. Y, en cambio, nos resulta mucho mds dificil reco-
nocer que pueda tratarse de objetos o de fragmentos
de éstos —como puntas de flechas—, tal como se ha
propuesto por parte de algln investigador, porque
con estos Utiles si que la iconografia levantina es
muy estricta y mantiene un orden de cémo han de
aparecer, con quién y con qué se relacionan.
Aceptando, pues, la identificacion cldsica, si se
observan los elementos voladores de la Cueva de
Arpén y los de Mas d’en Ramon se advierte que exis-
ten ciertas diferencias estructurales, lo que no debe
afectar a la interpretacién final que de todos ellos
hemos de hacer. Comentaremos al respecto que en
las citadas Cuevas de la Arafia, que tomamos como
paradigma, los motivos voladores que en nimero de
15 se contabilizan actualmente muestran por lo
menos dos tipologias diferenciadas. Todo parece
indicar que no existié por parte de los artistas levan-
tinos —y contra lo que es habitual en esta modali-
dad— una imagen fija y precisa para disefiar este tipo
de animales o bien —esto nos parece mas verosi-

‘mil— que se rechaza el detalle y la precisién en la

forma individual de los animales en favor de la ima-
gen colectiva que forma un grupo de aquellos. De
manera que lo que se quiso representar, en realidad,
fueron «bandadas» de aves 0 «enjambres» de insec-
tos y ello podia hacerse mediante el disefio de unos
elementos formales que admitfan una cierta hetero-
geneidad (4 6 5 variaciones, como maximo).

La dispersion de este tipo de motivos es, desde
luego, amplia; se identifican en la Cova del Polvorin
(La Pobla de Benifassa), con una especial presencia
en las estaciones del entorno de Ares del Maestrat,
también en Castellén, y con alglin ejemplo en
Alicante, en concreto en la Penya Blanca
(HERNANDEZ, FERRER y CATALA, 1988, 394: 14), pero,
en cualquier caso, hay que precisar que nos hallamos
ante una tematica ciertamente minoritaria y, presumi-
blemente, con cardcter secundario si atendemos a que
el nimero de yacimientos en que estn presentes no
rebasa la veintena (ALONSO y GRIMAL, e.p., g).
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Fig. 2. Insectos o aves de Arpén (segiin BALDELLOU et alii) y de Mas d’en Ramon (segiin ALONSO y GRIMAL).



ANNA ALONSO TEJADA - ALEXANDRE GRIMAL

Fig. 3. Cuadro de los Conceptos de la figura humana
masculina y asexuada.

La imagen humana masculina y la figura ase-
xuada estd relativamente bien representada en estos
enclaves. En la mitad de las estaciones oscenses se
constata su presencia —aunque es cierto que
Muriecho es especialmente relevante al concentrar
mds del 80%— y fueron disefiadas en 4 de las 6 esta-
ciones catalanas que incluimos en la zona de estu-
dio. Aunque lo habitual es que este grupo esté cons-
tituido por individuos masculinos que llevan como
objeto caracteristico el arco y en ocasiones las fle-
chas, el yacimiento mencionado altera porcentual-
mente esa norma, pues en la mayor parte de los
componentes de aquel colectivo humano no se
advierte el mencionado til ni parece existir una
especial designacion del cardcter sexual masculino
especifico. Pese a ello, no parece haber duda de que
se tratarfa de hombres, pues la imagen de la mujer
estd perfectamente establecida graficamente
(ALONSO y GRIMAL, 1994; 1995), de manera que
cabe incluirlos en ese grupo que denominamos ase-
xuados, pues resulta evidente que los pintores no
quisieron explicitar su masculinidad por medio de
los elementos habituales.

Contrariamente al hombre, la mujer estd ausen-
te en practicamente toda el drea con la excepcion
bien conocida de Cogul, que, con sus 10 féminas, se
constituye no sélo en el mas importante cuantitativa-
mente del cuadrante nordoriental sino, también, en
uno de los mds significativos de toda el drea de
extension de esta modalidad pictdrica.

Una aplicacién inicial de nuestro sistema de
analisis morfoldgico para la representacién humana
masculina y asexuada (ALONSO, 1993; ALONSO y
GRIMAL, e.p., T), basado en la relacién existente entre
dos ejes principales (cabeza-térax y caderas-piernas)
y que determina la existencia de unas férmulas con-
cretas y limitadas que llamamos Conceptos, apunta
hacia la presencia mayoritaria de individuos que se
incluyen en media docena de éstos, aunque, como
veremos, su distribucién no es uniforme. La aplica-
cién a las figuras humanas de dos niveles mds de
andlisis —el que determina las proporciones exis-
tentes entre los ejes mds importantes (Proporcién 1, 11
y III) y el tratamiento anatémico que se aplica a las
distintas partes corporales— nos permite aportar
algunos datos dignos de consideracién.

Concepto A. Integraria a aquellos individuos
que se hallan en posicién erguida formados por dos
ejes: el que configura cabeza-térax, de tendencia ver-
tical, y los correspondientes a las piernas, que forma-
rian dngulo agudo. Bajo esta opcién se han disefiado
la mayor parte de los individuos de Muriecho, varios
de Cogul y alguno de Mas d’en Ramon, aunque al
aplicar los siguientes andlisis dicha cifra se reduzca
considerablemente por la defectuosa conservacién de
los individuos. '

Concepto A.1.1. Corresponde a un solo persona-
je de Cogul, en concreto al que se halla en relacién
escénica con un posible jabali. Presenta el eje cabe-
za-térax mayor que el que configura las caderas-pier-
nas y el tronco parece indicar cierta referencia anaté-
mica al presentar una tendencia triangular mientras
que en las piernas se insindan las masas musculares.

Concepto A1.2. Como el precedente, reconoce-
mos un Unico personaje, también en el mencionado
yacimiento. Corresponde al que se ubica entre el
grupo de mujeres, en el que es muy evidente la
mayor longitud del eje cabeza-térax sobre el que
define las piernas, de la misma manera que se insinia
cierta mimesis de la realidad en el térax y, por el con-
trario, las extremidades son totalmente rectas.

Concepto A.l.3. Corresponde a una decena de
personajes, todos ellos de Muriecho, en actitud ergui-
da y en los que el eje cabeza-térax es mayor que el
que define caderas-piernas y el tronco es de tenden-
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Fig. 4. Cuadro de los motivos pertenecientes al Concepto A.

cia vertical, mientras que las piernas reflejan ciertas
formas anatémicas, estando particularmente insinua-
das las pantorrillas.

Concepro A.11.3. Identificamos un tnico indivi-
duo bajo esta férmula en el yacimiento de Muriecho,
el cual presenta el eje cabeza-tronco menor que el
que determina las caderas-piernas y, como en el ante-
rior grupo, s6lo se refleja cierto realismo en las pier-
nas, mientras que el térax es de formas rectas.

Concepto A.II1.2. Incluimos en este grupo el
arquero de Mas d’en Ramon, cuyos ejes principales
presentan longitudes muy equilibradas y en el que el
térax indica ciertas formas realistas mientras que las
extremidades son de tendencias rectilineas.

Concepro A.111.3. Pertenecen a esta férmula tres
hombres de Muriecho, cuyos ejes principales se
mantienen equilibrados. En las piernas se advierte
una indicacién de las masas musculares, mientras
que el tronco es de silueta rectilinea.

Concepto C. Corresponde a individuos de dis-
posicién erguida formados por tres ejes: el que con-
figura la cabeza y el tronco, de tendencia vertical, y

los correspondientes a las piernas, que forman un
angulo agudo mayor que los del Concepto A (por
ofrecer una referencia dirfamos que serfa superior a
los 30°).

De los personajes disefiados bajo este concepto
debemos desestimar para los siguientes niveles de ana-
lisis el del Abrigo de Arpan de la Zona B, sector 1
(BALDELLOU et alii, 1994, 46), por hallarse incompleto.

Concepto C.14. Con ciertas reservas incluiria-
mos en este grupo el individuo de Cogul que se halla
cerca de la cornamenta de uno de los bdvidos.
Muestra el eje cabeza-tronco notablemente mayor
que el que configura las caderas-piernas y su trata-
miento corporal es de perfiles totalmente rectos, al
igual que el de las piernas.

Concepto C.II1.1. Vuelve a ser el conjunto de
Muriecho el que aporta un ejemplo de este grupo en
el individuo provisto de un arco y un posible lazo que
se dirige hacia la izquierda. Presenta un cierto equi-
librio entre los ejes principales y parece insinuar cier-
tas referencias en el térax y en las piernas, que fina-
lizan indicando los pies.
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Fig. 5. Cuadro de los motivos pertenecientes al Concepto C.

Concepto C.II1.2. También de este grupo tene-
mos un tnico representante en el conjunto de Cogul
en la figura del individuo relacionado con un peque-
flo cuadripedo, una cierva, ubicados sobre uno de los
bévidos. De ejes corporales equilibrados, muestra un
térax triangular y, en cambio, las piernas son de per-
files rectilineos.

Concepto CII1.3. No sin una prudente reserva,
identificamos en este grupo un individuo del sector dere-
cho del colectivo de Muriecho, que muestra los ejes
principales bastante equilibrados en sus longitudes y que
parecen reflejar en las piemas ciertos caracteres anatg-
micos, mientras que el térax parece de perfiles rectos.

Concepto D. Definimos este concepto como el
integrado por tres ejes principales en cuya idea global
se mantiene la verticalidad, mientras los ejes que defi-
nen las piernas forman un 4ngulo recto (0 superior).

Dos tinicas figuras se pueden incluir en este
grupo: una en Muriecho —la que se halla sobre el
ciervo— y otra en Arpdn, en la Zona D, sector 3
(siguiendo la numeracién de BALDELLOU et alii,
1994, 71), aunque esta ultima no puede someterse a
los siguientes niveles de andlisis.

N ———

Fig. 6. Cuadro de los motivos pertenecientes al Concepto D.

Concepto D.1.3. Corresponde, como hemos
indicado, a un personaje de Muriecho que presenta el
eje cabeza-tronco algo mayor que el de las caderas-
piernas. El tronco es de perfiles rectos, mientras que
en las piernas parecen percibirse las masas muscula-
res con detalles tales como los pies e, incluso, el sexo
que ya hemos dicho no resulta habitual en este colec-
tivo de individuos.

Concepto F. Este concepto agrupa a los indivi-
duos de tres ejes fundamentales: el que define cabe-
za-tronco, que se dispone horizontalmente y se inser-
ta oblicuamente a los que definen las piernas.

A

Fig. 7. Cuadro de los motivos pertenecientes al Concepto F.
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Concepto F.ll1.4. Con ciertas reservas, dada su
conservacion, podria incluirse en este grupo el per-
sonaje de la Cova dels Vilasos en el que se mantiene
una proporcioén bastante equilibrada entre cabeza-
tronco y caderas-piernas sin que en ninguna de esas
partes corporales se insintien de manera evidente las
masas musculares o ciertos reflejos anatémicos.

Concepto L. Es un concepto que agrupa image-
nes con cuatro ejes en el que el eje que configura
cabeza-tronco se inserta en una de las piernas, de ten-
dencia vertical. Los dos ejes de 1a otra pierna —por
tanto se halla flexionada— presentan tendencia a for-
mar un tridngulo con el de la primera.

g

Fig. 8. Cuadro de los motivos pertenecientes al Concepto L.

Sélo una imagen es verdaderamente incluible en
este grupo aunque, también, podria originariamente
haberse disefiado bajo él el individuo que se asocia a
una escalera o escala de Arpan. Con todo, la pérdida
casi total de una de las piernas no nos permite asegu-
rar aquel extremo, pues podria igualmente corres-
ponder a otros conceptos, en concreto al LL o al M.

Concepto L.11.2. Se puede incorporar en éste a
uno de los arqueros de la estacion de Mas d’en
Ramon que se sitta frente a los bévidos y que mues-
tra el eje cabeza-térax de menor proporcion que el de
las caderas-piernas, el tronco de tendencia triangular
y las piernas de perfiles perfectamente rectos.

Tratando de sintetizar los datos referidos a la figu-
ra humana podemos afirmar que en este grupo de esta-
ciones los Conceptos més iterados corresponden clara-
mente al Ay el C, si bien el primero presenta una dis-

persién mayor en los conjuntos catalanes y el segundo,
en los oscenses. Por su parte el Concepto D, bien repre-
sentado en Muriecho y Arpdn, estd totalmente ausente
en las estaciones de Lérida y Tarragona seleccionadas,
que optaron por el F y el L. aunque fuese en una tnica
ocasion (Cova dels Vilasos y Mas d’en Ramon).

En lo que afecta a las proporciones mantenidas
entre los ejes principales se atisba una cierta tenden-
cia generalizada, pues existe un criterio dominante
en optar por la Proporcién I y III mientras que la II
resulta muy poco significativa, con un representante
en Muriecho y otro en Mas d’en Ramon.

En lo que se refiere al tratamiento dado a las dis-
tintas partes corporales las divergencias entre los
yacimientos oscenses y catalanes son claras. En los
primeros, existe una dominancia evidente de las figu-
ras humanas en detallar con referencias anatémicas
tinicamente las caderas y las piernas; por el contrario,
en los segundos dicha opcién es practicamente des-
conocida pues se prefieren, mayoritariamente, los
cuerpos triangulares y las piernas rectas y, en menor
porcentaje, los cuerpos y piernas rectos. De manera
que, en este aspecto, también hay que admitir discre-
pancias manifiestas.

La presencia de personajes femeninos tnicamen-
te estd constatada en la estacién de Cogul, de manera
que su estudio no nos permitiria extraer datos signifi-
cativos para toda el drea. Por otra parte, el reciente tra-
bajo que hemos realizado sobre este elemento funda-
mental del Arte Levantino nos exime de extendernos
sobre la cuestién (ALONSO y GRIMAL, 1994; 1995).

III. CONSIDERACIONES SOBRE LAS
TECNICAS PICTORICAS Y GRAFICAS

Como venimos insistiendo hace algtin tiempo,
el Arte Levantino es una manifestacién artistica
plena al igual que cualquier otro de los estilos que se
han sucedido en la Historia del Arte. Posee una téc-
nica de ejecucién especifica y muy singular que se
realiza exclusivamente a través de un instrumento
—Ila pluma— y que consigue el que hemos denomi-
nado en alguna ocasion «trazo de pluma levantino»
(ALONSO y GRIMAL, 1989; 1990; GRIMAL, e.p.). Este
proceso, unido a la concepcion plana de la imagen, la
cual se reduce a una mera silueta pero siempre ex-
traida de la realidad, utilizando, ademds, la simplici-
dad y la economia de la forma y, en lo que se refiere
al tratamiento del espacio, la oblicuidad y la profun-
didad, forman todos ellos los principios esenciales en
que se sustenta esta modalidad pictérica prehistérica.
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Fig. 9. Distinlas formulas de relleno de los cuadripedos
del Mas d’en Llort (seglin ALONSO y GRIMAL).

No hay duda de que aquellos fundamentos rigie-
ron la obra levantina; ahora bien, hay que aceptar el
imponderable netamente humano de que no todos los
artistas poseyeron igual capacidad en su aplicacién y,
por ello, aparecen imagenes no exentas de cierta tos-
quedad que puede plantear en principio y para
alguien que no estd muy avezado no pocas dudas. De
ah{ que se haga absolutamente imprescindible tener
en cuenta y considerar todos y cada uno de los ele-
mentos técnico-graficos que configuran el estilo
levantino, que, obviamente, va mucho mas alld de la
mera valoracion del mayor o menor grado de figura-
cién. Por otro lado, hay que admitir rotundamente
que ciertas opciones formales prevalecieron sobre
otras poniendo de manifiesto la existencia de un con-
cepto estético y cultural, perfilando, con ello, un
territorio determinado distinto de otros; en definitiva,
las llamadas «comarcas», «regiones» o «escuelas» de
las que no pocas veces se ha hablado (BELTRAN,
1968, 36; 1982, 28; BELTRAN y Rovo, 1994, 5;
ALMAGRO, 1970, 377) pero sin que exista una defini-
cién minimamente precisa.

En la ejecucién de las imdgenes mds septentrio-
nales del Arte Levantino hay una tendencia manifies-
ta a completar totalmente el espacio interior, de
manera que con ese uso se pierde practicamente la
posibilidad de apreciar los trazos diseflados por la
pluma. No obstante, la consecuencia de utilizar este
tipo de instrumento, con sus particulares propiedades
de trazo fino, hace inevitable su percepcion en algu-
nos sectores de los distintos motivos, tanto de los
cuadnipedos como de las representaciones humanas.
Uno de los elementos en los que de forma mas pal-
maria se aprecia el trazo de pluma levantino es en el
grupo de flechas inmediatas a uno de los arqueros de
la Cueva de Arpan (BALDELLOU et alii, 1994, fig. 27).
En ellos se comprueba una mayor descarga en el pri-
mer contacto de la pluma con el soporte al iniciar el
trazo —parte superior de cada una de las flechas—y
un posterior y progresivo adelgazamiento de éste a
medida que se continda en la ejecucion, seguido del
natural resecamiento por falta de pintura —extremo
inferior de las saetas—. Cada uno de los trazos pre-
senta un grosor alrededor de los 3 mm, medida que
es habitual y caracteristica, lograda, por ejemplo, con
una pluma de torcaz tal como hemos comprobado en
nuestras experiencias. Ese mismo calibre aparece,
igualmente, en los arcos del cazador al que pertene-
ce el grupo de flechas y de otro de ese mismo con-
junto y de la flecha que se inserta en el abdomen de
una de las cabras de Regacens (ibidem, fig. 7:2 y 6).

Por su parte, en el panel de Muriecho tanto los
arcos como ciertas partes corporales de los indivi-
duos fueron disefiados con un frazo prdcticamente
idéntico al de los precedentes que, en definitiva, evi-
dencia el uso de un mismo tipo de instrumento.

Las imédgenes de los cuadripedos no son ajenas
a estas apreciaciones, de manera que cornamentas,
pezufias y extremidades de algtn cérvido de Arpan y
ciertos fragmentos del perfil corporal de los cuadri-
pedos de Labarta presentan claramente las huellas de
ese particular «pincel».

Quisiéramos, con todo, detenernos de manera
mds concreta en el andlisis del panel de Muriecho
porque es en €l en el que de una forma mds evidente
ha quedado de manifiesto el maximo aprovecha-
miento de las cualidades del 1til pictérico. Hay que
prestar especial atencidn a la presencia reiterada de
perfiles curvos —caderas o gliteos, cabeza,
codos...—, que, combinados con el principio de la
oblicuidad, al que nos referiremos mas extensamente
a continuacién, consiguen imagenes de una caracte-
ristica especial, ejecutadas con soltura y que son faci-
litadas, en buena medida, por el propio instrumento;
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Fig. 10. Detalle de la cabeza y cornamenta del ciervo de Chimiachas (segin GRIMAL y ALONSO).
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en definitiva, parece que el artista se «deje llevar»
por aquél. Es ésta una particularisima interpretacién
plastica —por lo demds muy pictérica— que los
artistas de este panel oscense desarrollaron y que nos
parece inexistente en la zona que tratamos.

Otra estacién que merece un comentario es la de
Chimiachas, en la que a través de su unica imagen
podemos atrevernos a plantear hipétesis sobre cudl
seria el proceso seguido en su disefio. Digamos de
antemano que ejecutar una figura mediante un silue-
teado y un relleno interior desigual no representa una
novedad entre las formulas levantinas; ahora bien, si
hay que reconocer que en una figura de estas propor-
ciones —estaria dentro del grupo de las grandes— su
perfilado excesivamente grueso y, desde luego, muy
compacto consigue una apariencia, insistimos, bas-
tante inhabitual. Una de las razones que podriamos
argumentar para explicarla seria la de una cierta
impericia por parte del ejecutante, que le ha obligado
a insistir excesivamente sobre el perfil realizando
una y otra vez trazos que se van solapando —proba-
blemente con una pintura muy diluida— y que
actualmente aparecen como una auténtica franja de
grosor desigual. Es como si el artista, ante un silue-
teado inicial no del todo logrado, va corrigiéndolo
hasta encontrar la forma deseada. Una vez hallado el
equilibrio corporal procedi6, ya de una forma mas
airosa y segura, a disefiar los candiles. Y creemos que
esta parte fue la tltima porque la pintura utilizada fue
notoriamente mds densa; es posible percibir la sola-
pacién del color oscuro sobre el mds transparente de
la cabeza. Los trazos que componen la cornamenta
son de un cardcter sin duda levantino, tal vez algo
mds grueso de lo que es habitual, pero, en todo caso,
el proceso de ejecucién no deja lugar a dudas. Se
observa que todas las puntas de la cuerna concentran
mayor cantidad de pintura, que se va perdiendo a
medida que aquéllas se insertan en la percha. Esto
nos estd indicando que el trazo que configura cada
uno de los candiles fue ejecutado en una sola accién
y, por ello, hay mayor carga de pintura en la pluma
en el primer contacto con el soporte, que, ldgicamen-
te, se ird perdiendo progresivamente.

En los conjuntos catalanes, la presencia del
trazo fino de pluma se hace quizds mds patente que
en los oscenses, probablemente por la opcién més
iterada de recurrir a la férmula del silueteado y relle-

no posterior (o no) de las figuras. De todas maneras, .

sigue siendo en la configuracién de los arcos y fle-
chas de Cogul y de Mas d’en Llort y, muy especial-
mente, en los cuatro arqueros que se han conservado
de Mas d’en Ramon, ademas de las saetas insertadas

en el bévido de este dltimo yacimiento, en los que se
aprecia de forma mds evidente.

En las féminas de Cogul el trazo de pluma es
mds que explicito. A veces, porque la anatomia se
disefia mediante un exclusivo perfilado; en otras oca-
siones, porque los adornos colgantes en los brazos y
los propios detalles de la vestimenta, ademds del tra-
tamiento de ciertas partes como pies y brazos, Unica-
mente pueden haberse logrado con el instrumento
que proponemos. En algunos de los animales de este
mismo conjunto, al haberse disefiado mediante un
silueteado y completarse el interior con trazos
—como sucede con algin bévido y alguna cierva—,
el uso del trazo fino queda ciertamente puesto de
relieve. Y algo similar sucede con alguno de los
ejemplares de cdpridos de Mas d’en Llort.

Todas estas apreciaciones ponen de manifiesto
la plena participacién de estas zonas en el proceso
técnico del Levantino, que utiliza un Unico instru-
mento cuyas peculiares cualidades y prestaciones le
confieren unos caracteres especificos.

A ese proceso técnico exclusivo hay que afiadir
una serie de principios que son, todos ellos, los que
configuran la concepcién de la imagen levantina.
Son, en definitiva, la serie de mecanismos que le per-
mitian lograr transmitir nitida e inequivocamente un
determinado mensaje al espectador. La opcién de
servirse de imagenes planas en las que se elimina
toda referencia al volumen o a un contenido interior,
como pueden ser ojos, boca..., representa una indu-
dable transformacién de la mimesis de la realidad.
Bajo este prisma, los artistas levantinos parecen
optar por una economia de la forma y un principio de
simplicidad por medio de los cuales hacen modifica-
ciones tales como disefiar el cuerpo de un animal de
perfil y, en cambio, sitdan las cornamentas frontal-
mente —tal como puede apreciarse en el ciervo de
Chimiachas, las cabras de Regacens, los bévidos de
Cogul, entre otros muchos ejemplos—. Estos recur-
sOs que tratamos estdn especialmente acentuados en
el disefio de la figura humana; en no pocas ocasiones
se produce tal combinacién de diferentes puntos de
vista en una dnica imagen que, analizados, no dejan
de revelar la extraordinaria capacidad artistica de
aquellos pintores. Esto es especialmente elocuente en
las féminas de Cogul, con cabeza frontal, caderas
laterales y piernas en visién oblicua, y en muchos de
los personajes de Muriecho, por citar algunos casos.

Todas estas modificaciones de formas de la rea-
lidad estdn inevitablemente sujetas a un cierto criterio
estético, prueba de lo cual es que la generalidad de las
representaciones levantinas presentan una tendencia
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al alargamiento acentuado que se lleva al maximo
extremo cuando una imagen parece hecha con una
tnica linea, como sucede, por ejemplo, con uno de los
personajes de menor tamafio de Cogul y que resulta
ser un tipo de figura que aparece disperso por toda el
drea de extension de este estilo pictérico.

Probablemente, de todos los métodos utilizados
por los pintores levantinos el mas efectista sea el de
la oblicuidad, ya que mediante su uso se consigue un
efecto de dinamicidad de las imdgenes que resulta,
por lo demads, ciertamente caracteristico, de lo que se
han percatado todos los investigadores. El uso de la
oblicuidad se aplica a los ejes imaginarios que con-
forman las estructuras corporales, como se puede
apreciar magnificamente en los personajes de
Muriecho, en varios de Arpdn, en el pequeiio indivi-
duo de la Cova dels Vilasos y en los que conforman
el nicleo de Montblanc, pero, también, en la disposi-
cioén del motivo pictdrico en relacién con el soporte
rocoso y que estd especialmente explicitado por las
cabritas de Regacens, los rebecos de Muriecho, la
cierva de Vilasos y el bévido de Mas d’en Ramon.

Otro de los recursos utilizados por estos artistas
fue el de la profundidad, que algunos estudiosos
siguen llamando, erréneamente, perspectiva. Se trata
de lograr el efecto de separacion entre imagen pinta-
da y soporte a través de facilitar al mdximo el reco-
nocimiento de aquella. No son demasiados los ejem-
plos que tenemos en la zona que analizamos, pero
cabe mencionar a los arqueros de Mas d’en Llort y
Mas d’en Ramon vy, tal vez, a algin individuo del
oscense Muriecho.

Estos son, en definitiva y segin nuestro criterio,
algunos de los elementos esenciales que conforman el
Estilo Levantino y que nos sirven de referencia para
reconocer y adscribir los motivos a este estilo, a la vez
que, por extension, nos sirven para separarlo del Arte
Esquematico (en realidad, Pintura Esquemadtica), que
posee unos principios iconograficos y técnicos pro-
pios y con el que coincide espacialmente en no pocas
ocasiones. De todo ello se deduce, y asi lo hemos
explicitado en otras ocasiones, que ambas expresio-
nes corresponden a culturas bien distintas y que, por
tanto, no existe ningun proceso evolutivo que con-
duzca de uno al otro. Dado que en el territorio oscen-
se se insiste en la presencia de un grupo de figuras
que se engloba bajo el nombre convencional de Arte
Subesquemdtico y que, lo que es mas importante,
parece constituir un estado intermedio entre lo natu-
ralista (entiéndase Levantino) y lo plenamente esque-
madtico (BALDELLOU, 1983, 115; 1987, 120; 1991, 32),
resulta necesario abordar esta cuestiéon. Para ello,

creemos oportuno volver a insistir, grosso modo,
sobre los elementos que configuran e] Arte
Esquemadtico y a los que ya nos hemos referido en
alguna ocasion (GRIMAL y ALONSO, 1988; ALONSO y
GRIMAL, e.p., a; e.p., b). En primer lugar, cabe pun-
tualizar que el Arte Esquemadtico no toma como punto
de partida la figuracién sino la abstraccién, creando
formas nuevas. Las referencias a la figuracién que
aparecen en esta manifestacién artistica, correspon-
dientes a una banda pequefia de su elenco iconogréafi-
co, son siempre esquemas simplificados de las estruc-
turas figurativas, no prestando interés a detalles ni
alusiones anatémicas. Consecuente con ese plantea-
miento, el proceso de ejecucién es despreocupado y
pueden utilizarse —y de hecho asi se comprueba—
una variedad de ttiles pictéricos: elementos semejan-
tes a brochas, mufiecas a modo de tampén, dedos,
etc., todos los cuales no es necesario que posean cua-
lidades para definir trazos precisos. Los grosores de
éstos habitualmente giran en torno a 1-1,5 cm pero no
son totalmente extrafios aquellos mds reducidos aun-
que con una calidad siempre limitada si los compara-
mos, por ejemplo, con el trazo levantino.

Tras estas puntualizaciones, si atendemos a las
figuras denominadas «subesquematicas» —cuadri-
pedos de Arpdn, arquero y ciervo de ese mismo con-
junto, ciervos de Quizans, Regacens y Lecina, espe-
cialmente— apreciamos, en primer lugar, que todos
ellos son esquemas de una figuracion o, lo que es lo
mismo, que ninguno de ellos muestra mimetismo de
una realidad; el hecho de que podamos identificar su
especie —los cervinos— gracias al disefio de la cuer-
na no incrementa el grado de figuracién. Por cierto,
que las férmulas empleadas en el disefio de aquellas
son estereotipos muy insistidos y caracteristicos de
los ciervos de la Pintura Esquemdtica, tal como es
facil comprobar si se realiza un minimo seguimiento
de este tipo de figuras.

Respecto a la técnica de esta serie de motivos
cabe comentar que los trazos que los configuran
muestran todas las caracteristicas propias de la
Pintura Esquemdtica, tanto por su grosor como por
su propia factura. La presencia de alglin trazo mds
fino —similares a los que determinan la cornamen-
ta del ciervo de Regacens— no es extraila a este arte,
aunque si es cierto que resulta muy minoritaria, y se
ha mencionado su presencia en motivos de yaci-
mientos relativamente cercanos como el Mas del
Gran (Montblanc) (ALONSO y GRIMAL, 1990; 1991) o
tan alejados del sector mediterrdneo como los cace-
reflos (GARCIA ARRANZ, 1990, 191) o los salmantinos
(GRANDE DEL Brio, 1987, 127).
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El uso de ese trazo no repercute en un mayor
mimetismo de la realidad y de hecho se utiliza para
motivos netamente abstractos como puede ser un
signo radiado; se nos ocurre aludir a los dos esteli-
formes (en realidad un oculado) del yacimiento alba-
cetense de las Covachicas (Letur).

Todas estas consideraciones impiden ver ele-
mentos suficientes para considerar a aquellos moti-
vOs oscenses como enlaces entre uno y otro arte y,
desde luego, no existe elemento alguno en que pueda
percibirse su vinculacién, aunque fuese lejana, con
su supuesto origen en el Arte Levantino. Para noso-
tros, resulta perfectamente integrable en todos sus
aspectos en la Pintura Esquematica, precisamente en
aquella banda minoritaria a la que antes nos referia-
mos, y, como venimos tratando de demostrar en
nuestras dltimas investigaciones, el supuesto proceso
evolutivo de las formas a partir del Levantino hacia
el Esquemadtico carece, en la actualidad, de elemen-
tos fundamentados en que sostenerse.

IV. TRATAMIENTO DE LA
IMAGEN EN EL ESPACIO

En lo que se refiere a la disposicion de las figu-
ras en el espacio, el Arte Levantino determina cuatro
formulas esenciales: la imagen Unica, como tema
exclusivo de una estacidn, la imagen aislada, la com-
posicién y la escena aunque, cOmoO iremos CoOmpro-
bando, los tres elementos esenciales de este arte,
arquero, animal y mujer, no se someten en igualdad
de condiciones a cada una de ellas.

La primera férmula estd especialmente bien
representada en el drea estudiada por el conjunto de
Chimiachas, en el que un solo ciervo se constituye en
elemento dnico de toda la cavidad. Las particulares
caracteristicas dimensionales y de ubicacién y, al
mismo tiempo, la visibilidad manifiesta ratifican la
importancia de dicha figura cervina; dentro del bes-
tiario levantino, los cervinos, junto con los bévidos,
son los nicos que pueden aparecer en esa condicion,
es decir, como tema 1inico, lo cual nos permite espe-
cular sobre la concesién de una «categoria» especifi-
ca para dichos cuadripedos. En la zona analizada no
conocemos un caso comparable, pues recordemos
que el cdprido de Cova Roja no es el tinico motivo
levantino pintado (y ademds la degradacién ha impe-
dido que puedan llegar hasta nosotros otros hipotéti-
cos motivos). En el 4drea de extension del Levantino,
cabe mencionar los ejemplos del toro del Abrigo de

la Ceja de Piezarrodilla (Albarracin, Teruel), el cier-
vo de Solana de las Covachas IV (Nerpio) (ALONSO,
1980) o el ciervo del abrigo III de Benizar (ALONSO
y GRIMAL, e.p., d).

La segunda férmula consiste en disponer una
figura en un panel pintado de tal forma que no pare-
ce relacionarse con ninguna de las otras existentes.
En realidad, para definir tal opcién espacial se ha de
contar con frisos o parte de ellos que se hallen parti-
cularmente bien conservados, lo que, lamenta-
blemente, no suele ser demasiado frecuente, propi-
ciando por esta causa el que muchas de las figuras
que actualmente parecen aisladas no tengamos la
seguridad de que en origen lo fueran realmente.

Con todas las precauciones debidas, parecen
corresponder a esta opcion espacial una de las cier-
vas de Cogul y el cuadriipedo vertical con la cabeza
hacia abajo de Mas d’en Llort. En el primer caso, el
ejemplar se halla préximo al resto de individuos pero
mientras €stos aparecen, como veremos, asociados
entre si por distintos factores, el cérvido aludido no
llega a integrarse en ninguna de las composiciones.
En el segundo ejemplo, tal vez poseamos algun ele-
mento mds de refuerzo para incluirlo en este aparta-
do ya que hemos comprobado que cuadripedos en
esa particular disposiciéon de caida de otras estacio-
nes aparecen, también, aislados del resto de las com-
posiciones, como si ellos mismos adquiriesen enti-
dad completa. Algunos de estos casos serian la cabra
de la Cova del Polvorin (La Pobla de Benifassa,
Castellén), el caballo de las Cuevas de la Arafa
(Bicorp, Valencia) o la pequena cabrita del Torcal de
las Bojadillas I (Nerpio, Albacete).

Otra de las formas mds usuales de relacion espa-
cial consiste en la agrupacién de varios individuos en
un punto especifico del panel, concentracion que
puede ser protagonizada tanto por arqueros o indivi-
duos asexuados como por animales y, por supuesto;
por la mujer. Pueden, ademds, encontrarse dos
variantes: la primera, aquella en que los componen-
tes, por una serie de caracteristicas, han sido disefia-
dos en un tiempo sincrénico y, la segunda, en la que
ha habido una adicién de elementos a lo largo de
espacios mas o menos prolongados de tiempo.

Ciertamente una de las agrupaciones mas repre-
sentativas de esta zona, y afiadiriamos que muy par-
ticular en el Levantino, es la protagonizada por los
individuos de Muriecho. Digamos, en primera ins-
tancia, que en esta modalidad pictérica son infre-
cuentes las colectividades de arqueros, pues en prin-
cipio se podrian aportar varios casos del Torcal de las
Bojadillas I, IV y V, el de la Fuente del Sabuco II
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Fig. 11. Grupo de cuadripedos de Cogul (segtin ALONSO y GRIMAL).

(Moratalla, Murcia), los de la Cueva del Civil en la
Valltorta (Castellén) y, tal vez, unos pocos mas. Pero
lo que todavia resulta mds inhabitual es que esos per-
sonajes carezcan del elemento identificativo de la
figura masculina (el arco) y formen parte de ese
grupo minoritario de personajes que calificamos de
asexuados o, por lo menos, de sexo no precisable,
como es el caso oscense. Los estudios sobre este
fragmento pintado llevaron a sus investigadores
(BALDELLOU, 1987, 118) a considerarla como una
gran escena en la que de una u otra manera todos las
figuras humanas participan de la caza de un ciervo.
Por nuestra parte, nos resulta algo dificil encontrar
esos elementos tan obvios que posibiliten dicha iden-
tificacién porque muchos de los personajes tienen
una disposicién espacial tal que sugieren otras posi-
bles interpretaciones sin que, en rigor, podamos obje-
tivamente determinar la accién especifica que reali-
zan. Por ello, las inclufamos dentro del grupo de «las
colectividades» (ALONSO, 1993). Cuestién aparte son
los individuos mas inmediatos al ciervo ante la posi-
ble interpretacidn de una escena de captura del her-
bivoro que se ha emitido y sobre la cual tenemos
serias dudas. Al hecho incuestionable de que ciertos
individuos contactan con el animal (por la corna-

menta, por la pata delantera...) se podria alegar que,
en realidad, se trata de una solapacién de figuras que
participan cada una de ellas en acciones distintas y
semiperdidas actualmente. Pero un elemento impor-
tante que hay que considerar, por lo determinante que
pudiera resultar, es que en el muestrario de escenas
del Arte Levantino no se ha constatado una venacién
de animales con semejante método, segun el cual los
individuos parecen acosar y rendir directamente con
sus manos a la presa. Existen unas férmulas en el
disefio de las escenas de caza levantinas que se repi-
ten con iteracién por todo el territorio y que dejan,
por lo que hemos comprobado, poco margen para
innovaciones personales. Por otro lado, nos gusta
mantener una actitud prudente ante la interpretacion
de supuestas escenas cuando en ellas alguno de los
participantes esenciales no estd completo o no es
suficientemente claro; y el caso oscense no es ajeno
a esas circunstancias.

Las agrupaciones de animales es un tema recu-
rrente en este estilo pictérico y en la zona que estu-
diamos posee no pocos ejemplos. En Regacens un
nimero de animales que supera la media docena,
posiblemente todos ellos cdpridos, se concentra en
una misma drea, relaciondndose espacialmente pese
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Fig. 12. Grupo de individuos v animales de Muriecho (segtin BALDELLOU).

a presentar distintas orientaciones. En Labarta es
muy verosimil que los dos animales de color negro,
dispuestos a distintos niveles, mantuviesen una rela-
cién compositiva y lo mismo podria haber sucedido
en la Cova dels Vilasos, en la que se aprecian dos
cuadripedos —cérvidos— que, uno tras otro, man-
tienen una misma direccién. En esta férmula cabe
incluir aquellas agrupaciones de ejemplares de la
misma especie pero que, dadas sus caracteristicas
morfolégicas, técnicas y cromdticas, cabe atribuir a
ejecuciones diacrénicas. Son especialmente repre-
sentativos la pareja de cdpridos del Mas d’en Llort y
la pareja de esa misma especie de Cogul, siendo par-
ticularmente intencionada esa vinculacién en este
ultimo porque una de las imégenes —la superior—
se solapa a la compaifiera, pero las caracteristicas de
la pintura —rojo mucho mads claro— permiten apre-
ciar cada una de sus partes corporales con total clari-
dad. Y también en este dltimo yacimiento se consta-
ta como los bévidos, realizados en distintos colores y
métodos de relleno y, presumiblemente, en distintos
momentos, fueron, sin embargo, dispuestos todos en

un punto concreto del friso rocoso; entre ellos, inclu-
so, hay cierta sobreposicion, que es lo suficiente-
mente minima para que no se enmascare ninguna de
las informaciones que cada una de las figuras debia
suministrar.

Con mucha frecuencia hemos observado en los
paneles levantinos que en la concentracién de los
individuos animales en un punto concreto pueden
participar distintas especies. Una muestra de ello en
el territorio analizado se encuentra en Cogul, en el
que varios ciervos se hallan junto a un jabali y a otro
cuadripedo no determinable y todos pertenecen a
acciones pictdricas distintas. Todo parece indicar que
el «valor» espacial que adquiri6 el lugar con el dise-
fio de la primera imagen se sigue manteniendo a lo
largo de las siguientes acciones pictéricas.

Sin la menor duda la escena es el uso del espa-
cio mds caracteristico del Arte Levantino y, por tanto,
resulta esencial en su definicién. Entendemos por
escena la relacién que se establece entre dos o mas
elementos en las coordenadas de espacio y tiempo.
La escena mds insistida y representativa es la cinegé-
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Fig. 13. Fragmento del panel de Mas d’en Ramon
(segiin ALONSO y GRIMAL).

tica, es decir, un arquero disparando a un animal;
entre ambos se establece una dependencia que nos
resulta obvia porque, a pesar de nuestra cultura tan
distante de aquélla, ain somos capaces de identificar
todos y cada uno de los elementos que la integran
(arco, flechas, cazador y presa) y, en consecuencia,
nos atrevemos a interpretarla pldsticamente.
Ejemplos de este tratamiento espacial no faltan en el
drea mdas septentrional, resultando especialmente
completas las escenas del Mas d’en Ramon: una,
integrada por una pareja de flechadores que disparan
a un posible bévido —el convencionalismo de la
pareja de cazadores es muy usual—; la segunda, tam-
bién colectiva, que fue originariamente protagoniza-
da por tres o més individuos de los que hoy sélo se
advierten con claridad dos, tiene por objetivo otro
bévido. En el conjunto de Arpan son varios los casos
en que se identifican arqueros con el arma tensada en
disposicién de disparo. En el caso de la Zona B, sec-
tor 1 (BALDELLOU et alii, 1994, 46), la proximidad
entre cazador y animal establece un vinculo bastante
verosimil. Por su parte, en el sector 3 se identifican
dos arqueros mas en actitud de disparar una flecha.
Los animales lamentablemente no se conservan, pero

los muchos restos que se constatan en todo ese frag-
mento de pared no hacen descartable su presencia
cuando la escena fue configurada inicialmente.

Relacionado con uno de los arqueros aludidos y,
por tanto, integrante de la escena, se distingue bien
un grupito de 5 flechas dispuestas unas inmediatas a
otras en sentido vertical. Este convencionalismo de
representar los proyectiles junto al saetero, probable-
mente como elementos de repuesto, es desconocido
en el cuadrante nordoriental pero, en cambio, es fre-
cuente en las estaciones del Maestrazgo, muy parti-
cularmente en las del entorno de Ares del Maestrat, y
también se ha detectado en algin punto alejado como
la Cueva de la Vieja. Hacia el sur de este tltimo vuel-
ve a constituirse en un elemento gréafico raro con
alguna llamativa excepcién, como la que se presenta
en el abrigo del Cortijo de Sorbas I (Letur).

Continuando con las posibles escenas venato-
rias, no podria descartarse ese sentido para el arque-
ro y el probable jabali del extremo superior derecho
de Cogul y para el individuo y la cierva que se halla
sobre uno de los bévidos.

En lo que concierne a las escenas protagoniza-
das por individuos humanos cabe destacar aquella
integrada por un personaje trepando por 1o que se ha
identificado como una escala o escalera y con la que
también pudiera relacionarse el grupito de aves o
insectos, que favoreceria la interpretacién de una
posible escena de recoleccién (BALDELLOU et alii,
1994). Cuando nos hemos referido a los insectos o
aves ya hemos comentado algunos pormenores res-
pecto a este tipo de representacién. Sélo nos resta por
recordar que este tema fue incorporado desde el estu-
dio de las Cuevas de la Arafia (HERNANDEZ PACHECO,
1924), momento a partir del cual se le presta una
especial atencién a pesar de que los muchos descu-
brimientos que se han producido en los dltimos dece-
nios han ampliado muy discretamente el catdlogo de
este tipo de composiciones que, en definitiva, debe
considerarse de representatividad secundaria respec-
to al de otras tematicas. En efecto, las estaciones que
cuentan con individuos encaramados se circunscri-
ben a ciertos enclaves turolenses, a los del entorno
del Barranco de la Gasulla y, como estaciones pun-
tuales, las Cuevas de la Arafia y la Cueva de la Vieja;
todos ellos no superan la docena de casos. Por esta
circunstancia, resulta particularmente llamativa la
presencia en enclaves tan septentrionales como los
oscenses pero, a la vez, se confirma, también en este
aspecto, la participacién de esta drea en opciones
propias de los sectores considerados, tradicionalmen-
te, mas tfpicamente levantinos.
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Fig. 14. Arquero con un grupo de flechas préximo. 1, Arpén (segiin BALDELLOU et alii); 2, Cortijo de Sorbas I (segiin ALONSO y GRIMALY);
3, Cueva de la Vieja (segin GRIMAL y ALONSO).
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Fig. 15. Arquero y jabali de Cogul (segiin ALONSO y GRIMAL).

Si ante el colectivo de personajes humanos de
Muriecho era dificil pronunciarse sobre si se trataba
de una escena, por la dificultad de reconocer cudl es
la accién que desarrollan, ante el grupo de cuadripe-
dos de ese mismo conjunto creemos ver elementos
mds explicitos para interpretarla como tal. En primer
lugar porque son muchas las concomitancias que pre-
sentan —coinciden cromética y técnicamente— y, en
segundo lugar, se aprecia que a buena parte de los
supuestos sarrios se les ha aplicado el principio de la
oblicuidad, lo que les confiere una dinamicidad noto-
ria, y, finalmente, por el hecho de que ese movimien-
to se desarrolla hacia una misma direccidn.
Especular con todos estos datos sobre la posibilidad
de que se trate de una escena no nos parece gratuito.

V. VALORACIONES FINALES

Las estaciones del drea objeto de nuestro estu-
dio presentan, a pesar de su situacién geogréfica en
el extremo m4as septentrional, elementos suficientes
para incluirlas plenamente en la modalidad artistica
que denominamos Arte Levantino. Dicha afirmacién
se sustenta en la presencia iterada de los elementos
esenciales de la iconografia levantina, en la ordena-
cién espacial que éstos muestran y, por supuesto, en
los procesos técnicos y graficos a que todos ellos se

someten. Pero si esas constataciones resultan a todas
luces suficientes 1o que ratifica esa afirmacion es la
presencia en estos enclaves de ciertas imégenes,
convencionalismos gréficos y temas que, por su
naturaleza, vinculan de una manera mas estrecha al
sector nortefio con el resto del territorio levantino. En
efecto, el disefio del individuo subiendo (o bajando)
por una escalera establece una concomitancia teméti-
ca con lo que nosotros consideramos un 4rea artisti-
ca bien determinada como es el Maestrazgo y con el
sector central del Levantino, para el que sirven de
referencias las estaciones de Alpera-Ayora y de
Bicorp-Dos Aguas-Millares.

La presencia de una fauna pintada tan particular
como las aves o insectos afianza esa vinculacion vy,
de hecho, la amplia considerablemente al haber apa-
recido estos elementos en entomos tan alejados como
los alicantinos.

El uso del convencionalismo escénico de situar
varias flechas inmediatas al venador ha de ser nece-
sariamente fruto de una sintonfa comiin entre este
punto geogréfico y el tan alejado de Letur, de la que
participan, por supuesto, el citado Maestrazgo y el
drea central. '

La fauna —en concreto el jabali— también se
constituye en un elemento de relacién muy estrecho
y particular, en esta ocasién con una zona muy con-
creta que se circunscribe a ciertos territorios de
Castellén y Teruel en los que esta especie, como
hemos comentado en paginas precedentes, se da con
exclusividad.

Establecido el cardcter «levantino» de ese gran
territorio septentrional, el paso inmediato se orienta-
ba a determinar si en un andlisis més minucioso las
estaciones oscenses y catalanas compartfan caracte-
risticas especificas. Hemos de reconocer que en ese
sentido no se ha avanzado demasiado. Existen esta-
ciones con una fuerte personalidad —como son los
casos de Muriecho y Cogul— que mantienen nota-
bles divergencias tanto en el tratamiento de los moti-
vos como en las composiciones y en los temas. Y
algo similar sucede con los restantes conjuntos, mas
modestos numéricamente y muy maltratados en su
conservacién, en los que tampoco se pueden detectar
convencionalismos comunes. Por ejemplo, no se
comparten disefios similares en las figuras humanas
(nos referimos a los Conceptos y los siguientes nive-
les de anélisis) —aunque hemos advertido una cierta
tendencia en algin aspecto—, tampoco detalles que
pueden resultar en ocasiones muy significativos
como insistir en el disefio de ciertas partes corporales
o configurarlos de una forma peculiar (dedos de los
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Fig. 16. Individuos trepando de: 1, Cueva de la Vieja (segtin GRIMAL y ALONSO); 2, Cingle de la Gasulla (segin ALONSO).



COMENTARIOS SOBRE EL SECTOR SEPTENTRIONAL DEL ARTE LEVANTINO 29

Fig. 17. Grupo de animales (sarrios) de Muriecho
(segin BALDELLOU).

pies y manos o tamafios desmesurados de estos ulti-
mos); no existe un criterio generalizado o dominante
de zona en disefiar las imdgenes con un mismo tipo
de tocado o peinado caracteristico. Y algo similar
sucede con los adornos corporales, tan ausentes, con
excepcién del personaje masculino de Cogul. En
definitiva, parece fuera de toda duda que existe una
unidad genérica incuestionable pero, por lo que
actualmente conocemos, que ciertamente no es
demasiado, tal vez haya que atribuir a los enclaves
oscenses y catalanes dindmicas y orientaciones dis-
tintas que, en ambos casos, deberdn perfilarse de
forma mas precisa con futuros descubrimientos, sin
que —insistimos— su situacién geografica extrema
respecto a los nicleos centrales haga pensar en ellos,
desde el punto de vista artistico, como zonas margi-
nales del singular movimiento pictérico levantino.
Por tanto, no existe ningin elemento que impida atri-
buir a aquellos yacimientos una cronologia similar a
la que venimos concediendo de forma genérica a este
arte —entre el VIII y el V milenio— (ALONSO, 1993;
ALONSO y GRIMAL, 1994). Somos conscientes de que
ese margen de cuatro milenios resulta excesivamente
amplio pero, como es bien sabido, actualmente
seguimos sin disponer de sistemas de datacidn abso-
luta para la pintura al aire libre que seria, sin la
menor duda, el método més incuestionable.

Otro aspecto que hay que considerar, porque
incide indirectamente en las valoraciones cronolégi-
cas, es la relacidn espacial que se establece entre el
Arte Levantino y otro de los artes postpaleoliticos, el
Esquemadtico, que, al igual que sucede en otras zonas
del este mediterrdneo, se ha constatado en este punto
septentrional. De las once estaciones pintadas que
hemos valorado, tanto las oscenses como las catala-
nas comparten espacio pictérico en cuatro ocasiones,
de las cuales Unicamente en dos se produce solapa-
cién entre los motivos de uno y otro arte. En Labarta,

los motivos abstractos y el cuadripedo esquemdtico
se sobreponen a los animales levantinos. Y, por su
parte, en Arpan la escena del escalador se ve cubier-
ta en varios puntos por el cuadriipedo que nosotros
consideramos perteneciente al Esquemdtico, de
manera que ambas superposiciones confieren mayor
antigliedad a los motivos levantinos. Esta secuencia,
en definitiva, no hace més que confirmar la que de
forma notablemente generalizada se produce en toda
el drea del Arte Levantino (ALONSO y GRIMAL, €.p.,
e). De una manera breve mencionaremos los varios
ejemplos existentes de motivos levantinos bajo otros
esquemadticos de las ‘estaciones de la Cafada del
Marco (Alcaine, Teruel), de la Hoz de Vicente
(Minglanilla) y de Marmalo IV (Villar del Humo),
ambos en Cuenca; de las Cuevas de la Arafia; los
varios casos en tierras albacetenses de la Cueva de la
Vieja (Alpera), del Cortijo de Sorbas I (Letur), de
Solana de las Covachas IIl y V y del Molino Juan
Basura (Nerpio); los de Cantos de l1a Visera 11 (Yecla)
y de la Risca I (Moratalla), en Murcia, y, finalmente,
el alicantino del Abric de les Torrudanes (HERNAN-
DEZ et alil, 1988, 152).

A esos més de veinticinco casos se oponen unos
pocos en los que se invierte ese orden, de forma que
son las imédgenes esquematicas las que parecen ocu-
par un posicionamiento anterior. Ello sucede en la
Tabla del Pochico (Aldeaquemada, Jaén), segun
observaciones de LOPEZ y SORIA (1988, 53); un dnico
caso en Solana de las Covachas IX (ALONsO, 1980,
226), en Cantos de la Visera 11, y, finaimente, en el
Barranc de la Palla (Tormos, Alicante) (HERNANDEZ,
FERRER y CATALA, 1988, 222).

La conclusién que se puede extraer de toda esta
serie de superposiciones es que el Arte Levantino
—expresién artistico-religiosa de los ultimos grupos
predadores del este peninsular— precedié en el tiempo
a la Pintura Esquemadtica —manifestacién espiritual de
los grupos productores neoliticos— de forma generali-
zada y que en algunos enclaves concretos del drea
meridional pudieron coincidir en ciertos territorios
ambos grupos «compartiendo» los mismos santuarios.
Por las caracteristicas de las figuras que se solapan a las
imégenes esquematicas bien podrian corresponder a la
etapas finales de la Pintura Levantina, ya que el resul-
tado de nuestras investigaciones apunta a que las iméd-
genes de tamafios grandes pueden correponder, contra-
riamente a las hipétesis sostenidas desde Hernindez
Pacheco, a las ditimas etapas del desarrollo de esta pin-
tura prehistérica. La relacién con el Arte Esquemdtico
permite pensar que el Levantino bien pudo perdurar
hasta los momentos finales del V milenio.
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