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El caballo en el arte rupestre levantino de
la Peninsula Iberica.
El santuario rupestre de Minateda y sus
probables arquetipos iconograficos del
paleolitico superior

Resumen

Juan F. Jordan*

Analisis de la figura de los caballos en el arte rupestre postpaleolitico de Espaha y su relacion con los toros. Se
establece como hipbtesis de trabajo la pervivencia de un mito de raiz paleolitica en el arte rupestre levantino, en concreto

en el Abrigo Grande de Minateda.

Abstract

Analysis of the figure of horses in postpaleolithic rock art in Spain and its relationship with bulls. We establish as
working hypothesis the survival of a myth of a paleolithic origin in Levantine rock art, in Abrigo Grande of Minateda.

INTRODUCCION

En ahos anteriores se han presentado
algunos pequenos ensayos que nos permiten
adentrarnos someramente en los significados de
algunas de las especies animales que aparecen en
el arte rupestre levantino, ya sean ciervos (Vinas,
Saucedo, 2000; Jordan, Gonzéalez, 2006), toros
(Jorda, 1976), osos (Jordan, Molina, 2007), canidos
(Jiménez, Ayala, 2006), jabalies (Domingo et alii,
2003), abejas (Jordan, Gonzalez, 2002) o incluso
sobre los mismos équidos (Ayala, Jiménez, 1997-
1998).

Hay, igualmente, aportaciones sobre los ca-
ballos en el arte rupestre paleolitico en el Norte de
Espaha (Hernandez-Pacheco, 1919; Lion, 1971;
Romero, 1986). Romero establece una serie de
conclusiones basicas tras su estudio referente a los
equidos: la principal asociacion de estos animales

es con los bisontes, seguida de los capridos y del
binomio bisonte-cierva; los caballos suelen aparec-
er asociados ademas a los signos femeninos; gen-
eralmente se encuentran en la parte central de las
cuevas y en sus paneles principales; o en las zonas
mas oscuras y profundas cuando son pintados en
solitario. Es el caso, por ejemplo, del caballo de la
Cueva de Jorge en Cieza (Murcia, Espaha) (Salm-
eron, Lomba, Cano, 1995).

Recientes estudios acerca del analisis de los
ciervos o de los caballos entre los pueblos proto-
historicos prerromanos, nos ayudan también a con-
textualizar nuestra aportacion y nos eximen de la
mayor parte del esfuerzo documental e historiogra-
fico no prehistérico (Blazquez, 1954; Ruiz-Mata,
1995; Sanchez, 1995; Marin, Padilla, 1997; Que-
sada, 1997; Quesada, Zamora, 2003; Royo, 2005;
2006; Garcia-Gelabert, Blazquez, 2006; 2007). En
efecto, ademas de servir los caballos como ani-
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males de transporte y en conflictos bélicos, siempre
asumieron valores trascendentes, religiosos y sim-
bélicos, al margen del prestigio social que revirtiera
sobre aquellos humanos que eran capaces de usar
la fuerza de los équidos. La leyenda recogida por
Plinio (NH, VIIl. 166), en la que se describe como
las yeguas de la ciudad de Olisipo, en la desem-
bocadura del Tago, eran fecundadas por el viento
Favonio, y como parian potros velocisimos, aunque
de breve existencia porque no rebasaban los tres
anos, incide en ese aspecto magico y sacral de
los caballos en el universo mental de los pueblos
prerromanos (Bermejo, 1976; Ramos, 1993).

UNA EXTRANA HIEROGAMIA
DURANTE EL PALEOLITICO
SUPERIOR: CABALLO+TORO-
BISONTE

La presencia de los équidos en el arte
paleolitico franco-cantabrico es relevante, sin duda.
Los cazadores y recolectores de aquel periodo le
otorgaron una trascendencia nada desdenable,
tanto como fuente de alimentacion cotidiana (Bignon,
2006), como hontanar de inspiracion espiritual. Y
las veces que aparecen en los frisos de las grutas,
generalmente surgen ubicados en espacios vy
paneles centrales y privilegiados (Leroi-Gourhan,
1969; 1984, 392; 1987, 91), ya sea pintados o
grabados, representando un porcentaje en torno al
30 por ciento de todas las figuras reproducidas, en
la misma proporcion aproximada que los bisontes
y toros juntos (Leroi-Gourhan, 1969; 1984, 206,
286). En Espana, segun los calculos realizados, se
estima que el caballo representa el 22 por ciento
de todos los animales representados (Gonzalez-
Echagarray, 2005, 110). Leroi-Gourhan integra
a los caballos en la categoria A, como animales
centrales de los mejores paneles y frisos decorados
(un 83 por ciento de casos aparecen como seres
centrales, lo que descarta una ubicacion aleatoria),
si bien también su presencia en los fondos de las
cuevas es notable (hasta un 11 por ciento de los
casos) (Leroi-Gourhan, 1972; Gonzalez-Sainz,
2005, 188).

Leroi-Gourhan establecid, ademas, una
estadistica que reflejaba la frecuencia de asocia-
ciones de los caballos con otros mamiferos (Leroi-
Gourhan, 1984, 295). Asi, segln el citado inves-
tigador, la vinculacion mas frecuente fue con los
leones (81 por ciento de los casos de los leones),
seguida por la de los bisontes (64 por ciento de
ellos) y la de los bovidos (39 por ciento de ellos). Un

poco mas alejados de esos valores se encuentran
los capridos (40 por ciento de ellos asociados a ca-
ballos), los cérvidos (33 por ciento) y los osos (31
por ciento). Es decir, el caballo era un animal cuyos
valores simbolicos congeniaban con un amplio es-
pectro de la fauna del cuaternario.

Pero Leroi-Gourhan destaco el valor alegori-
co masculino del caballo y el valor femenino del
bisonte cuando aparecian asociados. Igualmente
enfatizd el protagonismo o antagonismo de ambos
animales en ciertos relatos.

Nos interesa especialmente los recientes
trabajos de Francgois Djindjian (2004), cuando
observaquelasasociaciones entre especies animales
durante el paleolitico superior europeo dependieron
de la cronologia de las estaciones rupestres, de las
grutas y del espacio geografico donde merodearon
los cazadores, asi como de los ecosistemas. Este
autor establece hasta tres tipos de bestiarios o
imaginarios (Djindjian, 2004, 135 ss.; 2007). El
mas antiguo correspondia al periodo aurihaco-
gravetiense, si bien durante la primera fase del mismo
predominaban animales realmente peligrosos para el
ser humano. El segundo periodo o bestiario, segin
el investigador francés, correspondid al maximo
glaciar y al solutrense, y es ya donde aparece la
asociacion que estamos estudiando en este trabajo:
caballo/toro. Djindjian afirma que esta combinacion
iconografica fue propia de la peninsula Ibérica, de la
costa mediterranea francesa y de ltalia. Por Ultimo,
el bestiario magdaleniense se diversifica a causa
de la gran movilidad de las bandas de cazadores y
ofrece varios modelos propuestos por Djindjian. A
nosotros nos interesa el modelo AO (caballo/bisonte)
y su variante A1 (caballo/bisonte+cabra) y que fue
paradigmatico de la cuenca de Aquitania. Estos
modelo AO y A1 son fechados en el magdaleniense
medioy se extiende por los Pirineos franceses, el Pais
Vasco, Cantabria y Asturias. Pero es especialmente
importante para nuestra aportacion el modelo C
(caballo/toro-bisonte/ciervo) de Djindjian, ya que el
autor lo sitba al final del magdaleniense en Aquitania,
Gironde y Perigord, pero también desplazandose su
area de influencia por el Languedoc mediterraneo y
el valle del Rodano, cuando la fauna mediterranea,
a causa de los cambios climaticos, comenzaba a
ascender en latitud y a penetrar en Francia. Es decir,
sin demasiadas dificultades el modelo C pudo ser
importado por magdalenienses peninsulares y luego
ser asumido y conservado en sus cosmovisiones por
mesoliticos, cazadores igualmente, de Espaha.

Vistos estos precedentes en la historia de la
investigacion, recordamos algunos casos donde se
reitera el modelo iconografico que mas tarde vere-
mos que se reproduce también en el Abrigo Grande
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de Minateda, mas también en La Vieja de Alpera y
en Cantos de la Visera de Yecla, o hasta en Las
Bojadillas de Nerpio.

- En la cueva de Lascaux de Montignac
(Dordogne), de fines del solutrense y del magdale-
niense, en la Galeria de los Toros, un unicornio o
animal fantastico, con rasgos entre équido y bovido
y muy largos cuernos rectilineos, parece empujar-
perseguir a una manada de pequehos caballos que
galopan hacia el interior de la gruta. Un enorme
toro encabeza el friso y asume en el seno de su
cuerpo, como un Utero, a un caballo de mayores
dimensiones que el resto de sus companeros y de
mejor calidad cromatica (Archivo WARA W07171).
Este modelo de matriz aparente se repite en Les
Trois Freres (Archivo WARA W06797). Dicho toro
mayor de Lascaux, de la “Galeria de los Toros”,
se muestra como una especie de animal guia que
conduce a la manada de caballos hacia el interior
numinoso de la “Galeria Axial”. Al final del panel,
grandes toros cierran el paso a la comitiva de ca-
ballos. En medio de ambos mundos, queda una
cautivadora serie de ciervos, como si sirvieran de
enlace o separacion entre ambas especies enfren-
tadas o complementarias.

Laming-Emperaire intuyd esta conjuncion de
especies como alegorias de alianzas exogamicas
entre clanes.

En la misma gruta de Lascaux, en la boveda
del “Diverticulo Axial”, la simbiosis entre toros y
caballos se mantiene y se reitera el friso de caballos
bajo un gran bodvido. Otro gran caballo amarillo (de
los denominados “chinos”), con ramiforme que
le atraviesa y con un tectiforme (Archivo WARA
WO01115), aparece rodeado de toros. Hay que
destacar igualmente el llamado caballo invertido
que se encuentra en el “Meandro”, al final del
“Diverticulo Axial”, pintado sobre un pilar de piedra,
en aparente posicion de caida o levitacion en el
espacio.

En el espacio denominado “La Nave”, se in-
sistio en el dominio corporal y espacial de un toro
sobre una manada de caballos.

Al fondo del “Diverticulo de los Felinos”, me-
dia docena de caballos se asocia a un bisonte.

- En el “Salon Noir” de Niaux (Ariege), en los
paneles Il, lll y IV, los caballos ocupan una posiciéon
central, pintados e intercalados junto a bisontes.

En Les Trois Freres (Ariege), en medio del
caos de grabados, un gran bisonte, como hemos
sehalado, se convierte en matriz de un corpulen-
to caballo y en centro en torno al cual giran varios
équidos mas (Archivo WARA, W06797), justo de-
lante del llamado brujo en danza, con mascara de
bisonte.

Figura 1. Lascaux (Dordogne, Francia). Galeria de los Toros. Asociacion magdaleniense de un gran bovido con un
équido, el cual es asumido en el seno de la silueta del toro, que resulta la figura dominante en jerarquia, tamaho y
posicion de marcha. Calco de Leroi-Gourhan.
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Figura 2. Trois-Freres (Ariege, Francia). Semejante asociacion y modelo iconografico
En medio del caos de figuras, un gran bisonte asume en su seno a un corpulento caballo. De nuevo el bovido muestra
su preeminencia en tamaho y posicion de marcha. Calco de Breuil.

- En Rouffignac (Perigord), la serie de los ca-
ballos ocupa un espacio central evidente en la bb-
veda de la gruta, junto con los bisontes. Alrededor
de ambas especies se extienden los mamuts y los
rinocerontes.

- En la cueva de Pech-Merle (Lot), hay caba-
llos solutrenses que aparecen moteados por puntos
y rodeados de manos. Pero también brotan de los
lienzos asociados a uros o toros salvajes, unas ve-
ces, y otras a bisontes.

- En Le Portel (Pirineos Centrales), de nuevo
un caballo aparece asociado a un bisonte, rodea-
dos ambos por puntos y signos femeninos y mas-
culinos.
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- En la cueva de Cosquer los cazadores pa-
leoliticos marcaron las paredes maleables con sus
dedos y sobre dichas huellas rectilineas pintaron un
caballo, en un rito desconocido pero que precisaba
de una intima comunién entre animal masculino y
manos humanas

En Espaha, numerosas cuevas con arte pa-
leolitico nos muestran también la unidad tematica
entre équidos y bisontes o toros (AA.VV., 1989).
Los ejemplos son mdltiples en Cantabria: Cueva
del Castillo (Ripoll, 1972), Cueva de la Pasiega
y Cueva de Las Monedas, todas ellas en Puente
Viesgo; Cueva de Hornos de la Peha (San Felices
de Buelna); y la propia Altamira (Cartailhac, Breuil,
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1906; Jorda, 1972; 1981; Gonzalez, 1985). En un
angulo del “Gran Panel” de Altamira, un caballo se
enfrenta, testa con testa, a un bisonte, aunque en
esta estacion, en la “Galeria Final”, la oposicion
primaria y complementaria es la de bisonte-ciervo
(Freeman, 2005, 251).

Igualmente en el Pais Vasco: en el “Gran
Panel” de Ekain (Deba, Guiplzcoa) (Barandia-
ran, Altuna, 1969; Altuna, Apellaniz, 1978; Altuna,
Merino, 1984), una decena de caballos aparecen
intimamente asociados topograficamente a los bi-
sontes, como ocurria en Niaux, aunque en Espana
sin intercalarse los animales. En Ekain, los bisontes
brotan por encima de la manada de équidos; el por-
centaje de caballo se eleva hasta el 57 por ciento.

- En Santimamine (Cortézubi, Vizcaya) apa-
rece otra vez la asociacion caballo y bisonte.

- En la “Gran Hornacina” de la cueva de La
Lluera (Oviedo, Asturias), surge la combinacién de
caballos y bovidos.

- Los caballos en manada del “Camarin” de
la cueva de la Peha de Candamo, en San Roman
(Asturias).

- Enla cueva de El Pindal (Ribadedeva, Astu-
rias) (Jorda, Magin, 1954; Lopez, 1985; Pumarejo,
1989) de nuevo los caballos aparecen mezclados
topograficamente con los bisontes.

- Enla cueva de La Loja (Panes), varios bovi-
dos magdaleniense se acompanhan por un soberbio
caballo, el cual se situa topograficamente a un nivel
superior a los toros (Gomez, 1978; Archivo WARA
WO00325).

- En la cueva de La Pileta (Benaojan, Mala-
ga) aparece un caballo aurihaciense cuyo cuerpo
esta cubierto por trazos cortos y paralelos en color
rojo y negro, de la misma manera que un bovido
que hay bajo la silueta del équido (Alvarez, 1993-

1994; Sanchidrian, 1997; Ripoll, 2002, 133). Segun
Anati podrian ser dichos trazos cortos en paralelo
signos de valor femenino (Anati, 2002, 57; Archivo
WARA W07146).

- Hay que destacar los grabados de équi-
dos en Domingo Garcia (Segovia) (Ripio, Municio,
1999), en cuyas pizarras porcentualmente predo-
minan los équidos; o de Siega Verde (Salamanca)
donde aparecen en hermandad bévidos y équidos,
cruzando sus siluetas, especialmente en los pa-
neles 16 y 34 (De Balbin, Alcolea, Santonja et alii,
1991;1995; De Balbin, Alcolea, 2001); o de Foz Cda
(Portugal) (Zilhao, 1995; Martinho, Varela, 1995),
todos ellos a lo largo de la cuenca hidrografica del
Duero. Esta unidad iconografica équido-bbvido se
reitera en Los Casares (Riba de Saélices, Guada-
lajara) (Cabré, Cabré, 1934; Barandiaran, Beltran,
1966-1968; Barandiaran, 1973; De Balbin, Alcolea,
1992; Acosta, 2003), donde varios caballos apare-
cen incluidos dentro del perfil de un gran toro o bien
caballos pintados alrededor de una silueta de bovi-
do grabada, ambos modelos semejantes a la cueva
de Les Trois Freres.

- lgualmente, en las plaquetas de piedra
y en los cantos rodados del Parpalld de Gandia
(Valencia), son muy frecuentes las siluetas de
équidos (también aparecen reflejados en hueso),
unas veces pintadas y otras grabadas, y que
abarcan desde el solutrense antiguo y medio hasta
el magdaleniense IV (Pericot, 1942; Pérez, Valero,
1983; Aura, 1988; Villaverde, 1994; Pérez, 2001;
Valverde, 2004; Pérez, 2004). Es precisamente en
una plaqueta del Magdaleniense IV (aprox. 12.000
aC) en la que aparecen en simbiosis un caballo y
un toro, cruzando sus cabezas en paralelo, con lo
que observamos que la vinculacion iconografica
de ambos animales se mantiene durante milenios.

Figura 3. La Loja (Panes, Asturias, Espaha). Magdaleniense. Vinculacion entre bovidos que giran en torno a un équido.
Calco de Breuil y luego de Gomez Tabanera.
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Figura 4. La Pileta (Benoajan, Malaga, Espaha). Aurihaciense. Vinculacion entre boévido y équido, con diversos signos
abstractos. Calcos originales de Breuil y posterior seleccion y elaboracion de Anati.

Delante de ambos herbivoros aparece una
enigmatica figura de trazos ondulantes, acaso un
antropomorfo o un motivo vegetal o floral, segin
Aparicio Pérez, cuyo significado es incierto, pero
que esta nitidamente vinculado a los dos animales

porque miran hacia dicho motivo. En otra plaqueta,
fechada en el magdaleniense lI-lll, el motivo
iconografico de équido cruzado con bbvido, esta
vez con astas en lira, se repite, xxxx

Figura 5. Siega Verde (Salamanca, Espaha). Hermandad de bovidos y équidos, Calcos de Balbin y equipo.

12



EL CABALLO EN EL ARTE RUPESTRE LEVANTINO DE LA PENINSULA IBERICA. EL SANTUARIO RUPESTRE DE...

Figura 6 a 'y b. Parpall6 (Gandia, Valencia, Espaha). Magdaleniense IV. Plaguetas que muestran simbiosis entre caballo
y toro. Dibujos de Pericot.

En definitiva, observamos que durante el
periodo del paleolitico superior hubo una estrecha
vinculacion simbolica entre équidos y bisontes-
bbvidos (también con los ciervos) y que los seres
fantasticos, ajenos a cualquier clasificacion habitual
taxonbmica de la fauna, fueron habituales (Leroi-
Gourhan, 1983; Begouén, 1993, a, b). No fue aque-
lla asociacion equido-bbvido la Unica en el paleo-
litico. Otros trabajos han resaltado la asociacion
entre cérvidos y capridos (Montes, 2004); o entre
los mismos caballos y ciervos, como en Tito Bustillo
(De Balbin, Moure, 1983).

Pero lo que nos importa en nuestra aporta-
cibn, es resaltar como esta estrecha relacion entre
équido y bovido se observa también en los paneles
del arte rupestre levantino, en concreto en el Abrigo
Grande Minateda; en La Vieja de Alpera; en Cantos
de la Visera de Yecla, o en Las Bojadillas de Nerpio.
¢ Este dato seria indicador de una gran antiguedad
para nuestro arte levantino en estos casos concre-
tos de estaciones rupestres de Minateda, Jumilla,
Yecla y Nerpio? ;Representa este vinculo espacial
de ambas especies una pervivencia mental, un re-
cuerdo ancestral de composiciones, que se man-

tuvo vivo, durante milenios, en la memoria de los
cazadores y recolectores de la serrania del alto Se-
guray de los altiplanos murcianos? ¢ Es una simple
casualidad? Pensamos honestamente que la seme-
janza formal en el reparto y en la organizacion es-
pacial y en la distribucion de las diferentes especies
de fauna, hay algo méas que una mera coincidencia.
No hablamos de un arte paleolitico para Minateda
o para Cantos de la Visera, ni pretendemos recu-
perar las teorias de Breuil. Mas si deseamos plan-
tear una reflexion, acerca de una posible memoria
colectiva durante el mesolitico, antiquisima, que
rescatd o sostuvo vivos modelos y codigos icono-
graficos paleoliticos. Del mismo modo que durante
siglos y milenios se han mantenido, como sistemas
simbolicos, ciertos relatos de las Mil y una Noche,
o las Fabulas de Esopo, o la asociacion, por caso,
Virgen Maria, San Juan y Cristo crucificado, incluso
en nuestras sociedades industrializadas, informati-
zadas y embarcadas en la carrera espacial. Cuen-
tos, leyendas y mitos, desde que existe nuestra es-
pecie, siempre se han narrado durante las noches,
ya sea para instruir a los ninos o para compartir el
miedo entre los adultos. Da igual que sea bajo la
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labil y trémula luz de una hoguera o la estable y per-
manente luz de una lampara incandescente.

Determinados mitos y arquetipos, como los
centauros, no parecen haber existido en el imagi-
nario del paleolitico (L’Allier, 2004), probablemente
porque durante el periodo magdaleniense no hubo
nunca, ni se planted, una estricta contraposicion
racional entre los valores irreflexivos, sensuales
y salvajes del caballo ante la razon, la contencion
ética y la civilizacibn de los humanos (combates
entre Lapitas y Centauros; pugna de Herakles con-
tra los centauros). Esta oposicion del pensamiento
del hombre occidental se trasladd a otras cuestio-
nes en las que intervenian los équidos, como las
diferentes cualidades entre hombres y mujeres,
centauros frente a amazonas (Dubois, 1991). No
obstante, aunque el mito corresponda a un tiem-
po cultural determinado donde se gesta y nace, el
concepto de centauro se ha mantenido como tal en
la tradicion oral espanola en ciertas areas de mon-
taha. Es el caso del llamado Juancaballo de Jaén
(Jordan, 2009).

LOS CABALLOS, EL HOMBRE Y EL
ARTE RUPESTRE LEVANTINO EN
ESPANA

EL APARENTE Y ESPLENDIDO AISLAMIENTO
DE LOS EQUIDOS

Lo primero que llama la atencion de las figu-
ras de los caballos en el arte levantino es su sole-
dad respecto a los cazadores masculinos. Los toros
y los ciervos de La Vieja de Alpera, de La Araha de
Bicorp, del Abrigo Grande de Minateda, de Cantos
de la Visera de Yecla, de Las Bojadillas de Nerpio,
entran en contacto directo, fisico y espiritual, con
los arqueros, ya sean considerados como simples
cazadores, chamanes (Jordan), héroes primordia-
les o0 ancestros. Pero nunca los caballos recibieron
la atencibn primordial de dichos varones.

La soledad aparente del caballo es posible
plantearla desde diferentes perspectivas. Atenda-
mos primero a las posibles funciones simboblicas y
alegoricas de ciervos y toros. El primero de esos
animales es, sin duda alguna, un ser psicopompo,
oracular, conductor de almas, regenerador de la
existencia..., la renovacion anual de sus cuernas,
a semejanza de las ramas y hojas de los arboles,
le confiere un caracter sacral incuestionable que le
vincula a la regeneracion de la vida y a la esperan-
za de la eternidad. Por su parte, el toro, es un ani-
mal genésico (también lo es el ciervo), fecundador
de harenes, protector de las hembras. La presencia
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de ambos herbivoros en medio de la montaha de-
bid impresionar poderosamente a los cazadores y
recolectores del mesolitico de la peninsula Ibérica.

¢ Y el caballo? Indudablemente adquiere, en
diversos relatos mitologicos y a tenor de la icono-
grafia, un papel de psicopompo, un protagonismo
esencial en la defensa de los harenes y hasta un
caracter solar (mito de Faetobn en Grecia) (De Gu-
bernatis, 2002). Igualmente, el caballo participa ac-
tivamente como elemento vivo en los carruajes de
los dioses del Olimpo cuando las divinidades des-
cienden a tierra para interrelacionarse con los se-
res humanos. Con frecuencia son caballos alados,
voladores, inmortales y alimentados con ambrosia,
y sirven a Zeus, Hera, Atenea, Helios, Artemisa,
Hades... (Sebastian, 1999).

¢, UN LEJANO REFLEJO DEL MITO DE
HIPOLITO?

Tras rastrear las fuentes mitologicas, el Unico
relato en el que intervienen al unisono caballos y
toros es el de Hipdlito, cuando trata de esquivar en
vano, subido en su cuadriga, al toro blanco que de
las espumas del mar hace brotar Poseidon, insti-
gado por Teseo, padre del joven, quien deseaba la
muerte de su hijo, a causa de la pérfida calumnia
lanzada por su esposa Fedra. La muerte del joven
Hipdlito, arrastrado por los cuatro caballos, espan-
tados por la persecucion y acoso del toro, es un
relato alegorico en el que la inocencia y la luz son
destruidas por los poderes teluricos (Ruiz de Elvira,
1975, 378 ss.; Grimal, 1998, 272 ss.). Pero aplicar
su contenido a las pinturas de Minateda parece ta-
rea imposible, sobre todo por la hibridacion en un
ejemplar de ambos animales del Abrigo Grande de
la citada estacion. Por ello pensamos que estamos
ante otro tipo de narracion. Por otra parte, en la es-
cena del Abrigo Grande de Minateda, son los toros
los que preceden a los caballos, como si actuaran
como animales guia, como ocurria en la gruta fran-
cesa de Lascaux.

SIN PORTAL DE BELEN

El arquetipo iconografico del Portal de Be-
len, en el cual se presenta al Salvador Niho custo-
diado por sus padres Maria y José, pero también
flanqueado y protegido por un asno y un buey, po-
dria remitir lejanamente a un motivo antiquisimo,
en el cual la divinidad aparece asociada a ambos
animales, un équido y un bovido, que le calientan
y defienden.
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RASGOS DE LOS CABALLOS EN EL
ARTE RUPESTRE LEVANTINO

La extension del motivo de los équidos es
amplia geograficamente, aunque escasa en nime-
ro. Aparece a lo largo de la cuenca hidrogréafica del
rio Segura, desde Las Bojadillas y Solana de las
Covachas de Nerpio hasta Minateda en Hellin, pa-
sando por La Serreta de Cieza. Se les encuentra en
los altiplanos de Jumilla-Yecla, ascendiendo hacia
el norte, hasta la comarca de Bicorp (Valencia), y
alcanzando la serrania de Cuenca (Selva Pascua-
la) y la de Albarracin.

Pero anhadamos que la presencia del caballo
en el arte rupestre levantino, en comparacion con
el ciervo o el toro, es minoritaria. En Solana de las
Covachas, por ejemplo y segln los calcos de Anna
Alonso Tejada, la proporcion es la siguiente: cier-
vos: 24; cabras: 19; bovidos, 4; équidos, 2. En efec-
to, El nUumero de caballos en el arte rupestre levanti-
no es relativamente escaso, apenas unas decenas,
frente a los cientos de ciervos y cabras. En el arte
paleolitico de las plaquetas del Parpalld, apenas al-
canzaba también un 15 por ciento del total. Jorda-
Cerda atribuia la escasez de équidos representa-
dos a una creciente aridez tras la glaciacion Wiurm
en el ambito de la orla mediterranea (Jorda-Cerda,
1966, 51-52). De todos modos, esta timidez icono-
grafica no le resta en un apice trascendencia a su
aparicion, como trataremos de demostrar.

Todos los autores coinciden en sehalar
la rareza de los caballos en el arte rupestre
levantino, y que ademas sufre muy exiguamente
actividades venatorias o cacerias a gran escala,
como si padecen, por el contrario, ciervos vy
jabalies, por ejemplo (Blasco, 2005). Los caballos
no son animales semi-ausentes en el arte rupestre
levantino (Jordan, 2001-2002), como los 0sos, pero
si son sobrios en su presencia, ya que detentan
un modesto cuarto puesto en apariciones, tras
los ciervos, las cabras y los toros, si bien ocupan
lugares centrales 0 no muy alejados de los ombligos
de los frisos decorados.

DISTRIBUCION DEL CABALLO EN LAS
ESTACIONES RUPESTRES DEL ARTE
LEVANTINO EN ESPANA

Describimos a continuacion algunas de las
principales escenas en las que participan los ca-
ballos.

ABRIGO GRANDE DE MINATEDA (HELLIN,
ALBACETE). CALCOS ANTIGUOS Y NUEVOS.
LA PERVIVENCIA DE POSIBLES MITOS
PALEOLITICOS

UN MITO Y ARQUETIPO ICONOGRAFICO:
TOROS QUE DIRIGEN O ASUMEN CABALLOS

Siguiendo los calcos del abate Breuil (1920),
-los calcos que realizo el equipo de Marti-Mas, aun-
que consultados gracias a su gentileza, todavia no
habian sido publicados en su version definitiva en el
momento de redactar estas lineas, y los que obser-
vamos eran provisionales-, aparece un friso de tres
corpulentos caballos, sin que muestren ninguna re-
lacion intima con los seres humanos. Pero hay que
destacar que junto a ellos, existen cuatro bovidos,
uno de los cuales, el central y mas proximo a los
caballos, es singular respecto a sus compaheros,
ya que su cuerpo esta ejecutado con una silueta
muy semejante a las de los équidos, si bien con sus
correspondientes astas.

Este toro, el situado bajo el tercer caballo,
muestra una serie de rasgos anatbmicos propios
de los équidos:

- Cascos de équido, mientras que sus com-
paheros, el segundo y el tercer toro, los que enca-
bezan el desfile, poseen pezuhas hendidas propias
de los bbvidos.

- Patas largas y marcadas con menudillos
y cernejas en el extremo inferior de las mismas,
como un caballo, mientras que las patas de sus to-
ros compaheros son algo mas cortas, y carecen de
menudillos y cernejas tan pronunciadas.

- Pescuezo estilizado, como el de los caballos
que le preceden en el friso, mientras que el de sus
toros compaheros es algo mas grueso y macizo.

- La grupa se sobreeleva, como las de los ca-
ballos precedentes, mientras que los cuartos trase-
ros de los toros companeros son mas horizontales,
como corresponde a los bbvidos. También la cruz
de los cuartos delanteros es pronunciada, como su-
cede en los équidos, mientras que en los bovidos
la cruz es mas horizontal (asi aparece en el toro
grande de Minateda).

- Hocico y craneo alargado, no con una qui-
jada tan pronunciada y maciza como la de los ca-
ballos, pero menos chato que sus compaheros los
toros.

Por tanto, al menos el primer toro, anatomi-
camente, se acerca timidamente en varios rasgos a
un caballo: el perfil de su cadera, es decir, la grupa,
se sobreeleva (si bien es cierto que el toro grande
y central de Minateda también presenta una grupa
muy elevada); la existencia de menudillos y cerne-
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jas en el extremo inferior de las patas; la estilizacion
de sus miembros; el cuello no macizo, los cascos.
Luego, en cambio, las orejas no puntiagudas ni
triangulares y las astas, son de toro.

Es cierto que los rabos de todos los animales
del friso citado, en cambio, son propios de los bovi-
dos y no de los caballos. Pero este detalle es una
constante que recorre toda la cuenca hidrografica
del rio Segura, alcanzado Las Bojadillas de Nerpio.

La atenta observacion de Ramon Vinas,
cuando expusimos el caso en el “XI Seminario de
Estudio sobre Arte Rupestre” celebrado en Tirig
(aho 2009), nos mostro que el primer équido del
friso acaso muestra un sexo propio de un bovido,
mientras que sus otros companeros de especie, ca-
recen de él y estan asexuados.

En suma, estos caballos y toros del Abrigo
Grande de Minateda comparten espacio topogra-
fico. Pero uno de los animales al menos incorpo-
ra o sugiere en su anatomia rasgos mixtos que le
otorgan una participacion en una posible simbiosis
0 en un ser hibrido. Ya hemos estado incidiendo
antes en la estrecha vinculacion de caballos y toros
durante el paleolitico francés y espahol, situacion
de hibridacibn que se reproduce aqui en Minate-
da. Es verdad que aqui, en Minateda, la hibridaciéon
es parcialmente diferente al arte franco-cantabrico.
Alli, en el Norte, los caballos muestran pezuhas
hendidas; aca, en el Sur peninsular, el toro es el
que muestran cascos en vez de pezuhas. Pero la
intencibn creemos que es semejante, sobre todo
advirtiendo el transcurso de milenios desde que

I

se origina el mito en el paleolitico superior trans-
pirenaico, hasta el mesolitico mediterraneo, donde
aparentemente se extingue, salvo que se encuen-
tre algn cuento o leyenda folklérica en el mundo
actual, donde se relate la convivencia de un toro y
un caballo (o yegua).

El tratamiento de las pezunhas fue muy cuida-
do en el arte rupestre levantino, lo que indica que
no podemos ver en el caso del Abrigo Grande de
Minateda un error 0 una dejadez por parte del ar-
tista. Por ejemplo, en la Cueva de la Vieja (Alpera,
Albacete), los toros reconvertidos en ciervos y so-
bre los que levita o danza un arquero emplumado,
muestran de forma muy nitida, segn los calcos de
Cabré, sus pezunas hendidas, asi como los ciervos
del mismo panel sobre los que también transitan
arqueros. En Cantos de la Visera (Yecla, Murcia) el
toro reconvertido en ciervo también muestra las pe-
zuhas hendidas con claridad. Los ciervos de Sola-
na de las Covachas, de modo semejante, muestran
sus pezunas hendidas. Es decir, en todo el curso
alto del rio Segura y en los altiplanos murcianos,
hubo un especial cuidado en reproducir los mas pe-
quenos detalles anatbmicos. En consecuencia si el
primer toro que hemos tratado en el friso de Mina-
teda no muestra pezunas, anadiendo los otros ras-
gos de equino aludidos, es porque aquellos artistas
cazadores quisieron destacar su singularidad en el
relato mitologico, dando origen a un ser hibrido de
incalculable valor.

En efecto, tras consultar la bibliografia france-
sa, encontramos un interesante trabajo de Groenen

Figura 7. Abrigo Grande de Minateda (Hellin, Albacete, Espaha). Friso'con toros y caballos. Calcos de Breuil.
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C

Figura 8. Abrigo Grande de Minateda. Posible ser hibrido, con rasgos anatomicos de bovido (astas, orejas, rabo) y
équido (cascos, grupa-cruz elevadas, menudillos-cernejas marcadas). Calcos de Breuil.

(2004), quien ya habia hallado esa extraha simbio-
sis entre équidos y bbvidos (bisontes, toros) en di-
versas grutas francesas y espaholas. Siguiendo al
investigador francés, que es quien nos aporta los
datos, los casos resehados serian los siguientes:

- De gran interés es la metamorfosis de un
caballo en bovido en el “Gran Panel” de Les Com-
barelles (Barriere, 1997; Olivier, 2007). Ademas,
aqui, en Les Combarelles, durante el magdalenien-
se medio y final (aproximadamente un tercio de las
figuras son caballos), y a lo largo de todas las gale-
rias aparece en multitud de ocasiones la asociacion

équido-bbvido, desde la entrada hasta el final de
los pasadizos. Y siempre es el caballo el que esta
por encima del bisonte, al menos hasta en trece
ocasiones (Otte, 2006, 113). Es mas, aparecen dos
casos en los que los équidos, grabados, han sido
adornados con sendas astas (no son orejas), lo que
les adentra en la categoria de los seres hibridos:
caballo-bisonte/caballo-uro (Groenen, 2004; 2005,
271). A la vez, segun Groenen, uno de los cascos
de un caballo muestra la hendidura propia de las
pezunas de los bbvidos. Para este autor, dicho ras-
go se repite en la cueva El Castillo, en Espaha y

Figura 9. Abrigo Grande de Minateda. Caballos que son caballos, con cascos. Calcos de Breuil.
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Figura 10. Abrigo Grande de Minateda. Toros que son toros, con pezuhas hendidas. Calcos de Breuil.

considera que en el bestiario del mundo magdale-
niense existid6 un ser mitico y mixto, sobrenatural,
entre équido y bovido.

- En Le Gabillou, en el panel décimo (Gaus-
sen, 1964). Existen al menos dos caballos con las
pezuhas hendidas, propias de los bovidos.

- En Le Pergouset, en la sala Il, panel segun-
do (Lorblanchet, 2004). Semejante comentario.

- Horno de la Peha (Alcalde, Breuil, Sierra,
1912). Semejante afirmacion.

- Caballo negro de la izquierda del “Gran Pa-
nel” de los caballos de la galeria Zaldei, en Ekain
(Altuna, 1997). Semejante caso.

En consecuencia, el mito de la hibridacion
équido-bbvido, si ahadimos el caso del Abrigo
Grande de Minateda, se mantuvo al menos 10.000
anos, y se extendid6 desde el Garona, los Pirineos
y la Cordillera Cantabrica, hasta el rio Segura y la
Cordillera Bética, en el extremo meridional de la pe-
ninsula Ibérica.

Todos los comentarios que hemos realizado
hasta aqui en el arte paleolitico no han pretendido
ser, ni por nuestros conocimientos ni metodologia,
una impertinente incursion ni alcanzar un analisis
tan pormenorizado como los que realiza, por ejem-
plo, Apellaniz (1991, 2001; Apellaniz, Calvo, 1999)

Figura 11. A: Les Combarelles (Francia).
Magdaleniense. Caballo con astas de toro y pezunhas en
vez de cascos. Calco de Barriere.
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Figura 11. B: Le Gabillou (Francia). Caballo con pezuhas
hendidas. Calco de Gaussen.
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Figura 12. Los Casares (Guadalajara, Espanha). Escena de hierogamia y otra escena de superposicion de ser humano
pariendo, superpuesta a la silueta de un caballo. Calcos de Cabré y de Acosta.

cuando observa los caballos y los bisontes de la
cornisa cantabrica y es capaz incluso de determi-
nar autorias a tenor de las formas, tamanos, dibu-
jos, rasgos anatomicos, movimiento de la mano del
artista y caracteres artisticos, formales y técnicos.
Pero sirven como anotaciones que acaso merez-
can ser recogidas por verdaderos especialistas.

OTRO MITO Y ARQUETIPO ICONOGRAFICO:
EL SER HUMANO QUE SE SOLAPA CON LA
SILUETA DE UN ANIMAL

En otras aportaciones ya habiamos destaca-
do como en el Abrigo Grande de Minateda se su-

P _

perponian varios arqueros, que ni cazaban ni com-
batian, en actitud en verdad sosegada, sobre los
cuellos y cuerpos de ciervos de pobladas cuernas.
Pues este modelo iconografico ya existio durante
el paleolitico superior de la cueva de Los Casares
(Guadalajara), en varios casos. En uno de ellos, la
figura 12, un posible antropomorfo gravido, con los
brazos elevados como en plegaria, y de cuya vul-
va esta naciendo un niho, se superpone al cuerpo
de una yegua. Creemos que los significados, aqui
en Los Casares y en Minateda, pueden ser diferen-
tes, ya que en la primera estacion, la de Guadala-
jara, los indicios apuntan hacia ritos de fecundidad
y de fertilidad. En efecto, Jorda Cerda (1983) ya
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Figura 13. Abrigo Grande de Minateda. Superposicion de arquero que no caza ni combate sobre un ciervo, que actua
como animal guia. Calcos de Breuil.
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Figura 14. La Araha (Bicorp, Valencia, Espaha). Caballo que desciende o muere, atravesado por flechas, y
aparentemente vinculado a la escena de recoleccion de miel. Calcos de Hernandez Pacheco.

destacd, inmediatamente al lado de la escena an-
terior, la presencia de una hierogamia en la cual
intervenian dos mamuts, uno de ellos, lanudo y en
posicion frontal, con formidables defensas y que
observaba una copula entre una damay un hombre
itifalico con rostro de ave (Figs. 13,14,15).

En cambio, en Minateda (Albacete), la
sexualidad no parece estar presente de forma tan
nitida, sino que se trata, en lo que creemos en-
tender, de animales psicopompos que guian a ca-
zadores. Pero el modelo iconografico es, curiosa
y exactamente, el mismo: una intima comunion
entre ser humano y animal. Y esta estrecha vincu-
lacion es lo que realmente nos puede estar mar-

20

cando una cronologia sumamente elevada y es lo
que nos advierte de que ambas estaciones, Los Ca-
sares y Minateda, en esencia, forman parte de una
mentalidad muy semejante. Inquietantemente simi-
lar, porque se podrian quebrar muchos esquemas
cronologicos.

PEZUNAS QUE NO SON CASCOS; PEZUNAS
QUE SON PATAS DE AVE. DEL GARONA'Y
AQUITANIA (FRANCIA) AL SEGURA Y ALBACETE
(ESPANA)

El tema de patas extrahas, aplicadas erro-
neamente, en apariencia, a animales diferentes,
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Figura 15. Muriecho (Colungo, Huesca). Escena de captura ritual de un ciervo vivo, en la que interviene un ser humano
con cabeza o mascara de caballo, el cual sujeta al ciervo. Calcos de Baldellou.

ya lo hemos encontrado en varios ocasiones. Nos
referimos, por ejemplo, al ejemplo que mostramos
hace poco tiempo en Las Bojadillas, donde una
cierva, se dice que presa en una trampa con ramas
de arbol (Jordan, 2006, 27), muestra pezuhas de
ave y cola de toro, a la vez que un toro que se sitla
por encima de la cierva, manifiesta también pati-
tas de ave mientras que un arquero, el cual no le
agrede con sus flechas, levita sobre él. Todas esas
extranas combinaciones sin duda aluden a relatos
miticos complejos, que se narraban en el reducto
calido e intimo de las hogueras de aquellos caza-
dores y recolectores.

Los grandes caballos de Minateda, situados a
la derecha del gigantesco panel, ademas, muestran
una serie de rayas en los cuartos traseros que les
asemejan por ejecucion al detectado en Las Boja-
dillas (ver apartado siguiente). Podriamos plantear
que se trata de una técnica de ejecucion semejante
realizada por gentes de comunidades emparenta-
das de cazadores nbmadas. Pero igualmente se
podria aducir la existencia de un animal singular,
las encebras, citadas por las fuentes medievales en
la primera mitad del siglo XIV -Libro de la Monteria
de Alfonso XI- (Alfonso XI; Montoya, 1983), incluso
en el Campo de Cartagena (Zamora, 1997), o bien
descritas en las relaciones topogréaficas de Felipe Il
en la cercana localidad manchega de Chinchilla en
el siglo XVI.

EL COMPLICADO ASUNTO DE LA CRONOLOGIA
Y DE LA PERVIVENCIA DE UN MITO

Estas observaciones no pretenden, es logico,
recuperar las antiguas ideas paleolitistas de Breuil
para fechar la ejecucion de las pinturas levantinas
en Minateda (Ripoll, 2001), cuando se crey6 dis-
tinguir fauna paleolitica en el abrigo de Hellin (ri-
nocerontes, alces, leones, renos y antilope saiga).
En absoluto. Pero si afirmamos que los dos mode-
los iconograficos indicados, como son la simbiosis
équido-boévido y la superposicion figura humana so-
bre cuello de animal, presentan unas raices cultu-
rales muy profundas, no neoliticas, sino propias del
acervo mental y del folklore oral de las bandas de
cazadores y recolectores, herederas del paleolitico
superior europeo.

Esto permitiria, quizas, servir de enlace en
el hiato cronologico existente entre las dos mani-
festaciones: la paleolitica y la mesolitica. Antiguas
frases como “...entre franco-cantabricos y levanti-
nos no existe ningun punto de union y pertenecen
a dos épocas distintas...” (Jorda-Cerda, 1964, 13),
creemos que pueden matizarse. En esta cuestion,
preferimos las atinadas observaciones de Beltran,
realizadas unos ahos después: “Parece dificil que
el arte levantino pudiera desarrollarse por si solo,
aisladamente, y sin relacion con el brillante arte pa-
leolitico, en la arrinconada area mesolitica proxima
al litoral mediterraneo. No es imposible admitir la
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perduracion de tradiciones paleoliticas [...]. Si la
continuidad se corta, como quiera que las seme-
janzas en convencionalismos y tipos animales son
evidentes, habria que admitir una dificilisima reapa-
ricidn tardia de elementos paleoliticos sin saber por
qué causas. Esto no excluye una fuerte dosis de
originalidad y de autoctonia para el arte levantino,
especialmente en lo que se refiere al movimiento y
a la figura humana.” (Beltran, 1968, 41; 1984-1985,
6). Posteriormente Beltran y Fortea, al estudiar La
Sarga (Alcoy, Alicante), Cantos de la Visera (Yecla,
Murcia), La Araha o en Balsa de Calicanto (Bicorp,
Valencia), en Los Chaparros (Albalate, Teruel) o en
Labarta (Huesca), comprobaron que determinados
signos geométricos y trazos abstractos hallados en
dichas estaciones se encontraban infrapuestos, por
tanto de mayor antigledad, a animales grandes de
estilo naturalista (ciervos y toros), levantinos, “re-
lativamente antiguos” (Beltran, 1987, 87 ss.). Esto
anhadiria elementos de enlace con mundos muy an-
tiguos de tradicion paleolitica, porque para Beltran
ambas corrientes, la del arte paleolitico y la levanti-
na, se expresaban de manera semejante. Para Bel-
tran, “...el arte magdaleniense no se agotaba con
el final del Paleolitico Superior, sino que habia una
perduracion de las figuras animales que mantenian
estadisticamente las normas paleoliticas...” (Bel-
tran, 1989, 73; 1993), y apoyo las tesis de Fortea
acerca de la persistencia de corrientes del paleoliti-
co superior en el arte mobiliar del epipaleolitico, en
concreto en La Cocina (Dos Aguas), cuyos motivos
abstractos y geométricos son anteriores al mundo
levantino, ya que las plaquetas de piedra pertene-
cen a una cronologia epipaleolitica, inmediatamen-
te anteriores a la presencia de la ceramica cardial
(Fortea, 1971). Hasta el final de su fecunda produc-
cion, Beltran estuvo sosteniendo semejantes plan-
teamientos: “Los recientes descubrimientos de nu-
merosas plaquetas grabadas con animales de estilo
magdaleniense en estratos mesoliticos o azilienses
en el Sur de Francia, que vienen a valorar hallazgos
como la cierva de Sant Gregori de Falset (Tarrago-
na), o la cabeza de cierva de la Cueva de la Cocina
(Valencia) o la plaqueta de Levanzo (ltalia), de nivel
epipaleolitico, podrian prolongar en el tiempo la vi-
gencia del estilo parietal magdaleniense hasta eta-
pas posteriores.” (Beltran, 2002, 87).

En esta linea indicada, queremos resaltar
también alguna de las Ultimas observaciones de
Carme Olaria (2001, 214), cuando afirma, tras re-
saltar diversas coincidencias espaciales entre esta-
ciones de arte paleolitico y tardiglaciar y vestigios o
manifestaciones artisticas de la etapa epipaleoliti-
ca: “.. estas evidencias [...] nos parecen suficientes
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para que cuando menos no desestimemos a ciegas
la posibilidad de un nexo de union [...] una memoria
colectiva de las sociedades cazadoras-recolectoras
en periodo de transicion. Pues su mundo simbdli-
co responde a unos similares, que no exactamente
iguales, patrones socio-econdmicos y, por tanto,
con respuestas superestructurales plausiblemente
emparentadas en un analogo pensamiento mitico.”
Olaria no niega nunca las diferencias técnicas y te-
maticas entre el arte rupestre franco-cantabrico y el
levantino, ni el evidente protagonismo del ser hu-
mano en el arte postpaleolitico o la proliferacion de
escenas de caza. Pero incide en la filiacibn antigua
de ciertas manifestaciones artisticas, pintadas o
grabadas, de niveles epipaleoliticos y sostiene que
las obras de arte magdaleniense de la orla medi-
terranea tuvieron que ejercer necesariamente una
gran influencia en el nacimiento y eclosion del arte
rupestre posterior (Olaria, 1999, 109). Para la au-
tora, el origen del arte levantino se situaria en un
momento avanzado del epipaleolitico microlaminar
I, hacia el 8000-7000 aC, cuando, segun la misma
autora, existieron ciertas pervivencias artisticas del
magdaleniense que se podrian situar en momentos
tan avanzados como el 10.000 o el 9000 aC(Olaria,
1999, 142). En consecuencia y en lineas generales,
nos encontrariamos con un paréntesis temporal de
uno o dos milenios, acaso tiempo muy prolongado
para mantener la pervivencia de unos mitos... salvo
que la actividad de cazadores y recolectores se hu-
biera mantenido sin apenas cambios o mutaciones.

Igualmente, cuando Baldellou situd los ya-
cimientos del epipaleolitico geométrico en Aragon,
observd que su ubicacion coincidia geograficamen-
te con las estaciones de arte naturalista (Baldellou,
Utrilla, 1999). En la misma linea se expresan De
Balbin y Bueno (2000, 101-102).

Por ello, cuando contemplamos el panel y
friso del abrigo Grande de Minateda, creemos que
lo que alli vemos es un eco, una reminiscencia, de
relatos antiquisimos que vinculaban en el mismo
mito a los caballos y a los toros, mito que tendria un
origen paleolitico. No sabemos el dialogo que am-
bas especies de animales mantuvieron en la narra-
cion, pero si intuimos que estuvieron actuando en
el mismo relato. Probablemente eran los toros los
protagonistas esenciales, como ocurria en la gruta
de Lascaux. Pero la narracion hubiera carecido de
sentido y de significado sin la participacion de los
caballos, tanto en Lascaux como en Minateda.

Siguiendo los planteamientos de Anati, se-
ria posible afirmar que estamos ante una repre-
sentacion de un dualismo, acaso una alegoria de
caracter sexual (Leroi-Gourhan); o bien ante una
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expresion de una alianza de tribus, cada una de
ellas simbolizada por un emblema faunistico y los
valores inherentes a cada grupo geografico (Ana-
ti, 2002, 53-54).Todo ello es posible, aunque bien
podria tratarse de un relato mitico, cuyo contenido
nos es imposible extraer. ; Una cosmogonia? ¢Una
observacion del firmamento estrellado? ;Una hie-
rogamia?

Por todo lo anteriormente expresado, muy
respetuosamente no compartimos la cronologia
neolitica que se propone desde otras corrientes
de investigacion para el arte rupestre levantino
(Hernandez-Pérez, 2005). Si admitimos como de la
etapa neolitica al llamado arte macroesquematico
y al esquematico o abstracto (usando la termino-
logia propuesta por A. Grimal), sobre todo cuando
representa elementos que se pueden vincular con
las semillas, los campos de cultivo, el toro de la fer-
tilidad o las mujeres embarazadas (Fiaren, Guerra,
2005; Roche, 2005). Pero el arte rupestre levantino
pensamos que corresponde al circulo cultural del
epipaleolitico.

SOLANA DE LAS COVACHAS (NERPIO,
ALBACETE)

En Solana de las Covachas, siguiendo los
calcos de Anna Alonso (1980), en el panel I, apa-
recen dos caballos enfrentados, aunque de muy
diferente factura. El mayor (Figura 20 de Alonso)
muestra la parte posterior de su cuerpo realizada
con la técnica de rayas, al igual que la crin, mien-
tras que la parte anterior se realizd con una capa
de pintura homogénea. Su cola y sus patas cortas,
sin embargo, recuerdan a la de un bbévido, al igual
que sus patas traseras. El caballo mas menudo es
silueteado. (Figura 23 de Alonso). Pero esta pareja
de équidos se halla tan proxima a dos ciervos ma-
chos y a un arquero que les amenaza con su arco
y flechas, que probablemente se trate de un relato
en el que participan todos ellos y cuyo significado
desconocemos. Deseamos insistir en la extrana
colay en las patas cortas del caballo 20 de Alonso,
que le aproximan en su aspecto formal a un toro
mas. No nos atrevemos a hablar firmemente de
una metamorfosis o de ser hibrido, como si parece
ocurrir con los toros-ciervo de La Vieja, de Cantos
de la Visera o de Las Bojadillas; pero tampoco es
descartable esta opcion, sobre todo si atendemos a
otro caso semejante que detectamos precisamente
en las Bojadillas, donde una cierva muestra pies de
ave y cola de toro (Jordan, 2006).

Como desconocemos los mitos narrados y
transmitidos en las comunidades de aquellos caza-
dores y recolectores, se nos hace muy dificil des-

entrahar los significados, arriesgandonos nosotros
a contar un hermoso cuento distinto o0 una version
diferente del relato. Estamos convencidos de que
existe un lenguaje simbblico, alegorico. Pero Uni-
camente vemos que se mueven los labios; no per-
cibimos el sonido ni entendemos el idioma, lo que
constituye una pérdida irremediable con la actual
tecnologia.

LAS BOJADILLAS (NERPIO, ALBACETE)

En Las Bojadillas, siguiendo los calcos de
Anna Alonso (1993), encontramos algunos caba-
llos aislados, de excelente factura. Hay que desta-
car el identificado con numero 31 de Bojadillas VII
de Anna Alonso, que aparece con una flecha en el
vientre; o el nUmero 71 de Bojadillas | de la misma
autora. Pero destaca el nUumero 138 de Bojadillas
VIl, que Mateo Saura equipara mediante la com-
paracion formal con el del Barranco del Buen Aire |
de Jumilla, con el ejemplar de Fuente del Sabuco |
(Moratalla, Murcia), y con el del Engarbo | (Santia-
go de la Espada, Jaén), lo que nos proporciona una
unidad de estilo y de tematica en un area geogra-
fica amplia y homogénea como es el alto Segura
(Mateo, 2004, 78-79).

En el caso concreto de este caballo de Las
Bojadillas, hay que resenar que parece estar vin-
culado espacialmente con un magnifico macho
ciervo de pobladas cuernas (niumero 140 de Anna
Alonso), las cuales tocan la parte ventral del équi-
do. Ambos animales creemos que participan de
un relato mitico cuya lectura o escucha es impo-
sible, pero del cual nos ha quedado su expresion
iconografica. Esta asociacion de ciervo-caballo si
aparece previamente en el tiempo, en la zona del
alto Segura, en concreto en la cueva paleolitica de
El Niho -Ayna, Albacete- (Almagro, 1971; 1972; De
Balbin, Alcolea, 1994), mas también en Tito Busti-
llo. Y, como hemos comprobado, se mantiene du-
rante el epipaleolitico en Solana de las Covachas
de Nerpio (Albacete).

Este dato en apariencia es bastante inte-
resante, porque quizas podriamos establecer una
dualidad de relatos segln nos situemos en la serra-
nia fluvial del alto Segura o en los altiplanos mur-
cianos, como ya hemos tratado de demostrar en
otro lugar (Jordan, 2008). En efecto, la asociacion
del caballo con el toro parece centrarse desde la
estacion de Minateda hacia el este, es decir, hacia
los altiplanos y tierras altas de Murcia (Yecla, Jumi-
lla, Hellin) o bien hacia el norte, hacia Valencia y el
Bajo Aragon. Pero este vinculo no desplazo a otras
asociaciones: toros reconvertidos en ciervos en La
Vieja 0 en Cantos de la Visera, por ejemplo.
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La asociacion de caballos y ciervos, en cam-
bio, se estableceria Unicamente y de manera nitida
en Las Bojadillas y en Solana de las Covachas, am-
bas en Nerpio, en el corazbn del alto Segura. ¢ Esto
fue producto de dos sistemas de relatos y de leyen-
das diferentes, pertenecientes a bandas y comuni-
dades de cazadores distintas? Probablemente si.

CANTOS DE LA VISERA (YECLA, MURCIA)

En Cantos de la Visera | y I, a tenor de los
calcos de Cabré (Breuil, Burkitt, 1915) y los mas
recientes de Anna Alonso y Alexandre Grimal, apa-
recen pequenos caballos naturalistas que acompa-
han a ciervos y toros, tanto a la izquierda como a la
derecha de la segunda cueva, y sin interactuar tam-
poco con seres humanos, porque no se represen-
taron en esta estacion en la fase naturalista. Los
caballos se ubican siempre en la periferia donde se
representan bovidos o cérvidos, como si en Cantos
de la Visera el protagonismo de los équidos hubie-
ra sido bastante menor que en el Abrigo Grande
de Minateda. Beltran contd hasta siete équidos en
Cantos de la Visera | y tres en Cantos de la Visera
Il. La proximidad topografica de los caballos res-
pecto a los toros y ciervos, ya la hemos comentado
para el arte rupestre paleolitico franco-cantabrico y
consideramos que podria tratarse de una perviven-
cia del mito o del modelo iconografico.

De hecho, Breuil afirmbé que habia hallado
una laminita de hoja de sauce solutrense en Cantos
de la Visera, si bien Obermaier considero que se
trataba de un Util neolitico (Alonso, 1999).

CUEVA DE LA ARANA (BICORP, VALENCIA)

En la Cueva de la Araha, segun Hernandez-
Pacheco (1924; Blasco, 1974, 42) un espléndido
caballo, con el cuerpo rayado, herido por tres
flechas en el vientre, se precipita cabeza abajo,
hacia un aparente vacio, paralelamente a una
escena de recoleccion de miel y a la cuerda o
arbol por donde trepa el recolector y revolotean las
abejas. La pregunta es si ambas representaciones
estuvieron asociadas en la mentalidad de aquellos
cazadores-recolectores. Si fuera asi, el significado
de la miel podria mutar desde una instantanea
cotidiana a una alegoria trascendente (Jordan,
Gonzalez-Celdran, 2002).

Por otra parte, la caida al vacio de los ani-
males o su desviacion de la posicion horizontal, es
considerada por algunos autores como Ouzman,
Lewis-Wiiliams o Whitley, por ejemplo, no Unica-
mente como instantaneas que expresan la muerte
del animal en una caceria, sino como alegorias de
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los transitos de la vida a la muerte, como metafora
de la muerte espiritual, o como un acceso a lo so-
brenatural (Maarten, 2003; Whitley, 2000). En Es-
panha disponemos de otro caso donde un caballo
aparece en una posiciobn no de vida, no horizon-
tal, en concreto en la Fuente del Trucho (Huesca),
donde un équido se muestra en posicion totalmente
invertido, patas arriba, pero replegadas, y cruzado
por una linea (¢ flecha, arma arrojadiza?). En Las-
caux, al mismo tiempo, el llamado “Caballo Inverti-
do del Meandro”, cae cabeza arriba (o asciende);
nuestro ejemplar de La Araha cae cabeza abajo (o
desciende).

Nuestro caso espanol de La Araha, es ex-
tremadamente interesante porque, como hemos
sehalado, el caballo que cae se encuentra paralelo
a una escena de recolectores de miel. Ya sabemos
que en algunas culturas y mitologias la recoleccion
de miel se asocia a ritos chamanicos, o a visiones
padecidas por héroes cuando alcanzan la sabiduria
espiritual (Dams, 1983; Vazquez, 1991; Fernandez-
Uriel, 1993; Jordan, Gonzalez-Celdran, 2002), o
bien con el simbolismo de la resurreccion (Gimbu-
tas, 1996, 270); con los zumbidos que escuchan los
chamanes san (Lewis-Williams, 1983, 6; 1997, 815,
817 ss.; 2005, 156-157, 279-280; Katz, 1982, 94;
Le Quellec, 2004, 171 ss.) cuando acceden a los
estados alterados de conciencia; con ceremonias y
rituales (Levy-Bruhl, 1986, 12 ss.; Campbell, 1994,
43-44); con viajes de chamanes y sustancias psico-
tropicas (Mckenna, 1993, 98 ss.; Campbell, 1959,
184 ss.).

MURIECHO (COLUNGO, HUESCA)

En Muriecho (Baldellou, Ayuso, Painaud et
alii, 2000), nos aparece una muy interesante esce-
na en la que interviene un individuo con mascara
de caballo y que ya hemos intentado analizar con
anterioridad (Jordan, Gonzalez, 2006). En medio
de una congregacion tribal que aplaude y danza,
varios individuos capturan con lazo y con sus ma-
nos a un ciervo (Utrilla, Martinez-Bea, 2005-06), sin
danarle inicialmente, en un rito que hemos conside-
rado de raices paleoliticas. Al ciervo se le aproxima
de frente un antropomorfo, con probable masca-
ra de caballo y que participa en un ritual, asiendo
de las cuernas al ciervo macho. Estamos ante un
analisis complejo ya que desconocemos qué papel
desempenhaba un caballo (un ser humano con dis-
fraz de équido) ante un ciervo. Pero intuimos que
se trata de una verdadera escenificacion de un rela-
to mitico, ante los asistentes, y en el que se reitera
un hecho sagrado en el conjunto de creencias espi-
rituales de aquellas gentes. El personaje vestido de
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caballo participa activamente en las escenas y aga-
rra por las cuernas al ciervo, como si tratara, acaso,
de impregnarse del poder fecundante que brota de
ellas, ya que se renuevan anual y continuamente,
como las ramas de los arboles.

OTRAS ESTACIONES RUPESTRES CON
CABALLOS

- Barranco del Buen Aire (Jumilla, Murcia).
Un caballo aislado, con paralelismo formal respecto
a un ejemplar de Las Bojadillas de Nerpio (Garcia
del Toro, 1985, 107; Mateo, 2005).

- Cueva del Peliciego o de Los Morceguillos
-Jumilla, Murcia- (Fortea, 1974). Aqui surge una
interesante concentracion de siete équidos, muy
sobrios y toscos, naturalistas, en apariencia monta-
dos por ancoriformes y antropomorfos en phi. Aun-
que Javier Garcia del Toro y Ayala Juan ven en la
escena un indicio de doma y monta, Fortea senald
que se trataba de una representacion de caracter
trascendente: divinidades protectoras de caballos
que custodian la manada o el rebaho. Nosotros nos
inclinamos por esa linea y proponemos, en efecto,
la presencia de divinidades o espiritus tutelares (los
ancoriformes y personajes en phi), que velan por la
salud y la fertilidad de los caballos (Fortea, 1974,
37; Jordan, 2005, 105-107).

- Fuente del Sabuco | (Moratalla, Murcia). Un
ser humano aparece sobre un caballo, el cual, a su
vez, envuelve entre sus patas a otro arquero. Otro
gran caballo, con crines encrespadas aparece en
la parte derecha (Walker, 1969; 1971, 554; Mateo,
San Nicolas, 1995).

- Cueva del Engarbo | (Santiago y Pontones,
Jaén) existe un caballo semejante al de la Fuente
del Sabuco, a los de Las Bojadillas y al Barranco
del Aire (Soria, Lopez, 1999). Esta semejanza llevd
a afirmar a Mateo Saura, con excelente criterio, que
hubo una comunidad de cazadores y recolectores
en toda la serrania del alto Segura, desde Jaén
hasta Jumilla, que representaba de manera seme-
jante a los équidos (Mateo-Saura, 2004, 78).

- La Serreta -Cieza, Murcia- (Garcia del Toro,
1988; Salmeron, 1993; Mateo Saura, 1994). Se tra-
ta de una escena levantina tardia, donde se refleja
una instantanea de acoso, emprendida por unos
cazadores armados con arcos, contra una manada
de caballos, en la que destaca un semental.

- La Balsa de Calicanto (Bicorp, Valencia), se-
gln nos informa Aparicio Pérez, su estudioso, apa-
rece un caballo superpuesto a un signo en zigzag.

- Selva Pascuala, en el corazbn de la
serrania de Cuenca (Jorda-Cerda, 1975; Alonso,
Melgarejo et alii, 1982; Ruiz, 2005), un interesante

caballo de cuerpo redondeado, aparentemente es
sujetado mediante unas bridas por un ser humano,
rodeado de otros tres équidos. Pero pensamos que
la aparente cuerda, puede simbolizar un enlace
espiritual, a la vez que la figura humana muestra
tendencia esquematica. Beltran, con excelente
intuicibn, ya sugiri6 que aquella escena no
reproducia un instante de doma, sino de captura y
de caza (Beltran, 2002, 104, 115, 124 ss.).

- Serrania de Albarracin (Pinén, 1982). Los
caballos aparecen asociados a los grandes toros.
A veces, como ocurre en el Prado del Navazo, los
équidos surgen tras los toros y en una jerarquia de
tamanho menor evidente, aspecto de subordinacion
que no se manifiesta tan nitidamente en Minateda.
En otras covachas, son los majestuosos caballos
los que dominan (Cueva del Medio Caballo). En
otras se observan vinculos entre ciervos, toros y
caballos, como en Tio Campano.

- Coves del Civil (Tirig, Castellon), Unica-
mente aparecen dos équidos (apenas el 1,30 por
ciento del total de las figuras), en el abrigo Ill (Do-
mingo, 2005, 135). Ambos caballos, opuestos en
sus direcciones de avance, flanquean una serie de
abigarradas composiciones centrales de corpulen-
tos arqueros en posible danza bélica o en marcha.
La estructura del conjunto por ese detalle de cie-
rre iconografico que realizan los caballos, parece
interesante. Inés Domingo afirma que el équido
de la izquierda, con el nUmero 30, ocupa una po-
sicion espacial periférica y que cronolbgicamente
podria ser anterior a la plasmacién de los arqueros
en danza o combate (Domingo, 2005, 141). Por el
contrario, el caballo de la derecha, cuyo numero
es el 89, aparece muy proximo a un gran arquero
(nUmero 82), solitario en apariencia, con las pier-
nas abiertas, asexuado, y con arco y flechas no en
disposicion de caza o combate, sino que avanza
decidido elevando su brazo y mano derecha. Ana-
damos que la exigua presencia de caballos se hace
mas evidente cuando observamos que ni siquiera
aparecen en las cercanas cuevas de Els Cavalls
(Domingo, 2005, 325), o de La Saltadora (Domingo,
2005, 275).

- Mas de Barbera -Forcall, Castellon-
(Mesado, Barreda, Andrés, 1997), aparece un
antropomorfo con rostro, garra y cola de oso que
avanza hacia un pequeho caballo que galopa hacia
el plantigrado. Seguramente se estd narrando un
mito, pero permanecemos incapacitados para
entender lo que se describe.

- Los Chaparros y Los Estrechos -Albalate
del Arzobispo, Teruel- (Beltran, Royo, 1997), varios
ancoriformes cabalgan o se asocian a équidos, de
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modo semejante a lo que acontecia en Los Morce-
guillos de Jumilla (Murcia).

MINATEDA: ¢{UN SANTUARIO
RUPESTRE DE CONGREGACION DE
GENTES?

En esta pequeha aportacion hemos centra-
do los comentarios en el friso de caballos y toros
del Abrigo Grande Minateda. Esta estacion rupes-
tre creemos que es un espacio central y que actud
como gozne entre dos cosmovisiones y mitologias
distintas de sendos grupos de cazadores y reco-
lectores, a causa de una serie de elementos icono-
graficos que predominaban por separado en ambos
grupos. Unos vivieron probablemente en el area de
la serrania del alto Segura, y otros en los amplios
altiplanos septentrionales de Murcia. Minateda, a
tenor de la aproximacion que hicimos a los moti-
vos que alli fueron pintados, recibi6 influjos y temas
procedentes de ambos espacios geograficos.

Los motivos procedentes de los altiplanos
murcianos y de la Meseta meridional serian los si-
guientes:

- Chamanes o arqueros no cazadores que le-
vitan o cruzan sus siluetas sobre grandes animales
guia (toros y ciervos).

- Cazadores y arqueros que no cazan ni
combaten.

Si bien, es cierto, que del mundo de los alti-
planos no se recogen la recoleccion de la miel o el
enfrentamiento entre toros y ciervos.

Del mundo de la serrania del curso alto del
rio Segura proceden los siguientes motivos:

- Presencia de la mujer en escenas en las
que son protagonistas: tutela de dos damas sobre
un varon.

- Presencia de los tocados globulares y de
ramajes.

Pero no aparecen motivos nitidos de hiero-
gamias o de parejas primordiales femeninas.

En definitiva, Minateda se convierte asi en un
punto de encrucijada entre las tendencias artisticas
e iconograficas de los territorios del Este y del Oes-
te peninsulares. Tal circunstancia confiere al con-
junto de Minateda un valor de enclave de transito
y encuentro, donde probablemente se reunian y se
congregaban (preferimos el término congregar a
agregar porque en espanol refleja mejor la idea de
reunion entre personas por motivos econémicos o
espirituales). Alli confluian, acaso reiterada y esta-
cionalmente, en aquel paisaje laberintico y magico
por la geologia de Minateda, bandas de cazadores
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de ambos mundos. Hay evidencias, mas o menos
consolidadas, de otros casos de congregacion du-
rante el paleolitico en los Pirineos 0 en Cantabria y
Asturias (Conkey, 1980; Bahn, 1982; Moure, 1994;
Lorblanchet, 1994; Utrilla, 1994), pero también en
otras partes del mundo (Carmichael, Hubert et alii,
1994; Turpin, 2002).

Al margen de ello, insistimos en la idea de
un espacio central, de un verdadero santuario en
el dédalo de arenisca de los parajes de Minateda.
El visitante atento observara que la gran covacha
se sitla justo encima de la entrada (o salida) del
laberinto que la geologia ha trazado en las faldas
de Cabeza Llana (Jordan, 2004), en el umbral de
la montaha magica que domina el entorno, fluvial
y de serrania, semejante en todo al Monte Arabi
de Yecla, donde precisamente se sitian Cantos de
la Visera y Cueva del Mediodia. Las aberturas de
todas esas covachas, tanto en Minateda como en
Yecla, son énfalos y bocas que permiten el transito
hacia dimensiones diferentes a las cotidianas. La
congregacion de cazadores y recolectores en aquel
punto de Minateda, procedentes de distintos ambi-
tos, estratégicamente emplazado en el valle con su
arroyo, era también un modo de regresar al origen
de la creacion, donde las divinidades o los ances-
tros habian pintado, en sus barrancos y circos, una
extraordinaria escenografia natural con cabticos
juegos de formas y colores, figuras primordiales de
animales poderosos (Eliade, 2000, 39 ss.). Olvidar,
no reiterar, no imitar, no repetir, no recordar, equi-
valia a la muerte de la creacion, a una extincion
de la existencia de los cazadores y recolectores
(Eliade, 2000, 105 ss.). Aquellas paredes no eran
superficies inertes, sino membranas impregnadas
de vida, que vibraban con la presencia de la fauna
representada y ante las cuales era posible descri-
bir y narrar los relatos mitolbgicos que ocupaban la
memoria de los cazadores y recolectores.

La intima comunibn de los artistas y de los
cazadores con los animales representados en los
paneles rocosos, fue sin duda un regreso al origen
purificador de la Creacion (Mircea, 2001, 79, 117).
Era alli, en aquel lugar central de Minateda, donde
se producian las hierofanias y las revelaciones de
los animales (ciervos, toros, caballos, cabras), que
no eran sagrados, pero si reveladores, evocado-
res, de la presencia de lo sagrado. Su presencia en
aquellos frisos indicaba la sacralidad de los lugares
y los cazadores y artistas que alli acudian, obtenian
salud para el cuerpo, esperanza para sobrevivir de
la caza, visiones... (Mircea, 1994, 18 ss., 26 ss.,
31 ss.).

Ahadamos nuevos elementos. La sacralidad
del paisaje que se percibe cuando uno penetra en
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el intrincado cruce de barrancos y de circos rocosos
de arenisca de Minateda, es evidente por doquier:
covachas de multiples dimensiones y formas, ani-
males fantasticos sugeridos por la geologia, rinco-
nadas y diverticulos, monolitos aislados, superficies
pulidas, cascarones huecos... Todo ello contribuia
a excitar la imaginacion de los cazadores y recolec-
tores del mesolitico espahol y nos permite entender
la magia del paisaje en sus mentes (Seglie, 2004).

REFLEXIONES SOBRE LOS
CABALLOS EN EL ARTE RUPESTRE
LEVANTINO

Realizadas estas consideraciones, es ne-
cesario plantearnos una serie de cuestiones. Pri-
mero, creemos que la distribucion geografica de
los motivos iconograficos, asi como la frecuencia
de las asociaciones de especies animales en las
diferentes estaciones rupestres, permiten deduc-
ciones interesantes para asomarnos, siquiera so-
meramente, a algunos de los significados del arte
rupestre levantino de Espaha. Como expresaria
Levi-Strauss, los animales no son Unicamente bue-
nos para comer, sino también para pensar (Sauvet,
Layton et alii, 2006, 105).

Tras este preambulo, las preguntas finales
que planteamos son:

Primera: ;Tuvo el caballo, en la mentalidad
de aquellos cazadores y recolectores de serrania
del mundo postpaleolitico espanol, un caracter fu-
nerario y de psicopompo, necesario en los viajes de
ultratumba? ;Fue un animal guia? (Eliade, 1985,
139 ss.).

Segunda: ¢Por qué causa los caballos del
arte rupestre levantino, muy escasos en numero,
no se vinculan a los arqueros emplumados, de pies
ligeros, mientras que en cambio si cruzan sus silue-
tas sobre los cuellos de los ciervos o de los toros,
o incluso cabalgan y levitan sobre sus espaldas?

Tercera: ;Hemos de pensar que los caballos
del arte rupestre levantino, por su reducido nume-
ro, habian perdido parte del aura espiritual que go-
zaron durante el paleolitico superior y que también
habian visto mermado su caracter sagrado para
aquellos cazadores del epipaleolitico?

Cuarta: ¢La similitud formal que se produce
en el arte rupestre levantino con escenas del arte
rupestre paleolitico franco-cantabrico, al menos en
dos modelos iconograficos (a: caballo+toro; arque-
ro; b: ser humano solapado a caballo-ciervo) per-
mite sospechar que hubo mitos que pervivieron du-
rante diez milenios al menos?

Quinta: Si los caballos del arte rupestre le-
vantino no participaron en los mismos mitos ni inter-
vinieron en semejantes narraciones que los ciervos
(aunque hay que recordar que desde el paleoliti-
co équidos y cérvidos pueden aparecer asociados
en las representaciones), en cambio si parece que
fueron los caballos protagonistas esenciales de
otras leyendas, en las que participaban los toros.

Sexta: Al no aparecer en dichos relatos de
caballos+toros los seres humanos ;hemos de pen-
sar en relatos cosmogoénicos que describian situa-
ciones del origen del mundo antes de la creacion
del Hombre? ;Hemos de sospechar que la vincula-
cion de los caballos era con las estrellas y las cons-
telaciones?

El caracter solar que le atribuyen ciertos rela-
tos al caballo, como en el Rigveda (I, 16, 1; I, 122,
14; 1, 130, 2; I, 11, 6;...etc.), y que recoge tradicio-
nes neoliticas y de la edad del bronce de finales
del Il milenio, podria estar indicando una serie de
atribuciones cosmicas y estelares para los équidos
en la percepcion y mentalidad de determinados
pueblos primitivos. Pero es Unicamente una some-
ra sugerencia que no alcanza la capacidad de de-
mostrar nada mas alla de ella misma. Recordemos,
por ahadidura, que Angelo De Gubernatis recopila
numerosas tradiciones folkléricas europeas en las
que el caballo se presenta como heraldo y men-
sajero de la muerte (en realidad una variante del
ciclo solar diario y cotidiano de muerte al atardecer
y resurrecciobn tras el amanecer), capaz incluso de
trasladar al héroe a través del éter y de la noche
(De Gubernatis, 2002, 214 ss.). Prosiguiendo con la
cita de Angelo De Gubernatis, sabemos que Indra
se mostraba vulnerable y exhausto si se alejaba de
sus caballos Ashvins, pero que recuperaba su fuer-
za cuando regresaba a ellos (Rigveda X, 105, 3).
En ese sentido, dibujar caballos poderosos, fecun-
dantes, en las rocas de las covachas mesoliticas
podria adquirir un significado de revitalizacion de
las energias agotadas del mundo y de los cazado-
res. También los caballos Ashvins son capaces de
sacar a los héroes de las aguas tormentosas y de
los peligros (I, 46, 7). Incluso son fecundantes, por-
que cuando relinchan ante el amanecer esparcen
ambrosia, es decir, el relincho-sonido de tormenta
anuncia el descenso de la ambrosia-rocio y lluvia,
seglun Angelo De Gubernatis (ll, 11, 7). Igualmente,
habria que plantearse si el dibujo de los caballos en
el arte rupestre levantino podria entenderse como
una manera de impetrar la lluvia, ya que los anima-
les de lluvia son relativamente frecuentes en otros
mundos, como en el Africa austral.

Séptima: 4 Si los caballos no sufren siempre
la depredacion directa con arcos y flechas de los
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seres humanos y existen pocas escenas de caza
ejecutadas sobre el caballo (posible ejemplo de La
Araha), significa que para aquellos cazadores de
serrania del mesolitico espanol eran animales cuyo
consumo era tab?

INTERPRETACION DE LOS
SIGNIFICADOS

La interpretacion del arte rupestre ha atra-
vesado multitud de tamices y de teorias durante
el Ultimo siglo de historiografia (Vihas, Martinez,
Decigas, 2001; Berghaus, 2004). A nuestro corto
entender creemos que toda sugerencia que trate
de acercarnos a la complejidad de los significados
de las figuras o de las escenas del arte rupestre
levantino es valida como aproximacion, ya que ca-
recemos de textos escritos que corroboren las hipo-
tesis de trabajo o de testimonios orales que avalen
las propuestas. El comparativismo etnografico y el
establecimiento de analogias, sin duda, aportan la
apertura de vias de comprension, aunque no garan-
tizan nunca la exactitud de las propuestas; si bien,
probablemente, alcanzan la verosimilitud. Siempre
recordaremos los bebedores de cerveza de Iraq,
absorbiendo con cahas largas y flexibles la bebida
de una tinaja y como ha pervivido esa costumbre y
técnica desde la etapa sumeria de Mesopotamia,
con cuatro mil ahos de distancia temporal, ya que
dichos artilugios estan representados en sellos
sumerios.

Por otra parte, la aproximacion a los posibles
significados, por muy vehementes u honestamente
convencidos que en ocasiones nos manifestemos
(todo con amable sintonia con nuestros comprensi-
vos colegas), topa irremediablemente con obstacu-
los a veces dificilmente soslayables: las superpo-
siciones, los repintados, las figuras desaparecidas
por el tiempo y los caprichos de la geologia, las
generaciones de artistas (o chamanes) que se
suceden durante siglos o milenios... Las figuras
ocluidas o desaparecidas podrian alterar las inter-
pretaciones ofrecidas. La sincronia de las figuras
insertas en las escenas podria ser mas aparente
que real y, en consecuencia, desvirtuar los signifi-
cados que se plantean. Semejante comentario se
puede establecer si consideramos que no todos los
santuarios o templos rupestres (Lemozi, 1929) es-
tan descubiertos y que, acaso, las escenas y repre-
sentaciones de unos dependen de la iconografia de
otros; o estuvieron en relacion con aquellos.

Las teorias para interpretar el arte rupestre
se basan en diferentes principios. Unas plantean
ritos magicos para propiciar la caza; otras explican
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ceremonias para potenciar la fertilidad o la salud fi-
sica de los animales o de los seres humanos; aque-
llas se inspiran en el totemismo; las hay que des-
criben un lenguaje simbolico de las pinturas; o que
sostienen que las escenas reflejan relatos mitologi-
€O0s; 0 se centran en el chamanismo y en sus aluci-
naciones; o afirman que reflejan ritos funerarios...
Estamos convencidos, todas aportan una luz par-
cial sobre el tema, aunque no iluminan global y ple-
namente la escenografia del arte rupestre, porque
cada territorio mostraba ante cada grupo humano
unos retos; y cada grupo humano relataba unos mi-
tos propios (0 semejantes a los de los vecinos, pero
con variantes y matices). Las distancias temporales
y espaciales, la diversidad de ecosistemas, la re-
solucibn mas o menos ingeniosa de los problemas
derivados de la subsistencia... todos esos elemen-
tos creaban universos diferentes que afectaban a
soluciones originales y a expresiones singulares en
los paneles rocosos.

Por ello, una Unica teoria probablemente
nunca podra explicar con pleno grado de conven-
cimiento y exactitud los contenidos espirituales y
artisticos de una cueva del arte franco-cantabrico
durante el paleolitico superior o de una covacha del
mundo mediterraneo durante el mesolitico. La ima-
ginacion, la interpretacion y la ejecucion de los ar-
tistas fue innegablemente muy variada y compleja
y afectd a la expresion, ejecucion y significados de
las escenas del arte rupestre levantino.

En este conjunto de ideas, los comentarios
de Lorblanchet nos parecen muy pertinentes y ati-
nados (2006, 122 ss.,134): “Linterprétation -que
I'on doit prudemment distinguer de la significa-
tion- se construit peu a peu [...] Elle émerge et se
propose au chercheur Dans le doute, a force d‘ob-
servations, de déchiffrement deparos associés a
des fouilles, d‘intimité avec la grotte, dans un esprit
ouvert acceptant la diversité des sens possibles se-
lon les époques, les lieux, les sites et les panneaux,
utilisant parfois des matériaux extérieurs compleé-
mentaires d‘origines diverses...”. NO asumiremos
nunca, por tanto, una vision radicalmente opuesta al
chamanismo aplicado al arte rupestre (Bahn, 2006,
11 ss.; Helveston, Bahn, 2006) porque aunque,
como todas las teorias, el chamanismo aporte una
vision parcial del horizonte, sin embargo ofrece
unas perspectivas lo suficientemente amplias que
resultan aplicables a determinadas escenas del
arte rupestre, y que nos permiten aproximarnos a
sus significados. Y no nos referimos Unicamente a
los trabajos ya aludidos de Lewis-Williams, sino a
las aportaciones, por ejemplo, de Pfeiffer (1982), de
Siikala y Hoppal (1998, 132 ss.), de Pearson (2002).
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Légicamente no se descartan cultos a los
ancestros o a los espiritus de los muertos, creen-
cias astrales, narraciones de mitologias... (Jordan,
2006).

En otros trabajos ya hemos explicados que
los arqueros armados con arcos y flechas y que cru-
zan sus siluetas con los toros y ciervos del Abrigo
Grande Minateda (a los que curiosamente en nin-
gln momento cazan, persiguen o abaten), dificil-
mente se pueden explicar desde otras perspectivas
que el chamanismo, ya que dichos animales consti-
tuyen animales guias de los supuestos chamanes,
Y semejante afirmacion sostenemos ante el que
creemos chaman emplumado de Alpera, itifalico, el
cual levita, salta y corre sobre toros reconvertidos
por aquellos artistas en ciervos. Si no es un chaman
en trance, haciendo sonar ademas como sonajero
las flechas que porta en una mano, de forma pacifi-
ca, mientras que en la otra, en un gesto ritual, coge
con la punta de los dedos su arco y los sostiene
en vertical. Sera muy dificil ver en esta figura a un
cazador exterminador de vida o a un combatiente
contra sus semejantes. Y quien sostenga que es un
cazador tendra que recurrir a argumentos extraor-
dinariamente complejos, mucho mas enrevesados
que los que nosotros empleamos, apoyados en una
amplia bibliografia, cuando afirmamos que se trata
de un chaman. Nos parece evidente que dicho per-
sonaje de Alpera, con plumas, se halla en el inicio
de una ascension, de un vuelo iniciatico, y segura-
mente se tratdo de reflejar el éxtasis de un chaman
(Eliade, 2001, 199 ss.). El portar plumas alrededor
de la cabeza, en una orla extraordinaria y Unica en
el arte rupestre levantino, no es un mero adorno;
hay en dicha corona de plumas una alusion nitida
al mundo de las aves y al vuelo entendido como
trascendencia espiritual. Igualmente las pinturas
corporales de los hombres del Abrigo Grande de
Minateda que estan ejecutando a otro, o las masca-
ras y tocados globulares que aparecen por doquier
en personajes del alto Segura, podrian ser también
indicios de chamanismo (Soleilhavoup, 1998, 29).

No especulamos con juegos de reflejos ni ha-
cemos literatura en estos trabajos. Y menos, como
maliciosa y simpaticamente se pretende en otras
aportaciones, intentamos ver marcianos (Le Quel-
lec, 2006). Todo el mundo ya sabe que los marcia-
nos Unicamente se encuentran en la literatura de
ciencia ficcion. Proponemos vias de interpretacion.
Tampoco hemos tenido la fortuna de presenciar,
en un estado de vigilia, una extraordinaria vision
de un chaméan en una gruta francesa (y bien que
lo sentimos) (Gilles, 2006). Por otra parte, creemos
pertinente la asociacibn chaman y arte rupestre, ya
que dicha figura corresponde a pueblos cazadores

y recolectores y sus creencias y ritos se sumergen
en ese estadio cultural (Hedges, 1983; Vitebsky,
1995).

Somos un anodino hombre racional con in-
tuiciones y con una suerte proxima en ocasiones a
la baraka. Logicamente no podemos demostrar el
consumo de alucinbgenos por parte de aquellos es-
forzados cazadores; y casi es lo menos importante,
porque estimamos que la alucinacion provocada
por hongos, por caso, nho tuvo que ser esencial
para pintar en las paredes, ya que la reproduccion
y visibn del cosmos en los paneles de piedra po-
dria realizarse estando lucido el artista (o la artista),
recordando o no las visiones obtenidas durante los
rituales previos. Es decir, la expresion del mundo,
de la cosmovision, pudo ser puramente racional,
premeditada, no espontanea, organizando los fri-
sos de una manera metodica, calculada, armoniosa
incluso, sin necesidad de entrar en trance (Franc-
fort, 2006). Es mas, en los paneles rocosos del arte
rupestre levantino se advierte en ocasiones que
existe una estructura compleja, no azarosa, que
recurre a la posicion de las figuras en los pétreos
paneles, que selecciona los temas elegidos y que
intencionadamente expresa la asociacion y la com-
binacion de los animales. Es verdad que aqui, en
el arte rupestre levantino, el ser humano, hombre
0 mujer, es el protagonista en torno al cual gira el
cosmos, mientras que en el arte rupestre paleoli-
tico es el ser humano el que humildemente se sitla
ante la Creacion y el Universo y se desplaza en el
seno y el interior de las grutas ornadas (Remacle,
2004, 9, 12-13).

Pero dicha preeminencia del hombre en
el mesolitico espanol, no evitb que se expresase
mediante una loégica casi linguistica, articulada.
Mediante las figuras y las escenas, ante ellas y su
contemplacion arrobada, los cazadores avezados,
ya curtidos en mil lances y ardides (chamanes o
no), instruirian a los neobfitos, a los aprendices,
a los jovenes. No Unicamente en la suerte de
las estrategias venatorias, sino mediante la
recreacion hablada, comentada, de los mitos de la
tribu. Aquellos frisos con ciervos, toros, cabras o
caballos, o con jabalies y 0s0s, no eran un adorno;
0 una simple marca de propiedad; ni siquiera
una respuesta desesperada ante el avance de
poblaciones agropecuarias que les desplazaban
y arrinconaban hacia las mas profundas entrahas
de la serrania (Llavori, 1988-1989), quedando
aquellos cazadores como poblaciones en
repliegue, marginalizadas, con continuos conflictos
territoriales con los neoliticos que avanzaban en
oleadas. En ocasiones aquellos cazadores han
sido denominados epipaleoliticos recalcitrantes
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que fueron finalmente asimilados (Utrilla, Martinez-
Bea, 2007). No. No, Unicamente. Aquellos frisos no
reproducian exclusivamente y en lo fundamental
escenas de caza (y menos cacerias “de los Ultimos
cazadores del epipaleolitico geométrico ya en
cronologia neolitica”), sino que destacaban los
instantes primordiales del origen de la creacion,
durante los cuales era posible la comunicacion
verbal con los animales. Estos animales revelaban
los conocimientos ancestrales y les servian de guia
y les permitian conocer los mitos antiguos, cuyas
raices entroncaban directamente con el paleolitico
superior. Raices y mitos que al otorgar un papel
esencial al mundo natural, salvaje, y protagonismo
vital a determinadas especies animales, denotan
un arcaismo notable, ya que todavia el ser humano
no se ha convertido en el senor de la Creacion, ni
es capaz de someterla o alterarla de forma subita
0 intensa, y necesita recurrir a las vivencias de
los animales para expresar sus anhelos y sus
miedos. Aquellos mitos, por otra parte, eran vistos
y escuchados por los jovenes directamente por y
ante sus mayores. Mitos que ademas se habian
desplazado en el tiempo porque las sucesivas
generaciones se los habian ido transmitiendo con
una fidelidad, creemos, asombrosa.

No es suficiente afirmar, por imprecision, que
el arte de los “pueblos cazadores” es un arte narra-
tivo, porque también los elementos simbblicos y los
signos abstractos “narran”.

Por todas estas circunstancias, nada impide
que fuera un chaman (o un personaje con rasgos
y valores semejantes), sobrio, el que plasmara las
figuras con pinturas, ya que tocar lo sagrado, y los
animales representados si eran emanaciones de lo
divino, cuando no verdaderas hierofanias, requeria
necesariamente la participacibn de un “especia-
lista”. Tampoco creemos que el chamanismo sirva
para explicar todas las escenas del arte rupestre le-
vantino (Diaz-Andreu, 2006). Pero sostenemos que
existen algunas escenas en Espaha cuya Unica o
mejor explicacion se encuentra en el seno o en el
ambito del chamanismo. Por ello afirmamos que en
el personaje de Alpera hay una situacion de excita-
cion, de éxtasis frenético, de vuelo iniciatico. Basta
con contemplar los gestos corporales del individuo.

¢ O como explicar las damas con faldas de Sola-
na de las Covachas (Nerpio, Albacete), que tocan
a diferentes ciervos machos, sin que agredan o
amenacen a los herbivoros? Para Escoriza dichas
mujeres eran, en un intento vano de otorgar prota-
gonismo al sexo femenino en el arte rupestre levan-
tino, ojeadoras (Escoriza, 2002). Decimos intento
vano porque el protagonismo de la mujer en el arte
rupestre levantino resulta magnifico y de primer or-
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den con la aparicion de las damas en escenas de
contenido sacral y religioso. No. Las mujeres que
aparecen en Solana de las Covachas no son sufri-
das y pacientes ojeadoras (no negamos que no lo
pudieran ser en las partidas de caza). El ojeo feme-
nino no fue reflejado en el arte rupestre levantino.
Las mujeres, por el contrario, fueron representadas
en escenas de mucha mayor trascendencia: diosas,
ritos de paso, tutela de héroes varones, danzas de
fertilidad, momentos de alumbramiento... (Jordan,
2010). Es suficiente recordar como intervienen bro-
tando de ciervos y palpando los tocados rituales de
arqueros itifalicos no agresivos, como sucede en El
Milano de Mula (Murcia, Espana).

Por otra parte, el valor alegbrico y simbblico,
y no cinegético, de muchos animales representa-
dos en el arte rupestre levantino, creemos que es
evidente. Esta observacion ya la establecido hace
mucho tiempo Leroi-Gourhan (1984, 210), cuando
resaltd que en Lascaux los restos 6seos del reno se
encontraban por doquier, indicando que era consu-
mido con suma frecuencia por los moradores del
territorio, pero que solo una Unica vez fue represen-
tado en los cientos de pinturas y grabados de los
paneles del interior de la gruta (y con dudas). Pero
Leroi Gourhan nunca negb al caracter religioso del
arte rupestre y el origen comun de la religion y del
arte (1987, 75).

Siguiendo las ideas de Levi-Strauss, los mitos
que creemos se representaron en el arte rupestre
levantino, fueron figurados en secuencias aisladas
de conceptos (Gomez, 2002), no articuladas como
en el lenguaje hablado, pero si siempre coherentes
con el imaginario o bestiario de aquellos hombres y
mujeres del mesolitico peninsular.
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