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Reflexiones acerca de las representacio-
nes de mujeres en el arte postpaleolitico

Carmen Olaria Puyoles *

Resumen

En este trabajo, intentamos ofrecer una serie de consideraciones que nos ayuden a la interpretacion de las image-
nes femeninas que se encuentran en el arte rupestre denominado levantino y ponerlas en relacion con una serie de perio-
dos prehistoricos, basicamente relacionados con los procesos de neolitizacion y las primeras etapas de produccién neoli-
ticas. En un plano estrictamente hipotético estas imagenes, y en casos las escenas que componen, las relacionamos con
actitudes magico-religiosas o meramente del mundo simbdlico, que podemos deducir a través del estudio de manifesta-
ciones rituales primitivas. Asumiendo el riesgo que ésto implica no obstante pensamos que puede ayudarnos a abrir nue-
vos horizontes de interpretacion acerca del protagonismo que la mujer tuvo en el arte rupestre postpaleolitico.

Abstract

In this work we try to offer a series of considerations that they help us to the interpretation of the feminine images that
they are in the rock-art denominated levantino, and to put them in connection with a series of prehistoric periods, basically
related with the neolitizacion processes and the first neolithic production stages. In a strictly hypothetical plane these ima-
ges, and in cases the scenes that compose, relate them with magic-religious attitudes or merely of the symbolic world that
we can deduce through the study of primitive ritual manifestations. Assuming the risk that implies nevertheless thinks that
can help us to open new interpretation horizons about the protagonism that the woman had in the rock-art postpaleolithic.

INTRODUCCION

En los estudios de arte rupestre pospaleoliti-
co o levantino son escasos todavia los trabajos
referidos al papel de las representaciones
femeninas. Si bien es verdad que en algunos de
ellos se han introducido algunas observaciones
referidas a este tema, son sin embargo todavia
exiguos los que se han dedicado monogréaficamen-
te a las imagenes de las mujeres.

Existen no obstante, algunos estudios que
merecen una especial mencién por la cuidadosa
descripcion y el novedoso analisis morfoldgico con
gue han sido tratadas las imagenes con el fin de
tipificarlas (Alonso, Grimal, 1993). Remitimos

precisamente a este articulo para la consulta
pormenorizada de la descripcion de las figuras y
su ubicacion detallada, ya que nos pareceria una
redundancia inutil repetir los datos que en él
guedan perfectamente expuestos.

Sin la voluntad de contradecir o modificar
estos trabajos de especialistas, nos hemos
planteado en este articulo una serie de reflexiones
e hipotesis acerca de estas interesantes
representaciones. En especial nuestra voluntad se
centra en diferenciar actitudes, tipos y periodos a
través de la imagen de estas mujeres, que
formaron parte de un arte rupestre que sin duda
tuvo una larguisima perduracion en el tiempo. Por
tanto, nuestro principal objetivo aqui trata de
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reconocer a las protagonistas de unos periodos
prehistéricos a través de la interpretacion de sus
atuendos, adornos, posturas, cuerpos Yy
asociaciones escenificadas con otras figuras.

DONDE SE ENCUENTRAN LAS MUJERES
LEVANTINAS

Las estaciones rupestres con representacio-
nes femeninas ciertamente se generalizan por
todo el ambito geografico ocupado por las
estaciones levantinas, sin que podamos distinguir
una zona con una mayor presencia o significado
en general.

Si bien a nuestro juicio, no hay duda que las
figuras de méas autentico estilo levantino, se sitlan
prioritariamente en los conjuntos correspondientes
a las provincias de Lérida, Tarragona y Castellon.
Las imagenes pertenecientes al ambito geogréfico
de la provincia de Teruel presentan en su gran
mayoria unas diferencias con los clasicos
prototipos (Val del Charco del Agua Amarga, la
Vacada, los Chaparros, Barranco Pajarejo). Lo
mismo ocurre en la provincia de Valencia (Abrigo
del Ciervo, Abrigo de la Pareja, Abrigo Gavidia o
del Lucio, Charco de la Madera, Abrigo del
Garrofero) al igual que en Alicante (Famorca,
Torrudanes, Benirrama, Barranc del Infern, Pinds,
si bien el prototipo levantino se conserva algo en
el conjunto rupestre de Sorollets). Tampoco en
Cuenca se conservaradn estos “canones
levantinos” (Marmalo), ni en Albacete (Cueva de la
Vieja, Abrigo Grande Minateda, Barranco Segovia,
Solana de las Covachas, Hornacina de la Pareja),
sin contar con las diferencias substanciales que se
aprecian en Murcia (Cueva de los Grajos, Fuente
del Sabuco I, la Risca | ésta con mayores
aproximaciones estilisticas, la Risca Il) y en Jaén
(Fuente del Segura).

Sin embargo dentro de estas areas no se
identifican actitudes o escenificaciones de mujeres
dispares entre un area y otra, es decir que de la
misma manera podemos hallar mujeres repre-
sentadas en solitario, acompafadas, o llevando
cestos o palos.

Por lo tanto las representaciones de mujeres
en el arte levantino ofrecen, a pesar de los a veces
sutiles cambios estilisticos, una cierta homogeneidad,
gue sin duda nos estan manifestando la larga
pervivencia del arte levantino, su gran extension
geografica y las variables artisticas que entre
los/las diferentes artistas se produjeron. Pero
también, como ya veremos mas adelante, se
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intuyen unos cambios conceptuales que de alguna
manera se podrian interpretar como variables
socio-econdmicas, gue probablemente
repercutieron en los consecuentes estilos y
contenidos.

OBSERVACIONES GENERALES

En este apartado deseamos presentar una
serie de elementos caracteristicos en el
tratamiento pictdrico de las figuras femeninas, que
si bien no se pueden generalizar al cien por cien
para todas las figuras, si que finalmente parecen
adquirir un cierto significado para la interpretacion
de estas imagenes.

Una constante ya conocida, es que las
mujeres en el arte levantino se pintan con una
perspectiva de perfil aparente, que en muchos
casos se podria atribuir a una perspectiva torcida
o distorsionada, torso de frente, caderas y piernas
de perfil. Frecuentemente no se indican los pechos
y su identidad sexual se expresa a través del
atuendo que cubre sélo su cintura, caderas y
piernas, como una falda. También hay que sefalar
gue las nalgas y caderas son prominentes en
muchos casos, especialmente para las figuras de
arte levantino “sensu estricto” o de apariencia mas
“clasica”. Sus cabezas adquieren una forma
generalmente triangular debido a un probable
peinado en media melena.

Las imagenes levantinas de mujeres se
presentan siempre en actitudes de cierto
estatismo, apenas sin movimiento, salvo en casos
puntuales gque ya comentaremos, y como
estereotipo las piernas se encuentran o juntas y
quietas o a lo sumo con accién de dar un paso.
Por otra parte los pies y las piernas se presentan
bien moldeadas y proporcionadas, aunque los pies
siempre muy pequefios, estan indicados perfec-
tamente.

Sin embargo para las figuras de mujeres
cuyo estilo pictdrico parece evolucionar a un cierto
esquematismo, como serian las figuras de la
Cueva de los Grajos entre otras, se pintan con el
cuerpo de frente y en casos sus pechos estan
sefialados, las faldas suelen ser mas cortas y no
se percibe el tipo de peinado debido a la escueta
forma circular de sus cabezas, aunque algunas
conservan el estilo de peinado en media melena
triangular

Hay que sefalar que la postura de estas
ltimas figuras vistas de frente, recuerda la misma
perspectiva que se halla en el llamado arte
macroesquematico, y en ambos casos los brazos
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aparecen alzados y las manos abiertas con
indicacion de los dedos. Creemos que esta
observacion no debe ser despreciada, pues a
nuestro juicio el periodo prehistérico de su
ejecucion creemos que se aproxima mas entre
unas y otras.

Estas mujeres de estilo mas evolucionado
tipo Grajos, se representan en actitudes mucho
mas dindmicas y cuyo movimiento se trasluce en
un desorden sobre el panel que le confiere mucha
mas viveza a la escena, como si estuvieran
ejecutando una danza frenética, la misma postura
de sus brazos alzados y abiertos, ilustran
perfectamente los movimientos de un baile.

Las piernas y pies de estas mujeres mas
esquematicas, menos estilizadas y mas dindmicas,
se han realizado de manera también mas tosca,
sin modelacion de la pantorrilla y con unos pies
sefialados por un simple trazo corto.

Otra de las observaciones se basa en que
las escenas 0 asociaciones mas frecuentes para
todo tipo de figuras y estilos que representan a las
mujeres, son las que muestran parejas, si bien
también existen muchas otras que se encuentran
en solitario, creemos que la representacion en
pareja responde a una escenificaciéon magico-
simbodlica vinculada a la presencia de un animal y
quiza a rituales de fertilidad.

Con estos comentarios generales podriamos
afiadir ademas que la posicién de las extre-
midades superiores constituye un indicio de gran
significado para la valoracién de la evolucion
pictérica de las figuras femeninas. En este sentido
nos parece obvio que las imagenes de mas tipica
factura levantina, presentan sus brazos dirigidos
hacia abajo o doblados, sin indicacién de las
manos ni dedos; al contrario que las figuras mas
evolucionadas cuyos brazos se presentan
extendidos, hacia arriba, o en cruz y con las
manos siempre abiertas con los dedos separados
y bien sefialados y visibles.

ESCENAS Y ASOCIACIONES
MUJERES SOLITARIAS

Son las representaciones mas frecuentes en
el arte levantino, que en general no responden a
escenificacidon o asociacion a otros personajes,
animales u objetos, cuando menos de manera
evidente. Los yacimientos principales serian los
siguientes:

Cafiada de la Cruz (Pontones, Jaén), Val del
Charco del Agua Amarga (Alcafiiz, Teruel), Abrigo
de la Vacada (Castellote, Teruel), los Chaparros
(Albalate del Arzobispo, Teruel), conjunto de
Marmalo (Villar del Humo, Cuenca),Serra de la
Pietat (Ulldecona, Tarragona), Cova del Polvorin o
dels Rossegadors (la Pobla de Benifassar,
Castellon), Abrigo A de Palanques (Zorita,
Castellon), Covetes del Puntal (Albocécer,
Castellén), Abric dels Cavalls (Tirig, Castellén),
posibles figuras en Cova del Civil (Tirig, Castellon),
Cingle dels Tolls del Puntal (Albocéacer, Castellon)
y Mas d’en Josep (Tirig, Castellén), Cingle de
'Ermita (Albocacer, Castelldon), Abrigo del Charco
de la Madera (Bicorp, Valencia), Abrigo del
Garrofero (Bicorp, Valencia), Cueva de la Arafia,
Abric de les Torrudanes (la Vall d’Ebo, Alicante),
Barranc del Infern (la Vall de Laguart, Alicante),
Pinés (Benissa, Alicante), Fuente del Segura
(Pontones, Jaén).

MUJERES EMPAREJADAS

Si bien ya se ha sefialado la frecuencia de
emparejamiento en imagenes femeninas, quere-
mos insistir verdaderamente en este sentido, ya
gue la escena de dos mujeres en pareja es una de
las mas numerosas en el arte levantino.

Asi lo veremos en: las cinco parejas de
mujeres en Roca dels Moros (Cogul, Lérida),
donde una, con cuatro piernas que no pudo
incluirse en el mismo plano pero en realidad
significan dos, una tapada por la otra, como ya ha
sido sefialado (Alonso, Grimal, 1993). Otras,
ademas las podemos ver emparejadas en la
Cueva de la Vieja (Alpera, Albacete), Abrigo
grande de Minateda (Hellin, Albacete), Solana de
las Covachas (Nerpio, Albacete), Raco del
Sorollets (Castell de Castells, Alicante), Cueva del
Polvorin o Rossegadors (la Pobla de Benifassa,
Castellon), la posible pareja de Raco Molero (Ares,
Castelldn), en la Cueva de los Grajos (Cieza,
Murcia), en Fuente del Sabuco | (Moratalla,
Murcia) en la Risca | y Risca Il (Moratalla, Murcia),
Abrigo del Ciervo (Dos Aguas, Valencia), Cinto de
las Letras (Dos Aguas, Valencia), Abrigo Gavidia o
del Lucio (Bicorp, Valencia), Covacha de los
Monteses (Jalance, Valencia).

MUJERES CON ANIMALES
Se incluyen aqui las figuras solitarias o

también emparejadas que se insertan en una
escena en la cual esté presente un cuadripedo,
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en general un cervato o mas probablemente una
cierva, o en ocasiones un boévido. Estos animales
tienden a estar pintados con tinta plana, salvo en
su vientre, cuando menos para el caso de la
especie cérvido, como si se tratara de un vientre
vacio o vaciado. Hay que sefalar que el animal no
se encuentra saeteado sino sentado, en casos
aparentemente vivo, y en todo caso su muerte no
ha sido realizada por flechas, lo cual tiene un
significado, si cabe, mas ritual. Este tipo de
escena en la que se encuentran imagenes de
mujeres, es mucho mas frecuente en el
Maestrazgo turolense y castellonense que en el
resto del area levantina, si bien una de las
escenificaciones mas tipicas se halla en la
provincia de Lérida en la Roca dels Moros (Cogul)
gue reune el convencionalismo anteriormente
citado, mujeres situadas en parejas, ademas de la
presencia de un cervato, que mas probablemente
atribuiriamos a una cierva como explicaremos mas
adelante, con el vientre destacado o vacio,
ademas de un bévido y con la presencia de un
hombre itifalico. El plausible simbolismo de la
escena, creemos que es uno de los mas explicitos
para entender el significado de este tipo de
escenas, ya que contienen una serie de elementos
que podriamos interpretar como escena de
propiciacion a la fertilidad. Por una parte las
mujeres en parejas caminan en actitud procesional
en torno a una cierva cuyo vientre esta signi-
ficativamente destacado, y que pudiera ser
asimilada a un estado de gravidez o parto, aqui las
mujeres que la rodean, adquiririan un simbolismo
atribuible al poder creativo relacionado tanto con
animales hembras como con las propias mujeres,
en cuyo vientre se reproduce la nueva vida. Por
otra parte se observa un toro a la izquierda y en la
parte opuesta derecha, se muestra a un hombre
con el pene erecto, cuya simbologia dificilmente
puede ser interpretada de otra forma que como el
elemento masculino o la fuerza fecundadora
necesaria para la reproduccion.

Otras imagenes similares, si bien no tan
elocuentes, las encontramos en Val del Charco del
Agua Amarga (Alcafiiz, Teruel) donde se observa
una figura femenina solitaria asociada a una
posible cierva con el vientre vaciado o cuando
menos destacado del resto por no poseer pintura.
También en Racé Gasparo (Ares, Castellén) se
repite la misma escena con una cierva de vientre
vaciado. En Cova Remigia (Ares, Castelld)
encontramos asi mismo paralelos a esta tematica,
por ejemplo en el Abrigo IV con una probable
figura femenina sin faldas, por tanto desnuda junto
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a un gran bovido; en el Abrigo V otra imagen
femenina que parece portar unos instrumentos en
sSus manos, se sitla junto a un antropomorfo
disfrazado de toro; y en el Abrigo VIl se encuentra
también una figura desnuda con los brazos
alzados junto a un cuadrdpedo indeterminado.

Otras escenificaciones similares serian las
del Abrigo Grande de Minateda (Hellin, Albacete),
con una figura solitaria asociada a un bévido, y en
barranco de los Grajos (Cieza, Murcia) donde en
Grajos | se encuentran varias mujeres en una
actitud dinamica asimilada a la danza, que tienen
un cuadrupedo a sus pies.

Otra de las mas interesantes escenas
(Beltran, Royo, 1994), es la que se contempla en
el Abrigo de la Higuera (Alcaine, Teruel) que
también deberiamos incluirla en este apartado. Se
trata de una mujer en posicion acurrucada que
muy probablemente la deberiamos interpretar
como en trance de dar a luz, y por encima de ella
una de las representaciones mas misteriosas y a
la vez mas sugerentes del arte levantino, nos
muestra a un ciervo superpuesto a un arbol que en
el inicio de su copa esta flanqueado por dos
figuras humanas, la copa es de forma ovalada
doble como embriones, y de ella surgen o “nacen”
pequefios seres humanos y otros se mantienen
aun en el interior de los “huevos”. En una de las
patas delanteras del ciervo se observa otro ser
humano, aparentemente también seria un hombre,
como los de arriba. Posiblemente sea ésta, una de
las escenas mas elocuentes del arte rupestre
levantino para demostrar que este arte esta
impregnado de un mundo simbdlico apoyado
fundamentalmente en los ritos de fertilidad. El
ciervo aqui no solamente personifica la fuerza
creativa del macho, sino a la vez este animal con
sus ramificadas astas, que se renuevan
periddicamente, se ha asimilado simbdlicamente a
un “arbol de la vida". Creemos que esta imagen es
la mas antigua de este simbolo universal de la
cultura humana que ha constituido un culto
permanente en los rituales de fecundidad y ciclos
vitales de la Naturaleza. De este magico arbol
surgen los “huevos” o embriones que dan a luz a
nuevos seres. Asi pues una vez mas, la escena se
compone del complemento de dos fuerzas
creativas macho-hembra, que constituyen los
principios esenciales, masculino y femenino
necesarios para producir la vida.

Otro abrigo, el llamado del Milano (Mula,
Murcia) presenta un personaje femenino vinculado
a un arquero, a sus pies se encuentra un ciervo,
bastante perdido y una cierva que por su
corpulencia nos parece que esta gravida. El autor
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PROTOTIPO A TIPO Al SUBTIPO All
PROTOTIPO B TIPO BI SUBTIPO B11

Figura 1. Variantes de figuras de mujeres levantinas.
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de un interesante estudio acerca de las
interpretaciones magico-simbélicas del arte
levantino (Jordan, 1999) cree que pueda asociarse
al descubrimiento de una tumba colectiva fechada
en el 3370 aC; pensamos que este paralelismo es
un poco forzado, al igual que la interpretacién que
realiza de la escena, vinculando el arquero a un
“héroe” y la mujer a una divinidad protectora de la
caza. Si, sin embargo creemos que esta escena
estaria acorde con las anteriores, cuando menos
en la simbologia de la fecundidad.

MUJERES CON CESTOS O BULTOS

Estas escenas se pueden interpretar como
las que expresan las tareas mas cotidianas o
“domésticas” de estas mujeres, que en principio no
estan vinculadas a otras imagenes, salvo a la de
otra compaiiia femenina, por tanto a nuestro juicio
se trata de una escena que expresa una actividad
propia de las mujeres de su tiempo y sin ninguna
vinculacion aparente con el mundo simbdlico o
religioso.

Aunque este apartado lo situamos en Gltimo
lugar, sin embargo en orden de frecuencia
ocuparian el tercer puesto en porcentaje, después
de las parejas femeninas. Se registran a partir de
Teruel-Castelldon hasta Albacete, como Barranco
del Pajarejo (Albarracin, Teruel), en Racé Molero
(Ares, Castellon), Cova Polvorin o Rossegadors (la
Pobla de Benifassar, Castellén), Abrigo de la
Pareja (Dos Aguas, Valencia), Abrigo del Ciervo
(Dos Aguas, Valencia), Racé dels Sorollets
(Castell de Castells, Alicante), Barranco de
Famorca, Santa Maria (Castell de Castells,
Alicante), Benirrama (la Vall de Laguart, Alicante)
Barranco de Segovia (Letur, Albacete).

En ningln caso pensamos que esta
recopilacion pueda ser exhaustiva, al igual que en
los anteriores apartados, pero cuando menos nos
serviran de muestra, mas o menos significativa, de
las tematicas y actitudes que protagonizan las
mujeres en al arte levantino.

MUJERES RECOLECTORAS

Otra representacion de mujeres son aquéllas
que las muestran cargadas con bultos o cestos, y
gue en principio se vendrian a sumar a estas
actividades domésticas de recoleccién, como las
escenas que presentan a mujeres con instru-
mentos largos en sus manos, que generalmente
han sido atribuidos a palos de cavar o para
remover la tierra, o batir las ramas.
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Este tipo de figuras siempre tienen una
tendencia a ser presentadas con el cuerpo
ligeramente inclinado hacia adelante y piernas
algo replegadas. Otras, sin embargo se muestran
caminando con el cuerpo erguido.

Si bien no son muy numerosas, se pueden
destacar las tres figuras pertenecientes al Abrigo
del Ciervo (Dos Aguas, Valencia) y la del Abrigo
de Pajarejo (Albarracin, Teruel). A éstas
afadiriamos una figura problematica por su misma
originalidad, se trata de una mujer con falda hasta
las rodillas y adornos a modo de zaraguelles, torso
desnudo sin indicaciéon de los pechos, cabeza
redonda con un aparente mofio alzado muy similar
a la mujer del Abrigo del Ciervo de Dos Aguas,
gue sostiene en sus manos una fina y gran vara
con apariencia de arco, se encuentra en el Abrigo
IV de Cova Remigia (Ares, Castellon). En general
la caza siempre se vincula a la figura del hombre,
aqui esta apariencia de arquero-mujer quiza
pudiera ser plausible, ya que el atuendo de los
zaragiielles y el aparente arco parecen inclinarnos
a creer que las mujeres también practicaron
actividades cinegéticas, quiza de menor riesgo con
la captura de pequefios animales, que nunca
fueron representados en el arte levantino. Pero
también cabe la posibilidad que esta figura, cuya
feminidad viene demostrada por el atuendo de la
falda y la prominencia de sus nalgas, estuviera
practicando una actividad de recoleccion de frutos,
y el arco fuese en realidad una vara apropiada
para la accion de varear contra las ramas de un
arbol.

Otra de las mujeres portadoras de unos
instrumentos semejantes a palos, la encontramos
en el Abrigo Grande de Minateda (Hellin,
Alabacete), en este caso se encuentra al lado de
otra figura, que ha sido interpretada como un
hombre que va vestido con un faldellin y pese a
las interpretaciones, no creemos que se indique el
falo. También esta figura femenina se puede
asociar a otra mujer de grandes dimensiones que
va ataviada del mismo modo.

Todos estos apartados en los que se incluye
la imagen femenina pueden ser divididos en dos
agrupaciones principales, que se identificarian con
dos actividades bien distintas, una intimamente
relacionada con los rituales magico-simbdlicos: en
los cuales se incluiran las mujeres emparejadas
(15) y las mujeres asociadas con un animal (9), y
otra actividad en la que las mujeres son tratadas
como miembros del grupo social, desempefiado
unas tareas aparentemente habituales y
domésticas, relacionadas con la recoleccion, y que



REFLEXIONES ACERCA DE LAS REPRESENTACIONES DE MUJERES EN EL ARTE POSTPALEOLITICO

Figura 2. Ejemplos de figuras que podrian atribuirse al prototipo Al: 1-7-8.- Roca dels Moros (segin Alonso, Sarria'y
Vifas); 2.- Abrigo A de Palanques (segun Alonso y Grimal); 3.- Rac6 Gasparo (segun Alonso y Grimal); 4.- Abrigo de
Gavidia (segun Grimal); 5-6.- Cova del Polvorin (segin Alonso y Grimal).
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las distinguen de las actividades desempefiadas
por sus opuestos masculinos: los arqueros en sus
actividades cazadoras. La frecuencia de mujeres
con cestos (9): mujeres con palos (5), no son muy
numerosas, y a nuestro juicio sin duda estas
imagenes ya disponen de un tratamiento pictorico
diferente, que las relacionaria con un mundo mas
cotidiano o domestico, quiza propio de los inicios
de la neolitizacién, ya asumida en ciertos aspectos
como la domesticacion de algunas especies.
Ademés deberemos afadir otro grupo de dificil
definicion, en el que vemos una serie de mujeres
en solitario (21) las cuales siempre son por-
centualmente mayoritarias con respecto a las
demés, dentro del estilo levantino, pero
precisamente por su situacién de soledad se hace
todavia mas dificil cualquier tipo de interpretacion.

PROTOTIPOS, TIPOS Y SUBTIPOS

Teniendo en cuenta las diferenciaciones
preliminares, asi como las distintas actitudes que
presentan las figuras femeninas, podriamos
distinguir cuando menos dos prototipos bien
diferenciados.

PROTOTIPO A: Por una parte la mujer que
se muestra de perfil, en casos distorsionado, en
actitud estatica, con pies ligeramente marcados
sin dedos, brazos doblados o ligeramente
extendidos paralelos al cuerpo. Torso triangular
muy estilizado con cintura muy estrecha. Peinado
también triangular. Falda ajustada con ligero vuelo
acampanado sobre las rodillas. Pantorrillas
moldeadas. Gluteos o caderas marcadas.

TIPO A 1: Basicamente sus caracteristicas
son muy similares al prototipo A, pero sin embargo
en este caso los brazos se presentan estirados
hacia abajo y separados del cuerpo y con ligera
insinuacién de las manos en algunas ocasiones.

Subtipo Al1l: También presenta unos
convencionalismos similares al prototipo, pero su
figura es en general mas corta y compacta, a
pesar de la estilizacion del torso. Con unas piernas
gruesas, cortas y sefialando sus pies y los dedos
de éstos. La mayor diferencia la vemos en el ritmo
de su paso mucho més rapido y en general
sefialando un movimiento de avance. Los brazos
doblados o caidos junto al cuerpo, los adornos en
codos y el peinado triangular se ajustan al
prototipo. También creemos que aqui deberian ser
incluidas las figuras con cabeza esférica y “mofio”,
las cuales suelen ser las que habitualmente portan
palos o cestos.
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PROTOTIPO B: Se diferencia sustan-
cialmente porque se presenta con una perspectiva
frontal. Los brazos se encuentran dirigidos hacia
arriba en una actitud que podriamos decir de
“orante” con las manos abiertas o indicacion de
éstas; en casos existe una ligera sefializacion de
los dedos. Conserva el atuendo clasico de la falda,
pero ésta ahora suele ser mas corta. Piernas
lineales o macizas pero sin moldeados del
contorno. Cabeza variable triangular o globular, si
bien ésta ultima es mayoritaria.

TIPO B1: Figura frontal con cabeza circular.
Brazos alzados hacia arriba, y en ciertas figuras
hacia abajo con las manos cogidas sobre la
cintura que recuerdan la posicién en phi. Cuando
presentan los brazos abiertos hacia arriba, las
manos también estan abiertas y con indicacién de
los dedos de éstas. En ocasiones muestran los
pechos en perspectiva lateral.

Subtipo B11: Figuras con perspectiva frontal
y cabeza circular. Cuerpos estilizados y en
ocasiones inclinados. Faldas sobre la rodilla.
Piernas muy estilizadas y lineales con ligera
insinuacioén de los pies. Brazos en general abiertos
dirigidos hacia arriba con las manos abiertas y
sefializacidon de los dedos de éstas. También
pueden presentar los brazos apoyados en la
cintura o caderas. Se distinguen del tipo B, porque
se muestran en actitudes mucho méas dinamicas,
transmitiéndose el movimiento a brazos, piernas y
cuerpo. En su mayoria llevan faldas a la altura de
las rodillas .

REFLEXIONES PARA UNA
INTERPRETACION

No cabe duda que la imagen de la mujer ha
constituido un elemento simbélico que ha
participado en la expresion artistica de diferentes
etapas prehistéricas e histéricas. Simbolo, que
principalmente ha servido de vehiculo para
plasmar las mas arraigadas y antiguas creencias
miticas, basadas esencialmente en los rituales de
fertilidad asimilados a los ciclos de la Naturaleza.

Dicha mitica inherente en el subconsciente
colectivo de toda la Humanidad, se ha plasmado
con toda claridad a través del arte mas antiguo
ejecutado por los seres humanos ya desde el
paleolitico superior. La explicacion no puede ser
mas sencilla, si consideramos que la mujer, junto
todas hembras animales, es la Unica que est&
capacitada para la procreacion. Este poder de
crear, se convierte en mistérico e inexplicable,
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Figura 3. Figuras incluidas dentro del tipo Al: 1.- Serra de la Pietat (segun Alonso y Grimal); 2.- Cova del Polvorin
(segun Alonso y Grimal); 3.- Abrigo de Garrofero (segun Sarria); 4.- Barranco de Famorca (segun Hernandez et al.); 5.-
Marmalo (segun Alonso); 6.- Solana de las Covachas; 7, 9.- Cueva de los Grajos (segun Grimal y Alonso); 8.- Minateda

(segln Sarria).
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para comunidades primitivas que carecen de
conocimientos cientificos, y los seres que poseen
este poder tienen un tratamiento singular que
finalmente, es divinizado y asimilado a los ciclos
de la Naturaleza. Asi pues las mujeres en nuestra
prehistoria humana, mas que en ningin momento,
adquirieron un papel vinculado al misterioso poder
creativo. Si consideramos las consecuencias que
para un grupo humano prehistérico adquiere el
mantenimiento del nimero de individuos necesario
para realizar las actividades que permiten la
supervivencia, podemos facilmente deducir que la
procreacion de las hembras humanas tuvo tanta o
mas relevancia que la fertilidad de las hembras
animales. En ambos casos se supone que la
fertilidad es el factor transcendental para seguir
viviendo.

A pesar de que todavia no poseemos unas
cronologias seguras para el llamado arte
levantino, no cabe duda sin embargo que este
bagaje artistico se desarroll6 muy probablemente
desde el epipaleolitico al neolitico, con unas
influencias seguras, a nuestro juicio, que se
hunden en las tradiciones artisticas del
magdaleniense final. Por lo tanto las creencias y
rituales vinculados a la fertilidad no pudieron
cambiar tanto con sus inmediatos antepasados
cazadores paleoliticos.

Continuando en esta misma linea reflexiva y
con toda la prudencia requerida en un discurso
gue por el momento es meramente tedrico,
diremos que algunas de las escenas que
protagonizan estas mujeres en el arte rupestre
levantino, nos parecen que no pueden ser
descartadas de una interpretacion vinculada con
los rituales de fertilidad. Nos referimos concre-
tamente a aquéllas escenas o0 asociaciones de
mujeres, solitarias o emparejadas, que estan
unidas a la presencia de animales o a hombres,
como en el nico caso del hombre itiflico de Roca
dels Moros; asi como también probablemente a
las escenas de mujeres emparejadas, que en
ocasiones parecen participar en un ritual
procesional o ceremonial, o bien en una danza.

Con el fin de incidir un poco mas en este
sentido queremos recordar el papel crucial que
juegan las mujeres en ceremonias propias de
grupos humanos cazadores, como entre las tribus
rusas de koriakos, que cuando transportan al
poblado un oso muerto, las mujeres salen a su
encuentro, lo despellejan conservando su cabeza,
y una de las mujeres se cubre con la piel, y de
esta manera ataviada, practica una danza frente a
las deméas personas del grupo social (Frazer,
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1965, 590). Asi mismo los indios del Brasil cuando
matan a una onza, especie de leopardo, y lo
transportan a la aldea, las mujeres adornan el
cadaver del animal con plumas multicolores, le
ponen brazaletes en sus patas, y lloran sobre su
cuerpo (Frazer, 1965, 592).

Este tipo de ceremonias en que las mujeres
tienen una participacion tan activa no es exclusivo
para grupos de cazadores y recolectores, sino que
también podemos rastrearla en sociedades
agricolas, como en comunidades albanesas, que
cuando han perdido sus cosechas, debido a una
plaga, se relnen unas cuantas mujeres con los
cabellos sueltos, recogen algunos insectos que
han causado la plaga y se marchan con ellos en
procesion funebre (Frazer, 1965, 600).

Naturalmente salvando las distancias, no
cabe duda que la mujer ha desempafiado un papel
crucial en los rituales ceremoniales vinculados a
los animales, a la tierra, a la vida y a la muerte. En
ocasiones la finalidad se centra en solicitar el
perddn de la victima sacrificada, en otras es la
propia similitud de los poderes sobre los ciclos de
la naturaleza que s6lo pueden practicar los seres
dotados con el poder de la creacidn, y en definitiva
todos ellos conllevan la preocupacién de la
perpetuacion de la especie, animal o humana, a
través de la fertilidad de las mujeres, como fuerza
reguladora de la vida salvaje y doméstica.

Por otra parte también deseariamos sefialar
que la representacién de mujeres por parejas no
parece casual. El binomio sexual femenino es una
iconografia plenamente asumida entre las
imagenes de divinidades femeninas desde el
neolitico, ejemplos de ellas los tenemos en la
diosa bicéfala en Rastu (Rumania) c. 5000-4800, o
la diosa péajaro bicéfala de Gomolava (antigua
Yugoslavia) c. 5000, o mas tarde en Capadocia
(Turquia) c. 2600. Incluso algunos grabados
paleoliticos, como los hallados en Laussel,
Dordofia (Francia), con una representacion de dos
mujeres entrelazadas por brazos y piernas,
formando un ovalo ha sido interpretado por
algunos autores como divinidades dobles en el
arte cuaternario. Las representaciones duales
también simbolizan los principios esenciales
femenino y masculino (macho y hembra) que
proporcionan la vida contra la muerte, se trata
pues de una referencia constante a la dualidad
césmica basica, como unificacion de la unién de
los contrarios, de cuyas creencias se encuentran
testimonios entre todas las sociedades desde
Japén, India o América del Norte. Entre los
nameros sagrados referidos al culto de la divinidad
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7

Figura 4. Figuras que pertenecerian al subtipo A11: 1-2.- Abrigo de Gavidia (segin Grimal); 3.- La Risca Il (segun
Alonso); 4-. Minateda (segun Sarria); 5.- Barranco del Infern; 6.- Abrigo de la Pareja (segun Alonso y Grimal); 7, 8, 9.-
Abrigo del Ciervo (segun Alonso y Grimal; segun Jorda).
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femenina, existen una serie de cifras consagradas
a ella, que pueden ser el dos, el tres y el cuatro. El
namero mistico por excelencia es el dos,
atendiendo al nimero de estatuillas gemelas o
geminadas de Anatolia (Alaca Hoyuk). Sin duda
esta vieja creencia se perfila definitivamente en la
forma de Demeter y su hija Perséfone. Recorde-
mos también que antiguamente las denominadas
Gracias no eran tres, sino dos. De este nimero se
pasaran a las representaciones tripartitas egipcias
de la dinastia XVIII (c. 1354 aC). O a las triples
madres celtas. En tribus indias de Norteamérica, la
divinidad esta dividida en cuatro, y representa las
montafias sagradas de los cuatro puntos
cardinales, es decir de los confines del cosmos de
este grupo humano.

Es posible que no nos hayamos percatado
suficientemente de los valores simbolicos en el
arte levantino, en parte debido a su tematica
cinegética mayoritaria, y que siempre nos ha
parecido un arte mas descriptivo 0 narrativo que
simbolico o conceptual. Es cierto que desde un
analisis objetivo este arte se presenta ante
nuestros ojos como un arte de “hazafias” de caza
ejecutadas por agiles y veloces arqueros. Sin
embargo su trasfondo se nos escapa enmascara-
do por el lenguaje narrativo de unos hechos que
aparentan ser cotidianos. En algunos casos ya
hemos sefialado, y asi lo han hecho otros autores,
el sentido que algunos animales poseen en el arte
levantino, como es el caso del ciervo, de barrocas
cornamentas, o el potente toro. Deberiamos
recordar que el toro, el ciervo, asi como el carnero,
han sido vinculados tradicionalmente a los
principios masculinos ante determinados simbolos
hallados en importantes poblados y templos
neoliticos de Préximo Oriente (Chatal HOyUk).
Ambos animales ciertamente ocupan en la
iconografia levantina un sentido singular, ya sea
porgue la ubicacion de sus figuras que se sitdan
en una zona preferente de la escena, en muchos
casos centrada, o0 ya sea por el mismo tamario, o
por el tratamiento técnico que reciben, mucho mas
cuidadoso, si lo comparamos con otras especies;
también llama la atencion que estas dos especies
raramente se representan heridas o saeteadas, y
en los casos en que lo estdn muy posiblemente se
trata de trazos posteriores a su ejecucién. No hay
gue insistir demasiado sobre las connotaciones
gque ambos animales han tenido a lo largo de la
prehistoria y la antigliedad con la simbologia
religiosa de la fertilidad. Manejando por tanto estos
criterios, nos llama la atencién que las escenas de
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mujer 0 mujeres, en casos agrupadas por parejas
0 danzando (Los Grajos) aparezcan asociadas a
figuras de cuadrupedos que en la mayoria de
ocasiones pueden identificarse con ciervas, y en
un caso aislado con un toro (la Gasulla), las dos
especies vinculadas a la hembra del ciervo, o al
propio macho identificado con el toro. Si nuestra
interpretacion es adecuada se podria entrever una
lectura de principios duales masculino-femenino,
gue nuevamente nos conduciria a valorar la
importancia de la fecundacién. También nos ha
llamado la atencién que en algunas ocasiones,
cuando se trata de asociaciones con ciervas, éstas
aparecen con vientre “vacio” sin pintura, como si
simbélicamente se intentara explicar donde van a
fecundarse los nuevos frutos de la futura vida. El
hecho, que en una de las escenas mas significa-
tivas del arte levantino, como es Roca dels Moros,
en Cogul, se asocie también un hombre itifilico y a
un toro, nos induce todavia con mas seguridad a
creer que estamos contemplando una escena
iniciatica de fertilidad, con expresion simbolica de
ambos principios sexuales.

Ya en un trabajo anterior deciamos “Sin
embargo, la observacién del tratamiento especial
gue se confiere al toro y al ciervo, y quiza a otras
especies, nos inclinan a suponer que estos grupos
sociales, organizados en bandas quiza se basaron
en creencias totémicas. Desde que en 1900
Reinach formulara los doce articulos que se
establecian en la religién totémica, muchos otros
estudiosos como Frazer, Wundt e incluso Freud
han dedicado obras importantes a esta primitiva
creencia religiosa. Las creencias totémicas casi
siempre se basan en animales totémicos, mas
escasamente en plantas, y muy raramente en
objetos. El animal totémico no debe ser sacrificado
ni comido, pero puede ser ingerido salvaguardan-
do ciertas partes de su cuerpo; en ciertas
ceremonias los individuos se revisten con la piel
del tétem; se pintan las imagenes del tétem y éste
protege y defiende a los miembros del grupo, les
sirve de guia, y lo que es méas importante los
identifica como grupo. En los acontecimientos
solemnes magicos o religiosos, se bailan danzas
en el curso de las cuales los miembros de la
banda se cubren con la piel de su tétem e imitan
sus ademanes, de esta manera acentlan su
parentesco o su identidad con el tétem (antropo-
morfos disfrazados de toros los encontramos en
Raco6 Molero y Cingle de la Mola Remigia en Ares
del Maestre, Castellén). En casos es ritualmente
sacrificado el animal totémico, imagen que nos
recuerda la danza de las mujeres junto al hombre
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Figura 5. Prototipo B, tipo B1 y subtipo B11: 1.- Benirrama (segun Asquerino y C.E.C.); 2.- Solana de las Covachas; 3.-
Torrudanes (segun Hernandez et alii); 4.- La Risca Il (segun Alonso), 5-7.- Cueva de los Grajos (segin Grimal y Alonso).
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itifalico y la cierva o cervato muerto a sus pies de
Roca dels Moros (Cogul, Lérida) o la agitada
danza de mas de una veintena de mujeres y
hombres en cuyo centro se observa un animal, de
la Cueva de los Grajos. Como decia Frazer el
totemismo es un sistema a la vez religioso y social,
puesto que la proteccién reciproca dentro del
grupo es obligada, por lo que el valor fundamental
de este sistema se encuentra mas inmerso en la
cohesion social que en el mundo de las creencias.
La proteccion y defensa del grupo son constantes
y si alguien mata a otra persona se exigira
solidariamente la expiacion de la victima, en este
sentido encontramos en el arte levantino escenas
de ejecuciones como en el Cingle y Cueva
Remigia (Ares del Maestre, Castellén) y Cova de
la Saltadora (la Valltorta, Castellén). Otro de los
autores clasicos como Wundt escribia: “El animal
tétem es considerado como el animal antepasado
del grupo correspondiente. “Totem” es, pues, por
un lado una designacioén del grupo, y por otro, un
nombre patronimico, presentando también, en
esta (ltima acepcion, una significacion mitologica”,
por lo que este sistema totémico servira de
organizacion y divisién social, a la vez que pudo
servir de base para una normativa moral y de
conducta. Otras derivaciones del sistema totémico,
como ya se sabe, son la transmision por linea
materna de los lazos totémicos, y la imposicién de
relaciones basadas en la exogamia” (Olaria,
2000).

Asi pues vemos en la interpretacion totémica
una base magico-social muy bien ajustada a
los/las protagonistas, cazadores y recolectores del
arte levantino; en efecto por un lado obtienen una
cohesién social, una identidad como grupo, unos
lazos de consanguinidad y a la vez estan unidos
por una idea magico-religiosa comun, que refuerza
todavia méas esta union social del grupo humano a
través del mundo de las creencias.

Otras representaciones femeninas, como la
mujer solitaria, denominada la “Venus de la
Valltorta” (Covetes del Puntal, Albocacer), con una
postura de piernas dobladas, brazos alzados
sujetandose la nuca y con el cuerpo desnudo, que
ha sido comparada con la postura de la “Venus de
la Magdelaine”, Tarn, Francia (Vifias, 1982, 165),
nos incita de nuevo a pensar que estamos frente a
una mujer de especial significado, ya sea en un
accion de dar a luz o de prepararse para el coito.

Por otra parte las parejas o las agrupaciones
de mujeres quiza fueran la representacion de
aquéllas que se encontraban en la edad fértil, por
tanto las que debian protagonizar los rituales
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propiciatorios para la fecundacion y regeneracion
de la Tierra.

Ciertamente este mundo simbdlico que a
nuestro juicio puede entreverse, si bien con suma
dificultad, en la pintura levantina, no siempre se
expresoO con esta intencion, y no cabe duda que
muchas de las mujeres del arte levantino parecen
vinculadas a simples tareas domésticas, como las
gue portan cestos o bultos, o las que llevan en sus
manos utensilios alargados o palos; en estos
casos las figuras femeninas representan escenas
de su vida cotidiana vinculada a las propias tareas
gue desempefian, que basicamente interpretamos
como recolectoras. Imagenes que también se
encuentran en sus complementarios masculinos
los arqueros cuando se escenifican en la actividad
cazadora.

BIBLIOGRAFIA

ALMAGRO, M. (1952): El covacho con pinturas
rupestres de Cogul (Lérida). Lérida.

ALMAGRO, M. (1954): Las pinturas rupestres
levantinas. IV Congreso Internacional de
Ciencias Prehistoricas y Protohistoricas, pp.
5-37. Madrid.

ALMAGRO, M. (1960): Nuevas pinturas rupestres
con una danza féalica en Albarracin.
Festschrift fur Lothar Zotz, pp. 13-18.

ALONSO, A. (1985): Villar del Humo: un nucleo
rupestre olvidado. Arqueologia, pp. 12-33.
Madrid.

ALONSO, A. (1987): Los conjuntos rupestres de
Marmalo y Castellon de los Machos, Villar
del Humo, Cuenca. Empuries, 45-46, pp. 8-
29. Barcelona.

ALONSO, A., BADER, K., GRIMAL, A. (1989):
Avance al estudio de las pinturas del
Barranco Segovia (Letur-Albacete). Con-
greso Nacional de Arqueologia, XIX, pp. 451-
456. Zaragoza.

ALONSO, A., GRIMAL, A. (1992): Las pinturas
rupestres de la Cueva de la Vieja Alpera
(Albacete).

ALONSO, A. (1992): Algunos comentarios sobre
las pinturas rupestres de Moratalla. Ars
Praehistorica, VII-VIII, pp. 157-165. Sabadell.

ALONSO, A., GRIMAL, A. (1993): La mujer en el
arte de los cazadores epipaleoliticos. Gala,
2, pp. 11-50. Museu Arqueologic. Sant Feliu
de Codines.

ALONSO, A., GRIMAL, A. (1999): EIl arte
levantino: una manifestacion pictdrica del
epipaleolitico peninsular. En Cronologia del



REFLEXIONES ACERCA DE LAS REPRESENTACIONES DE MUJERES EN EL ARTE POSTPALEOLITICO

arte levantino. Real Academia de Cultura
Valenciana. Seccién de Prehistoria y
Arqueologia. Serie Arqueoldgica, 17, pp. 43-
77. Valencia.

APARICIO, J. (1977): Yacimientos e investigacio-
nes arqueolodgicas en la comarca enguerina
(Valencia). Espafia. Il Nuevos Abrigos con
pinturas rupestres en Navarrés, Quesa y
Bicorp, Enguera. Revista Enguera.

APARICIO, J. (1979): Nuevas pinturas rupestres
en la provincia de Valencia. Congreso
Nacional de Arqueologia, XV, pp. 339-408.
Zaragoza.

APARICIO, J. (1990): Covacha de los Monteses
(Jalance-Valencia). Cullaria, 2, pp. 6-11.
ASQUERINO, M.D. y CEC (1980): Nueva estacion
con pinturas rupestres en Benirrama (Vall de
Gallinera, Alicante). Symposium Altamira, pp.

427-448.

BALLESTER, |. (1942): La Labor del Servicio de
Investigacion Prehistérica y su museo en los
afios 1935 a 1939. Diputacion. Valencia.

BELTRAN, A. (1968): El arte rupestre Levantino.
Zaragoza.

BELTRAN, A. (1968): Avance al estudio de las
pinturas rupestres levantinas de la provincia
de Tarragona: estado de la cuestion.
Miscelanea Sanchez Real, vol. Il, pp. 173-
183.

BELTRAN, A. (1969): La Cueva de los Grajos y
sus pinturas rupestres en Cieza (Murcia).
Zaragoza.

BELTRAN, A. (1970): Algunas cuestiones sobre
las pinturas de las Cuevas de la Arafa
(Bicorp, Valencia). Papeles del Laboratorio
de Arqueologia de Valencia, 10, pp. 11-17.
Valencia.

BELTRAN, A. (1972): Los Abrigos pintados de
Cafiaica del Calar y de la Fuente del Sabuco
en el Sabinar (Murcia). Zaragoza.

BELTRAN, A. (1988): La figura femenina y la
supuesta danza falica de Solana de las
Covachas, Nerpio (Albacete). Homenaje a
Samuel de los Santos, pp. 65-70. Albacete.

BELTRAN A. (1989): El arte rupestre aragonés.
Aportaciones de las pinturas prehistéricas de
Albalate del Arzobispo y Estadilla. Zaragoza.

BELTRAN, A. (1998): Arte prehistérico en la
Peninsula Ibérica. Servei d’Investigacions
Arqueologiques i Prehistoriques. Diputacio.
Castell6 de la Plana.

BELTRAN, A. (1966): Sobre representaciones
femeninas en el arte rupestre levantino. IX

Congreso Nacional de Arqueologia
(Valladolid, 1995), pp. 90-91. Zaragoza.
BELTRAN, A. (1999): Cronologia del arte
levantino: cuestiones criticas. Cronologia del
arte levantino. Real Academia de Cultura
Valenciana. Seccién de Prehistoria y
Arqueologia. Serie Arqueoldgica, 17, pp. 7-

42. Valencia.

ESTEVE, F. (1974): Probable significado de unas
pinturas del Maestrazgo, en Cuadernos de
Prehistoria y Arqueologia Castellonenses 1,
pp. 9-18. SIAP. Diputacién. Castellon de la
Plana.

GARCIA, J. (1986-1987): La danza femenina de
La Risca (Moratalla, Murcia). Bajo Aragon.
Prehistoria, 7-8, 1 Congreso Internacional de
Arte Rupestre, Caspe (Zaragoza), pp. 123-
128. Zaragoza.

GUSI, F. (1975): Un taller de silex bajo Abrigo en
la 22 cavidad del Cingle del Ermita
(Albocéacer). Cuadernos de Prehistoria y
Arqueologia Castellonenses, 2, pp. 39-64.
SIAP. Diputacién. Castelldn de la Plana.

GUSI, F., OLARIA, C. (1974): Nuevas pinturas
rupestres en Ares del Maestre (Castellon).
Miscelanea Arqueoldgica |, pp. 357- 360.
Barcelona.

GUSI, F. (1982): Prehistoria. En VINAS, R. (dir) La
Valltorta. Arte rupestre del Levante espafiol
Ed. Castell, pp. 64-81. Barcelona.

HERNANDEZ HERRERO, G. (1999): Art rupestre
de I'Arc Mediterrani de la Peninsula Ibérica.
Barcelona.

HERNANDEZ PACHECO, E. (1924): Las pinturas
prehistoricas de las Cuevas de la Arafia
(Valencia). Madrid.

HERNANDEZ, M., FERRER, P, CATALA, E.
(1988): Arte rupestre en Alicante. Alicante.

HERNANDEZ, M. SIMON, J. L. (1985): Pinturas
rupestres en el Barranco del Cabezo del
Moro (Almansa, Albacete). Lucentum, 1V, pp.
89-95. Alicante.

JORDA, F., ALCACER, J. (1951): Las pinturas
rupestres de Dos Aguas (Valencia). Va-
lencia.

JORDA, F. (1974): Las representaciones de
danzas en el arte levatino. Congreso
Nacional de Arqueologia, Ill, pp. 43-52.
Porto.

JORDAN, J. F. (1999): Diosas de la montafa,
espiritus tutelares, seres con mascaras
vegetales y chamnes sobre arboles en el
arte rupestre levantino espafiol (Sureste de

49



CARMEN OLARIA PUYOLES

la Peninsula Ibérica). Zephyrus, LI, pp. 111-
136. Salamanca.

LILLO, P. (1979): Las pinturas rupestres de la
Risca, Rincon de Pedro Gurullo, en Campos
de San Juan (Moratalla). Murcia, 15. Murcia.

MESADO, N., HORNERO, A. (1990): Las pinturas
rupestres del Abrigo “B” del Cingle de
Palanques (Castellon). Boletin de la
Sociedad Castellonense de Cultura, LXVI,
pp. 491-509. Castellon.

MONZONIS, F., VINAS, R. (1980): Cinco nuevos
Abrigos con arte rupestre en la zona de
Bicrop (Valencia). Symposium Altamira, pp.
397-407.

MUNOZ, M. (1983): Los Abrigos pintados de
Cortijo de Sorbas (Letur). Congreso Nacional
de Arqueologia, XVI, pp. 423-429. Zaragoza.

OBERMAIER, H. (1936): Las pinturas rupestres
del Barranco de la Gasulla, provincia de
Castellén. Investigacion y Progreso, afio X,
pp. 454-457. Madrid.

OBERMAIER, H. (1937): Nouvelles études sur I'art
rupestre du Levant espagnol. L’Anthropolo-
gie, 47, pp. 477-498. Paris.

OLARIA, C. (1986): La problematica del Neolitico
andaluz y sus conexiones con el litoral
mediterraneo peninsular. Ponencia
presentada en el Homenaje a L. Siret, 1984.
Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia y Direccion General de Bellas
Artes, p. 135. Seuvilla.

OLARIA, C. et alii (1988): Cova Fosca. Un
asentamiento meso-neolitico de cazadores y
pastores en la serrania del Alto Maestrazgo.
Monografies de Prehistoria i Arqueologia
Castellonenques, 3, 424 pp. SIAP. Dipu-
tacion. Castellén de la Plana.

OLARIA, C. (1998): El origen de la economia de
produccion: un proceso sin ruptura o una
ruptura sin proceso. Analisis de algunas
evidencias en el Mediterraneo occidental.
Cuadernos de Prehistoria y Arqueologia
Castellonenses, 19, pp. 27-42. SIAP.
Diputacién. Castelldn de la Plana.

OLARIA, C. (1999): Les problémes chronologiques
du procés de neolithisation au Pays
Valencien: une hypothése de périodisation.
Actes du Colloque International, XXIV
Congrés Préhistorique de France (Car-
cassonne, 1994), pp. 267-277.

OLARIA, C. (2000): Arte, habitat y territorio en el
mediterraneo peninsular durante el
posglaciar: un modelo de interpretacion en el
norte del Pais Valenciano. Jornadas

50

Técnicas Arte Rupestre y Territorio Arqueo-
l6gico 24-27 Octubre del 2000. Parque
Natural del Rio Vero. Centro de Desarrollo
del Somontano, Huesca (en prensa).

PINON, F. (1982): Las pinturas rupestres de
Albarracin (Teruel). Santander.

PORCAR, J. B. (1934): Pintures rupestres del
Barranc de Gasulla. Boletin de la Sociedad
Castellonense de Cultura, XI, pp. 343-347.
Castellon de la Plana.

PORCAR, J. B. (1940): Las damas mesoliticas de
Ares del Maestre. Atlantis, XV, pp. 162-164.

PORCAR, J. B. (1935): Noves pintures en el terme
d’Ares. Boletin de la Sociedad Castellonense
de Cultura, XVI, pp. 30-32. Castellon de la
Plana.

PORCAR, J. B. (1953): Las pinturas rupestres del
Barranco de Les Dogues. Archivo de
Prehistoria Levantina, IV, pp.75-80. Valencia.

PORCAR, J. B. (1944): Pinturas arrancadas de
Cueva Remigia. Boletin de la Sociedad
Castellonense de Cultura, XIX, pp. 35-182.
Castellon de la Plana.

PORCAR, J. B. (1965): Las pinturas del Raco
Molero. Boletin de la Sociedad Caste-
llonense de Cultura, tomo XLI. Castell6n de
la Plana.

PORCAR, J. B. (1934): Pintures rupestres al
barranc de Gasulla. Boletin de la Sociedad
Castellonense de Cultura, tomo XV.
Castellén de la Plana.

PORCAR, J. B. (1943): Sobre las pinturas
rupestres de Ares del Maestre. Boletin de la
Sociedad Castellonense de Cultura, XVIII,
pp. 15-16. Castellén de la Plana.

PORCAR, J. B. (1945): Iconografia rupestre de la
Gasulla y Valltorta. Danza de arqueros ante
figuras humanas sacrificadas. Boletin de la
Sociedad Castellonense de Cultura, XIX, pp.
35-182. Castelldn de la Plana.

PORCAR, J. B. (1946): Iconografia rupestre de la
Gasulla y Valltorta. Representacion pictogra-
fica del toro. Sus caracteristicas. Particularia-
dades que ofrece. Boletin de la Sociedad
Castellonense de Cultura, XXIIl, pp. 48-80.
Castelldn de la Plana.

PORCAR, J. B. (1949): Iconografia rupestre de
Gasulla. Representacion de insectos.
Caracteristicas y particularidades que
ofrecen. Boletin de la Sociedad Castellonen-
se de Cultura, XXV, pp. 169-182. Castellon
de la Plana.



REFLEXIONES ACERCA DE LAS REPRESENTACIONES DE MUJERES EN EL ARTE POSTPALEOLITICO

PORCAR, J. B. (1950): Algunas pinturas de Arte
Levantino atribuidas al periodo Eneolitico.
Congreso Arqueoldgico Nacional (Cartage-
na, 1948). Zaragoza.

RIPOLL, E. (1961): Los Abrigos pintados de los
alrededores de Santolea (Teruel). Barcelona.

RIPOLL, E. (1963): Pinturas rupestres de la Gasu-
lla (Castellon). Monografia de Arte Rupestre
Arte Levantino, 2, 59 pp. Barcelona.

RIPOLL, E. (1966): Cuestiones en torno a la cro-
nologia del arte rupestre postpaleolitico en la
Peninsula Ibérica. Simposium de Arte
Rupestre, pp. 165-192. Barcelona.

SARRIA, E. (1988-1989): Las pinturas rupestres
de Cova Remigia, Ares del Maestre,
Castellén. Lucentum, VII-VIII, pp. 7-33.
Alicante.

SIP (1980): La labor del SIP y su Museo en el
pasado afio 1979. p. 91. Valencia.

SIP (1981): La labor del SIP 1980. pp. 85-87.
Valencia.

VILASECA, S. (1934): L'estacio taller de St.
Gregori. Memoria de la Academia de
Ciencias y Artes, vol. 23, 1, pp. 415-439.
Barcelona.

VILASECA, S. (1947): Las pinturas rupestres de la
Cueva del Polvorin, Puebla de Benifazéa
(Castellén). Madrid.

VILASECA, S. (1968): Cuatro dias en la Cova del
Filador (Margalef). La Prehistoire. Problemes
et téndances. CNRS, pp. 489.

VILASECA, S. (1949): Avance al estudio de la
Cueva de Filador, de Margalef (provincia de
Tarragona). Archivo Espafiol de Arqueologia,
XXIl, pp. 347-361. Madrid.

VILASECA, S. (1953): La industria de silex
tarraconense. Tarragona.

VINAS, R., SARRIA, E. (1978): Las represen-
taciones faunisticas del término de Ares del

Maestre (Castellon de la Plana). Cuadernos
de Prehistoria y Arqueologia Castellonenses,
5, pp. 143-162. SIAP. Diputacién. Castellén
de la Plana.

VINAS, R., SARRIA, E. (1978): Representaciones
faunisiticas en la pintura levatina del término
de Ares del Maestre (Castellén). Cuadernos
de Prehistoria y Arqueologia Castellonenses,
5, pp. 143-161. SIAP. Diputacién. Castellén
de la Plana.

VINAS, R., SARRIA, E. (1978): Una inscripcion
ibérica en pintura roja del Abrigo del Mas del
Cingle, Ares del Maestre (Castellon de la
Plana). Cuadernos de Prehistoria y Ar-
gueologia Castelloneneses, 5, pp. 375-384.
SIAP. Diputacion. Castellén de la Plana.

VINAS, R. (1980): Figuras inéditas del Barranco
de la Valltorta. Ampurias, 41-42, pp. 1-34.
Barcelona.

VINAS, R., SARRIA, E. (1981): Los grabados
medievales del Rac6 Molero (Ares del
Maestre, Castellon). Cuadernos de Pre-
historia y Arqueologia Castellonenses, 8, pp.
287-298. SIAP. Diputacién. Castellén de la
Plana.

VINAS, R., SARRIA, E., MONZONIS, F. (1981):
Nuevas manifestaciones de arte rupestre en
el Maestrazgo (Castellén de la Plana).
Cuadernos de Prehistoria y Arqueologia
Castelloneneses, 6, pp. 97-106. SIAP.
Diputacidn. Castelldn de la Plana.

VINAS, R. (dir) (1982): La Valltorta. Ed. Castell.
Barcelona.

VINAS, R., ALONSO, A., SARRIA, E. (1987):
Noves dades sobre el conjunt rupestre de la
“Roca dels Moros” (Cogul, Les Garrigues,
Lleida). Tribuna d’Arqueologia, 1986-87, pp.
31-39. Generalitat de Catalunya. Barcelona.

51



52



