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Aproximacion teorica al
problema del significado
del arte rupestre levantino

Miguel Angel Mateo Saura*

RESUMEN

En este trabajo hacemos un acercamiento teérico al pro-
blema del significado del arte rupestre levantino. Diversos
detalles implicitos en las representaciones nos llevan a
pensar que este estilo superd un mero caracter narrativo,
para convertirse en el reflejo de un pensamiento complejo.
Quizas fue la expresién grafica de un mitologuema.

PALABRAS CLAVE
Arte rupestre, arte levantino, significado, mitologia.

*  mateosaura@regmurcia.com

ABSTRACT

In this paper we make a theoretical approach to the pro-
blem of the meaning of Levantine rock art. Several implicit
details on the representations suggest us that this style is
not only a purely narrative one but also the reflection of a
complex thought. Maybe Levantine rock art was the gra-
phic expression of a mithologem.

KEY WORDS
Rock art, levantin art, signification, mithology.
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1. INTRODUCCION

Junto al de la cronologia, podemos decir que el de su significado es el otro
gran interrogante que nos plantea el arte rupestre levantino, siendo ésta una
cuestion no pocas veces silenciada.

En los albores de su investigacion, la documentacién de escenas de caza revi-
talizo viejas teorias de magia pre-animista y simpatica, que ya se venian apli-
cando al arte palealitico, y que obtuvieron un gran respaldo, influido sin duda,
por la actualidad y éxito que los estudios de autores como J. G. Frazer (1890)
0 S. Reinach (1903; id., 1905-1912) cosechaban en los circulos académicos
del momento. La asuncidn de sus postulados por investigadores de la talla de
H. Breuil o H. Obermaier, volcados en el estudio del arte prehistérico penin-
sular, contribuyeron a que el recientemente conocido arte levantino, al que se
le suponia una edad también paleolitica, participase de las mismas teorias
interpretativas. El punto de partida era claro, el hombre se desenvuelve en un
ambiente hostil, en el que lucha para apenas poder sobrevivir y en donde la
magia desempefia una funcién primordial como forma de sometimiento de las
fuerzas que actlan en la naturaleza y, a la vez, sobre él mismo.

Algunos datos etnogréaficos parecian respaldar dicha hipétesis. La existen-
cia de un amplio catalogo de practicas propiciatorias en el seno de los, por
entonces, llamados «pueblos primitivos», que se incluyen en el heterogéneo
grupo de las practicas magicas, llevo a incluir al arte rupestre en ese grupo de
actividades magicas puesto que la representacion de los animales, flechados
0 no, inmersos en escenas de caza o0 aislados, no seria sino una forma de
favorecer su captura en la posterior caza.

Una idea de la impronta que tuvo la magia en la interpretacion del arte rupestre
en estos primeros afos de su investigacion nos la da J. Zuazo (1922, p. 3) para
quien «las cavernas pintadas por el hombre primitivo y los abrigos naturales de-
corados son mansiones magicas en donde debieron verificarse extrafios ritos».

Pero los continuos descubrimientos han ampliado notablemente desde enton-
ces el catdlogo de escenas y representaciones que conforman el repertorio
iconogréfico levantino, poniendo de manifiesto que teorias como la de la ma-
gia de caza no sirven para explicar todo el contenido simbdlico que pudiera
encerrar este horizonte grafico. Se hace necesario, pues, ampliar el abanico
de posibilidades interpretativas.

En este trabajo no vamos a entrar en las disquisiciones teéricas que la Se-
miologia plantea como método de aproximacion al analisis de las formas vy,
como fin dltimo, al conocimiento de su significado, puesto que ya contamos
con un excelente trabajo que ha tratado de forma rigurosa el tema (Baldellou,
2001), al que poco o nada novedoso podriamos afadir nosotros. Y renuncia-
mos también a ello, reconozcamoslo, porque en trabajos como el resefiado
han quedado reflejadas las notables limitaciones que tanto la Semidtica como
la Semiologia tienen como métodos de busqueda cuando nos enfrentamos a
un proceso de comunicacién como el que constituye el arte rupestre prehis-
tdrico, en el que el lapsus de tiempo que nos separa del primigenio conjunto



emisor-receptor ha contribuido a que, por el desconocimiento del cédigo que
rige ese sistema de comunicacion, la comprension de dicho proceso se nos
plantee como una barrera casi insalvable.

A pesar de ello, ¢debemos abandonar la idea de que algin dia podamos
aproximarnos al significado del arte prehistorico? En esta linea se aboga desde
determinados sectores de la investigacién que consideran que toda basqueda
en este campo no es mas que una pérdida de tiempo y de esfuerzo (Banh,
2003). Por el contrario, somos de la opinion de que si debemos aprovechar los
datos existentes, intrinsecos al propio arte o externos a éste, para intentar un
acercamiento a la realidad del mismo como manifestacion simbdélica de una
determinada sociedad.

2. EL ANALISIS DE LAS FORMAS

Bajo los postulados esenciales de la semiética sintactica, aquellas escenas
levantinas en las que un cazador dispara sus venablos contra un animal ven-
drian a ser una evidente escena de caza, mientras que aquellas otras en las
gue dos grupos de hombres se disparan flechas serian una demostracion pal-
pable de la existencia de conflictos bélicos entre bandas. Esta lectura literal
de lo representado ha llevado a proponer al estilo levantino como un reper-
torio de escenas y motivos que reproducen aquellas actividades que tienen
una mayor relevancia (Marti, 2003) o bien que estan caracterizadas por una
importante valorizacion social (Garcia et alii, 2003).

La disyuntiva estriba en la realizacion de un estricto andlisis de las formas y
una lectura literal de lo pintado, o suponer, en su caso, una caracterizacion
alegorica de las figuras y escenas representadas.

Figura 1.
Dibujo de Antonio José Mateo
Ortufio.
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Tomemos como punto de partida para nuestras reflexiones el dibujo realizado
por un nifio de cuatro afios con motivo de un hecho puntual y excepcional
acontecido en su vida (fig. 1). En él vemos varias representaciones que, sin
mayores dificultades, podriamos identificar como figuras humanas (nims. 1y
2), aunque de dos de ellas tan solo se haya pintado la cabeza. Junto a éstas,
hay un motivo geométrico (nim. 3), formado por dos circulos pareados, y dos
largos trazos de disposicion paralela y recorrido casi vertical (nim. 4). La pala-
bra «paciencia» se muestra también con fuerza en el dibujo y parece jugar un
papel destacado en la composicién y, por ende, en el mensaje a transmitir.

Si desconociéramos la intencion dltima que se esconde detras de las formas
gréficas descritas y el papel que juega cada una de ellas dentro de la com-
posicion, nuestro analisis tendria que reducirse de forma casi obligada a una
mera descripcion tipoldgica de lo representado, mas o menos al modo en
gue la hemos efectuado, no exenta de errores por cuanto esa clasificacion
se efectuaria relacionando cada motivo con elementos de nuestra realidad,
pero que tal vez ninguna relacién semantica pueden tener con lo realmente
figurado.

Pero, ¢qué representa en verdad el dibujo? Sucede que en este caso, por
razones de contemporaneidad y de parentesco con el autor, si podemos
acceder al codigo que articula el mensaje y que sirve de eje estructurador
de los diferentes motivos representados. Un familiar del nifio tuvo que per-
manecer ingresado en un hospital durante varios dias y ante la imposibilidad
de poder visitarle, dada su corta edad, opté por hacerle llegar este dibujo
en el que estan reunidos todos aquellos elementos sugeridos por ese he-
cho, para él, extraordinario. De una parte, la figura humana nimero 1, de
color azul, es el abuelo del nifio, dibujado por ello con el tamafio mayor. La
cabeza numero 2 de la derecha, pintada en rojo, representa al médico, de
dimensiones menores pero destacado con el detalle de mostrar el pelo de
punta porque es «un personaje que hace dafio». Los trazos rectilineos de
color verde englobados en el nimero 3, situados entre los dos anteriores,
representan una jeringuilla, cuyas medidas también son grandes por lo que
este objeto tiene de «terrorifico»; la pareja de circulos numero 4 de la zona
superior representan los gliteos, que es el lugar al que se dirige la jeringuilla
en la mayoria de las ocasiones, y que el nifio ha considerado conveniente
representar con entidad propia porque de otra forma «no se verian». La otra
cabeza de la parte superior izquierda del dibujo, el motivo niimero 5, alude
al propio nifio, que observa toda la accion desde una zona marginal con el
fin de pasar inadvertido pero desde la que puede ser testigo privilegiado de
todo. Por dltimo, la palabra «paciencia», situada en la parte baja del «panel»,
resume el mensaje a transmitir a su abuelo.

Asimismo, resaltemos que cada uno de los motivos implicados en la com-
posicién se ha pintado con un color distinto con el fin de enfatizar su propia
individualidad.

¢Hasta qué punto nuestro desconocimiento ultimo de lo representado no es
comun entre ese infantil dibujo y, por ejemplo, el complejo panel 4 del abrigo
de la Canaica del Calar Ill de Moratalla (fig. 2)?



Obviamente, este inocente dibujo es un caso Unico y aislado que responde
al procesamiento infantil de un hecho puntual y extraordinario, que no se jus-
tifica, por tanto, por su pertenencia a ningun corpus general de pensamiento
complejo, a ningun sistema de creencias o, si se prefiere despojar el arte
rupestre de cualquier connotacion religiosa, a ningiin esquema econémico o
social que le confiera unidad en cada uno de sus estilos y constituya su razon
Ultima de ser. No es el caso, por ejemplo, de las escenas de caza levantinas
gue, independientemente de que estén pintadas en Murcia, en Castellén o
en Teruel, al margen de eventuales matices diferenciales de forma, solo se
explican por unas mismas motivaciones, comunes en esencia, en cada uno
de los grupos que las pintaron, lo que les da homogeneidad como horizonte
cultural desde Lérida hasta el interior de Almeria 'y Jaén.

Figura 2.

Panel 3 de Cafiaica del Calar IlI
(Moratalla, Murcia), segun

M. A. Mateo Saura, 1999, p. 56.

0 15cm

Ciertamente, éste no es el caso del dibujo infantil que hemos utilizado
como referencia, pero creemos que, en este estadio de nuestra exposicion,
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Lamina 1.

Capitel de la iglesia de
San Martin (Segovia).
Fotografia de M. A. Mateo Saura.
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si resulta valido para evidenciar las dificultades con que nos podemos en-
contrar cuando pretendemos superar un andlisis meramente formal, para
entrar en un analisis interpretativo de lo representado, lo cual debe ser uno
de los objetivos prioritarios de nuestra bUsqueda si de verdad queremos
entender el arte rupestre prehistérico como hecho cultural y no como una
manifestacion exclusivamente plastica.

Pasemos a otro nivel de andlisis. Tomemos para ello como ejemplo una com-
posicion escénica en la que la abstraccién es, en principio, menos acusada
gue en el caso anterior y en la que todos los elementos involucrados son
facilmente identificables en sus formas y por tanto, susceptibles de organizar
en una «tipologia». Se trata de la escena esculpida en uno de los capiteles
romanicos de la iglesia de San Martin, en Segovia, en la que se han tallado
tres figuras humanas, de hombres a tenor de la barba que exhibe alguno de
ellos, que estan cogidos por las manos y en donde uno, el de la izquierda de
la imagen, parece que da un beso al que esta situado en el centro (lam. 1).
Considerando otros pormenores de tipo técnico, no advertimos diferencias
de tamafio entre ellos ni tampoco se aprecia un distinto tratamiento formal o
de detalles de tipo ornamental, con lo que seria licito pensar, como conse-
cuencia de todo esto, que no hay marcada una relacién de jerarquia entre los
personajes representados.

Una diferencia sustancial del capitel segoviano respecto del dibujo infan-
til viene determinada porque los motivos involucrados en la escena si son
identificables en su tipologia, pero compartiria con aquél el desconocimiento,
a priori, del mensaje que lo sustenta. Por ello, nuestro andlisis tendria un
primer estadio, el descriptivo, que probablemente no seria mas profundo
qgue el que acabamos de efectuar, y una segunda etapa, la interpretativa,
en la que, a partir del bagaje antropoldégico con que contemos y del uso




de otros eventuales elementos de comparacién de naturaleza etnografica,
podremos aventurar diversas hipoétesis que intenten dar una explicacion de
lo representado.

En este caso concreto, el viejo «mito» que explica de forma inequivoca la
escena esculpida en piedra es el pasaje evangélico del beso de Judas, pero
estamos seguros de que muchas y muy variadas hubieran podido ser las
explicaciones formuladas sobre la escena si no conociéramos dicho «mito».
Recuperando algunas de las interpretaciones que se han apuntado para de-
terminadas escenas levantinas, quizas hubiésemos hablado de un rito de
presentacion de un joven a un supuesto dios, aludiriamos simplemente a
una ceremonia de contenido desconocido o, tal vez, lo explicariamos como
una banal escena doméstica, explicaciones todas estas que, l6gicamente,
habrian sido erréneas.

Asi las cosas, la mayor parte de los estudios sobre arte prehistérico suelen
finalizar en el primer nivel de andlisis.

3. EL ARTE LEVANTINO

Si nos atenemos estrictamente al analisis de las formas, muy cercano al ejem-
plo del capitel segoviano podria estar el arte levantino por cuanto, salvo muy
contadas excepciones, los modelos iconograficos que integran los cientos de
paneles pintados son facilmente identificables. Hombres, mujeres y animales
de distinta especie determinan escenas, en ocasiones muy complejas desde
el punto de vista compositivo, relacionadas en un porcentaje muy alto con la
actividad cinegética, pero también, con la recoleccion o la guerra, entre otras.
Junto a esos nlcleos tematicos principales, también son muchos los frisos
en los que identificamos motivos humanos en actitudes que nada tienen que
ver con las acciones antes citadas, o figuras de animales que, representadas
de manera aislada o formando manadas, no tienen relacion alguna con otras
figuraciones humanas.

Sin embargo, contamos entre las propias representaciones levantinas con
algunos detalles que nos inducen a pensar que esta lectura literal de las
mismas puede ser equivocada, de tal forma que lejos de aceptarlo como un
simple repertorio anecddtico de unas formas de vida, antes bien nos llevan
a entenderlo como una manifestacién alegérica de una serie de conceptos y
valores trascendentes, inscritos en un sistema de pensamiento complejo de
sus autores.

En este sentido, no nos faltan ejemplos de otros ciclos artisticos de caracter
metonimico en los que se recurre a la imagen de elementos conocidos de la
realidad para representar una parte de la misma que esta poco o nada con-
trolada. Es conocido en la literatura cientifica el caso de las representaciones
de muflones en el arte de algunos grupos del Suroeste norteamericano que,
lejos de ser una simple rememoracion de la actividad cinegética, buscan fa-
vorecer la captura de las fuerzas que producen la lluvia, encarnada por esa
especie animal (Clottes, Lewis-Williams, 1996).

Aproximacion tedrica al problema del significado del arte rupestre levantino \/ A \/
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Sucede también con la representaciéon del antilope en el arte sudafricano
de los san que, lejos de aludir al animal como presa de caza, compendia
conceptos muy dispares vinculados a ceremonias tan diversas como las re-
lacionadas con las primeras experiencias venatorias de los adolescentes, los
rituales de pubertad de las jovenes o aquellos otros asociados al matrimonio
(Lewis-Williams, Blundell, 1998).

Igual de ilustrativo es el caso de algunas representaciones antropomorfas
del arte rupestre salish, en la Columbia Britanica (fig. 3), que desde luego
encierran un significado que va mas alla de su estricta apariencia humana y
que las convierte en terrorificas representaciones de la muerte, vinculadas a
practicas magicas utilizadas por «médicos» brujos (Cabal, 1993).

De todas formas, la metonimia, o también la metéafora, esta presente en ma-
yor o menor medida en una gran parte de los horizontes gréaficos. En este
sentido, no menos alegorico que estos casos resefiados se nos muestran, por
ejemplo, el arte clasico de Roma, en el que Jupiter es simbolizado y repre-
sentado por el aguila o Minerva lo es por la lechuza, o el propio arte cristiano,
cuya iconografia es basicamente narrativa pero que no duda en representar
al Espiritu Santo bajo la forma de una paloma.

Al hilo de lo reflejado por ejemplos como los citados, que en modo alguno
pretendemos equiparar textualmente con el horizonte levantino, en alguna
ocasion hemos manifestado que éste debié tener una caracterizacion sim-
bélica que le hacia trascender un mero caracter narrativo, del que no esta
desprovisto tampoco ya que el repertorio de actividades representadas, o una
parte al menos, debid formar parte de lo vivido por sus autores (Mateo, 2003).
Pero su simple plasmacion grafica en los paneles rocosos no fue su fin dltimo.
Apoyaria esta idea la existencia de una serie de caracteres, de figuras y de
escenas que no tendrian una facil explicacion si sélo se tratase de un arte
puramente costumbrista, valga el término, cuya Unica funcién hubiese sido la
de narrar, sin mayores pretensiones, unas determinadas formas de vida.

Uno de estos detalles lo determina la propia identidad de las especies anima-
les mas representadas, que no encuentran correspondencia con los cuadros
de fauna definidos por los restos 6seos de los distintos yacimientos arqueo-
l6gicos, independientemente del marco crono-cultural al que vinculemos el
estilo levantino, ya sea el de las Ultimas bandas de cazadores recolectores
holocenos (Mateo, 2009) o el de los primeros grupos neoliticos ya producto-
res (Hernandez, 2006; Hernandez y Marti, 2000-2001; Molina et alii, 2003).

Ademas, dentro de lo representado se aprecia, incluso, una cierta territorializa-
cion de esas especies, con particularidades muy significativas en algin caso.
Asi, podemos destacar la escasez de figuras de suidos en todo el arte levanti-
no, de los que a comienzos de la década de los noventa tan s6lo conociamos
33 ejemplares (Rubio, 1995), y el panorama no ha cambiado sustancialmente
desde entonces, de los que el 97% se concentran en el Maestrazgo castello-
nense, en claro contraste con el sector meridional de este estilo en donde esta
especie es excepcional. Paradigmatico es el caso del ntcleo de pintura levanti-
na del Alto Segura, conformado casi por un centenar de yacimientos repartidos



por las provincias de Albacete, Almeria, Jaén y Murcia (Mateo, 2004), en el que
tan sélo documentamos una figura de suido, la presente en el abrigo segundo
de la Fuente del Sabuco de Moratalla.

Més revelador es, si cabe, el caso de las figuras de lagomorfo, especie am-
pliamente verificada en las series arqueozoolégicas de los yacimientos exca-
vados desde el Paleolitico, pero de la que tan sélo tenemos una representa-
cion segura, la del Abrigo de las Bojadillas VI de Nerpio, al margen de un caso
mas, dudoso, en este mismo grupo artistico surefio del Alto Segura.

Estos hechos, objetivos y constatables, ya indican, en nuestra opinion, una
caracterizacion particular de cada especie animal y de su consideracién por
parte del hombre. Unas especies seran buenas para su consumo, probable-
mente todas aunque en porcentajes que varian de unas a otras por facto-
res diversos (disponibilidad, facilidad de captura, grado de aprovechamiento,
etc.), pero no todas seran igualmente validas para ser representadas. Aunque
referida al arte paleolitico, es la misma division que ya estableciera hace tiem-
po H. Delporte (1990) entre «especies para comer» y «especies para pen-
sar». Las causas que explicarian estas ausencias o desigualdades regionales
entre las especies representadas se nos escapan, aunque se han sugerido
como posibles explicaciones la existencia de determinados tabues, que al
formar parte de la dieta cotidiana no son dignas de ser representadas, o que
simplemente no participan en los mitos (Jordan, 2001-2002). Bien pudieron
ser estas u otras causas, pero lo que es un hecho probado es que la desigual
reparticion de determinadas especies por el territorio levantino, como sucede

Figura 3.

Representacion salish de la
muerte, segun Wellmann, 1979.
(C. Cabal, 1993, p. 21).
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con el jabali, o la practica ausencia de otras en los paneles pintados, sélo
presentes de forma testimonial, caso de los lagomorfos o los Ursidos, no se
debid a causas econdémicas sino mentales.

Es muy probable, por ello, que cada representacion animal, independiente-
mente de la especie de que se trate, supere su neta apariencia fisica para
convertirse en un simbolo que aglutina y representa un conjunto de ideas,
conceptos o valores, probablemente de naturaleza mitica (Mateo, 2003).

Asimismo, esta caracterizacion especial otorgada a los animales se podria
ver reforzada por la existencia de covachas en las que se ha representado
como Unico motivo el de un cuadripedo, basicamente un ciervo o una cabra.
Estas figuras suelen aparecer en posiciones resaltadas dentro del soporte, en
actitudes pausadas, no flechadas, salvo algin caso evidente de reutilizacion
posterior, ni insertadas en otras acciones, lo que unido a la ausencia de otras
representaciones en el abrigo, sobre todo de eventuales cazadores, invalida
cualquier explicacién que aluda a hipotéticos rituales magicos de caza, o aun
contexto narrativo, pareciéndonos demasiado simple aquella lectura que en
alguna ocasién se ha hecho de las mismas como sencillas sefales indicativas
de buenos cazaderos.

A la vez, la existencia de estas cavidades podria plantear la consideracion
de una eventual caracterizacion totémica del propio arte levantino, dificil de
constatar en verdad a partir de las propias representaciones, si bien algu-
nos rasgos de tipo etnografico como podria ser la distribucion geografica
de determinados tipos de peinados, aparentemente recluidos en areas muy
concretas, o de los elementos de adorno, entre otros, ademas de la propia
existencia de estas covachas con un (nico motivo animal pintado, pudieran
ser un indicio fiable de la presencia de una forma de organizacion social
de naturaleza totémica en el seno de los grupos autores de lo levantino
(Mateo, 2003).

La conversion de alguna figura de toro en ciervo, como sucede en la Cueva de
la Vieja de Alpera y en el Abrigo de las Bojadillas I, o la sustitucion de unos por
otros, como vemos en Cantos de Visera Il de Yecla, se erigen también en indica-
dores fiables del valor figurado de los animales dentro del ciclo levantino (fig. 4).

Esta circunstancia, lejos de estar motivada por cambios en las estrategias
econdmicas del grupo, debid estar ocasionada antes bien por un cambio de
mentalidad y de pensamiento dentro de ese grupo, y por el caracter alegérico
estimado para cada una de las especies animales implicadas en el hecho. Si
esta transformacién y/o sustitucion se explicara Unicamente por cuestiones
econdmicas, hemos de pensar que el grupo de ejemplos deberia ser mucho
mas numeroso, al menos, dentro de la misma comarca natural en la que se
localizan los casos conocidos.

Los datos etnogréaficos nos revelan de forma clara como, desde estadios
no productores, los animales en modo alguno son considerados como se-
res inferiores, sino que, antes al contrario, se les atribuye una sabiduria
superior (Armstrong, 2005). Las sociedades cazadoras captan en ellos lo



sagrado, lo divino, al encarnar la energia vital del bosque y de la naturaleza
de tal forma que, aun cuando se conciban como semejantes a los hom-
bres, también son considerados como portadores de poderes sobrenatura-
les (Eliade, 1976; Lévéque, 1997). Asi, las manadas de herbivoros son la
manifestacion excelsa de la generosidad de Dios, que provee a sus hijos
del necesario sustento (Campbell, 1991). No es que los animales sean
sagrados por si mismos, sino que actian como hierofanias de lo sagrado
(Armstrong, 2005).

Quizas la especie mas significativa sea la de los cervinos, ya que al estar do-
tados de una cornamenta que se renueva cada afo, han sido desde antiguo
simbolo de la renovacion ciclica del Universo, y asi ha quedado documentado

en diferentes mitologias (Vifias, Saucedo, 2000). En este contexto, J. F. Jor-
dan (2001-2002) recopila algunas de estas caracterizaciones trascendentes
de las especies animales en un documentado y riguroso trabajo, en el que
gueda de manifiesto, por encima de otras discusiones, el caracter sobrena-
tural concedido a los animales, con independencia del valor econémico que
para las distintas sociedades hayan podido tener a lo largo del tiempo.

Figura 4.

Cantos de Visera Il

(Yecla, Murcia),

segun J. Cabré Aguil6, 1915.
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4. ALGUNOS EJEMPLOS PARA LA DISCUSION

Sin duda, las escenas de caza admiten, eventualmente, una caracterizacion
como estrictas representaciones de unas determinadas formas de vida, aus-
piciado quizas por su aparente caracter narrativo. Sin embargo, estas esce-
nas de caza pudieron tener también una esencia mitolégica ¢ Podrian haber
sido una reminiscencia de cacerias primordiales, en terminologia de M. Elia-
de (1976), propias de un tiempo mitico del grupo?

Al respecto, la literatura etnografica pone de relieve la existencia en el seno
de la mayor parte de los grupos de economia cazadora recolectora de de-
terminados personajes que gozan de una categoria superior, de entre los
gue sobresale el llamado genéricamente como «Sefior de los Animales», que
integra en ocasiones un «panteén de divinidades» en torno a los cuales gra-
vita, en general, un complejo sistema de creencias conformado en torno a un
mitologema del que es factible descifrar unos ejes estructurales principales,
o también apuntan a la presencia de seres primordiales que ensefian a los
hombres las estrategias de la caza o la técnica de la elaboracién de objetos,
etc, de entre los que podemos mencionar, a modo de ejemplo, los «seres
ancestrales» de los grupos de la Tierra de Arnhem, los «dema» entre los ma-
rend.anem, el «wakan» entre los sioux o el «kugi» de los papues de Nueva
Guinea. Es comun que cuando estos seres primordiales cesen su actividad
comience a formarse un ceremonial en el que los actos buscan perpetuar la
conciencia del origen divino de lo creado, y recrear draméticamente ese tiem-
po originario (Jensen, 1960).

Desde este planteamiento, el arte rupestre levantino bien pudo ser uno de
estos actos con el que re-crear la accion de estos seres primordiales, con-
virtiéndose de este modo en un rito de repeticion, relacionado con hechos
0 momentos determinantes en la vida de la comunidad. Entre los karadjeri
de Australia, el arte rupestre tiene la funcién de asegurar la reproduccion y
crecimiento de las especies animales y vegetales de interés para la tribu, lo
gue se consigue con el repintado de las figuras coincidiendo con el inicio de la
estacion humeda de las lluvias (Gémez-Tabanera, 1955). Algo similar sucede
con el arte rupestre de la Tierra de Arnhem, también en Australia, en el que
repintar motivos y paneles era una parte esencial de la obligacion de custodia
del territorio y de la pervivencia y mantenimiento de la significacién y tradicion
ancestral, simbolizando con ello la renovacién ciclica de la vida (Domingo y
May, 2008). En este sentido, en el arte levantino también documentamos la-
bores de repintado en muchos de los yacimientos, lo que, al margen de otras
tedricas consideraciones, evidencia de forma clara que los paneles pintados
eran algo permanentemente vivo, sin que tampoco podamos descartar que
las propias covachas pintadas fueran el escenario de algun tipo de ceremo-
nial, quiza complementario a lo representado, que fomentase y mantuviese
viva una actitud religiosa del grupo frente al Mundo.

Como paradigma de ello pudiera ser interpretada la escena pintada en la
Cueva del Engarbo Il de Santiago-Pontones (fig. 5). En ella, un individuo que
permanece arrodillado frente a otro, recibe de éste un objeto de forma circu-
lar, acaso un recipiente. Proximos a éstos, vemos las figuras de un arquero



cazador y de un ciervo que ya ha sido asaeteado en repetidas ocasiones. Pu-
diéramos estar ante la narracion gréfica de un viejo mito sobre la entrega por
parte de un héroe primordial, propio de los tiempos originarios del grupo, de
los conocimientos y prescripciones necesarios para la caza, y la concesion de
la abundancia en la misma, simbolizada por la presencia del 6rgano sexual en
todos los individuos involucrados en la escena. O también podria ser el relato
de un rito de iniciacion de un miembro del grupo que, quizas por su edad, ya
estd en condiciones de ser instruido y convertido en cazador. En cualquier
caso, si de algo estamos convencidos es de que no se trata del relato de un
hecho intranscendente y cotidiano de la vida del grupo.

La presencia del falo en muchas de las representaciones de arqueros caza-
dores se nos antoja también como un detalle de gran trascendencia a la hora
de interpretar estas escenas como alegorias de naturaleza mitica. Descarta-
da la posibilidad de que se trate de un objeto del tipo de un estuche falico, ya
que de ser asi deberia estar presente en una gran mayoria de los arqueros,
si no en todos, hecho que no sucede, ha de ser aceptado antes bien como el
6rgano sexual propiamente dicho, en ocasiones erecto. Asimismo, quizas pu-
diéramos relacionar las figuras que lo muestran con la idea de fecundidad, la
cual constituye uno de los motores fundamentales del universo mistico de los
grupos cazadores por cuanto, si la experiencia vital de los mismos les lleva a
enfrentarse a dos tipos de fuerzas, las animales y las de la fecundidad huma-
na (Lévéque, 1997), las dos son a la vez promotoras de la supervivencia bio-
l6gica de la comunidad. El falo erecto de estos cazadores y arqueros, ajenos
la mayoria de las veces a contextos en los que hay presencia femenina, resu-
me los conceptos de fecundidad como garante de la continuidad del grupo y
de la energia vital del hombre, que impone su dominio a los propios animales.
En este sentido, son expresivas las representaciones de captura como la que
encontramos en la Cueva del Engarbo | de Santiago de la Espada (Jaén) en

Figura 5.

Cueva del Engarbo Il
(Santiago-Pontones, Jaén),
segun M. Soriay M. G. Lopez,
1999.
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1. Barranc de Famorca (Santa
Maira, Alicante), segin M. S.
Hernandez, P. Ferrer y E. Catala,
1998, p. 53; 2. Abrigo de la Hi-
guera (Estercuel, Teruel), segin
A. Beltrdn y J. Royo, 1994, p. 28.
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donde una figura masculina, con el falo erecto, se superpone a la figura de un
caprido, al que, ademas, sujeta por la cornamenta.

Planteado asi el posible caracter trascendente de las escenas cinegéticas,
hay otras muchas composiciones escénicas que solo pueden ser caracteriza-
das como la narracién grafica de unos mitos. Sirvan como ejemplo las esce-
nas pintadas en los conjuntos del Barranc de Famorca de Castell de Castells
y del Barranco de la Higuera de Estercuel, entre otros muchos resefables.

En el Barranc de Famorca vemos a tres individuos en una especie de sacri-
ficio, quizas ritual, por cuanto uno de los personajes clava una lanza o una
flecha en el cuerpo del que esta en el centro sujetado por un tercer individuo
(fig. 6, 1). A su vez, los tres estan rodeados de otras figuras no menos prota-
gonistas en la escena, entre las que hay arqueros, una mujer que sostiene
una especie de bolsa en una de las manos, un individuo agachado elabo-
rando lo que parecen ser flechas o lanzas, y varias figuras de ciervo, uno de
ellos con un elemento vegetal clavado en el lomo, conjuncion esta del ciervo
y el arbol de fuerte raigambre en los contextos mitoldgicos de los pueblos de
cazadores recolectores.

Mientras, en la composicion del Barranco de la Higuera volvemos a ver al
ciervo en estrecha unién con un elemento lefioso, por el que ascienden dos
individuos hasta la parte mas alta en donde, en torno a unas oquedades natu-
rales del soporte que se han resaltado con pintura roja, parecen «revolotear»
pequefos elementos cruciformes, quizas abstracciones humanas (fig. 6,2). Si
esta escena era para el profesor A. Beltran (1995; Beltran y Royo, 1994), un
claro exponente de la idea de fecundidad, dada la relacién del ciervo con el
elemento vegetal, para J. F. Jordan (2001) es una notoria evidencia de un con-
texto chamanico, con la presencia de viejos chamanes, almas que recuperar
y la figura del ciervo como psicopompo.



Légicamente, estas u otras interpretaciones son meras hipotesis de trabajo,
bien fundamentadas en nuestra opinién, que pueden responder o no a lo real-
mente representado, pero de lo que no dudamos es de que en estas escenas
no se narra un simple hecho cotidiano, sino un mensaje complejo, encriptado
tal vez, explicable sélo a partir de su pertenencia a un sistema de creencias y
pensamiento de naturaleza simbdlica.

Muy proximo estaria el caso de las composiciones del Raco de Sorellets de
Castel de Castells y del Barranco Segovia de Letur (fig. 7) en las que los
individuos protagonistas son una fémina, un hombre y un tercer personaje,
mas pequefio, seguramente un nifio, que esta sobre las rodillas del hombre
en el ejemplo alicantino o que sale de una bolsa en el conjunto albacetefio,
y que conforman probablemente el germen de la triada divina propia de una
hierogamia, que alcanzara notable desarrollo en contextos ya econdmicos de
produccién, en donde el trabajo de la tierra favorezca y potencie otros con-
ceptos como el de la fertilidad.

Uno de los temas secundarios mas repetidos es el de las mujeres empare-
jadas, de trios en la Cova de la Saltadora de Coves de Vinroma y el Abrigo
de Lucio de Bicorp (fig. 8). Son composiciones en las que, aparentemente al
menos, no participan otros motivos, ni humanos ni animales, de tal forma que
las dos, 0 en su caso las tres, representaciones femeninas acaparan todo el
protagonismo de la escena y aglutinan en si mismas toda la carga simbdlica
que eventualmente pudieran tener. La significacién que se ha dado a estas
representaciones ha sido muy variada, desde banales escenas de madre e
hija a aquellas otras que las quieren ver como bailarinas o participantes en
rituales de iniciacion. La propuesta de escena doméstica de madre e hija
se sustenta en la diferencia de tamafio que existe entre las féminas de uno
de los ejemplos, en concreto el de La Risca | de Moratalla (Garcia del Toro,
1987), circunstancia que no acontece en el resto de ejemplos, en los que
todas la figuras mantienen unas dimensiones similares, incluidas las inscritas

Figura 7.

1. Barranco Segovia (Letur,
Albacete), segin A. Alonso y A.
Grimal, 1996, p. 182; 2. Raco6 de
Sorellets (Castell de Castells,
Alicante), seguin M. S. Hernandez,
P. Ferrer y E. Catala, 1998, p. 64.
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Figura 8.

Pareja de mujeres del Abrigo
de la Risca (Moratalla, Murcia),
segun M. A. Mateo Saura, 1999,
p. 96.
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en los trios. Al respecto, ya puestos a interpretarlas, sin mayor fundamento,
como madre e hija, también se podrian proponer como hermanas o como
abuela y nieta. Siendo rigurosos, el contexto tematico general del arte levan-
tino, en el que advertimos una ausencia total de referencias al ambito de lo
doméstico, no parece apoyar esta lectura. ¢ Una danza? Tampoco parece lo
més probable, ya que la mayor parte de las figuras carece de los ademanes
y los movimientos propios de tal accién. En el mejor de los casos, los brazos
doblados por los codos y los pies no alineados sugieren un leve movimiento,
siempre pausado, que se corresponderia antes bien con la simple accién de
caminar. Desde luego, nada que las aproxime a las inequivocas danzarinas
del Barranco de los Grajos de Cieza (Mateo, 2001-2002).

Aceptado pues, de principio, que estas mujeres emparejadas constituyen una
imagen alegérica, podria ser muy tentador vincularlas de alguna forma con
la vieja idea de la «Gran Diosa», extendida y arraigada en toda la cuenca del
Mediterrdneo desde tiempos paleoliticos (GOmez-Tabanera, 1999) y que en
el seno de las sociedades de las bandas de cazadores recolectores simboli-
zaria no ya tanto a la propia Tierra, idea mas arraigada en las comunidades



agricolas, como a la idea de fecundidad de la Naturaleza en general, encar-
nacion del impetu reproductor de las especies humana y animal (Lévéque,
1997). Son muchos los mitos de origen que asocian la Tierra con lo femenino
y la conciben como madre de todos los seres vivos, al ser el indice elemen-
tal de la propia creacion, la base original y primigenia de la vida y la fuente
constante de todo lo que surge a continuacién (Maclagan, 1994). Su esencia
lo incluye todo, la totalidad de los opuestos, entre ellos lo masculino y lo feme-
nino, la creacion y la destruccion, manifestandose bajo formas muy variadas y
con competencias que superan los viejos estereotipos femeninos de la mera
fecundidad, entre ellas la soberania, la guerra o la caza (Husain, 2001).

Sobre las parejas de mujeres, muy interesante se presenta también la pro-
puesta de U. Pestalozza (1965), que considera que la representacion de dos
«diosas» bien puede simbolizar las dos fases vitales del ciclo femenino, el
signo de la virginidad y el instinto maternal, entre los cuales se desarrolla toda
la vida de la Sefiora.

En este contexto semantico debemos entender estas representaciones levan-
tinas de mujer, probablemente con un contenido mitolégico propio que nunca
lleguemos a determinar, pero que si hace que se presenten en los paneles
con una importante carga simbdlica que las aleja de lo anecdético para si-
tuarlas en la esfera de conceptos tan universales como los de fecundidad y de
renovacion periddica de la naturaleza y del ser humano.

Relacionado con el papel de la mujer en los paneles levantinos, destacaria-
mos también la composicion documentada en el conjunto de la Cafiaica del
Calar Il de Moratalla a raiz de los recientes trabajos de limpieza superficial
efectuados en el mismo. En la escena, una figura femenina se encuentra junto
alafigura de un 0so, la Unica de esta especie que confirmamos en todo el ho-
rizonte levantino, al que toca por la cabeza, estableciéndose asi una relacion
intima entre ambas representaciones (Mateo, 2007) (fig. 9).

Al respecto, podemos dudar de si la mujer participaba de las cacerias, como en
alguna ocasion se ha defendido forzando, en nuestra opinion, las interpretacio-
nes (Escoriza, 2002), pero de lo que no tenemos dudas es de que, de hacerlo,
en este caso de 0s0s, no los cazaria con el inocente gesto de tocarle la cabeza.
Nos encontramos, pues, ante una composicion que no refleja un acto de la
vida cotidiana carente de trascendencia, muy improbable de otra parte, sino
que, antes bien, esta escena encierra un mensaje figurado, en cuya base se
encuentra la relacién entre lo femenino en sentido genérico y la especie animal
de los Ursidos. En nuestro estudio del conjunto apuntamos la idea de que dicha
relacion simbdlica entre lo femenino y los 0sos haya pervivido hasta nuestros
dias formando parte de la literatura infantil, en cuentos como Blancanieve y
Rojaflor, Ricitos de Oro y tantos otros; cuentos que, sin duda, no hacen sino
recoger una tradicion oral, una mitologia en definitiva, que bien podria hundir
sus raices en los tiempos mas remotos del ser humano (Mateo, 2007).

De hecho, el oso también ha sido considerado en muchos contextos cultura-
les como un claro exponente de la renovacion ciclica de la vida; renace en
primavera tras el periodo invernal, asumiendo valores como alegoria de lo

Aproximacion tedrica al problema del significado del arte rupestre levantino \/ A \/

29




Figura 9.

Fémina y Ursido de Cafaica
del Calar Il (Moratalla, Murcia),
segun M. A. Mateo Saura, 2007.
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oscuro, potenciador de la vegetacion o iniciador de los jovenes en diversos
ritos (Jordan, 2001-2002; Chevalier y Gheerbrant, 1986); pero también ha re-
presentado cualidades y virtudes como la de ser intermediario entre el mundo
superior de los dioses y la tierra, ha destacado por su memoria y su clariau-
diencia, por formar parte del calendario natural, por ser un experto en el arte
de la seduccion, lo que le convierte en uno de los mejores instructores para
conocer el lado femenino del Universo, e, incluso, por sus valores como ale-
goria de la maternidad femenina humana (Baring y Cashford, 2005). Quizas,
por ello, no seria muy descabellado pensar que esta escena de la Cafiaica
del Calar constituye la plasmacién grafica de un mito que girase en torno a
alguno de estos valores que vinculan al oso con lo femenino.

5. CONCLUSION

Sin negar la posibilidad de que el arte levantino lleve implicito un cierto ca-
racter narrativo de unas determinadas formas de vida, por cuanto una parte
de lo representado, si pudo ser vivido por sus autores, no es menos real que
un andlisis de su iconografia que vaya mas alla de la simple lectura de las
numerosas escenas de caza y, en menor proporcion, de guerra o de recolec-
cion, revela que en muchos de los paneles lo narrado sobrepasa con mucho
el ambito de lo cotidiano, para introducirnos en la esfera de lo alegérico, con
escenas nada costumbristas que muestran acciones portadoras seguramen-
te de un mensaje hermético, al alcance sélo de los iniciados, sean éstos unos
personajes concretos o, en su caso, todo el grupo.



En este contexto, que el arte levantino constituya un mitologema nos parece
una posibilidad muy real. Obviamente, el conocimiento que podamos llegar a
tener de los mitos que lo conforman sera otra cuestidn, entre otras razones
porque este mitologema no sera el mismo si lo relacionamos con pueblos
todavia de economia cazadora recolectora o lo hacemos con sociedades ya
productoras.

Este trabajo no es quizas el marco para llegar hasta este punto de concrecion,
aunque si podemos resefiar los numerosos trabajos publicados por otros
investigadores en estos ultimos afios, que con sdlidos y bien fundamentados
argumentos antropoldgicos y etnograficos, estan aportando interesantes
hipotesis sobre la cuestion (Jordan, 1998; id. 2000; id. 2001; id. 2000-2001;
id. 20064a; id. 2006b; Jordan y Gonzalez, 2000; 2006; Jordan y Molina, 1997-
1998; id. 1999).

Si, como pensamos (Mateo, 2009), los autores del arte levantino son los gru-
pos de cazadores recolectores holocenos, es mas que aceptable la idea de
que estos grupos hubieran podido tener una dimensién espiritual mas o me-
nos cercana a alguna de las descritas por la etnografia, ambito en el que
el arte rupestre, y quizas alguna manifestacion grafica mas no conservada
(tatuajes, telas u objetos de madera, entre otros), bien pudieron servir como
manifestaciones externas de esa dimension trascendente.
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sin duda sirvio de atalaya de vigilancia al yacimiento coetaneo del Puntarrén
Chico descubierto en su dia por Garcia Sandoval. El nuevo poblado se situa
justo en la cima de la gran mole del Puntarrén, en la margen derecha de la
rambla del Puerto del Garruchal, frente al Cabezo Pascual (cota 332).

5. CRONOLOGIA

Generalmente los diferentes investigadores consideran que los petroglifos de
la parte meridional de la peninsula Ibérica corresponden a finales del Neoliti-
coy a la etapa del Calcolitico (Balbin y Bueno, 1981; Benito y Grande del Brio,
1995; Bueno Ramirez et alii, 1998; Fortea, 1970-71; Garcia y Sphani, 1958).

En nuestro caso, la ausencia de estratigrafias y de asociaciones fisicas direc-
tas con emplazamientos prehistoricos, s6lo nos permite jugar con las analo-
gias. Ya hemos indicado el parecido formal con las estaciones de petroglifos
de La Pedrera en Jumilla, del Monte Arabi en Yecla y de La Horca en Hellin,
todas ellas relacionadas por proximidad espacial a su vez con pinturas rupes-
tres esquematicas y abstractas. Este aparente vinculo entre petroglifos y arte
rupestre esquematico ya fue resaltado en su dia por Acosta y Molina en el
conjunto de grabados de Tahal (Almeria) (Acosta y Molina, 1966. 61).Y luego
por Bueno y Balbin (2001). Los casos de las insculturas del valle de Minateda,
con los conjuntos pictéricos esquematicos del Canalizo del Rayo y de La Re-
tuerta, asi como los petroglifos del altiplano de Jumilla-Yecla vinculados a las
pinturas rupestres esquematicas de La Pedrera o de la Cueva del Mediodia,
respectivamente, corroboran esas imbricaciones.

Consideramos, en consecuencia, que los petroglifos del Cafiejar, del Garru-
chal y de Los Cerillares de Murcia debieron ejecutarse en ese amplio perio-
do cronoldgico ya apuntado: Neolitico-Calcolitico. No obstante, la proximidad
geografica del yacimiento argarico del Puntarron Chico, en especial la esta-
cién del Garruchal, podria acercar la cronologia al Bronce Medio.

Su adscripcién a la etapa ibérica no parece aconsejable, aunque existen sin
duda petroglifos de época protohistorica (Royo, 2004) e incluso del mundo
medieval (Martinez, 1995; Rodriguez y Sanchez, 1999).

6. INTERPRETACION

Antes que nada, hay que determinar si realmente los conjuntos de grabados
en la roca del Cafejar, del Garruchal y de los Cerillares constituyen petrogli-
fos trazados por la inteligencia y mano del hombre o, por el contrario, es un
producto azaroso de la erosion geolégica (Errico et alii, 2001).

Como introduccion es extremadamente Util un reciente trabajo de Bednarik
(2008) donde se desvelan las dificultades para definir un petroglifo. Bedna-
rik, con numerosas fotografias y comentarios sumamente didacticos acerca
de los potholes, oquedades semiesféricas o cilindricas ocasionadas por la
abrasion y fuerza centrifuga de las aguas fluviales o marinas cuando giran en
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vortices sobre una roca (existen incluso potholes en areas afectadas por la
accion de los glaciares), nos expone las incertidumbres relativas a este asun-
to. En efecto, nosotros hemos visto ese fendémeno erosivo en las areniscas de
los parajes de Vilches y del Cenajo (Hellin, Albacete); en las faldas del monte
del Mugrén (Alpera-Ayora); y en las del monte Arabi (Yecla, Murcia). Cerca
de las insculturas del Cafiejar, existen esos potholes en la cima y aledafios
de la Sierra de Columbares y en la de Los Villares. Y estas acumulaciones
de cavidades, contadas por cientos o por miles, ocupan extensas superficies
rocosas. Las grandes oquedades semiesféricas descubiertas en la Cresta del
Gallo, podrian estar incluidas dentro de este grupo.

Pero igualmente Bednarik (2003) nos alerta para que no desdefiemos las
representaciones no figurativas en los diferentes soportes y en los diferentes
continentes.

Otros trabajos en Espafia revelan que, en efecto, en ocasiones cuesta discer-
nir entre unas cazoletas salidas de la inteligencia humana y otras naturales,
porque éstas ultimas es posible que hasta muestren una distribucién ordena-
da, no cadtica. Véase, por ejemplo, el caso de la Laguna del Gallo en Céadiz
(Ruiz, y Lopez, 2008).

Una vez repasadas las posibles objeciones, hemos de inclinarnos por una ads-
cripcion humana de los petroglifos del Cafiejar, del Garruchal y de Los Cerilla-
res (con algunas reticencias o dudas este Ultimo), por una serie de factores:

] Laslcazoletasloldepédsitosimuestraniformasigeométricas.!

] Selobservanirestosidelmarcasldelltrabajolhumanolenitornolallosideposi-
tos y en los canales que les tributan.

] Lalsuperfcielhorizontalldellas’rocasidondelselinstalaronimuestralcierta’

abrasion intencionada.

] Seldistinguenicon’nitidezlvariosicanalillosiquelcomunicanllasicazoletas.

] Lalexistencialdeltreslyacimientos,lapenasiseparadosiporiunosipocosicien-
tos de metros, unos 2 km, con semejantes motivos, descarta toda casua-
lidad e indica sin duda una intencionalidad. Se afiade el hecho curioso y
sorprendente de estar conformando una linea recta imaginaria con orien-
tacion Este-Oeste (salida y puesta del Sol).

No obstante, nunca hay que desestimar la posibilidad de un origen natural de
estos petroglifos del Cafiejar o del Garruchal o de Los Cerillares y que luego
fueran reutilizados como depdsitos para almacenar agua para el consumo
de pastores trashumantes; o bien ampliados, modificados y reinterpretados
por la mente humana con valores simbdlicos o alegéricos, ya que a partir del
origen natural de una forma geoldgica, la mente humana es capaz de idear
simbolismos, ver imagenes y atribuirle cualidades o virtudes.

Durante décadas los investigadores han tratado de desentrafar los diferentes
significados a las composiciones de petroglifos, especialmente en el mundo
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gallego (Sobrino, 1935; Ferro, 1952; Anati, 1968; Pefia y Vazquez, 1979, Vaz-
quez, 1991; Costas y Novoa, 1993; Beltran, 1995; Costas e Hidalgo, 1998;
Pefia y Rey, 2001) y Mesado y Viciano (Mesado y Viciano, 1994), incluso
aquellos que se mostraron siempre mas remisos a adentrarse en cuestiones
antropoldgicas.

Los ultimos estudios destacan precisamente la polisemia que caracteriza a las
cazoletas y su aparicion en multitud de asociaciones iconograficas (Gonzalez
y Barroso, 1996-2003). Sabemos que las cazoletas han aparecido asociadas
incluso a enterramientos de Neandertales (Bednarik, 1998; 2003, pag. 98.
fig. 23), en concreto en La Ferrassie (Francia), donde se encontrdé una gran
losa triangular funeraria que cubria una tumba infantil y que contenia méas de
quince cazoletas talladas en su superficie, por lo que dicho motivo muestra
una antigiedad desconcertante y desvela que las cazoletas, desde el ori-
gen de nuestra Humanidad, acompafaron a la mente y a las cosmovisiones
de nuestros antepasados, ya fueran Neandertales u Homo sapiens sapiens.
Como dichas clpulas o cazoletas aparecian emparejadas y colocadas sobre
una tumba infantil, Sigfried Giedion consideré que se trataba de alusiones a
los senos femeninos y, en consecuencia, a un deseo de los vivos para que
durante el transito hacia el mas alla el alma del pequefio difunto fuera nutrida
(Giedion, 1981. 170). De época aurifiaciense son otras losas pétreas con ca-
zoletas dispuestas en espiral y en circulo (Peyrony, 1934, pp. 67-68).

Son las cazoletas, sin embargo, y ya situados en el ambito geografico de
nuestra peninsula Ibérica, muy frecuentes en contextos funerarios megali-
ticos de fines del Neolitico y durante el Calcolitico (Fletcher, 1945; Lopez
Plaza, 1999; Bueno y Balbin, serie del afio 2000). En el cronlech portugués
de Almendres (Evora), por ejemplo, en la superficie superior de un menhir
truncado, aparecen cazoletas menores y someras en torno a una central y
mas profunda.

También las vemos en los adarves y en las cornisas pétreas de estaciones
rupestres con arte esquematico o abstracto, como detectamos en algunas
covachas del Canalizo del Rayo (Minateda, Hellin, Albacete) o del entorno de
Cantos de la Visera (Yecla, Murcia).

Los significados de las cazoletas, en consecuencia, son mdltiples: pueden
aparecer asociadas a los inicios de una paleo escritura (Sanchez, 2004); estar
incluidas en sistemas de computo astronémico o de calendarios o bien como
cosmoglifos (Baudouin, 1922; Newall, 1927; Thom, 1966; Fred Hoyle, 1966;
Alonso, 1983; Rebullida, 1988, 2000; Gil y Hernandez, 2001; Hernandez et
alii, 2001; Rio-Miranda e Iglesia, 2004); ser sefializadoras de rutas de vias
migratorias, de territorios o de asentamientos humanos (Bradley et alii, 1994,
pp. 166-167; Bueno et alii, 1998, p. 117); constituir parte de aras (Garcia Del
Toro, 1981) donde se manifestaron hierofanias; estar incluidas en parajes nu-
Minosos; pertenecer a espacios para realizar libaciones y potenciar el fluir de
liquidos vitales o ser elementos propiciatorios de las precipitaciones (Spha-
ni, 1949; Heizer, 1953; Borgna, 1980; Molina, 1985, 1995; Fernandez, 1993;
Jordan y Pérez, 1997; Beltran, 1998; Ruiz, 2004). Otros investigadores, como
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Cayetano de Mergelina (1922) y Borgna (1980) han relacionado las cazoletas
con ritos funerarios. Para otros, como Sobrino o bien Hameau, se trataria de
alegorias solares, pero con nitidos valores escatologicos y de renacimiento
de la vida (Sobrino, 1956; Hameau y Vaillant, 1999). Para Bednarik (2008),
las cazoletas intervinieron en ritos donde se usaban litéfonos, por ejemplo en
el Serengueti de Tanzania o en Pola Bhata (Madhya Pradesh) de la India; o
bien representan personajes de relatos miticos (Tukalili, Norte de Australia);
0 bien participan de ritos de fecundidad (mujeres Pomo en California). Como
comprobamos, los significados de las cazoletas son extraordinariamente va-
riados, porque hasta participan en juegos, con toda la sacralidad ceremonio-
sa a la que se quiera anhelar o aspirar (Berger, 2004).

La presencia, por tanto y por otra parte, de estas cazoletas o medianas oque-
dades del Cafiejar o del Garruchal no es azarosa, sino que obedecia a toda
una serie de razones, posiblemente indemostrables, pero que se pueden in-
tuir si atendemos a las prospecciones arqueolégicas que hemos realizado y
a la observacion del paisaje:

a.- Las insculturas se sitlan, en estos casos, en cabezos prominentes en
medio de un valle intermontano y sobre una rambla con agua, desde donde
se domina visualmente todo el paisaje del entorno. Pero la proximidad al agua
de los petroglifos podria delatar un sefializador topografico que anunciara la
presencia de un manantial.

b.- Los yelmos rocosos de estas estaciones, mimetizados parcialmente por la
vegetacion mediterradnea, dominan un extenso entorno y paisaje circundante,
que alcanza en la lejania, hacia el Este, el estratégico desfiladero del puerto
del Garruchal, el cual comunica el extenso campo de Cartagenay la albufera
del mar Menor, con la vega fluvial del rio Segura.

En Galicia no es infrecuente que los petroglifos se vinculen a zonas de paso,
ya sea de grupos humanos o de animales salvajes, como destacan Bradley,
Criado y Fabregas (1994, p. 166). En consecuencia, los petroglifos de El Ca-
fiejar de Murcia, no fueron grabados en un punto cualquiera y por capricho o
entretenimiento, sino que la intencionalidad evidencia, si no una hierofania, al
menos unos intereses de cierta trascendencia.

Primitiva Bueno y Rodrigo de Balbin contemplan con reticencias la posibilidad
de que todas las estaciones con grabados sean siempre santuarios (Bueno
y Balbin, 2001). Admitamoslo. Pero hay que advertir siempre, desde pers-
pectivas antropologicas, que toda marca dejada en la piedra por obra de los
humanos, practicamente indeleble por la inmutabilidad de la roca, ya sea para
recordar un acontecimiento, sefialar una propiedad, rememorar un hecho sin-
gular o representar una experiencia mistica, adquiere, por esos mismos mo-
tivos, caracter de sacralidad.

En consecuencia, si no hablamos de santuario en el sentido estricto y filologi-
co del término, en los casos del Cafiejar y del Garruchal, al menos si podemos
afirmar que se trata de parajes numinosos, de puntos donde se ha manifesta-
do lo sagrado o donde se ha jurado por lo sagrado. No negamos, como bien
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Figura 7.
Localizacion de los yacimientos
citados en el texto:

Petroglifos de El Cafiejar.
Petroglifos de Pefia Pascual.
Petroglifos de Los Cerillares.

. Nuevo yacimiento de Bronce
en el Puntarron.

. Santuario Ibérico de La Luz.

. Castillo islamico de La Luz.

. Enclave visigodo del Cabezo
del Palomar.

E. Posibles restos de industrias

musterienses.
F. Castillo islamico de
La Asomada.
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afirman Primitiva Bueno y Rodrigo Balbin, que se trate de «marcadores eco-
némicos territoriales» o de «expresiones graficas relacionadas con los lugares
de habitacion y utilizadas como indicacion de control de un determinado terri-
torio» (Bueno et alii, 1998, p. 117); insistimos tan sélo que deseamos destacar
la gran importancia de lo sagrado en las comunidades primitivas prehistoricas.
Benito del Rey y Grande del Brio (1995), plantean igualmente que las esta-
ciones con insculturas podrian alcanzar el rango de santuarios y convertirse
en centros de iniciaciéon y de peregrinacion de las gentes del Eneolitico y del
Bronce Inicial. Incluso apuntan la posibilidad de que los antropomorfos tallados
en la piedra sean en realidad una suerte de exvotos ofrendados a las divini-
dades o niUmenes del paraje hierofanico donde se cred el ara. Por su parte,
Meseguer (1990), consideré que el arco de San Pascual (Ayora, Valencia) con
parejas primordiales en torno a una gran poza, era en realidad un punto donde
se celebraban ritos nupciales y de potenciacion de la fecundidad humana. Nos
mostramos totalmente de acuerdo con ella.

Las insculturas del Canalizo del Rayo de Minateda, como las de la Pefia Gran-
de de San Bernardino de La Hinojosa, y éstas del Cafiejar, del Garruchal y
de Los Cerillares, dominan, por otra parte, amplias perspectivas y extensos y
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dilatados horizontes de vega y huerta. De hecho, la montafia de San Pascual,
con los petroglifos del Garruchal, se sita justo en el centro de una gran hoya
de materiales sedimentarios y controla estratégicamente el paso del campo
de Cartagena a la vega del rio Segura, y viceversa, y los cursos de agua que
corren por el puerto del Garruchal. Del mismo modo, los petroglifos de Los
Cerillares se atpan sobre unos cabezos rojizos de arenisca que atalayan lo
que un dia fue una inmensa planicie semilacustre del rio Segura.

c.- Las tres cazoletas y sus canalizaciones del Cafiejar, la cazoleta del Ga-
rruchal con sus canales en semicirculo y los petroglifos de Los Cerillares,
fueron trabajados y abiertos ademas en una superficie plana, en una especie
de peldafio pétreo, amplio y horizontal. En el caso del Garruchal la roca con
petroglifos fue calzada por otras menores para adquirir su horizontalidad y
declara con nitidez la presencia humana.

d.- La proximidad a la Cresta del Gallo, cuya cima se divisa hacia el NE a
apenas 2,5 Km desde el Cafiejar y a unos 2 Km hacia el WNW desde el
Garruchal, y en la cual hay también petroglifos. La comunicacién visual, por
tanto, es completa en ese triangulo. El valor de este factor se acrecienta si
observamos que desde las inmediaciones de la Cresta del Gallo, hacia el
Oeste, se abre un collado cuya pendiente desciende por una senda natural
hacia el fondo de la rambla donde se ubica el cabezo con los petroglifos que
aqui tratamos.

e.- El nicho ecoldgico en el que se encuentran es un valle cerrado, sumamen-
te apto para guarecer a una ganaderia numerosa en invierno, pero también
para sustentar una agricultura de cereales. De hecho, algunos estudios rea-
lizados en Galicia, por Vazquez Rozas en concreto (Vazquez, 1993, pp. 69
y 72; Bradley, Criado y Fabregas, 1994, p. 166), evidencian un vinculo topo-
gréfico entre los petroglifos y los campos de cultivo y los pastos, situandose
los trazos artisticos a una moderada altura pero siempre por encima de los
espacios agropecuarios, «en un claro dominio visual sobre las tierras de cul-
tivo»; «(...) los petroglifos estan relacionados con el control visual de zonas
concretas, generalmente brafias y cuencas estrechas que constituyen areas
de reserva de pasto para el verano». En efecto, es frecuente vincular, por
parte de numerosos investigadores, los conjuntos de arte rupestre con los re-
cursos naturales que permiten la subsistencia a los grupos humanos (Ingold,
1986; Hartley, 1992). En consecuencia, los petroglifos de la Cresta del Gallo
y de El Cafiejar pudieron servir como mojones que sefializaban la propiedad
de un territorio, como una marca de propiedad de un grupo o asentamiento
humano, como si se tratara de los ancestrales kudurrus mesopotamicos, sa-
cralizados por la piedra y el emplazamiento.

f.- La presencia, aguas abajo, de un poblado argéarico de grandes dimensio-
nes, como es el caso del Puntarrén Chico, con precedentes en el poblamiento
del Calcolitico, podria igualmente indicar una imbricacién que uniera en el
paraje un asentamiento estable con una referencia topogréafica notable, sin-
gularizada por los propios petroglifos, que sirviera de sefial o signo indicador
de una posesion territorial.
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El poblamiento prehistérico en la laguna o albufera del Mar Menor ha sido, por
otra parte, ampliamente documentado y se conoce la presencia humana en la
llamada Sima de las Palomas del Cabezo Gordo (Torre Pacheco) (Walker et
alii, 1999; Walker y Gilbert, 2005; id., 2006), tras varias campafas de excava-
ciones emprendidas por Gilbert Clols y Walker, y que han proporcionado res-
tos fésiles de neandertales, asociados a una industria musteriense. A su vez,
el equipo de Gibert Clols encontré en Cueva Victoria de Cartagena, fosiles
del género Homo erectus (Gilbert Clols, 1997; 1999). Del Paleolitico Superior
se conocen fondos de cabafias en el Monte Miral de San Ginés de la Jara 'y
gue pertenecieron a un campamento estacional de cazadores de équidos y
bévidos, levantado hacia el 25.000 a. C.

g.- Afadir que el acceso a los petroglifos requiere, en el caso del Cafiejar,
atravesar un estrecho adarve, como un camino iniciatico, hasta alcanzar el
yelmo rocoso donde se ubican los petroglifos.

En el caso del Cabezo Pascual, el transito entre rocas elabora semejante
mapa de geografia mitica, acabada en verdadero abismo, y que tiende a con-
vencer de la veracidad de la transicion, de lo material a lo etéreo; a describir
el pasaje del mundo terrenal en trayecto hacia la sublime espiritualidad.

No hay, empero, al principio, sensacién de transito o de hierofania en la esta-
cion de Los Cerillares, lo que incidiria negativamente en su adscripcion a la
mano del hombre. Pero la incipiente duda para definir esta estacién dentro del
contexto pasaje mitico o pasadizo fisico en el monte, se desvanece si percibi-
mos que el paraje ha sido alterado por maquinaria pesada que hace décadas
abri6 el camino forestal que discurre entre la Senda de las Columnas y la ca-
rretera que sube desde el Sequén hasta el Relojero. En efecto, antiguamente,
la desembocadura directa a los pies de la estacion de Los Cerillares de una
antigua senda natural, que parte de Santa Catalina (lugar donde se hall6 un
pequefio yacimiento argarico), con itinerario por la denominada Rambla del
Valle, correspondiente a la vertiente de la Rambla de las Pozas de Agua o de
las Canteras, anima a pensar que las cazoletas se tallaron en la piedra justo
en el lugar donde concluia dicha senda que ascendia desde el valle, y que
pudieron recorrer y usar sin problemas pastores prehistoricos. Preguntamos
en su dia al guarda forestal jubilado, Sr. Bermejo Garcia, sobre la situacion
en que se encontraba la zona antes de realizar el Camino Forestal. La Unica
forma de subir a Los Cerillares —nos indic6—, era a través de dicha senda
descrita que partia de Santa Catalina del Monte, o, bien, por medio de la ruta
primitiva que siempre ha existido por la cresta de los montes. Pero es con la
reconstruccion virtual que pretendemos presentar, del tramo destruido a su
paso por el espacio donde se ubican los bloques de estas cazoletas de Los
Cerillares, donde la hipotesis que barajamos asume consistencia de pasi-
llo elevado como las del Carfiejar y del Cabezo Pascual. Afiadamos que el
cabezo rojizo de arenisca que se extiende inmediatamente a sus pies, esta
colmado de piscinas naturales que la erosion edlica ha ido tallando alli du-
rante milenios. Tal circunstancia y la capacidad de almacenar agua de dichos
receptéculos, pudo excitar la imaginacion de las gentes prehistoricas y consi-
derar aquel paraje de Los Cerillares como hierofanico, donde el agua de las
lluvias se acumulaba y proporcionaba bebida a sus animales.
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h.- Respecto a nuestras sugerencias sobre la posible intervencion de las ca-
zoletas y receptaculos tallados por la mano del hombre para impetrar las
lluvias, remitimos a algunas de las hip6tesis de trabajo que ya planteamos en
su dia y que en esencia todavia proponemos y sostenemos (Jordan, 1991-
1992, pp. 26 ss.; 31 ss.). Estan apoyadas en observaciones directas, en plan-
teamientos antropolégicos y etnograficos y en entrevistas a campesinos y
pastores. En efecto, aquellas oquedades talladas en la roca, son capaces de
mantener el agua pluvial durante dias y semanas y asi lo hemos comprobado
en reiteradas ocasiones en el Tolmo de Minateda de Hellin y en Elche de la
Sierra. Dicha agua almacenada en tan humildes como reducidos receptacu-
los pétreos, la usaron los pastores esparioles durante siglos, tanto para beber
ellos mismos en su trashumancia, como para cazar avecillas silvestres. Pero
la acumulacién del agua en los yelmos rocosos, en las grandes cazoletas,
pudo presentar un caracter y matiz sagrado, porque si la roca era capaz de
retener y luego ofrecer el agua de la lluvia, significaba que en ella se producia
una hierofania de la divinidad. Planteamientos semejantes ya expuso Heizer
en California (1953).

De todos modos, nunca hay nada definitivo en la investigacion. Tras la reve-
ladora lectura de los excelentes trabajos de campo de Norberto Mesado y de
Viciano Agramunt en el septentrion del pais Valenciano, nos planteamos la
posibilidad de que varios petroglifos hallados en el Tolmo de Minateda, en su
dia ya descubiertos y estudiados por el abad Breuil (Breuil y Lantier, 1945),
con formas de hojas, ramas o de arboles esquematicos, pudieron ser, en
un principio, mas que prensas de aceite o de vino, petroglifos con valores y
significados sacrales. En época ibérica y luego romana, dichos grabados tra-
zados en la piedra, afiadiendo excavaciones de depdsitos a sus pies, pudie-
ron trocar su primitiva funcion trascendente, y mutar para otra actividad mas
prosaica y doméstica: servir de prensa para extraer los jugos de la oliva 'y de
las uvas (Jordan y Selva, 1986; Jordan, 2001).

En cualquier caso, y pese a la modestia de estas estaciones, del Cafiejar,
del Garruchal y de Los Cerillares, queda esta presente aportacion como un
ejemplo mas de los millares de grabados que existen por todo el territorio
peninsular (Gonzélez, 2003).

7. POSIBLES NUEVOS PETROGLIFOS EN LA HORCA DE
HELLIN (ALBACETE)

En una excursion sin mas pretension que relajar el espiritu, hallamos en la
pedania de La Horca una serie de posibles petroglifos, en un pefiasco caido
en tiempos del cingle de la montafia Cabeza Llana, muy préximo al poblado
del Bronce, fortificado por una espectacular muralla, de Cabeza Llana-2, en
el paraje denominado El Azul, cerca de la aldea de la Horca.

Curiosamente, en la misma prospeccion, y aunque ya se habia realizado una
intensa labor en dicho sentido hace muchos afios por nosotros mismos (Jor-
dan, 1981; id., 1991-1992; id., 1992; id., 2000), aparecié un nuevo pobladito
del Bronce Inicial y Medio, acaso asociado al anteriormente citado, en una
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cresta rocosa que existe entre el Cabeza Llana-2 y el pefiasco caido con
petroglifos, poblado que llamamos a partir de ahora Cabeza Llana-3, inédi-
to. Los materiales de superficie observados consisten en lascas de cuarcita,
abundante ceramica de vasijas de almacenamiento y sendos molinos barqui-
formes, uno de cuarcita y otro realizado en roca volcénica, procedente del
vecino volcan de Cancarix, situado enfrente de los yacimientos indicados, al
otro lado del arroyo de Tobarra que por alli discurre, en un amplio y hermoso
valle plagado de asentamientos ibéricos y romanos (Jordan, Ramallo y Selva,
1983) y via natural de comunicacion entre el valle del Segura y la costa medi-
terranea y el interior de la Meseta espafiola.

En la misma visita, hallamos en el Cabeza Llana-2 una magnifica pieza de
concha perforada para confeccionar un colgante decorativo, de la especie
Glycimeris glycimeris. Al Sur de este castro, existi6 otro, el Pefia Lavada-1 o
Pefa Partida-1, de dimensiones mas modestas y sin fortificar.

Estos posibles petroglifos de La Horca, emplazados en un casco pétreo a
apenas cien metros del nuevo yacimiento del Bronce Medio, parecen indicar
el limite exterior del témenos virtual del poblado, tanto del amurallado, como
del que se levanto en la cercana ceja rocosa. Una especie de jalon que indi-
caba el limite exterior del recinto destinado al habitat humano.

Este tipo de minasculos enclaves pétreos, a modo de diminutos oteros, son
muy frecuentes en la complejidad de la orografia del mediodia peninsular.
Sobre los yelmos de piedra o en sus paredes verticales, se grababan diversos
motivos iconograficos. Asi ocurre, por ejemplo, en la Piedra Hueca de Jaén
(Fortea, 1970-71) o en La Hinojosa de Cuenca (Bueno et alii, 1998) o en la
misma Pedrera de Jumilla.

Como ya hemos indicado, en su dia estudiamos los petroglifos del Canalizo
del Rayo (Jordan y Sanchez, 1988) y mas tarde los del Tolmo de Minateda
(Jordan, 1987), La Retuerta, Barranco de la Mortaja y valle de Vilches (Jordan,
1991-1992), pero estos encontrados ahora en La Horca habian escapado a
nuestros 0jos. La prospeccion se muestra esquiva y jocosa en numerosas
ocasiones y juega con los prospectores, usando a su antojo el agotamiento
de los exploradores, por muy avezados que sean en el rastreo de vestigios, y
recurriendo a los juegos de la cautivadora luz solar.

8. MAS PETROGLIFOS EN EL TOLMO DE MINATEDA

Por ello, a los casos ya enumerados en las publicaciones citadas previamen-
te, hemos de afiadir nuevos puntos con petroglifos en el Tolmo de Minateda.
Ya habiamos “redescubierto” aquellos que antafio mencionaron y fotografia-
ron Breuil y Lantier en el adarve septentrional; afiadimos unos calcos y nue-
vas fotografias. Incorporamos al catalogo los de la visera meridional y los
comentamos. Pero como ocurre en Monte Azul de Férez (Jordan y Pérez,
1997; Jordan, 2007), la luz solar, seguin sea la hora del dia en la que se visita
el yacimiento y segun sea el tamiz de las nubes que filtra la luminosidad, per-
mite o0 no la surgencia de las siluetas de las cazoletas y de los receptaculos.
De este modo, en continuas visitas, esporadicas y no planificadas, hemos ido
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encontrado en el adarve oriental del Tolmo de Minateda, nuevos grupitos de
cazoletas que no parecen naturales, sino trazados por la mano del hombre,
a lo largo del perimetro exterior de las cornisas de la muela y cuyo centro fue
habitado como oppidum desde la cultura ibérica, pasando por toda la fase ro-
mana como municipium, la etapa visigoda como avanzadilla contra Bizancio,
hasta alcanzar el periodo emiral (Gutiérrez, 1996).

Nota de agradecimiento: Desde este trabajo queremos agradecer la colabo-
racion del montafiero Angel Ortiz Martinez, quien nos acompafié amablemen-
te en varias excursiones y nos descubrid senderos inéditos para nosotros,
con los que alcanzar antes los petroglifos. De especial utilidad nos ha sido su
obra Excursiones por el municipio de Murcia (Ligia Comunicacion y Tecnolo-
gia, Murcia, 2008), para recorrer el dédalo de la sierra.
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