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LA VIDA COTIDIANA EN EL ARTE RUPESTRE LEVANTINO

RESUMEN

Miguel Angel Mateo Saura*

El andlisis de las composiciones representadas en los conjuntos de estilo levantino nos
revela una sociedad muy primitiva, del nivel de bandas de cazadores-recolectores, que en
ninglin momento desarrollan actividad alguna de produccién.
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ABSTRACT

The analysis of the compositions found in the art sets belonging to the style from the
Levante reveal a very primitive society which can be framed within the group of those of
collectors and hunters. without having developed any productive activity.

Key boards: Art fron the Levante, society, technology, economy, politics.

I. INTRODUCCION

En repetidas ocasiones se ha dicho que uno de los
principales valores del arte levantino reside en la informa-
cién etnografica que contiene y que lo convierte en un
documento de primer orden a la hora de conocer la identi-
dad social, econdmica o religiosa de la sociedad que lo
cred.

Pero no faltan otras voces que, disconformes con esta
apreciacion y lejos de considerarlo como fiel reflejo de
unos modos de vida, piensan que su contenido esta fuerte-
mente mediatizado por cuestiones de indole magico-reli-
giosa, de tal forma que lo representado no es sino una parte
interesada de la realidad.

No obstante, quizds el arte levantino tenga una
intencionalidad religiosa que se nos escapa y que dificil-
mente llegaremos nunca a captar, y que lo pintado sea s6lo
una parte de las formas de vida de sus autores, pero no es
menos cierto que lo representado es algo vivido y que
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como reflejo de una experiencia la muestra fielmente al
modo en que ésta se desarrollaba.

Tal vez, por ello, nuestra mayor preocupacién debera
ser analizar su contenido con la cautela que nos imponen
las numerosas interrogantes que el mismo arte nos plantea,
huyendo de las grandes generalizaciones y de las afirma-
ciones categéricas. Sélo aceptando que todo cuanto diga-
mos estd sujeto a continua revisién podremos avanzar en
nuestro campo de estudio.

En este contexto, la aplicacién de una lectura etnografica
al arte levantino no es un enfoque novedoso, habiéndose
efectuado desde los inicios mismos de su estudio (Wermert,
1917). y nosotros mismos lo hemos empleado al estudiar el
arte de la provincia de Murcia (Mateo, 1994a). No obstan-
te. unos criterios un tanto disconformes con algunas de las
opiniones mds arraigadas y el hecho de que en algunos de
los estudios publicados se hayan formulado teorfas que van
mas alla de lo que el propio arte revela, nos han llevado a
la redaccion de este trabajo, quizds excesivamente reduci-
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do para abarcar un contenido tan amplio, pero que, en
cualquier caso, queda completado con otros trabajos par-
ciales a los que haremos referencia a lo largo del mismo.
La idea que trataremos de reflejar es la de que detrds
del arte levantino hay una sociedad muy primitiva en sus
formas de vida, susceptible de ser englobada en el nivel de
bandas de cazadores-recolectores, que en ninglin momento
desarrolla actividad alguna de produccidn, en la que no
hay una jerarquia politica, de un grupo o de una sola
persona, y de la que podemos intuir otros aspectos como
las relaciones externas con otros grupos o su tecnologia.

II. ACTIVIDADES ECONOMICAS

Si nos atenemos al nimero de representaciones, la caza
debid ser la actividad econdmica fundamental de los artis-
tas levantinos. Distribuidas por todo el espacio geogrifico
que abarca el arte, seria muy amplia la lista de composicio-
nes de contenido venatorio que podriamos describir, man-
teniéndose en todas ellas una serie de constantes que les
otorga una notable homogeneidad.

Los animales mas representados son los pequeiios
ungulados, cdpridos y cérvidos sobre todo, seguidos a cier-
ta distancia por otras especies como los jabalies, bovidos y
équidos. Aun cuando se ha justificado esta preeminencia
de los pequefios rumiantes por su mayor abundancia en el
area del arte frente a los otros animales, hay otros factores
que pudieran haber influido en ello. De una parte, son
animales mas féciles de capturar que los équidos y a la vez
menos peligrosos para la integridad del cazador que los
jabalies y. al mismo tiempo, se trata de especies de gran
valor econémico al ser aprovechables practicamente en su
totalidad.

A este respecto de la identificacién de las especies
cazadas, se ha apuntado en numerosas ocasiones la escasez
de otras especies que. a priori, debieron formar parte de la
dieta, reiretandose el caso del conejo. A falta de una justi-
ficacion plausible a tal hecho. hoy s6lo podemos constatar
la escasez de animales que no sean los ya referidos. Entre
las excepciones, documentamos un ejemplar de lagomorfo
en el conjunto de Las Bojadillas de Nerpio y otro posible
en la Fuente del Sabuco de Moratalla (Mateo y San Nico-
las, 1995), aunque su mal estado de conservacién impide
su diafana identificacién.

Por su parte, no hay representacion de aves, si excep-
tuamos las problemadticas zancudas de los Cantos de Visera
de Yecla, y otros animales poco comunes son algun posi-
ble ejemplar de cdnido, como el de la Cueva de la Vieja de
Alpera, la gamuza del Prado del Tomero de Nerpio o el
discutible oso de la Cafaica del Calar de Moratalla.

Las armas mayoritariamente utilizadas en la actividad
venatoria son el arco y las flechas y junto a ellas, armas
arrojadizas del tipo de las jabalinas, lazos y, ocasionalmen-
te y con muchas dudas sobre los ejemplos propuestos,
trampas.

El arco es del tipo simple. aunque su vara pueda apare-
cer representada con una o varias curvas, como sucede en
los cazadores de la Cueva de la Vieja de Alpera, sefialan-
dose a veces en ellos detalles como las escotaduras para el
engarce de la cuerda o la propia cuerda. Cuando los arque-
ros estdn lanzados a la carrera, como vemos en las cacerias
de la Cueva de la Araia o de la Cueva Remigia, el arco es
sujetado junto a las flechas con [a mano derecha. mientras
que si el individuo aparece en actitud de disparo, bien
estatico o a la carrera, el arco es agarrado con la mano
izquierda, en la que a veces se sostienen también algunos
venablos.

Sobre las flechas, en ocasiones éstas se representan
clavadas en el cuerpo del animal. viéndose entonces parte
del astil y la emplumadura de direccién. Estas emplumadu-
ras, cuya funcién era dotar al vuelo de la flecha de mayor
estabilidad y precision, debieron estar confeccionadas con
plumas de ave o algin elemento de tipo vegetal. Hay una
notable variedad de ellas, desde las formadas por un sélo
apéndice a aquellas otras en las que vemos hasta cuatro o
cinco vastagos.

Si la flecha aiin no ha sido disparada podemos ver en
algunos casos la punta con que iba armada. apreciando
varios tipos. Partiendo siempre de lo fragil y arriesgado
que resulta la lectura de las propias pinturas, se han esta-
blecido hasta cuatro tipos basicos (Jordd, 1975: Galiana,
1985:; Mateo, 1993). El mads sencillo es el que llamamos de
dpice simple y que no es sino el propio astil de la flecha
que ha sido aguzado y tal vez endurecido al fuego. El
segundo tipo, de tendencia romboidal, marca ya una sepa-
racién entre la punta y el astil, que se mantendrd en los
otros tipos. Un tercer modelo es el de punta triangular, con
o sin pedunculo y aletas y, por dltimo, un tipo poco comtin
en los frisos pintados llamado en arpon o de gancho, ca-
racterizado por la presencia de un apéndice lateral y cuyos
mejores ejemplares los documentamos en la Cueva de la
Vieja de Alpera.

El empleo de jabalinas apenas estd documentado, des-
tacando las pintadas en la Cueva del Garroso de Alacén o
la Cova dels Rossegadors de la Pobla de Benifassa. Sin
embargo, la representacién mas interesante la encontramos
en el conjunto de la Pefia Rubia de Cehegin (Mateo. 1994b),
en donde uno de los tres cazadores que han rodeado a un
cuadripedo va armado con una de estas lanzas. en la que
se distingue de forma clara entre un largo astil y una gran
punta lanceolada.

Por su parte, el lazo ha sido el elemento utilizado para
la captura de un caprido en la Cova dels Rossegadors. si
bien los escasos testimonios con los que contamos parecen
indicar mas bien que este fue el procedimiento preferido en
la captura de animales de gran porte. Al menos, eso se
desprende del estudio de las composiciones del Abrigo de
Selva Pascuala, en Villar del Humo, y del Abrigo del Tio
Campano, de Albarracin, en donde los animales. aparente-
mente équidos, son representados al final de un largo trazo
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LAMINA 1. Escenade caza colectiva en la Cova dels Cavalls.

que hemos de interpretar como tales lazos (Mateo, 1996).
Incluso en el caso turolense el animal opone una tenaz
resistencia a su captura, tal y como revela la curvatura
invertida de sus patas.

Mais problematico resulta, en cambio, constatar la utili-
zacion de trampas. Aunque han sido varias las resenadas,
ninguna de ellas ofrece detalles suficientemente clarifica-
dores. Asi, F. Jorda (1974) habla de una posible trampa
para la captura de pdjaros en el conjunto del Cinto de la
Ventana de Dos Aguas, mientras que en el Abrigo del
Ciervo, junto a tres arqueros hay un motivo formado por
varios trazos lineales, de distinto grosor, que podrian re-
presentar a una de estas trampas y al animal preso en ella.
En Las Bojadillas, concretamente en el Friso de los Toros,
encontramos la figura de un ciervo recostado, con las patas
delanteras replegadas, y rodeado de varias representacio-
nes vegetales. El que el animal haya sido pintado en el
interior de una pequena concavidad del soporte y aparezca
rodeado con esos matorrales ha llevado a pensar a algtin
autor que se pudiera tratar también de una trampa.

Por tltimo, un posible pufial podria haber sido repre-
sentado en una composicion de descabello en el conjunto
del Cingle de la Mola Remigia (Blasco, 1974), si bien la
supuesta representacion humana es mas que dudosa.

Junto a las armas, otros objetos asociados a ellas
reconocibles en los paneles pintados son los carcajes, en
los que los arqueros transportan las flechas, y cuya forma
es por lo general cilindrica, aunque no falta algin ejemplo
de carcaj de forma conica con el extremo redondeado, al
modo en que lo documentamos en las Cuevas de la Pena
Rubia (Mateo, 1994b). Pueden aparecer aislados, como si
estuviesen depositados en el suelo, como lo vemos en la
Cueva Saltadora de Coves de Vinroma, o también asidos al
cuerpo de los arqueros, que a su vez pueden estar en acti-
tud estatica o lanzados a la carrera.

Por su parte, las bolsas o cestos son mds variados en
sus formas que los carcajes, ya que los hay triangulares,
esféricos o semiesféricos, llevando una o varias asas en la
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LAMINA 2. Huellas de animales en la Cova Remigia.

parte superior o en los laterales. Aunque su finalidad no
estd del todo aclarada, su presencia en los frisos podria
indicar que en ocasiones y tal vez dependiendo de factores
como la especie del animal capturado o la distancia a reco-
rrer, el animal no era transportado por completo o que una
vez muerto y seccionado, cada cazador cargaba con una
parte del mismo. Por su parte, H. Obermaier y P. Wernert
(1919) apuntaron también la posibilidad de que estas bol-
sas sirviesen para llevar algin tipo de sustancia, quiza
veneno, y que fueran transportados por personajes auxilia-
res en las cacerfas.

En las operaciones de caza asistimos a una clara dife-
renciacion cuando se trata de cacerias individuales o colec-
tivas. En las primeras, el cazador se enfrenta solo al animal
a matar, al que suele aparecer enfrentado, no participando
ningln otro elemento en la escena. En contraste, la caza
colectiva presenta una mayor complejidad escénica, que a
la vez va cargada de un importante transfondo social.

Dado el elevado nimero de composiciones de cacerias
colectivas con que contamos, es posible reconstruir el pro-
cedimiento de caza mas empleado, el ojeo. Bdsicamente,
tres son los momentos principales de esta técnica. Un pri-
mer paso es la localizacion de los animales a capturar, de
lo que se ocupa un primer grupo de cazadores, los cuales,
una vez avistados los animales, inician una maniobra ten-
dente a ahuyentarlos y conducirlos por un lugar determina-
do del terreno hasta un punto predeterminado, en donde,
bien apostado, aguarda un segundo grupo de cazadores. La
fase final del ojeo es la irrupcion repentina de ese segundo
grupo de individuos que atacan de frente a los animales,
los cuales en muchos casos ya han sido asaeteados por los
cazadores de retaguardia, como denotan las flechas clava-
das en sus cuerpos.

Quiza la escena mds representativa de una caceria me-
diante el ojeo sea la pintada en la Cova dels Cavalls de
Tirig, en la que cuatro cazadores, perfectamente alineados,
se enfrentan a nueve ciervos que, a la carrera, se dirigen
hacia ellos. En la parte derecha de la escena, los animales
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mads retrasados son acosados por el primer grupo de caza-
dores que previamente los habia ahuyentado.

El empleo del ojeo en las tareas de caza lleva implicitos
otros interesantes aspectos. De un lado, denota un profun-
do conocimiento del medio fisico por parte de los cazado-
res. requisito indispensable para que la empresa tenga exito,
y por otro, y en lo que se refiere al propio grupo humano,
indica que la caza era una actividad colectiva en la que
todos los miembros de la banda debian participar. La au-
sencia de detalles en las representaciones que individualicen
a un individuo del resto del grupo nos limita a la hora de
hablar de liderazgo en estas operaciones de caza, atin cuan-
do la etnografia nos revela como en las sociedades del
nive] de bandas de cazadores-recolectores, cada actividad
contaba con unos lideres (Service. 1966), si bien despoja-
dos de connotaciones de supremacia politica dentro del
grupo.

A veces contamos con testimonios de otras fases en las
estrategias de caza como serian el rastreo de las huellas de
animales (Molinos, 1975), al modo en que lo vemos en la
Galeria Alta del Roure, y parece que debamos vincularlo,
en funcién de los ejemplos que conocemos, con las cace-
rias individuales. En ocasiones. este rastreo se efectua so-
bre las marcas de sangre que el animal, ya herido, deja en
su huida y un claro ejemplo lo tenemos en la Cova dels
Tolls Alts en donde dos individuos ascienden a través de
varias sefiales, supuestos restos de sangre, hacia el lugar
donde se encuentra un cervatillo herido.

Aunque en un nimero bastante mas reducido de esce-
nas que el referido a la caza. en el arte levantino encontra-
mos también testimonios de labores de recoleccién, siendo
esta la segunda actividad econémica en importancia en la
vida de sus autores. Estos trabajos hacen referencia tanto a
la recolecta de productos derivados de animales, en este
caso miel. como a la obtencién de productos vegetales. ya
se trate de frutos o también de plantas y tubérculos.

Por lo que se refiere a las escenas de recoleccién de
miel. todas ellas parecen seguir unos canones predetermi-
nados, caracterizdndose por la representacién de un indivi-
duo. a veces dificilmente identificable como tal por la
simplificacién de formas. que trepa por una cuerda o esca-
la hasta un lugar elevado en donde se localiza una colme-
na. En algiin caso. en torno a ésta se han pintado pequefios
motivos que podriamos interpretar como las abejas revolo-
teando alrededor del panal.

Escenas de este tipo las podemos observar en conjuntos
como el Covacho Ahumado. el Abrigo de los Trepadores y
el Abrigo de los Recolectores, todo ellos en Alacén, el
Abrigo de la Vacada de Santolea. la Cueva Remigia y el
Cingle de la Mola Remigia, en La Gasulla, el Abrigo de la
Mortaja de Minateda o la Cueva de la Vieja en Alpera y.
mds dudosa, en el Mas d'en Ramon d’en Besso de
Montblanc.

Sin embargo, de entre todas las representaciones, la
mds rica desde el punto de vista compositivo la encontra-

mos en la Cueva de la Arafia de Bicorp. Participan en la
escena dos individuos y mientras que uno de ellos estd
trepando por la escala, el otro ya se encuentra arriba, con la
mano introducida en un hueco del soporte rocoso que he-
mos de suponer que hacia las veces de colmena. A lavezy
como es comun a otras escenas, en la espalda le cuelgan
unos recipientes a modo de bolsas que suponemos debie-
ron emplear para guardar el producto. Junto a ellos, nume-
rosos insectos, representados en forma de cruces, vuelan
en torno a los personajes humanos.

Muy préxima en la forma a esta composicién de Bicorp,
en el conjunto del Mas d’en Josep de Tirig encontramos a
otro humano que esta escalando por una larga cuerda, con
una especie de bolsa colgada a la espalda. No obstante, en
este caso nos queda la duda de saber si se trata realmente
de una escena de recoleccién de miel o. en su caso. de
productos vegetales, puesto que al final de la supuesta
cuerda no vemos sefiales de lo que seria el panal. Ante esta
circunstancia y dada la existencia de varios trazos menores
que parten de la linea principal por la que trepa el indivi-
duo, nos planteamos la posibilidad de que ésta no sea una
cuerda, sino que se trate de un arbol o pequeio arbusto por
el que sube a recoger sus frutos.

Por lo que se refiere a la recoleccién de frutos, pocas
dudas nos plantean las escenas que documentamos en los
Abrigos de los Trepadores y el Covacho Ahumado. en
Alacén.

En ambos casos. el elemento vegetal es muy similar ya
que se trata de arboles representados por un largo trazo
vertical, ligeramente curvado, del que parten hacia los la-
dos otros vastagos menores a modo de ramas u hojas.
Distinta es, en cambio. la forma de actuar de los individuos
recolectores. Si en el Covacho Ahumado el personaje. apa-
rentemente una mujer, estad de pie junto al arbol. con los
pies en el suelo y sujetando un objeto alargado con el que
parece abatir los frutos. en el Abrigo de los Trepadores, los
individuos, sin referencia clara a su sexo. parecen estar
trepando por los propios arbustos.

La presencia de ese objeto en las manos de la mujer del
Covacho Ahumado nos lleva a pensar que se trata de una
labor de recoleccién mediante la técnica del vareo. En este
sentido, seria el tnico ejemplo claro de esta préctica reco-
lectora, al margen de la escena apuntada en los Abrigos de
la Sarga de Alcoy, mas problemdtica que el ejemplo
turolense.

En La Sarga, la composiciéon estd formada por dos
motivos propuestos como sendos drboles, de copa oblonga
y con troncos muy delgados, a cuyos pies una serie de
puntos representarian los frutos caidos. A la derecha de
éstos elementos vegetales hay hasta cuatro personajes, tres
de los cuales caminan hacia la izquierda. ataviados con
tocados de plumas y armados con arcos y flechas. La pre-
sencia de un largo y fino trazo que partiendo desde la
mano derecha del arquero mas préximo a los supuestos
arboles llega a atravesar uno de éstos. es lo que ha dado pie
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LAMINA 3. Escena de recoleccion (de miel?) en el Mas d’en
Josep.

a identificar a toda la composiciéon como una escena de
recoleccién (Fortea y Aura, 1987).

Sin embargo, la forma de los supuestos arboles, que no
aclara su identidad como tales vegetales al modo en que si
los vemos en otros conjuntos, las notables desproporciones
entre arboles y humanos, lo cual no es tan acusado en otras
composiciones de recoleccion, y el caracter guerrero o, en
su caso, cazador de los personajes pintados nos lleva a ser
cautelosos a la hora de aceptarla como claro testimonio de
recoleccién mediante el vareo.

Otro ejemplo que tradicionalmente se ha venido propo-
niendo acerca de la recoleccion de frutos se localiza en el
Abrigo de D* Clotilde de Albarracin (Almagro, 1949). En
este conjunto vemos la presencia de un arbol, identificado
como un pino pifionero, con sus raices, tronco y ramas, y
posibles frutos caidos. Rodedandolo aparecen varias fi-
guras humanas. Pero, al igual que sucede con la escena
de La Sarga, varios son los problemas que envuelven a
esta composicioén para aceptarla como evidencia de traba-
jos de recoleccién. La relacién entre los humanos y el
arbol no es algo palpable y a ello se suma que la identidad
de algunos de estos individuos es, como sucedia en la
cueva de Alcoy, de arqueros, no apareciendo aqui trazo
alguno que pudiéramos proponer como palo o vara. Ade-
mads, hay que tener presente la circunstancia de que este
yacimiento presenta una diversidad de estilos y momentos
cronolégicos de desarrollo, ain cuando parece que el arbol
y los humanos mas cercanos pertenecen a un mismo mo-
mento de representacion. Lo que si parece claro es que las
pictografias de este conjunto estin muy alejadas de lo
levantino propiamente dicho.

LAmINA 4. Recoleccion de tallos en el Abrigo de los
Recolectores.

Las plantas o tubérculos formaron también parte de la
dieta alimenticia de los pintores levantinos como nos refle-
jan algunas escenas en las que los personajes, tanto hom-
bres como mujeres, aparecen inmersas en las tareas de su
recoleccion.

Quiza la mas destacada de todas sea la pintada en el
Barranco del Pajarejo de Albarracin. En ella, mientras que
un individuo, probablemente una mujer a tenor de la vesti-
menta que presenta, levanta una de sus manos hacia arriba,
otro personaje inclinado hacia el suelo, sujeta en su mano
derecha dos motivos rectilineos que bien pudieran ser los
propios elementos vegetales o, también, palos cavadores
utilizados en la recolecta de tallos o tubérculos.

Préxima en el fondo estarian la representacién de otro
hombre, con la misma actitud, del Abrigo de los
Recolectores de Alac6n y la composicién que vemos en el
Abrigo de los Trepadores, también en Alacén, en la que
una mujer con el torso hacia el suelo parece recoger unos
elementos situados a su derecha que, pintados en forma de
pequeiios trazos, bien podrian simular a los elementos ve-
getales.

Por su parte, en el Abrigo del Ciervo de Dos Aguas se
han representado dos mujeres, ricamente ataviadas con
amplias faldas y adornos corporales, que sostienen en sus
manos unos elementos rectilineos, que aunque nos plan-
tean una vez mas la duda de saber si estamos ante los
propios motivos vegetales o ante los instrumentos emplea-
dos en su recogida, incluimos entre los testimonios de
recoleccion de plantas.

Llegados a este punto, se hace preciso manifestar que
algunas de estas escenas y figuras, lejos de ser aceptadas
como ejemplos de la actividad recolectora, son considera-
das por muchos de los estudiosos del arte levantino como
prueba irrefutable de trabajos agricolas.

En este sentido, se habla también de la representacion
de azadas o layas e, incluso, de un arado (Jorda, 1971). El
repertorio de implementos de cardcter agricola estarfa inte-
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grado por la supuesta laya de un individuo de la Cueva del
Garroso de Alacén, el presunto arado que porta a hombros
un personaje masculino en el Cinto de la Ventana de Dos
Aguas o los palos cavadores de varios personajes en el
Abrigo de los Trepadores, a los que habria que unir los
instrumentos que llevan en sus manos los individuos de las
composiciones antes comentadas del Abrigo de los
Recolectores y el Abrigo del Ciervo.

Aiin cuando en otros trabajos nos hemos ocupado mds
ampliamente del tema (Mateo, 1992; 1996), resefiemos
que varios son los problemas que rodean a estas represen-
taciones para reconocerlas como tales instrumentos agrico-
las. Sobre los llamados palos cavadores, en el mejor de los
casos tan s6lo muestran un trazo rectilineo, carente de un
extremo engrosado como caracteriza a los palos de cavar,
mientras que, por contra, su forma alargada y sencilla nos
recuerda mds bien a los utensilios empleados por las bandas
de cazadores-recolectores en la recoleccion de tubérculos.

A las dificultades formales que presentan los objetos en
si, se une la ambigiiedad que envuelve a las escenas en las
que aparecen pintados algunos de ellos. Las actitudes de
los personajes, inclinados hacia adelante, cabe pensar que
hacia el suelo, pueden hablar también en favor de su inter-
pretacién como recolectores de plantas o tubérculos, y, por
ende, la caracterizacién de estos objetos como titiles de
recoleccién y no como herramientas agricolas, ain cuando
pudiéramos mantener la denominacién de palo cavador.
Por otro lado, tampoco podemos descartar que se trate de
la representacion de los propios elementos vegetales.

Por lo que se refiere a las layas, tanto el objeto que
porta el individuo en la Cueva del Garroso como los que
levantan por encima de sus cabezas varios humanos en el
Abrigo de los Trepadores, hemos de incluirlos en el grupo
de las armas y no en el de objetos de produccién. La forma
de estos instrumentos, alguno con destacadas puntas
lanceoladas, y el contexto tematico del conjunto en el que
se inscriben, de acusado matiz bélico en el caso de los Trepa-
dores, habla mas en favor de su identidad como armas.

Sobre el supuesto arado del Cinto de la Ventana, y al
margen de cuestiones de forma, problemas de indole técni-
ca limitan mucho su lectura como tal. En una reconstruc-
cién ideal del mismo se llegaron a diferenciar como partes
bésicas la cama, la reja y la esteva-mancera (Jorda y Alca-
cer. 1951). Sin embargo, en esa reconstruccién no se inclu-
yeron todas las lineas representadas en la figura original, a
la vez que el corto desarrollo tanto de la cama como de la
reja, imposibilitan el enganche de los animales de tiro.

Mas bien creemos que debemos proponerla como la
representacion de alguin tipo de trampa, que si en verdad
son recursos de caza poco representados en el arte levantino,
ya ha quedado documentado en alguno de sus paneles
pintados. De hecho, en el mismo Cinto de la Ventana se ha
considerado la existencia de una de estas trampas, dedica-
da a la captura de pajaros y cuya semejanza con esta otra
figura es mds que notable.

En cualquier caso, el que tengamos que adoptar una
postura externa respecto a todas estas composiciones man-
tiene abierto el debate, si bien los argumentos en favor de
su interpretacion como reflejo de labores depredadoras.
entre ellos los rasgos morfolégicos que muestran o el con-
texto general del propio arte, son mds concluyentes que
aquellos que abogan por considerarlos como evidencia de
practicas de produccién.

No obstante, las discrepancias entre los investigadores
no sélo atafien a la existencia de testimonios de trabajos
agricolas en las pinturas, sino que otro frente de discusion
se abre cuando nos referimos a la representacién de activi-
dades de monta y domesticacién de animales.

La presencia de figuras antropomorfas enmedio de agru-
paciones de animales en los conjuntos de la Caiada de
Marco de Alcaine y la Cova dels Rossegadors ha servido
de pretexto para hablar de pastoreo y por tanto, del desa-
rrollo de una economia ya plenamente neolitica paralela al
arte.

Sin embargo, en ambos casos nos encontramos con
argumentos que no abogan por esa lectura. En la Cafiada
de Marco, sobre una primera agrupacién de capridos, de
estilo levantino, se afladen mds tarde dos representaciones
humanas, de gran tamafio, una de las cuales cubre parcial-
mente a alguno de los animales. Al cardcter acumulativo
de la escena, se une el hecho de que las figuras
antropomorfas pertenecen a otro horizonte artistico que no
es el levantino, lo que indica que en la composicién origi-
naria no habia participacién humana y que fue en un mo-
mento posterior que los zoomorfos levantinos fueron
reutilizados en una nueva composicién por un pintor no
levantino, dandole al friso pintado una significacion nueva
y distinta a la que tenia el primer grupo de animales. Esta
segunda composicion, ain cuando contiene elementos na-
turalistas, no es susceptible de ser considerada como tal, ya
que pasa a formar parte de un ambito conceptual e icono-
grafico distinto.

Sobre la pintura de la Pobla de Benifassa, al mismo
cardcter acumulativo de la escena se une el hecho de que
los personajes involucrados van armados con arcos, lo que
le da al panel pintado una significacién mas cinegética que
pastoril.

Una fase del proceso de domesticacién se ha resefiado
en el conjunto conquense de Selva Pascuala, en donde un
antropomorfo y un équido aparecen unidos por un largo
trazo que asemeja un lazo. Sin embargo, incluimos esta
composicién entre aquellos ejemplos de caza mediante el
lazo. como el consignado en la Cueva de la Araiia de Bicorp.

Mayores problemas de interpretacién advertimos a la
hora de valorar los ejemplos de monta resefiados en los
conjuntos del Abrigo de los Trepadores, Abrigo de los
Borriquitos y Cingle de la Mola Remigia. Tanto en Trepa-
dores como en la Mola Remigia resulta muy aventurados
aceptar como jinetes los trazos amorfos que aparecen sobre
la grupa de los cuadripedos, aun cuando pudiéramos supo-
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ner un alto grado de abstraccién en estas representaciones,
mientras que en el Abrigo de los Borriquitos, la figura
humana, de estilo esquemadtico, responde a una inclusién
posterior sobre una figura de otro lado no muy levantina y
de dificil identificacion en su especie. Ademads, ocupa par-
te de un desconchado de la primera figura, lo que revela de
manera clara su introduccién mds tardia.

Otra figura de jinete presente en el mismo Cingle de la
Mola Remigia, el conocido jinete con casco y cimera, no
es susceptible de ser incluido en el arte levantino, siendo
una de esas representaciones que ocasionalmente vemos
dentro de frisos levantinos o también exentas, pero ajenas
a lo levantino propiamente dicho y cuya justificacién ulti-
ma habria que poner en relacioén con un extrafio fenémeno
de mimesis para con ese contexto en el que se inscriben.
Numerosos ejemplos ilustran este hecho, entre ellos los
motivos ibero-romanos del Barranco de los Grajos de Cieza,
el équido ibérico de la Cueva de las Arafas del Carabasi{ de
Santa Pola o los lagomorfos del Abrigo de Chardn de
Moratalla.

Hemos de concluir, por tanto, que en el arte levantino
encontramos reflejadas inicamente actividades predadoras,
siendo la caza la mds importante, y como complemento de
la dieta, la recoleccién de productos como la miel, frutos o
tubérculos. La falta de pruebas fehacientes de practicas de
produccidn nos induce a pensar que los artistas levantinos
permanecieron sumidos en una economia depredadora du-
rante todo el tiempo de vigencia de este arte.

HI. LA GUERRA

La existencia de unas pocas composiciones de cardcter
bélico en algunos de los conjuntos levantinos nos induce a
pensar que esta fue una actividad presente en las formas de
vida de sus autores, si bien lo infrecuente de la guerra en
las sociedades del nivel de bandas de cazadores-recolectores
pueda explicar ese reducido niimero de escenas que encon-
tramos repartidas por el espacio geografico del arte, sobre
todo si lo comparamos con el de las dedicadas a otras
actividades como la caza (Mateo, 1997).

Geograficamente, se observa una notable concentra-
cién de estas escenas en torno al Maestrazgo, destacando
conjuntos como la Mola Remigia, la Galeria del Roure o el
Barranco de Les Dogues. Un segundo grupo lo podemos
situar mds al Sur, en el nicleo artistico de Moratalla-Nerpio,
con yacimientos como el Abrigo Sautuola o la Fuente del
Sabuco, y algo mas alejado el Abrigo Grande de Minateda.
Fuera de esas zonas, otras representaciones las encontra-
mos también en el Abrigo de los Trepadores y Abrigo de
El Cerrao, en Teruel y en el Abrigo de Voro y Abrigo de
las Sabinas, en Valencia.

Desde el punto de vista iconografico, todas las escenas
respetan una serie de convencionalismos, aunque el trata-
miento estético de los motivos pueda variar notablemente
de unos a otros. Es comiin delimitar intencionadamente el

espacio de representacién ocupado por cada bando, para lo
cual el pintor recurre, bten al aprovechamiento de acciden-
tes naturales del soporte rocoso (salientes o grietas) o, en
ausencia de éstos, dejando un espacio vacio de figuras
entre ellos. Otras veces el distinto tratamiento de las for-
mas de los individuos de cada bando sirve para marcar esas
diferencias. Estos pueden aparecer en actitudes variadas y
con desigual gusto por el detalle, sobre todo a la hora de
marcar volimenes anatémicos o rasgos etnograficos como
son las armas o el adorno.

Un caso excepcional lo encontramos en el Abrigo Sau-
tuola, en donde una estalactita en la roca ha sido resaltada
a su vez en color rojo, formando una linea que separa unos
pocos arqueros de la composicién de lucha propiamente
dicha. Mientras que para algunos autores esa linea roja es
reflejo de una construccién del tipo de una muralla, noso-
tros compartimos la idea de M. A. Garcia (1962), primer
estudioso de la cueva, de que se trate mas bien de algin
elemento de tipo vegetal que funcionase como empalizada,
aunque tampoco debamos descartar la posibilidad de que
esa linea emulase algiin rasgo del entorno fisico, por ejem-
plo, un rio o un accidente del terreno. En cualquier caso, si
parece simbolizar y reforzar una idea de frontera entre los
dos grupos humanos inmersos en la contienda.

Sobre las actitudes de los guerreros, €stos suelen pre-
sentarse lanzados a la carrera, con las piernas exagerada-
mente abiertas en algunos casos, como si con ello el artista
quisiera transmitir mayor sensacién de movimiento, aun-
que también hay ejemplos en que los individuos muestran
una compostura mds estatica, bien de pie o con una rodilla
en tierra. En ocasiones, el interés por plasmar la violencia
y el movimiento implicitos en el combate ha sido tan acu-
sado que las representaciones muestran un grado excesivo
de abstraccién que los reduce a meros esquemas humanos,
como sucede en la Galeria del Roure, o a simples trazos
que dificultan incluso su lectura como tales humanos, como
vemos en la Fuente del Sabuco de Moratalla.

Las armas utilizadas son exclusivamente el arco y las
flechas que sujetan en ademdn de disparar mientras corren
o que también llevan cogidas en la mano. En algunos
casos, las flechas aparecen recogidas en un carcaj.

El niimero de combatientes difiere mucho de unos ca-
sos a otros. Escenas como la de la Galeria del Roure estd
formada por tan sélo 7 individuos, mientras que, en con-
traste, las mas numerosas son las del Barranco de Les
Dogues con 27 guerreros, el Abrigo Sautuola con 35 y el
Cingle de la Mola Remigia con 44. A veces advertimos
una notable desproporcién entre los dos bandos inmersos
en la lucha. En la Fuente del Sabuco la desigualdad es
manifiesta ya que 3 arqueros se enfrentan a 13; en la Mola
Remigia un bando lo integran 17 guerreros mientras que en
el otro son 27; por su parte, en Les Dogues y en el Abrigo
Sautuola, la relacién es de 10/17 y 15/20, respectivamente.

En varios conjuntos observamos como alguno de los
guerreros ha sido herido, o quizds muerto, por las flechas



86 LA VIDA COTIDIANA EN EL ARTE RUPESTRE LEVANTINO

AnMurcia, 11-12. 1995-1996

del bando enemigo. Asi, en el Barranco de Les Dogues, un
individuo del grupo de la parte derecha ha sido asaeteado
con un venablo en la pierna y corre hacia posiciones de
retaguardia mientras que sus compaferos avanzan contra
los otros arqueros de la izquierda.

Acerca del significado de estas composiciones, se ha
planteado la posibilidad de que sean sélo reflejo de rituales
y no de enfrentamientos armados reales entre grupos hu-
manos. No obstante, aun cuando sabemos que en los ritua-
les de magia guerrera de las sociedades salvajes, tal y
como documenta B. Malinowski (1994), la célera, la furia
del ataque y las emociones del impulso de combatir se
manifiestan con mucha fuerza, en realidad y referido a
estas escenas del arte levantino, no hay argumentos con-
cluyentes que nos lleven a interpretarlas tinicamente como
tales rituales.

Es obvio que si admitimos la existencia de rituales de
magia guerrera, debemos aceptar también que la guerra
estd presente, con mayor o menor fuerza, en la sociedad
que practica ese ritual, con lo que su representacién puede
responder a la misma finalidad que envuelve a otras esce-
nas como las de caza o recoleccién. Ademds. la presencia
de personajes heridos en las composiciones acentia su
caracter narrativo como testimonios de enfrentamientos
reales y no solo de ceremonias mds o menos complejas.

Un apartado sobre el que se ha debatido en los trabajos
realizados sobre la sociedad en el arte levantino en general
y sobre este tema de la guerra en particular, ha sido el de la
utilizacién de diversas técnicas de lucha por parte de los
combatientes, hablandose de estrategias y desdoblamientos
tacticos basados en formaciones zig-zagueantes o en gru-
pos de vanguardia que a su vez estan flanqueados por otros
grupos menores que actian a modo de «alas».

Sin embargo, el andlisis detenido de las distintas esce-
nas pone de manifiesto que en muchas ocasiones hemos
exagerado el tema, tal vez buscando en las mismas unos
datos que realmente no se encuentran reflejados, de tal
forma que alguna de las tacticas definidas carecen de una
minima légica, dandose, por ejemplo. agrupamientos muy
arbitrarios. Hay casos en los que para formar un supuesto
grupo de vanguardia se omiten sujetos que por su posicion
no encajan en la idea inicial, mientras que en otras compo-
siciones. la situacidén de los individuos permite distintas
agrupaciones, todas ellas validas.

En realidad, de estos enfrentamientos en los que inter-
vienen muy pocos combatientes no debemos entresacar
complicadas estrategias de lucha. Del conjunto de las esce-
nas y no sin reservas, tan s6lo podriamos considerar como
rasgos mds o menos generalizados que cuando el grupo es
muy reducido, a lo sumo tres o cuatro guerreros, estos
adoptan una disposicién cerrada a modo de tridngulo o
cuadrado para resistir la embestida del grupo mds grande,
mientras que si el bando es mayor. de quince o veinte
miembros, éstos se muestran lanzados al ataque, bien for-
mando a su vez pequefios grupos, o mas comunmente,

escalonados en diversas filas, como queriendo hacer un
ataque en oleadas.

De otra parte, como ya pusiera de manifiesto J. B. Porcar
(1946), si en algunas de estas escenas sustituyéramos un
bando de arqueros por animales, las actitudes de los perso-
najes encajarian perfectamente en una escena de caza. En
este sentido, si para la actividad cinegética hemos docu-
mentado en los frisos pintados el empleo de procedimien-
tos como el ojeo con unos resultados positivos a tenor de la
informacion que las propias pinturas nos proporcionan. es
facil pensar en una transposicion de las técnicas de caza
basadas en la emboscada cuando se trata de luchar no
contra animales sino contra otros «cazadores».

Tomando como referencia el adorno, tamafio y posi-
cién de los individuos dentro del grupo, se ha pretendido
identificar la figura de «jefes guerreros» en las composi-
ciones y, a partir de ellos, la existencia de normas de
organizacién social y disciplina en estas comunidades de
cazadores-recolectores. Sin embargo, el material etnografico
recopilado sobre estas sociedades del tipo de bandas las
caracteriza como grupos igualitarios en todos sus niveles,
no existiendo un personaje u organismo que ejerza la auto-
ridad sobre el resto de miembros de la banda como si de un
Estado se tratase (Service, 1966). La autoridad recae en
todos por igual y todos respetan y hacen respetar las nor-
mas establecidas por la costumbre, siendo también tarea
comun el restablecer la normalidad ante comportamientos
desviados. Si acaso, si se aprecia cierta consideracion ha-
cia la opinién de los individuos mds ancianos que por su
experiencia estdn en mejor disposicién de aconsejar sobre
un asunto concreto. pero ni siquiera éstos forman una clase
o institucién de poder o, también, que dependiendo de la
actividad a desarrollar haya un personaje dentro del grupo
aceptado por todos como «experto» en esa actividad con-
creta y que adquiera por ello cierto cardcter de lider dentro
del grupo, pero despojado de prerrogativas sobre el con-
junto de individuos. Asi, lo comin es que haya lideres de
caza, de guerra, de ritos (chamanes). entre otros, cada uno
distinto segtin la accién de que se trate.

Estrechamente relacionadas con la lucha, en unos po-
cos conjuntos encontramos otro tipo de escenas, caracteri-
zadas por el agrupamiento o alineacién de varios indivi-
duos, por lo general armados con arcos y flechas y en
actitudes variadas. que denominamos, de forma un tanto
convencional, como desfiles o marchas de guerra. El ni-
mero de sus miembros varia de un caso a otro. En la Fuente
del Sabuco son 13 los personajes que, en fila, se desplazan al
paso hacia la derecha. mientras que en el Abrigo de Voro, en
Quesa, son 4 los arqueros que, sujetando las armas a la altura
de la cintura, caminan hacia la izquierda.

En estas escenas, los personajes suelen ir ataviados con
adornos variados, tocados de plumas, jarreteras en los pies.
y con objetos, como la bolsa que lleva en la cintura un
arquero del Abrigo de Voro o el carcaj de otro arquero en
la Fuente del Sabuco.
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LAMINA 5. Escena de ejecucion (;reo o prisionero?) en la
Cova Remigia.

De todos estos desfiles, sin duda, el mas naturalista en
sus formas es el existente en el conjunto de la Mola Remigia,
en Castellén. Forman la escena 5 individuos lanzados a la
carrera, con los brazos extendidos por encima de la cabeza,
en los que sujetan sus arcos y flechas. El arquero que abre
la marcha va ataviado con un tocado alto, interpretado por
algiin autor como un posible casco o gorro y, también,
como signo de jerarquia y rango, idea que no compartimos.

Aun cuando la opinién general es la de considerar a
estas composiciones como danzas rituales propiciatorias,
su aparicién en contextos temdticos de caracter bélico hace
que sin abandonar tampoco su posible identidad como dan-
za de cardcter ritual, de magia guerrera, debamos propo-
nerlas como verdaderas «marchas de guerra». Alguna pa-
rece realizarse previamente al combate, como es el caso de
la existente en la Fuente del Sabuco, en donde la falange
de arqueros se localiza en un abrigo contiguo al que contie-
ne la escena de lucha, mientras que en otros casos éstos
comparten el mismo panel pintado que la escena de guerra.
Sucede, por ejemplo, en la Mola Remigia y de ello podria-
mos inferir que estos arqueros alineados marchan en auxi-
lio de sus compafieros inmersos de pleno en la pelea. En
cualquier caso, y en contra de lo defendido en algunos
trabajos, lo que no compartimos es la idea de que estas
composiciones haya que vincularlas con la actividad cine-
gética.

Otro nicleo de representacion relacionado con la gue-
rra es el formado por aquellas escenas que se han venido
llamando de ejecucion o ajusticiamiento. La singularidad
que constatamos para las escenas de lucha encuentra co-
rrespondencia con este otro tipo de composiciones, forma-
das por varios individuos agrupados, en actitud estatica y
de formas esquematizantes, armados con arcos que agitan
por encima de sus cabezas, frente a los cuales se sitia la
figura de otro individuo que yace en el suelo después de
haber sido asaeteado por el grupo.

LAMINA 6. Escena de baile, juegos o ritual en el Barranco
de los Grajos.

La lectura que de estas representaciones se ha hecho ha
sido muy dispar. Se han considerado como evidencia de
normas juridicas en el seno de estos grupos de cazadores-
recolectores, con lo que la identidad de los asaeteados serfa
la de reos, o también, incluso, se ha pensado que estos
personajes pudieran ser jefes que, ya ancianos, no pueden
desempeiiar las labores de jefatura y, en un extrafio cere-
monial, son de este modo reemplazados.

Muy préximo en el trasfondo a estas escenas de falan-
ges de arqueros, encontramos en unos pocos conjuntos una
serie de figuras humanas cuyas notas mas caracteristicas
son el mostrar el cuerpo asaeteado y el de aparecer aisladas
dentro de los paneles pintados. Agrupadas geograficamente
en torno al conjunto castellonense de la Valltorta, las en-
contramos en la Cueva Remigia, el Abrigo de la Saltadora
y en la Cova Alta del Lledoner. Junto a algiin ejemplo mas
dudoso situado fuera de este niicleo, estas figuras se signi-
fican desde el punto de vista estético por un tratamiento
naturalista de sus formas y por mostrar una apariencia que
nos hace pensar que, en algunos casos, el individuo yace
muerto.

Al igual que para las escenas de ejecucion, las interpre-
taciones que para estas figuras humanas flechadas se han
realizado han sido muy variadas. Jefes ancianos que termi-
nan su mandato, sacrificios humanos de intencién religiosa
o simples ajusticiados, violadores de las normas que rigen
la colectividad. Distinta, en cambio, es la explicacion dada
a estas figuras en los primeros trabajos desarrollados sobre
el tema, entre los que habria que citar los de H. Obermaier
y P. Wernert (1919), en los que, aceptado su caracter gue-
rrero, su presencia en los frisos naturalistas se explica a
partir de la llamada magia simpdtica, cuyos fundamentos
fueron magistralmente expuestos por J.G. Frazer (1944):
matando una imagen del enemigo, el hechizo con ello
establecido provocara la paralizacién del adversario en el
momento real del combate.
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IV. EL RITUAL

Un ultimo bloque tematico dentro del arte levantino
estd compuesto por unas pocas figuras y escenas vincula-
das tradicionalmente por la historiografia con cultos reli-
giosos y extrafios ritos de fecundidad. La fragilidad que
envuelve a cada uno de nuestros argumentos sobre el tema
lo convierten en uno de los apartados mas complejos, sien-
do por ello que muchas veces hemos dado rienda suelta a
la imaginacion, surgiendo hipdtesis, en ocasiones, sorpren-
dentes.

En este sentido, la alineacién de varias figuras masculi-
nas en el Barranco de los Grajos de Cieza se ha considera-
do como ejemplo de desfile procesional en honor a no se
sabe bien qué divinidad, desfile en el que cada individuo
tiene un papel asignado como heraldo o diacono, con la
divinidad, ithifdlica, en el centro (Jorda, 1975). Asimismo,
la convivencia en un mismo friso de figuras femeninas y
masculinas ha llevado a hablar de rituales de fecundidad,
més acentuados cuando alguno de los varones mostraba
rasgos ithifalicos, como sucede en la Roca dels Moros de
Cogul. La presencia de arqueros junto a figuras femeninas,
al modo en que los vemos en el Abrigo de la Mortaja de
Minateda o el Abrigo del Arquero de Santolea, se han
interpretado también como rituales de presentacién de gue-
rreros a la divinidad, mientras que la representacion de
parejas de mujeres aisladas, o se consideran como simples
escenas domésticas de madre-hijo/a, o también adquieren
el rango de divinidades.

Ante este cumulo tan variado de interpretaciones, se
hace preciso aclarar de antemano que el nimero de mode-
los en los que se basa no es tan amplio como pudiera
parecer. El tema mds repetido es quiza el de las parejas de
mujeres, con una quincena de ejemplos (Alonso y Grimal,
1996), pero asociaciones mayores de figuras tan sélo las
encontramos en los ya citados yacimientos de la Roca dels
Moros de Cogul y el Barranco de los Grajos de Cieza, a los
que habria que unir, a caballo entre unos y otros, el trio de
mujeres del Abrigo del Lucio de Bicorp.

No obstante, dentro del grupo de escenas de contenido
ritual se han incluido en ocasiones algunas de las que
nosotros hemos considerado con una significacién pura-
mente econdmica. Es el caso de las composiciones del
Barranco del Pajarejo o el Abrigo del Ciervo, para noso-
tros reflejo de labores de recoleccion, pero que también
han sido entendidas por otros estudiosos, al margen de su
carécter narrativo, como prueba de rituales agricolas.

La representacién aislada de parejas de mujeres en los
paneles levantinos es algo que se repite en unos pocos
conjuntos, destacando las de la Roca dels Moros de Cogull,
la Cueva de la Vieja de Alpera, la Cova dels Rossegadors
de la Pobla de Benifassa, el Abrigo de la Mortaja de
Minateda y los Abrigos de la Risca y el Abrigo del Molino
en Moratalla. Entre ellas, las hay que muestran una corre-
lacién en sus rasgos morfoldgicos y también otras en las

que se marcan notables diferencias entre si, que pueden ser
en el tamafio o en detalles como el adorno. Explicadas
durante mucho tiempo como la representacion de «deas»,
como escenas de danza o como simples acciones domésti-
cas de madre e hijo/a, en realidad y tal y como nos mani-
festamos al estudiar la composicién de La Risca (Mateo
1994a), no contamos con elementos de juicio suficientes y
claros para abogar por una lectura concreta. Detalles como
el adorno, presente en algunas de ellas, no debemos valo-
rarlo como algo excepcional y la diferencia en el tamafio
no siempre estd presente. Parece claro, pues, que estas
representaciéones femeninas debieron tener una intencién
ultima, pero que nunca llegaremos a conocer salvo que
nuevos descubrimientos aclaren la cuestién, y que cual-
quier valoracién que de las mismas hagamos estard siem-
pre dentro del campo de la hipétesis.

En el Abrigo del Lucio de Bicorp encontramos una
variante a este modelo general ya que la composicion estd
formada por tres mujeres, entrelazadas por los brazos y de
semejante aspecto, con faldas globulares, peinados
piriformes y adornos en forma de lazos en los codos. Em-
pero, su actitud, similar a las anteriores, no nos permite
inferir que se trate de una danza o ritual, estando préxima
a la significacién que pudieran tener las otras representa-
ciones de parejas. En la Roca dels Moros, por su parte, nos
hallamos ante ocho figuras femeninas, agrupadas por pare-
jas, y una figura masculina que, ubicada en el centro de la
composicién, muestra un prominente falo. Desde un prin-
cipio, la presencia de ese personaje incitd a la lectura de
estas pinturas como danza ritual intimamente relacionada
con la idea de fertilidad. Sin embargo, a veces no se le ha
prestado atencién al hecho de que estas pinturas son fruto
de varios momentos de desarrollo en los que si bien se ha
intentado mantener la significacién originaria del friso, en
un tiempo dado y con la inclusién de ese personaje mascu-
lino, se ha producido un alejamiento de] mismo. Estamos
ante una escena acumulativa formada en un principio por
dos parejas de mujeres a las que en un segundo momento
se les afiaden otras dos, una a cada lado de las primigenias.
Mas tarde se incluye en el panel eése personaje ithifdlico,
para conluir con una nueva figura femenina, en el centro,
provista de hasta cuatro piernas. La evolucién del friso
indica de manera clara que el personaje ithifdlico no es el
motivo central de la composicién, en la que el tema domi-
nante es la mujer, siendo ademas su estilo muy distinto de
lo levantino clasico de las otras figuras.

De otra parte, aceptar como prueba de extrafias cere-
monias de fertilidad aquellas composiciones en las que
aparecen personajes ithifdlicos, para los que hay que supo-
ner que no se trata de un objeto de uso personal o un
elemento de adorno, ha de hacerse con suma cautela, ya
que éstos aparecen en diversos contextos temadticos, for-
mando parte de escenas de caza e, incluso, de guerra o
también aislados. Si en estos casos no nos planteamos la
posibilidad de que formen parte de un ritual, el que aparez-
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can con mujeres en el panel no constituye una razén de
peso para entonces si admitirlos como tales, mdxime si la
relacidén entre unos y otras es tan débil como la que perci-
bimos en Cogul.

El dnico documento explicito con que contamos para
sospechar de la existencia de algiin tipo de ritual, quizas
juegos, en la sociedad autora del arte lo tenemos en los
abrigos del Barranco de los Grajos. Al margen de otras
figuras secundarias introducidas a lo largo del tiempo en el
panel y entre las que se encuentran varios motivos esque-
maticos, la escena principal la formarian hasta un total de
veinticuatro figuraciones, entre las que predominan la
féminas con brazos levantados y cuerpos contorsionados.
No obstante, a pesar del elevado nimero de personajes
involucrados en la composicién, en la que de otra parte se
aprecian repintados y superposiciones, lo que no indica
sino una continua revitalizacién del friso a lo largo del
tiempo, no se trata de una composicién unitaria ya que se
observan en ella varios bloques tematicos distintos (Mateo,
1994a).

El primero de estos subgrupos se localiza en la parte
izquierda y esta formado por un personaje masculino, de
cuerpo obeso, una figura de mujer, con los brazos entrela-
zados por encima de la cabeza, y una extrafia figura de
notable desarrollo vertical. La actitud de los humanos, con
el hombre inclinado hacia este trazo, nos ha llevado a
proponerlo, con muchas reservas, como la representacion
de un posible totem. Sin embargo, la falta de evidencias de
motivos en otros conjuntos obliga a dejar un tanto de lado,
por el momento, esta lectura. En la parte superior del friso
encontramos un segundo grupo integrado por seis repre-
sentaciones masculinas, puestas en fila. Cuatro de ellos
muestran un destacado falo, o adorno, y la posicién de sus
brazos, con uno extendido al frente y el otro flexionado
abajo, sugiere la posibilidad de que desarrollen algin tipo
de danza o baile. En la parte derecha, cuatro personajes
masculinos, con los brazos alzados, y una figura animal, de
especie no identificable, forman el tercer grupo.

Pero, sin lugar a dudas, las representaciones mas desta-
cadas del conjunto son siete figuras femeninas, con torsos
contorneados y los brazos agitados arriba y abajo en una
inequivoca actitud de actividad. La presencia de un motivo
zoomorfo delante de ellas sugiri6 la idea de que se tratase
de una theriomaquia o juego con animales. Nosotros re-
chazamos cualquier relacién con el animal ya que este,
como el resto de representaciones zoomorfas del conjunto,
con la posible excepcién del animal involucrado en el ter-
cer grupo, aparecen en el panel sin un orden compositivo
claro ni preestablecido. De igual modo, tampoco comparti-
mos la idea de que estemos ante una danza ritual de fecun-
didad por la simple presencia de los personajes masculinos
del segundo grupo, situados por encima de las mujeres. Es
cierto que denotan movimiento como las mujeres, pero no
hay rasgo que clarifique si ambos grupos forman parte de
la misma accién o de dos diferentes. Establecer una depen-

dencia de las mujeres hacia el grupo de hombres y otorgar-
les una significacion de ritual de fertilidad por el hecho de
aparecer éstos con el controvertido detalle del falo prominen-
te es intentar dar una explicacién demasiado simple a algo
para lo que realmente no tenemos una justificacion objetiva.

Por tanto, ain cuando podrfamos abandonarnos a la
suerte de sugerentes interpretaciones y pensar que todas
estas escenas son reflejo de extrafios rituales en pro del
favor de una desconocida divinidad, ritos de fertilidad,
etc..., es preciso no forzar las interpretaciones y querer ver
mas alla de lo que el propio arte nos ensefia. Es obvio que
composiciones como la de los Grajos nos hablan de algtin
tipo de ritual, danza o juego y la etnografia, por su parte,
demuestra la existencia de unos y otros en numerosas so-
ciedades del nivel de bandas de cazadores-recolectores
(Service, 1966), pero en lo que al arte rupestre levantino se
refiere, debemos contentarnos, con los datos actuales, con
conocer que en la sociedad que hay detras del mismo hubo
algo similar, pero abandonando la idea de ir mas alld y
desentrafiar su significado dltimo.
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