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SSe conoce bajo el  nombre de Arte Levantino a 
un conjunto de manifestaciones rupestres muy 
di ferentes (aunque de indudable cronología 
postpaleol í t ica)  que comparten un est i lo 
natural is ta para las representaciones de animales 
y una mayor o menor est i l ización para las 
representaciones humanas,  algunas de el las con 
detal les también bastante real is tas. 

EL ARTE LEVANTINO

P I L A R  U T R I L L A  Y  M A N U E L  B E A

Esa menor carga naturalista de las repre-
sentaciones humanas hace que la evolución 
y la transformación de estas últimas resulte 
más manifiesta a lo largo del tiempo, apa-
reciendo como la más apropiada a la hora 
de establecer criterios evolutivos dentro 
del ciclo levantino, sin descartar que los 
diferentes “estilos” pudieran responder, 
en algún momento, a diferencias grupales 
(étnicas, culturales) y no sólo cronológicas.

Otra característica común es la que le da 
nombre: todos los abrigos se ubican en el 
Este de la Península, en cuencas de ríos 
mediterráneos, salvo las muy mal conserva-
das pinturas de Rillo de Gallo, que vierten 
al Tajo. Sin embargo, los enclaves no son 
costeros sino que responden a los abrup-
tos paisajes del interior, a veces en valles 
sinuosos con muchas curvas, como los de la 
Valltorta (Castellón), el río Vero (Huesca), 
la Hoz Seca de Jaraba (Zaragoza) o, el re-
cientemente descubierto, de Volta Espessa 
en Vilafranca (Castellón).

Sin embargo, la acepción geográfica de 
“levantino” resulta absolutamente con-
vencional (y anacrónica) ya que existen nú-
cleos ubicados muy al interior, como los del 
pre-Pirineo de Huesca y Lérida (conjuntos 

del Vero o del Noguera Ribagorzana); o de la 
comarca de Albarracín/Bezas y Tormón y sus 
vecinos del alto Júcar en Cuenca así como los 
del Rincón de Ademuz (Valencia); o las pin-
turas de Jaraba en el río Mesa en la ruta de 
acceso a la Meseta; o las pinturas interiores 
de la cuenca del Taibilla en Murcia y Albace-
te; o el conjunto del alto Guadalquivir en la 
zona de Aldeaquemada en Jaén, éstos ya en 
el límite con el esquematismo. (Fig. 1).

Se caracteriza también por el protagonismo 
de la figura humana, en general camuflada 
en el arte paleolítico y ahora objeto de muy 
variados conceptos morfotípicos; también 
por la expresividad de las escenas repre-
sentadas, la mayoría de tipo cinegético o 
social; por su ubicación en lugares estraté-
gicos o singulares de gran belleza, como la 
cabecera o la confluencia de sinuosos ba-
rrancos, junto a cascadas o en el nacimiento 
de fuentes o manantiales. 

En conjunto, la ubicación de los enclaves 
podría dar la sensación de querer “marcar 
territorio” frente a otros grupos sociales si-
milares o de diferente actividad económica, 
si se considera la hipótesis de Rafael Llavorí 
(1988-89) de que el arte levantino sería la 
expresión artística de los últimos cazado-

Ciervo levantino. Abrigo de Chimiachas 
(Alquézar, Huesca)
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Fig. 1. Distribución del arte rupestre levantino en 
la Península Ibérica. Nótese la distancia al mar de 
algunos abrigos del interior.

res-recolectores del Mesolítico frente a los 
nuevos agricultores-pastores del Neolítico. 
Estos pintarían un arte con convenciones 
esquemáticas y pretenderían disputarles el 
territorio del que dependía su subsistencia. 
Pero la cronología del arte levantino es una 
cuestión difícil, objeto de debate y, hasta 
el momento, irresoluta, tal como veremos 
más adelante.

Estas características, en las que se aúnan el 
gran número de conjuntos decorados, en los 
que se plasma una forma de vida durante una 
fase de desarrollo crítica para el ser humano 
y la forma vívida de su expresión, así como la 
especificidad de su distribución geográfica 
en la Península Ibérica, dieron lugar a que la 
UNESCO lo declarara Patrimonio Mundial 
en 1998, bajo la denominación de “Arte Ru-
pestre del Arco Mediterráneo de la Península 
Ibérica” (Hernández, 2009).

E L  D E S C U B R I M I E N T O :
E .  M A R C O N E L L  S E  A D E L A N T Ó 
1 3  A Ñ O S  A  L A  N O T I C I A  D E 
C A B R É

La primera vez que se citan pinturas levanti-
nas es en 1892, momento en el que Eduardo 
Marconell habla en la sección de “Pregun-
tas y Respuestas” de la revista Miscelánea 
Turolense, editada en Madrid, de “Los toros 
de La Losilla”, aludiendo a la Masía que 
daba nombre a esta zona de Albarracín (Fig. 
2): “Se dice que cerca de esta masía existen 
unas siluetas de toros en unos peñascos in-
accesibles, conservándose en buen estado a 
pesar del trascurso de los años. Se desea sa-
ber si existen estas siluetas y cual pueda ser 
su origen” (Miscelánea Turolense, no 9, Año 
II, 20 de Marzo de 1892).

En el siguiente número de la revista, Mar-
conell ya constata personalmente la exis-
tencia de “varios toros en distintas actitu-
des, perfectamente distinguibles, por ser 
las líneas de sus contornos de un color algo 
más subido que el de la roca en que están 
dibujadas”, estando ubicadas ”un poco más 
al Este del sitio conocido con el nombre de 
la Cocinilla del Obispo”.

Describe a continuación otro abrigo, el que 
luego se denominará Prado del Navazo, en 
los siguientes términos: “Esto mismo se ob-
serva a una media hora de este sitio, en donde 
hay otra roca casi inaccesible y en ella dibu-
jadas otras figuras de toros, semejantes a las 
anteriores. Ignórase por completo la causa de 
encontrarse allí tales figuras, ocultas casi por 
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Fig. 2. Primera publicación sobre el arte levantino 
de Cocinilla del Obispo por parte de Eduardo 
Marconell (izquierda) y de J. Cabré (derecha)

Fig. 3: Calcos de Cabré de Roca dels Moros, Prado 
del Navazo y Cocinilla del Obispo

completo á las miradas del mundo y que deben contar gran número de años” (Miscelá-
nea Turolense, no 10, Año II, 25 de Mayo de 1892). 

Con estas palabras intuye Marconell la antigüedad de las pinturas, aunque todavía 
no osa calificarlas de prehistóricas. Es interesante hacer notar también que a él 
le parezcan “peñascos inaccesibles” unos abrigos que hoy están catalogados como 
de los de más fácil acceso y que no haga hincapié en las figuras de toros de color 
blanco, ya que sólo cita las rojas de la Cocinilla “con contornos de un color algo más 
subido que el de la roca” (el rodeno rojo). Ello sorprende más en el abrigo que supo-
nemos es el Prado del Navazo donde todos los toros son blancos, salvo uno negro. 
Tampoco menciona el grabado que perfila algunos toros de Cocinilla del Obispo. 
En un momento en el que el arte rupestre no se reconoce como tal, alguien ajeno 
a la incipiente ciencia prehistórica, sólo se fijó en el tema y no en aspectos técnicos 
y de detalle.

Este estudio de carácter local pasará desapercibido para el mundo científico hasta 
que aparezcan las primeras referencias en el Boletín de Historia y Geografía del Bajo 
Aragón de pinturas rupestres en otro enclave turolense, el barranco de Calapatá en 
Cretas, en el río Matarraña (Vidiella, 1907). Éstas alcanzarán una mayor divulgación 
por parte de “su descubridor” Juan Cabré, un buen pintor natural de la vecina Ca-
laceite, quien llamará al abate Breuil para dar a conocer las nuevas figuras (Cabré, 
1909 y 1915; Breuil y Cabré, 1909). 

Sin embargo, existen dudas acerca de la fecha de 1903 que Cabré atribuye al descu-
brimiento de la Roca dels Moros de Calapatá, ya que en una publicación anterior, de 
1907, Santiago Vidiella indica que Cabré “supo de boca de los campesinos cretanos 
en 1905 que en una roca de este barranco veíanse pintadas notables figuras de ciervos 
y otros animales”. Esta fecha de 1905 ha sido confirmada también por Enrique Va-
llespí, según se desprende de la documentación inédita de la correspondencia de 
su abuelo, Lorenzo Pérez Temprado, miembro también del Grupo del Bajo Aragón 
(Utrilla, 2005).

Las pinturas de Calapatá (y también las ya 
conocidas de Albarracín) son reportadas 
y calcadas por Cabré por vez primera en 
1909-1910 en el Catálogo Histórico-artís-
tico y monumental de la Provincia de Teruel 
(Fig. 3) y, a nivel internacional, en L’Anthro-
pologie, ya en colaboración con el abate 
Breuil quien, en 1907, había visitado el abri-
go y descubierto personalmente las vecinas 
pinturas del barranco dels Gascons (Breuil 
y Cabré, 1909). No dejan de ser significati-
vas las palabras de Breuil al referirse a este 
descubrimiento en 1909 “este nuevo ha-
llazgo de una roca pintada era ignorada de 
todos, mientras que la primera (refiriéndose 
a la Roca dels Moros) era conocida de los 
naturales…”. Estaba marcando diferencias 
con el descubrimiento de Cabré y eso que 
todavía no se habían enemistado. 

En efecto, el abrigo con pinturas del Ba-
rranco de Calapatá era bien conocido por 
los habitantes de Cretas. Unos lo llamaban 
“Roca del Moro”, otros “Roca de los Cuar-
tos” porque creían que los ciervos guiaban 
con sus morros al lugar donde estaba es-
condido un tesoro. Al callar Cabré que los 
vecinos de Cretas conocían la existencia de 
las pinturas y adelantar su “descubrimiento” 
dos años, le daba una cierta “propiedad inte-

lectual” (y quizá también material) sobre las 
pinturas, lo cual, junto a la supuesta (y quizás 
imaginaria) intención del tejero de volarlas, 
“justificaría” que fuera el mismo Cabré el que 
las hiciera arrancar, vendiéndolas años más 
tarde al Museu d’Arqueologia de Catalunya.

Una aproximación historiográfica a estos 
estudios pioneros del Bajo Aragón puede 
verse en Martínez Bea (2005b) y Vallespí 
(2006), donde se recogen además las crí-
ticas a Cabré de personas tan importantes 
como Obermaier (1925) o Bosch Gimpera 
(1924) por la tremenda agresión realizada 
sobre los ciervos, los cuales fueron arran-
cados con picos de su emplazamiento. Esto 
debió ocurrir en 1907 pues Santiago Vidie-
lla ya los reporta en el estudio de Cabré en 
esta época. Así, Obermaier escribe “es muy 
de lamentar que el Sr. Cabré se dejara arras-
trar por el deseo de arrancar estas pinturas 
bajo el pretexto de que corrían peligro por 
parte de los aldeanos. Decimos “pretexto”, 
porque en realidad las rocas están todavía 
intactas y no enseñan más que las heridas 
violentas inflingidas por dicho señor. En esta 
operación las pinturas maravillosas del Ba-
rranco dels Gascons (...) fueron destruidas 
por completo; las de la Roca dels Moros se 
vendieron (...) (Obermaier, 1925: 275-276). 
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Fig. 4. Captura colectiva y ceremonial del ciervo 
vivo. 1. Muriecho; 2. Los Chaparros; 3. Çatal 
Hüyük
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No todas las figuras de Els Gascons se 
destruyeron al arrancarlas ya que Vallespí 
(1957) publicó el calco de uno de ellos que 
se conservaba en la casa paterna del pintor, 
quedando in situ dos cabras y un pequeño 
arquero.

Algo más comprensivo con Cabré es San-
tiago Vidiella, quien lamenta “las vetustas 
figuras han perdido algo de su interés al ser 
trasladadas de la roca al estudio del pintor, 
porque aquí no causarán la impresión honda 
que producían allí entronizadas en el peñas-
co abrupto y rodeadas de una naturaleza 
salvaje; pero se habrán librado de una des-
trucción... (Vidiella, 1907: 75). Hoy existe 
una gran herida en la roca inserta en el be-
llísimo paisaje de Calapatá, conservándose 
sólo las patas traseras de un cérvido y al-
gunas figuras humanas (Utrilla et al., 1986-
1987; Bea et al., 2009; Bea, 2012). Recien-
temente es posible reproducir virtualmente 
estas imágenes in situ (Bea y Angás, 2017), 
aunque dista de obtener la misma emoción 
que suponía la contemplación de los cier-
vos majestuosos en su paisaje. 

De cualquier modo, ya fuera en 1903 ya 
fuera en 1905, esta noticia sobre las pin-
turas de Cretas es más antigua que otros 
descubrimientos levantinos como Cogul en 
Lérida (Huguet en 1908); cueva de la Vieja 
de Alpera (Albacete) (Pascual Serrano en 
1910) las Tortosillas de Áyora (Valencia) 
(Pascual Serrano en 1911); Cantos de la Vi-
sera en Yecla (Murcia) (Zuazo Palacios en 
1912) ; Val del Charco del Agua Amarga en 
Alcañiz (Teruel) (Carlos Estevan en 1913); 
Minateda (Jiménez Llamas en 1914); Mo-
rella (Castellón) (Senet Ibáñez en 1917), Ri-
bassals/ El Civil en la Valltorta (Castellón) 
(Roda en 1917); Villar del Humo en Cuenca 
(O’Kelly en 1917); Selva Pascuala (Hernán-
dez-Pacheco en 1918) o la Araña en Bicorp 
(Valencia) (Poch en 1922), citando los más 
importantes y antiguos abrigos conocidos 
del arco levantino. 

Cabré publicó en solitario en 1915 un libro 
sobre el Arte Prehistórico en España, muy 
completo y al estilo de las ediciones paga-
das por el principado de Mónaco, libro que 
editó en Madrid la Comisión de Investigacio-
nes Paleontológicas y Prehistóricas, con un 
increíble prólogo del Marqués de Cerralbo. 
Tal como señala R. Lucas (2004: 285) “es 
un libro mimado por la CIPP, no exento de 
orgulloso patriotismo, especialmente para 
el Marqués de Cerralbo: por primera vez, en 
español y editado en España por un organis-

mo oficial, se daba a conocer el arte rupestre 
de nuestras tierras”. Se valoraba la labor de 
los investigadores extranjeros como Breuil 
y Obermaier, pero se remarcaba a su vez la 
muchas veces minusvalorada contribución 
española, tanto a nivel institucional como 
personal por parte de investigadores de los 
que Cabré era su primer exponente. 

Pero al abate Breuil no le gustó en absoluto 
que Cabré volara por su cuenta y por ello 
le dedicó al libro durísimas críticas (Lucas, 
2004: 286). La ruptura de relaciones entre 
ambos investigadores se produjo sólo un 
mes después de la creación de la CIPP (el 
16 de Julio de 1913), a raíz de la autoría del 
descubrimiento de las pinturas esquemáti-
cas de Vélez Blanco. Existió desde entonces 
una rivalidad abierta entre la actuación de 
esta Comisión (a la que pertenecían Cabré 
y Hernández Pacheco) y los miembros del 
IPH (Breuil, principalmente) que trabaja-
ban subvencionados por el Principado de 
Mónaco. En una carta de Breuil a Bonsor 
que recoge Maier (1999) puede verse con 

claridad qué suponía Cabré para él cuando comenta que “Hasta entonces me había 
servido fielmente”… “Esta hipócrita conducta, cuando estaba en mi tienda y recibía de 
mí buenas subvenciones, y una ocasión única para ver nuevos países para él, recibió de 
mis jefes el castigo que se merecía y se le excluyó inmediatamente de entre los colabo-
radores de nuestro Instituto”. ¡Sin comentarios!. Una buena síntesis historiográfica 
acerca de la irrupción posterior de Obermaier y Wernert como consecuencia de la 
guerra mundial puede verse en Díaz-Andreu (2012).

T E M A S  L E V A N T I N O S  Y  G E O G R A F Í A

Muchos animales aparecen representados en el arte levantino: entre los ungula-
dos abundan las representaciones de cabras, ciervos y toros y, en menor medida, 
jabalíes, caballos y sarrios. Pero no todos ellos tienen el mismo valor, ni la misma 
cronología, ni aparecen representados por igual en todo el territorio levantino. Por 
ejemplo, las cabras y los jabalíes suelen aparecer como presas aflechadas por los 
cazadores, mientras que los toros y los ciervos pueden representarse majestuosa-
mente como señores de sus abrigos, en algún caso como figuras únicas (ciervo de 
Chimiachas, toro del Pudial). Pocas veces aparecen estas dos últimas especies aso-
ciadas a flechas como víctimas de caza, aunque también lo son en importantes es-
cenas como Cavalls, les Ermites I o la Vieja de Alpera. En el caso del toro aflechado 
de Cova Remigia, la víctima es más el arquero que huye que el toro que le embiste. 
Hay escenas muy interesantes (en Muriecho y, no tan completa en Los Chaparros), 
donde se celebra una escena ceremonial “lúdico-sagrada” que consiste en atrapar 
vivo al ciervo macho, con participación del público que jalea la escena y con per-
sonajes de diferente tipología (¿adolescentes en rito de iniciación?) que intentan 
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Fig. 5. Figuras comparadas de los toros de la Vieja 
de Alpera (n° 1-4) y del Prado del Navazo (5-8)

1

2

3

4

5
6

7
8

sujetar al ciervo de las cuernas, las patas, la cola e incluso que portan lazos para 
atraparlo del cuello o las astas. Es sorprendente que la misma escena aparezca re-
iteradamente representada, y con la misma tipología, en los frescos de las paredes 
de Çatal Hüyük, en una cultura neolítica pero en una cronología contemporánea a 
nuestro Mesolítico (Utrilla y Bea, 2005-2006) (Fig. 4). 

Es posible incluso que, a lo largo del tiempo, ciervo y toro hayan perdido un supues-
to valor de animal sagrado con el que serían pintados, para acabar siendo también 
víctimas de los cazadores, tal como vio Amparo Sebastián (1986-1987) en el Prado 
del Navazo, formando una escena de acumulación, en la que arqueritos filiformes se 
añadirían posteriormente, acosando con sus flechas a los toros blancos. Algo simi-
lar pudo haber ocurrido al toro de Mas d’en Llort. Escena afín (o mejor, escena de 
reconversión) sería también la transformación en ciervos de los toros de la cueva de 
la Vieja de Alpera, lo que en principio parece indicar, al menos en ese abrigo, que pri-
mero fueron los toros sagrados y luego los ciervos. Resulta sorprendente la similitud 
tipológica de los toros de la Vieja de Alpera (Albacete) con los del Prado del Navazo 
(Albarracín, Teruel) estando ambos abrigos bastante lejanos. Obsérvese el paralelis-
mo de la figura 1 de Alpera con la 5 de Albarracín; de la 2 y la 3 de Alpera con la 7 de 
Albarracín o, en menor medida, de la 4 con la 8. Sólo el motivo 6 de Albarracín, un 
animal más joven, parece alejarse de la tipología del conjunto (Fig. 5). En todo caso, 
en ambos abrigos no sólo se representa la misma temática sino que se reproduce 
exactamente la misma escena, con idéntica disposición de los animales, dimensio-
nes, actitudes y detalles. Parece que sea una trasposición literal del mismo mensaje 
en dos conjuntos distantes. Conocer el vínculo exacto resulta complejo aunque, qui-
zá, pudiera relacionarse con actividades ganaderas trashumantes, tal y como se han 

apuntado para algunos conjuntos interiores 
(Berrocal, 2004; Martínez Bea, 2005, 2008).

No obstante, ciervos y toros, que parecen 
tener la misma importancia simbólica, no 
suelen compartir el mismo territorio. En 
Aragón, los toros son mayoritarios en la 
comarca de Albarracín y Maestrazgo, mien-
tras que los ciervos son protagonistas en la 
parte más oriental (Bajo Aragón, Valltorta, 
Els Ports) pudiendo marcar una línea divi-
soria transversal siguiendo la disposición 
de la cadena montañosa, tema que estamos 
desarrollando en la actualidad con mayor 
detalle. Los bellos ejemplos de Roca dels 
Moros de Calapatá y Els Gascons en el Ma-
tarraña son idénticos a los de la Tenalla en 
el Norte de Castellón, tal como bien señaló 
Viñas (1986-1987). En la provincia de Hues-
ca en siete de los nueve abrigos levantinos 
conocidos tienen ciervos representados, 
aunque la presencia de este animal, como 
en el caso de la cabra, está generalizada en 
todo el territorio levantino. Sin embargo, 
sólo hay un pequeño bóvido.

En cambio, en el caso de los jabalíes su apa-
rición se distribuye fundamentalmente a la 
zona del Bajo Aragón/Maestrazgo/Valltor-
ta, la más pujante y variada del arte levan-
tino, con muy buenos ejemplos en Cueva 
Remigia, Val del Charco, Arenal de Fonseca 
o los recientemente descubiertos por I. Do-
mingo y D. Román en La Ferranda (Vilafran-
ca, Castellón). Los caballos, de apariencia 
tardía, suelen compartir territorio con los 
toros en Albarracín y el alto Júcar.

Frente a la representación, siempre natura-
lista, de figuras animales, los humanos, au-
ténticos protagonistas de la mayoría de las 
escenas, se representan bajo 4 morfotipos 
principales con algunas variantes, a las que 
se les atribuirá un componente cronológico 
y, quizá también, cultural.

Las propuestas relativas a la tipología hu-
mana comenzaron con la clásica de Ober-
maier y Wernert (1919) en la Valltorta con 
la división en tres tipos: paquípodos (por 
sus gruesas piernas), cestosomáticos (por 
su figura alargada) y nematomorfos (por 
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Fig. 6. Morfotipos humanos del arte levantino y sus variantes

su aspecto filiforme de rama) y siguieron con otras muchas como las de Hernán-
dez-Pacheco (1924) en la Araña; de Jordá y Alcacer (1951) en Dos Aguas; o de Alma-
gro (1952) en Cogul, donde trataban de sistematizar las variaciones formales de sus 
representaciones en categorías o tipos. En los años sesenta Ripoll (1965) y Beltrán, 
(1968) intentaron establecer una evolución cronológica del arte levantino, delimi-
tando fases que se basaban en el estilo (naturalista, estilizado o “de transición al 
esquemático”) y en la movilidad “estática” o dinámica” de los tipos estilizados. No 
resolvieron el problema de que ambas actitudes podían coexistir en una misma es-
cena, como en la famosa lucha de arqueros de la cueva del Civil, donde hay indivi-
duos estáticos en la retaguardia y dinámicos en la vanguardia, todos en una misma 
escena y con superposiciones intercambiables de ambos. 

En época más reciente han aparecido diversos estudios acerca de la variabilidad es-
tilística de las representaciones antropomorfas (Galiana, 1986; Viñas, 2012; Alonso 
y Grimal, 1994, 2001; Villaverde y Martínez-Valle, 2002; Villaverde et al., 2006 y 
2012; Soria et al., 2012) destacando el completo estudio de I. Domingo (2006) so-
bre las figuras levantinas de la Valltorta. Un paralelismo con los estilos de figura 
humana presentes en Aragón (Martínez Bea, 2005; Utrilla, 2005; Utrilla y Martínez 
Bea, 2007) ha permitido establecer una tabla de equivalencias en ambos territorios. 
La diferencia estriba en elegir para su nomenclatura yacimientos epónimos de la 
Valltorta o emplear, siguiendo a Obermaier, nombres basados en la anatomía o el 
morfotipo.

Unificando terminología existirían 4 morfotipos principales, con algunas variantes, 
que se estructurarían así (Fig. 6):

1. Paquípodos o tipos de piernas gruesas, término que los define bien y que soslaya 
la variedad de tipos que presenta el epónimo Centelles (1.1). Proponemos llamar 
pseudopaquípodos (1.2.) a los tipos Mas d’en Josep y Tolls que parecen una evolución 
tardía de los paquípodos por su postura al vuelo, aunque algunos hayan perdido ya 
el grosor exagerado de las piernas. 

2. El término longilíneo se utilizaría para el tipo Civil (2.1) (evitando el enrevesado 
término de cestosomático de Obermaier y Wernert), englobando también en este 
subtipo los grandes arqueros (macrolevantinos) como los de Val del Charco, Ros-
segadors, Cova Remigia o Barranco del Muerto, o aquellos que presentan una dis-
posición particular (pose) como el individuo de nalgas pronunciadas (con el modelo 
del Arquero del Pudial), en la peculiar postura de parada con pierna adelantada, 
que poco se diferencia del tipo Civil salvo por un menor desarrollo longitudinal del 
tronco, algo más grueso. El término extralongilíneo (2.2) se utilizaría para aquellos 
individuos de larguísimo talle, superando el metro de longitud, como en la Cueva 
del Chopo. 

3. El término lineal rompe con los tipos anteriores alejándose del naturalismo y 
estando caracterizado por las piernas delgadas, de tipo lineal. Se incluiría en este 
morfotipo el tipo Cingle (3.1) de la tipología de Domingo, referido a figuras de tron-
co ancho, rasgos faciales marcados y piernas lineales (abrigo IX del Cingle de la 
Mola Remigia). Otra variante la constituye nuestro tipo linear (3.2), referido a figu-
ras estilizadas (más pequeñas y menos naturalistas que el tipo Civil) y que presen-
tan más detalles anatómicos que los filiformes, como son las pantorrillas marcadas 
(abrigo de Muriecho).

4. Se reserva por último el nombre filiforme para los pequeños arqueros sin nin-
gún detalle anatómico y en forma de hilo, los antiguos “hombres mosquito”, como 
aquellos del Roure o el Cerrao. 

En detalle, el primer horizonte sería el paquípodo, caracterizado por la representa-
ción de sus piernas gruesas muy abiertas, presencia de calzones, media melena (o 
capucha), posibles botas con cintas y unas proporciones equilibradas. Como ador-
nos suelen llevar tocados y brazaletes. Su posición característica es la de arquero al 
vuelo pero resulta significativo que estas figuras, aunque tengan una actitud diná-
mica, no participan en ninguna actividad de caza. Simplemente se desplazan, a ve-
ces cargando a la espalda bultos y niños (Centelles, Saltadora, Val del Charco, Roca 
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Fig. 7. Arqueros de nalgas pronunciadas. Nº 1 y 2: Les Alcusses (seg.Galiana et al.); 3. Racó d’en 
Perdigó (seg. Alonso); 4. Cueva Mansano (seg.Hernández et al. ); 5. Los Chaparros (seg. Calvo); 
6. Gascons (seg. Breuil y Cabré); 7. El Arquero (seg. Calvo); 8. Barranco Hondo (seg. Utrilla y 
Villaverde). 

Fig. 8. Mujeres portando niños a la espalda. 1. Centelles (seg.  Guillem y Martínez Valle); 2. 
Roca Benedí (seg. Utrilla y Bea); 3: Valdelcharco (seg. Beltrán); 4: La Saltadora (seg. Domingo et 
al.).

Benedí). En algún caso aparecen aflechados 
en ejecuciones individuales (Cova Remigia 
y Saltadora). Aparece representado casi en 
exclusiva (salvo casos aislados como Torru-
danes en Alicante) en el área formada por el 
Bajo Aragón, Maestrazgo, Valltorta y Baix 
Ebre, en abrigos como Centelles, Cavalls, 
Saltadora, Rossegadors, Mas dels Ous, 
Racó d’en Perdigó, Mola Remigia, Racó 
Molero, La Vacada, El Garroso, Coveta de 
Serradó, Covacho Ahumado y, en tipos más 
atenuados, mixtos con longilíneos, en Val 
del Charco, Cerrao, Arenal de Fonseca, Ba-
rranco Hondo, Tía Mona, Roca dels Moros 
de Calapatá, Els Gascons o Els Secans, jun-
to con el varón de Roca Benedí. 

Similares en su postura de carrera al vuelo 
(aunque perdiendo el grosor de las panto-
rrillas y, ahora sí, en escenas de caza) apare-
cen en torpes figuras de pseudopaquípodos 
presentes en Mas d’en Josep, Tolls, Cavalls, 
Polvorín II, Cova del Rull, La Saltadora IV, 
el marchador de Cingle de Palanques B, la 
escena de caza de jabalí en Cueva Remigia 
V, muchos de los arqueros al vuelo de Val 
del Charco, en Garroso, Tía Mona y Los 
Chaparros. 

El tipo longilíneo engloba representacio-
nes en las que se atiende a una estilización 
máxima del cuerpo, alargándose o sim-
plemente adelgazándose, aunque mante-
niendo la tendencia de triángulo invertido 
definida en otras categorías. El abdomen 
adquiere una morfología totalmente lineal, 
uniéndose sin solución de continuidad con 
unas caderas más anchas, aunque no des-
proporcionadas o exageradas, que encuen-
tran desarrollo en unas piernas en las que 
se diseña la forma muscular con una menor 
voluptuosidad que en el caso de los paquí-
podos. Corresponderían al tipo cestosóma-
tico de Obermaier y Wernert y a los tipos 
estilizados o desproporcionados de la ter-
minología de Viñas (1992) en los que lo más 
característico es el alargamiento del abdo-
men adoptando la forma leptosomática. 

La temática de estos conjuntos responde 
a patrones sociales de exhibición guerrera 
(escenas de lucha como en Civil, de matan-
za como en La Vall, desfiles como en Los 
Chaparros) con algunas escenas de caza del 
ciervo (Cavalls, la Tenalla, Barranco Hondo 
y Cantalar I). En todas las representaciones 
masculinas aparecen figurados, bien el arco 
y las flechas, bien los boomerangs (Cueva 
del Chopo, Fuente del Sabuco, Olivanas o 
Corrales de Poyuelo). Está presente en Ci-

vil, Cavalls II, Tolls del Puntal, Rossegadors, 
la Vall II y Cova Remigia V. En Aragón en Los 
Chaparros, El Garroso, Tía Mona, Val del 
Charco, Els Secans, Cañada de Marco y La 
Vacada, todos en el Bajo Aragón. Los exa-
gerados tipos extralongilíneos aparecen en 
Cueva del Chopo, El Garroso, Frontón de 
los Cápridos, Montderes y Cavalls por su 
largo talle, pero también en el conjunto de 
la Tía Mona, en este caso caracterizado por 
sus largas piernas. 

Algunos casos parecen contar con ras-
gos propios de longilíneo y de paquípodo, 
adoptando en determinadas ocasiones una 
disposición del cuerpo que llevaría a deno-
minarlo “de nalgas pronunciadas” (Galiana 
et al., 1998) en una pose típica “de parada”. 
Se trata de arqueros bastante longilíneos 
pero que presentan buenas proporciones 
en la relación cuerpo/extremidades, aun-
que ahora las piernas se muestran mode-
ladas sin las exageraciones características 
de los paquípodos. Las caderas, anchas, 
ofrecen nalgas bien marcadas, que enlazan 
con un tórax rígido y vertical. La posición 
es estática, estando apoyados por lo ge-
neral en una pierna y con la otra levemente 
doblada por la rodilla. Un brazo aparece 
flexionado por el codo y el otro, hacia de-
lante, sujeta el arco y las flechas. El trata-
miento de los brazos, sin apenas modelado 
anatómico, aparece como secundario con 
respecto al más cuidado y voluminoso de 
las piernas. La cabeza suele ser piriforme 
simétrica. En Teruel es el caso del Arquero 
de Ladruñán, Los Chaparros, Els Gascons, 
parte izquierda de Els Secans, Tía Mona y 
Barranco Hondo, en este caso en técnica in-
cisa. En Tarragona aparece Racó d’en Perdi-
gó, Cova del Cingle y Fontscaldes, éste con 
dobles brazaletes, lo que pudiera aportar 
datos sobre su cronología (Viñas y Sarriá, 
2009-2010). En Castellón responden a esta 
postura el arquero del abrigo A de Cingle 
de Palanques, el motivo 12b de Cavalls y las 
tres famosas figuras de Saltadora IX con 
pequeños adornos y arcos sobre sus cabe-
zas, lo que eliminaría el carácter femenino 
que se les ha atribuido. Fuera del área cita-
da están presentes también en el abrigo de 
Les Alcusses y la Tortosilla (Valencia) y en 
Beniramá y Cova Mansano (Alicante) (Fig. 
7). Una variante de esta postura podría ser 
la figura que sedente del abrigo I de Roc de 
Migdia (Catí) recuerda también a este tipo, 
tanto por sus formas como por la posición 
adelantada de su pierna (Martínez-Valle y 
Guillem, 2013: 117, fig. 3). Es en parte simi-
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lar a los del Corral de las Gascas de Alcañiz 
que presentan una postura apoyada con 
pierna cruzada (Bea et al., 2018) o al de las 
Monteses de Jalance (Domingo et al., 2013).

En el grupo longilíneo podrían ubicarse 
también la mayoría de las representacio-
nes femeninas que alcanzan una notable 
representación en el área formada por Bajo 
Aragón, Maestrazgo-Valltorta y Sur de Ca-
taluña. Con faldas hasta la pantorrilla, tipo 
Cogul, aparecen en posición tranquila y 
encajarían en un tipo mixto, longilíneo por 
su talle y paquípodo por su piernas algo 
gruesas. Nos referimos a los ejemplos ara-
goneses de “la giganta” de Val del Charco 
del Agua Amarga; la mujer con niño a la 
espalda de Roca Benedí; o la muy perdida 
del Arquero del Pudial. En el grupo Vall-
torta-Gasulla se incluirían tres mujeres de 
Cova Remigia, otras tantas en Rossega-
dors/Polvorín, las de Centelles y una más 
en el abrigo A de Palanques. En Valencia la 
mayor del Cinto de las Letras (Dos Aguas). 
En Tarragona hay una en Grau Tallat, en la 
sierra de la Gritella (Viñas y Sarriá, 2009-
2010). En Murcia y Albacete dominan las 
mujeres de cuerpos listados (la Risca, Ba-
rranco Segovia, la Vieja de Alpera), junto 
con alguna figura de trasero prominente 
(Cañada de la Cruz).

Un tipo femenino muy especial con intere-
santes paralelos es el de la mujer de Racó 
Gasparo, con nalgas muy marcadas, fal-
da sólo hasta las rodillas, piernas juntas y 
cuerpo inclinado hacia delante. Presenta 
una postura similar a la de otra mujer de 
Centelles, interpretada como una escena 
de fertilidad (Domingo, 2006) o de apre-
samiento (Bea, e.p.), inclinandose hacia un 
varón yacente. También se asemeja quizá 
a otra de El Arquero de Ladruñán, con el 
torso perdido. Su asociación al varón en 
posición de parada con la pierna adelantada 

(el referente del tipo Arquero) podría ser 
significativa de cara a la cronología. Ras-
gos similares, aunque no se incline hacia 
delante, posee la mujer de Rossegadors, 
con falda muy ajustada; o la del abrigo de 
Voro (Quesa) similar a la anterior. Por su ti-
pología estas mujeres evocan ejemplos del 
arte sahariano, como la de Abri Eberer, del 
periodo bovidiano (Neolítico), o las figuras 
femeninas pintadas en rojo en torno a un 
hogar de Tell Halula, fechadas a mediados 
del noveno milenio (entre 8710 y 8310 BP) 
aunque dentro de una cultura neolítica 
(PPNB) (Molist, 1998, figs 3 y 4) (Fig. 9).

Mujeres embarazadas se conocen en Los 
Chaparros y en la Higuera de Estercuel, y 
acaso en la famosa escena del columpio de 
Centelles, aunque resulta sorprendente 
que sean varones los que le asistan en el 
parto habiendo tantas mujeres en la escena. 
Quizá sea más una representación sexual 
o de violencia de género. Algo similar po-
dría decirse de la Venus de les Covetes del 
Puntal que, aunque se presenta en cuclillas 
(posición de parto), podría tener sus brazos 
atados detrás de la cabeza (Bea, e.p.). En el 
abrigo de Lucio (Valencia) la escena feme-
nina contempla dos mujeres adultas, con 
brazaletes y cintas en sus codos como las 
de la Risca, que parecen llevar en el centro a 
una más joven solo con brazalete. Una niña 
sigue a la comitiva. Entrarían mejor en el 
tipo paquípodo. La escena de Racó dels So-
rellets (Alicante) formada por dos mujeres y 
un niño se ha interpretado como escena de 
amamantamiento (¿una nodriza?) o como 
de presentación a una diosa (Hernández et 
al., 1988).

Los Tipos Lineares y Filiformes, son los más 
recientes ya que o se hallan superpuestos 
a los anteriores en los contados casos en 
que hay superposiciones, como en Val del 
Charco, El Garroso y Abrigo Ahumado, o se 
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Fig. 9. Mujeres de trasero prominente del arte 
levantino y sus paralelos. 1: Racó Gasparo; 2. 
Centelles (según Villaverde et al.); 3: Abri Eberer; 
4: Voro; 5: Rossegadors; 6: Valdelcharco; 7: Cogul 
(según Breuil); 8: Tell Halula (según Molist).
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añaden a escenas precedentes, como el varón itifálico de Cogul que se inserta en el 
grupo de mujeres longilíneas. Los tipos lineares se definen por presentar cierto un 
componente naturalista plasmado por un trazo lineal, con uso de volúmenes en mus-
los y pantorrillas, rasgos faciales, tocados, adornos y proporciones correctas, siempre 
dentro de un módulo alargado. Suelen prescindir del uso de vestimentas, represen-
tando frecuentemente el sexo masculino y portan arcos de doble curva en actividades 
cinegéticas. Pertenecen a este tipo casi todas las figuras humanas de la zona del Alto 
Aragón (esencialmente en Muriecho) y de Albarracín, algo más básicas, aunque están 
presentes también en el Bajo Aragón (Val del Charco, El Garroso) superpuestas a los 
tipos longilíneos o paquípodos. Son también los más frecuentes, junto con los filifor-
mes, en la zona Sur del arte levantino (Alicante, Murcia, Albacete) lo que explicaría las 
teorías de cronología tardía que plantean los estudiosos de estas zonas.

En el tipo filiforme, por último, se aprecia un aumento de la acción violenta plas-
mada en las representaciones de ajusticiamiento, apareciendo también en frecuen-
tes escenas acumulativas (Prado del Navazo, El Cerrao, Arqueros Negros). Suelen 
presentar una disposición circular (El Roure, El Cerrao) o lineal, de “parada militar” 
(Cova Remigia, Molino de la Fuente). 

Fig. 10. Grabados del Barranco Hondo (seg. Utrilla 
y Villaverde)

L A S  T É C N I C A S :  A L G O  M Á S  Q U E 
P I N T U R A  E N  T I N T A  P L A N A

Hasta ahora, en los estudios sobre arte Le-
vantino se consideraba que éste se carac-
terizaba por la exclusividad en el uso de la 
pintura, en especial las tintas planas, para 
crear las representaciones rupestres. Sin 
embargo, dentro de la pintura se observa-
ban variantes como el perfilado de las figu-
ras (ciervos de Chimiachas o Minateda por 
ejemplo), los cuerpos de listado vertical 
(Minateda, La Risca) u horizontal (arquero 
del Prado de las Olivanas, varones de Cen-
telles) y la figuración total o parcial del con-
torno (Cogul). Los colores más habituales 
eran el rojo en toda su gama, desde los to-
nos “vinosos” a los anaranjados; el negro, a 
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Existen, por otra parte, varios ejemplos 
parietales de cérvidos grabados, sin acom-
pañamiento de figura humana, a los que 
algunos autores (Viñas, 2012) han asignado 
cronología de fines del Paleolítico, utilizan-
do paralelos muebles como los de Molí del 
Salt, San Gregori o Matutano. Son los de la 
sierra de Llabería en Capçanes (Tarragona), 
de Cogul en Lérida o de Melià y Espigolar 
en Castellón (Guillem et al., 2003). No es-
tamos de acuerdo en que no sean coetáneas 
las figuras del Barranco Hondo, para las 
que Viñas (2012) propone tres momentos 
de ejecución. Los dos cérvidos lleva flechas 
clavadas y bajo ellos están los arqueros. 

L A  D I S C U S I Ó N  C R O N O L Ó G I C A

En publicaciones anteriores (Utrilla y Bea, 
2007, Utrilla et al. 2012) hemos repasado 
las diferentes teorías sobre la cronología 
de los “horizontes” del arte levantino y su 
interpretación bien como fases sucesivas en 
una implantación desigual, bien como ex-
presiones de distintos territorios o grupos 
étnicos que pudieran utilizar convencio-
nes diferentes pero que serían contempo-
ráneos. No vamos a volver una vez más al 
repertorio de partidarios de una cronología 
mesolítica que, para algunos, arrancaría 
incluso del Paleolítico y que se concen-
tra principalmente en autores catalanes 
(Alonso, Viñas, Olària…) frente a otros, vin-
culados al grupo de Alicante (Hernández, 
Martí, Galiana, Barciela, Fernández, Mo-
lina, García Puchol, García Robles…) quie-
nes, basándose en las superposiciones de 
La Sarga (Fig. 11), en los paralelos del arte 
macroesquemático con las cerámicas car-
diales y en la presencia de ciertos objetos 
como pulseras o puntas de flecha, llevarían 
todo el arte levantino al Neolítico, incluso 
muy avanzado para algunos horizontes. El 
reciente artículo sobre los caminos óptimos 
publicado por el equipo de Villaverde (Vi-
llaverde et al., 2016) parece aproximarles 
ahora a esta cronología, aunque en el Bajo 
Aragón, nuestros caminos óptimos entre-
gan yacimientos del Mesolítico y Neolítico 
Antiguo, siempre y cuando utilicemos sólo 
yacimientos estratificados y no “talleres de 
sílex al aire libre”.

veces aplicado a todo el panel como en Roca 
Benedí; y el blanco, en especial en la zona de 
Albarracín donde el soporte del rodeno rojo 
permite un mayor contraste. Aparece en to-
ros (Prado del Navazo, Cocinilla del Obispo), 
ciervas (Las Tajadas de Bezas), cabras (Ca-
bras Blancas) y humanos (Paridera del Tor-
món) entre otros. Fuera de esta zona pode-
mos encontrarlo en Rossegadors/Polvorín, 
en el abrigo V de les Ermites de Ulldecona 
o en Centelles, formado decoraciones en el 
torso de los varones. El toro de la Ceja de 
Piezarrodilla primero se pintó en blanco y 
luego en negro. También en les Ermites un 
zoomorfo blanco está infrapuesto a un ca-
ballo en rojo (Ruiz et al. 2016).

El grabado aparecía como técnica comple-
mentaria para perfilar las figuras, en espe-
cial sobre bóvidos en la zona de Albarracín 
(Navazo, Cocinilla del Obispo, Olivanas, 
Ceja de Piezarrodilla), en el Bajo Aragón (la 
Coquinera) o en Cogul. También aparecería 
perfilando ciervos en el Matarraña (Roca 
dels Moros, Els Gascons) aunque en algu-
nas figuras el grabado parece posterior a la 
pintura (Martínez Bea, 2004).

Sin embargo, el abrigo del Barranco Hondo 
de Castellote (Teruel) constituye un caso 
excepcional porque, por primera vez en la 
historia del arte levantino, el grabado apa-
rece como técnica única (Utrilla y Villaverde, 
2004) (Fig. 10). En principio, la presencia de 
un ciervo con trazo estriado, acompañado 
de una cierva, llevó a algunos de nosotros a 
poner en duda la adscripción levantina que 
le había otorgado su descubridora, Amparo 
Sebastián, y proponer una cronología pa-
leolítica. Sin embargo, un equipo de investi-
gadores de las universidades de Zaragoza y 
Valencia que buscaba paralelos a los anima-
les grabados de En Melià (Castellón) llevó al 
hallazgo en 2002 de 4 arqueros, claramente 
levantinos, que sólo presentaban técnicas de 
grabado simple, de raspado y de estriado. Ya 
no se trataba de figuras de estilo y cronolo-
gía dudosos, como el caballo de la Fuente 
del Cabrerizo o el torito de Cogull (con re-
lleno interior de líneas entrecruzadas), ahora 
estábamos en presencia de un estilo levanti-
no bien clásico.

Fig. 11. Superposiciones en la cueva de la Sarga 
tratadas con el programa D-Stretch. 
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Fig. 12. Distribución de los paquípodos al vuelo 
en una zona muy concreta del arte levantino

A caballo entre ambos estaríamos los partidarios de un momento de transición me-
solítico-neolítico para la fase estilizada de longilíneos según el depósito arqueoló-
gico de Els Secans y una gran duda sobre dónde colocar a los paquípodos. La misma 
duda se plantean los autores de la escuela valenciana quienes dedicaron un artículo 
monográfico al Horizonte Centelles discutiendo su cronología desde una perspecti-
va territorial (Villaverde et al., 2006). Para los estilos recientes (linear y filiforme de 
nuestra tipología) está clara una cronología tardía, del Neolítico avanzado e incluso 
del Calcolítico, dada su afición temática a la guerra, a los desfiles y a escenas de ajus-
ticiamiento, junto a la superposición constante sobre los estilos antiguos de paquípo-
dos y longilíneos (Val del Charco, El Garroso, Cueva Ahumada). No es de extrañar que 
los investigadores de Alicante y Murcia sean partidarios de esta cronología reciente 
ya que en su arte levantino proliferan estos estilos. No debe olvidarse que las figuras 
humanas de la Sarga que aparecen superpuestas a las figuras macroesquemáticas 
son de estilo linear, aunque para algunos autores están infrapuestas. En la figura 11 
puede observarse el estilo tardío de la figura humana de la izquierda y la presencia de 
un nuevo ciervo en rojo claro junto a las patas del ciervo listado de la parte inferior. 
La técnica aplicada parece diferente: pincel fino en los ciervos listados oscuros y una 
factura más tosca con aplicación de tinta plana en el ciervo rojo claro.

En resumen, en la lista de autores que par-
ticipan en la síntesis de “La cuestión levanti-
na” (García Arranz et al., 2012) coexisten tres 
grupos: a) los partidarios de la cronología 
mesolítica, en conexión con el “estilo V” de 
fines del paleolítico (Viñas, Mateo Saura y 
Mas) a quienes el descubrimiento de los gra-
bados de Barranco Hondo les ha dado nue-
vas energías; b) los partidarios de una cro-
nología neolítica tardía representados por el 
grupo de Alicante, a quien parece acercarse 
ahora el grupo valenciano de Villaverde; y 
c) los que trabajamos en Aragón quienes 
nos preguntamos si los paquípodos serán 
contemporáneos de los estilizados tipo Ci-
vil (¿distintos por diferencias étnicas?) en el 
momento de la transición Neolítico/Mesolí-
tico geométrico (de triángulos tipo Cocina, 
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hacia el 6800 BP en el Bajo Aragón); o si se-
rán mucho más antiguos, al final de la etapa 
A, de trapecios (en torno al 7300 BP) ya que 
todos los paquípodos poseen en su entorno 
yacimientos mesolíticos de esta cronología 
(Fig. 12). En este caso hemos sugerido que 
su tema obsesivo, marcharse de los sitios a 
la carrera y a veces con toda la familia, quizá 
responda a una necesidad real de abandono 
del Bajo Aragón por la crisis de aridez del 8.2 
event para viajar en dirección a las tierras más 
húmedas del Maestrazgo. Algunos conflic-
tos sociales con otros grupos se producirían 
en estos desplazamientos, siendo las esce-
nas de apresamiento de Centelles y la Salta-
dora las más singulares (Utrilla y Bea, 2015; 
Bea, e.p.). 
E L  A R T E  L E V A N T I N O :  U N  T E M A 
D E  E S T U D I O  A P A S I O N A N T E

En conjunto, el interés por el estudio del 
arte postpaleolítico en general y del Levan-
tino en particular se ha subrayado apun-
tando al número de tesis doctorales dedi-
cadas a esta temática en los últimos años 
(Hernández, 2009). Son ejemplo de ello las 
tesis doctorales leídas en la Universidad 
de Valencia (A. Sebastián, I. Domingo, E. 
López-Montalvo, R. García-Robles, T. Mar-
tínez Rubio); en la de Zaragoza (Ma. J. Calvo, 
M. Bea, Ma. Sebastián, P. Lanau); en la de 
Alicante (Ma.F. Galiana, S. Fairén, P. Torre-
grosa, V. Barciela); en la Complutense (Ma. 
Cruz-Berrocal) o en la UNED (J.F. Ruiz).

Señalaremos por último la reciente apari-
ción de monografías dedicadas a los prin-
cipales abrigos levantinos pintados. Así las 
Monografías del Instituto de Arte Rupestre 
realizadas por grupo de la Universidad 
de Valencia (Villaverde, Domingo, López 
Montalvo y Martínez-Valle) con la publica-
ción de Cavalls, La Saltadora, o Riu de les 
Coves; o, en las Monografías Castellonen-
ses, el proyecto Valltorta-Gasulla dirigido 
por Viñas, Morote y Rubio (2015), con los 
calcos de Centelles, Rossegadors (Polvorín) 
y la Tenalla; o la monografía sobre el valle 
del Serpis de Fairén (2002); o la publicación 
de tres abrigos de la zona turolense del 
Maestrazgo llevados a cabo por los firman-
tes: La Vacada, Arenal de Fonseca y Barran-
co Hondo, este último en colaboración con 
el equipo de Villaverde. En el Bajo Aragón 
las pinturas de Val del Charco han sido 
objeto de una monografía (Beltrán, 2002) 
y dos guías (Royo y Benavente, 1999; Bea, 
2013). En la zona de Albarracín, Bea y Angás 
(2015), han publicado las pinturas de Bezas 
y Tormón. En Alicante destaca la reciente 

monografía de la cueva de la Sarga con toda 
su problemática cronológica (Hernández y 
Segura, 2002). En Murcia se han publicado 
las pinturas de Moratalla (Mateo Saura, 
2005) que vienen a sumarse a los antiguos 
estudios de Alonso y Grimal (1996) en la 
zona del Taibilla, a la publicación del Milano 
(San Nicolás, 2009) o el libro colectivo so-
bre 4D arte rupestre sobre cinco conjuntos 
de la zona (Ruiz et al., 2016). En Albacete 
las del río Zumeta compartidas con Jaén 
(Mateo Saura, 2003) o las de Alonso y Gri-
mal (1996, 1999) en Letur o en Alpera. 

Por último, hay que lamentar que la fiebre 
autonómica sólo facilite la publicación de 
síntesis regionales, como el Arte rupestre 
en Alicante (Hernández et al., 1988), o en la 
Provincia de Castellón (Ferrer, 2013), o en 
la Comunidad Valenciana (Martínez-Valle, 
2005); o en el Parque Cultural del río Mar-
tín (Beltrán, 2005) o el Catálogo de arte 
levantino de Andalucía (Martínez García, 
2005)… Qué tiempos aquellos en los que 
Beltrán publicó su Arte rupestre levantino 
(1968) visitando y conociendo de primera 
mano todos los abrigos; o el muy meritorio 
de L. Dams (1984), con todos los calcos de 
los abrigos, a pesar de sus imprecisiones. 
Solo recientes trabajos de síntesis han tra-
tado de actualizar el estado de la cuestión, 
destacando la obra colectiva coordinada 
por García Arranz et al. (2012) (sorprenden-
temente desde Extremadura, región que no 
posee arte levantino); el de Mateo Saura 
(2009) acerca de la cronología y adscrip-
ción cultural; o el de Cruz-Berrocal (2005) 
sobre Patrones de localización de la pintura 
levantina.

De todo lo anterior se desprende que el arte 
Levantino es un campo de estudio comple-
jo, quizá más de lo que tradicionalmente se 
ha planteado. Y quizá sea esa complejidad 
lo que le hace mantenerse tan vivo.
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