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Cuestiones en torno a la investigacion
del arte rupestre postpaleolitico

Alexandre Grimal

Cuando nos aproximamos, hace ya algunos
afios, a la disciplina del estudio de las artes parietales
postpaleoliticas del sector oriental peninsular, nos
llamé poderosamente la atencién que una de aquellas
expresiones, el Arte levantino, hubiese recorrido eta-
pas cronoldgicas tan extremas, desde el Paleolitico al
Bronce, en el intento de los investigadores por ubi-
carlo cronolégica y culturalmente. Y, lo que era mas
sorprendente, que tras casi todo un siglo de estudios
siguiese sin haber un acuerdo unidnime entre los estu-
diosos precisamente sobre esa misma cuestion.

Esta realidad nos ha hecho considerar conve-
niente presentar en estas Jornadas de Trabajo una
revisién sobre las férmulas y posicionamientos que
se han aplicado a esta manifestacién, porque consi-
deramos que es en este aspecto en el que pudiera resi-
dir el verdadero origen de las divergencias entre los
distintos sectores de la investigacidn.

El descubrimiento del Arte levantino mantiene
una relacién directa con la aceptacién de la autoria
por parte del hombre prehistérico de manifestaciones
como las de la Cueva de Altamira. Los estudiosos de
aquella cavidad sin duda dinamizaron la sensibilidad
por la existencia de pinturas en etapas muy alejadas
en el tiempo. Asi, en 1907, Santiago Vidiella publica
la noticia del descubrimiento por Juan Cabré Aguil6
de pinturas rupestres en la poblacién de Cretas
(Teruel), en el paraje conocido como la Roca dels
Moros. Ceferino Rocafort, al afio siguiente, da a
conocer la existencia de pinturas en la poblacién de
Cogul (Lérida), también denominada por los lugare-
flos como Roca dels Moros, acompafiando los prime-
ros datos con un dibujo de las mismas.

Ambas noticias (VIDIELLA, 1907; ROCAFORT,
1908) son enviadas por Herminio Alcalde del Rio,
uno de los participantes en el estudio de la Cueva de

Altamira, a Henri Breuil, quien junto a Emile Car-
teillhac dirigia las investigaciones en dicha cueva.
Estos investigadores en 1908, antes de haber visitado
las nuevas estaciones al aire libre, atribuyen las pin-
turas con toda probabilidad al Arte paleolitico, publi-
cando en aquel afio unas primeras notas.

Aquella atribucién se ve ratificada en ese mismo
afio por Breuil en su visita a ambos yacimientos y de
la que da cuenta en una publicacién junto a Cabré
(BreuIL y CABRE, 1909). Basaba dicha cronologia en
el estilo y la técnica de los motivos y, ademds, en
la presencia de pintura y grabado asociados, de la
misma forma que sucedia en las otras cuevas cono-
cidas.

En 1910, con el descubrimiento de la Cueva de
la Vieja (Alpera, Albacete), el marqués de Cerralbo,
Enrique de Aguilera, invita a Breuil al estudio de este
hallazgo e incluye en el equipo a Cabré. De esta cola-
boracién entre ambos surge una dindmica de investi-
gacién y de canalizacién de las campafias de pros-
peccién muy fructifera, en la que cada vez mads los
estudiosos espaiioles van tomando protagonismo.

Con la creacién en 1912 de la Comisién de
Investigaciones Paleontolégicas y Prehistdricas se
intensifican las investigaciones y los medios para
ello. Asi, en algunas campaiias coincidirdn prospec-
tores de la Comisién y del equipo de Breuil. Con la
publicacién de El Arte Rupestre en Esparia de Cabré,
esa armonia entre los dos equipos concluye definiti-
vamente y con ello la imposibilidad por parte de la
Comisién de participar con investigadores extranje-
ros, especialmente los franceses, que eran los moto-
res de investigacién del arte rupestre entonces, lo que
suponia, en cierta forma, perder la capacidad de
repercusion de los estudios fuera de nuestras fron-
teras.



178

ALEXANDRE GRIMAL

La obra de Cabré recogia practicamente toda la
informacién sobre arte prehistérico existente hasta
1915, en un alarde de esfuerzo extraordinario y con
una parte grifica excelente que ponia en evidencia
todo su conocimiento artistico y desde luego cientifi-
co. Breuil no acept6 de buen grado aquella publica-
cién, sobre la que vertié una feroz critica; y ello a
pesar de que en realidad el investigador espafiol
seguia las mismas directrices y teorias que sostuviera
aquel (BReUIL, 1916).

La Comisién continué sus investigaciones y
publicaciones, dando cabida tanto a las teorias fieles
a Breuil, como eran las de Hugo OBERMAIER (1916),
como a aquellas que matizaban o modificaban algu-
nos de sus supuestos, caso de Eduardo HERNANDEZ
PacHECO. Este, en 1918, publica un articulo sobre la
evolucién de las ideas madres en el que esboza la teo-
ria de que el arte prehistdrico evoluciona (€] utiliza el
concepto de «degeneracidn») hacia un esquematismo
en momentos neoliticos. Propone un Arte Mesolitico
(es decir, Levantino) que se iniciaria en el Paleolitico
con las figuras grandes de animales. Esta teoria
queda perfectamente construida cuando aborda los
trabajos de las Cuevas de la Araiia (Bicorp, Valencia),
en 1924,

Las controversias sobre la cronologia del arte
del Levante espafiol seguirdn suscitdndose en los
afios siguientes; prueba de ello es que en 1935, en la
publicacién de los trabajos de la Cova Remigia (Ares
del Maestrat, Castellén), las teorias de Breuil siguen
imponiéndose sin vacilacién (PORCAR, OBERMAIER y
BreuLL, 1935).

La guerra civil espafiola paraliza en cierta mane-
ra la investigacién, y tras ella se produce un cambio
generacional y de organizacién. La Comisién de
Investigaciones Paleontolégicas y Prehistdricas, a la
cual se debe una parte muy importante de los descu-
brimientos e investigaciones del arte prehistdrico,
dejé de funcionar ya que los centros de estudio se
reorganizaron de otro modo. Con ello se perdié algo
que, desde nuestro punto de vista, no se ha recupera-
do, esto es, una forma de trabajo. Se disponia de pro-
fesionales del dibujo expertos, ademds, en el dibujo
especifico del arte prehistdrico, fotégrafos igualmen-
te iniciados en esa disciplina de la imagen y, a su vez,
hébiles prospectores capaces de moverse bien por los
territorios adecuados para el hallazgo de manifesta-
ciones rupestres, y de reconocerlas, sin olvidar a los
propios investigadores.

La efectividad del método de trabajo a base de
profesionales especializados queda puesta de mani-
fiesto si se atiende a que antes de 1935 se habia dibu-

jado con bastante acierto una buena parte del territo-
rio m4s esencial del Arte levantino. No hay que olvi-
dar, por otra parte, que todos los resultados de aque-
llos trabajos eran puntualmente publicados a través
de las monografias de la Comision.

La teorfa de que el arte al aire libre del Levante
espaiiol no se desarrollaba totalmente en el Paleoliti-
co la adopta Martin Almagro cuando se enfrenta al
estudio de la Roca dels Moros (Cogul, Lérida), en
1952. Reivindica las hipétesis de Herndndez Pache-
co, en detrimento de las de Breuil, y amplia una serie
de fundamentos en los que aquel se apoyé.

En 1960 tuvo lugar la reunién en el Burg War-
tenstein (Austria), convocada por la Wenner Gren
Fondation for Anthropological Research, de Nueva
York, a la que asistieron, entre otros, Breuil, Pere
Bosch Gimpera, Juan Bautista Porcar, Almagro,
Francisco Jordd y Eduardo Ripoll y que fue presidida
por Luis Pericot. En ella se pretendi6 llegar a un con-
senso por el que se aceptara el cardcter mesolitico del
Arte levantino. También fue objetivo de aquellas jor-
nadas el crear una coleccién de monografias que reu-
niesen todos los trabajos sobre arte rupestre, contén-
dose con la generosa cooperacién de la fundacién
convocante.

El primer punto parece que tuvo su aceptacion,
pues se dejé de considerar al arte del Levante espafiol
como paleolitico, manteniéndose, eso si, su origen en
aquella etapa cronolégica. Con todo, y a pesar de
estas nuevas propuestas, en las posteriores investiga-
ciones sobre ese arte se seguird arrastrando todo el
lastre que su cronologia primera le impuso, no solo
en las nomenclaturas sino en lo referente a su técni-
ca, incluso a su supuesto proceso evolutivo.

En lo que respecta al segundo punto, al de la
coleccién sobre arte rupestre, tuvo su materializacién
un afio después con una monografia sobre el niicleo
pictérico de Santolea, en Teruel (RipoLL, 1961). Con
esta tltima iniciativa se intentaba recuperar, en cierta
forma, la canalizaci6n de los estudios sobre arte
rupestre y la publicacién de los mismos, al modo y
manera que la Comisién hiciera afios antes.

Llegaron a ver la luz un total de cinco monogra-
fias desde 1961 a 1980, con temas de Arte paleoliti-
co, Levantino y una obra sobre el arte rupestre de
Argentina, todos ellos en una doble versién en espa-
fiol e inglés (RipoOLL, 1961, 1963, 1980; GONZALEZ
ECHEGARAY, 1974; ALFARO et alii, 1979). Haciendo
un inciso en nuestros comentarios, hemos de resefiar
que parte de estas monografias, fondos bibliograficos
del Museu Nacional d’Arqueologia de Catalunya
cuyo valor se ha estimado en no menos de 20 millo-
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nes de pesetas, fueron destruidas por la direccién de
esta institucién en 1998.

Aquella iniciativa fraguada en Burg Wartenstein
no parece que llegase a culminar sus objetivos pri-
meros, quedando aquellos deseos sobre las investiga-
ciones de arte rupestre tutelados por distintas institu-
ciones y personalizados en varios investigadores que
asumian ellos mismos, o ayudados por sus alumnos,
las funciones de dibujantes y fotégrafos, ademds de
las propiamente investigadoras.

Entre aquellas instituciones cabe mencionar el
Seminario de Prehistoria y Protohistoria de la Facul-
tad de Filosofia y Letras de Zaragoza, que publicard
algunas monografias; es a través de estas como el
profesor Antonio Beltrdn Martinez da a conocer su
actividad investigadora a partir de 1966 y hasta, apro-
ximadamente, 1979, con obras referidas tanto al Arte
paleolitico (dos publicaciones), como Levantino
(cinco) y Esquematico (dos).

Hay que remarcar que el libro de Beltrdn de
1968, el Arte Rupestre Levantino, representd una
recopilacién importante de lo que se conocia en aquel
momento, en un intento de ofrecer unos datos globa-
les y actualizados. Resulta sorprendente que més de
tres decenios después esta obra sea bdsica en la
bibliograffa del Arte levantino.

Es a lo largo de las décadas de los sesenta y
setenta en las que se desarrolla la tarea fundamental
de Ripoll y Beltrdn, entre los que debe incluirse a
Jord4, con unas teorias un tanto discrepantes de sus
colegas. Los primeros mantenian unas hipétesis simi-
lares, sustentadas en buena parte en los principios de
las ideas madres de Hernandez Pacheco de 1918.
Para ellos, las figuras primeras correspondian a los
animales realistas, de gran tamafio y estdticos, que
evolucionaban, tanto ellos como la figura humana
incorporada posteriormente, hacia un esquematismo.
En unos momentos més recientes Beltrdn admitia una
influencia externa.

Todas estas teorias respecto al Arte levantino
permitfan ordenar las imdgenes y situarlas cronoldgi-
camente segun el grado de realismo que presentaban.
De esta forma, para Ripoll el inicio del Levantino se
vinculaba al Paleolitico, filiacién que no llega a com-
partir Beltran. Para ambos el desarrollo se produce en
el Mesolitico (o Epipaleolitico) y se prolongaria hasta
el Eneolitico e, incluso, la Edad del Bronce. Jorda,
por el contrario, sitda el inicio del Levantino en el
Neolitico, siendo contempordneo del Arte esque-
mético.

En este contexto de critica discrepante pero tole-
rante y benévola surge la propuesta de una nueva

ordenacién, basada en buena medida en observacio-
nes y planteamientos de Beltrdn llevados a cabo en
las estaciones pintadas de la Sarga (Alcoy, Alicante),
en las cuevas de la Arafia (Bicorp, Valencia) y en
Cantos de la Visera (Yecla, Murcia). Francisco Javier
Fortea Pérez, a partir de la observacién realizada en
los mencionados yacimientos de la existencia de
motivos abstractos infrapuestos —y por tanto ante-
riores— a los levantinos y constituidos por represen-
taciones animales de gran tamafio e iniciales en el
proceso evolutivo de este arte, a los que incorpora las
plaquetas de la Cueva de la Cocina (Dos Aguas,
Valencia) y las pinturas de la pared sur de esta cavi-
dad, formula un nuevo horizonte artistico llamado
Arte lineal-geométrico (FORTEA, 1974, 1975, 1976).
La teoria fue aceptada por los investigadores, produ-
ciéndose una situacién peculiar pues en el transcurso
de los afios siguientes no parecian descubrirse nuevos
hallazgos que consolidasen de forma contundente
aquella propuesta.

En la década de los ochenta, vuelve a plantearse
una nueva cronologia para el Arte levantino. La pro-
puesta la presenta Mauro S. Herndndez Pérez y vuel-
ve a basarse en las superposiciones, las mismas que
Fortea, y el mismo principio de que las figuras de ani-
males de gran tamafio eran las mds antiguas de aquel
arte. En este caso se incorporan, también, unos frag-
mentos de cerdmica decorada como paralelos mue-
bles del Levantino (HERNANDEZ, FERRER y CATALA,
1988; MARTI y HERNANDEZ, 1988).

Todas las hipdtesis cronolégicas que sobre el
Levantino se han planteado en las dltimas décadas
estdn basadas, como venimos poniendo de relieve, en
la misma terminologia que se aplicé cuando se crefa
que correspondia al Paleolitico, sin que, por otra
parte, se llevasen a cabo unos andlisis técnicos en
orden a definir las caracteristicas propias de este arte.
Asi, en la ordenacién de las imdgenes que buena
parte de la investigacion ha seguido, se optaba por las
formas mds miméticas de la realidad como las mds
antiguas, hasta llegar a una et‘apa de figuras mucho
més esquematicas que planteaban no pocas dudas de
si en verdad se trataba de elementos levantinos o bien
correspondian a tipologias del Arte esquemdtico. De
la misma forma, elementos esquemadticos en los que
se interpretaban detalles figurativos se atribufan al
otro arte. Ello daba lugar a nomenclaturas tan poco
precisas y subjetivas como seminaturalistas, semies-
quemadticas, subnaturalistas, subesquematicas, inclu-
so aberrantes.

Todo ello obligaba a una revisién profunda de
los conjuntos mds esenciales del Arte levantino, ana-
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lizando las pinturas directamente. Lo primero que
abordamos fue la definicién que desde su descubri-
miento se ha aplicado de arte naturalista. Por todos
es conocido que el Arte naturalista fue un movimien-
to artistico que superaba en detalle al propio movi-
miento realista. En un andlisis formal del arte prehis-
térico que tratamos se advierte claramente que las
figuras son estrictas siluetas, de forma que poco tie-
nen que ver con las bases del mencionado movimien-
to. Y tampoco puede mantenerse este apelativo desde
una definicién filoséfica que responderia a una copia
de la realidad, pues este arte presenta dos formas
diferenciadas de disefiar la imagen: una para los ani-
males, que resulta mas mimética de la realidad, y otra
para la figura humana, més alejada de aquella, en el
fondo mas idealizada. No obstante, lo cierto es que
ninguna de las dos se ajustaria bien al naturalismo.

Otro de los elementos que intervenia en la defi-
nicién del Levantino era el concepto de tinta plana.
Esta apreciacion se aplicaba tanto a una superficie de
color como a un trazo de pintura que presentase una
homogeneidad. En realidad esta definicion pretendia
originariamente diferenciar este estilo monocromo de
las manifestaciones paleoliticas bicromas. El proble-
ma que se suscitaba era que, por ejemplo, el Arte
esquemdtico también estaba realizado con tintas
planas (AcosTa, 1983: 14) por lo que como elemen-
to definitorio tal término no era en absoluto ttil ni
exacto.

La observacién minuciosa de los motivos levan-
tinos nos hizo percatarnos de la presencia de trazos
muy finos, en muchos casos cercanos a grosores de
un milimetro, practicamente en todas las dreas geo-
graficas de esta expresion. Esta verificacién implica-
ba, necesariamente, la utilizacién mayoritaria de un
tipo de instrumento. A ello se unia el hecho compro-
bado de que las figuras de gran tamafio se habian per-
filado con un trazo fino e, incluso, la cubricién del
interior en muchas de ellas, a poco que se observase
minimamente, se realizaba mediante serie continuada
de trazos muy juntos entre si que llegan a solaparse
dando la impresién (evidentemente, falsa) de una
capa uniforme de pintura. Todo ello apuntaba con
bastante evidencia a que no se habia llegado a la
fabricacién de pinceles con distintos grosores; con-
trariamente a lo que habia propuesto el pintor Porcar
(PORCAR, OBERMAIER y BREUIL, 1935: 66).

Las pruebas experimentales que realizamos nos
demostraron que la pluma de ave solucionaba muy
ventajosamente los requerimientos de los artistas
levantinos, porque la realidad es que la mayoria de
sus disefios son de proporciones reducidas. Llegamos

a la conclusién de que el proceso de ejecucion de las
figuras levantinas mantenfa una coherencia unitaria;
coherencia, que todo hay que decirlo, no presentaba
el otro gran horizonte postpaleolitico, el Esque-
madtico.

En la observacién directa de las pinturas no
hemos podido verificar el supuesto de que las figuras
se perfilasen mediante el grabado antes del procedi-
miento pictérico, de manera que, debido a ello, en
esta expresion este ultimo es el dnico empleado.

Una verificacién que realizamos con mucha fre-
cuencia era que las figuras claramente vinculadas
entre si en composiciones 0 escenas presentaban un
tratamiento diferenciado. Los animales eran mds
miméticos de la realidad que los cazadores que los
flechaban o perseguian, que, en no pocas ocasiones,
se disefiaban mediante trazos escuetos. Eran sincré-
nicos y, no obstante, el grado de figuracién de unos y
otros resultaba muy distinto. Por tanto, esta valora-
cién, tan utilizada tradicionalmente para separar cro-
nolégicamente las imdgenes, no parecia tener dema-
siada validez.

Se hacia necesario abordar la cuestién de los
disefios de animales de gran tamafio, estdticos, y con
un grado de figuracién notable, para tratar de verifi-
car de manera objetiva su supuesto posicionamiento
en la etapa inicial del Levantino.

De los cuadrtipedos que se habian propuesto por
distintos investigadores, el Unico en el que se podia
llevar a cabo un analisis objetivo era el gran ciervo de
Val del Charco del Agua Amarga (Alcaiiiz, Teruel),
ya que sobre €l se alegaba la presencia de un animal
notoriamente més pequefio y dindmico, ademds de
otro esquemadtico. El estudio de esta solapacion entre
figuras determiné que la cabrita levantina mas peque-
fla, y supuestamente mas moderna, se habia ejecuta-
do con anterioridad al gran ciervo, como lo demos-
traban una serie de desconchados del sector inicial de
las extremidades delanteras del caprino que fueron
cubiertos por la pintura del gran venado.

A aquel ejemplo evidente de que la imagen de
mayor tamafio no era la inicial se unfan otras varias
de Solana de las Covachas VI (Nerpio, Albacete),
Abric de la Tenalla (La Pobla de Benifassar, Caste-
116n), Cantos de la Visera II (Yecla, Murcia); y los
andlisis del friso de la Roca dels Moros (Cretas,
Teruel) —otro de los ejemplos cldsicos de figuras ini-
ciales— aportaron unos resultados totalmente sor-
prendentes y contrarios a lo mantenido tradicional-
mente.

Con estas comprobaciones no podia seguir man-
teniéndose la hipétesis de trabajo que formulé Her-
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Fig. 2. Detalle del cdprido de Val del Charco del Agua Amarga (Alcaiiiz, Teruel) infrapuesto al gran ciervo de color més claro. Se observa
cémo el desconchado que ha afectado al inicio de la extremidad anterior fue cubierto por la pintura del ciervo, siendo, en consecuencia, este
ultimo posterior (dibujo segin A. GRIMAL). A, pintura de color rojo, correspondiente al ciervo de gran tamafio; B, pintura de color rojo
oscuro, correspondiente al caprido; C, linea originaria de la imagen.

nindez Pacheco y que investigadores posteriores han
sustentado. Las consecuencias de esta conclusion
eran de un alcance ciertamente importante porque las
teorfas que hacfan al Levantino posterior al Lineal-
geométrico y al Macroesquematico, basdndose en el
supuesto de que las figuras grandes de animales esté-
ticos, con detalles miméticos de la realidad, eran las
iniciales, carecian de validez. Definitivamente, las
figuras grandes dejaban de tener las implicaciones
cronoldgicas y estilisticas concedidas durante tantos
afios. En definitiva, no podian aceptarse las fases tra-
dicionales de ordenacién de este horizonte.

Existia dentro de la investigacién un dato parti-
cularmente interesante en el que se habfa asociado
una figura paleolitica a una levantina (RipoLL, 1964),
en la Cueva del Tendo, Moleta de Cartagena (Sant
Carles de la Rapita, Tarragona). La fatalidad de que
las pinturas hubiesen sido arrancadas al poco tiempo
de su descubrimiento, en 1964, no permitia el anali-
sis directo. Pero gracias al material fotografico sumi-
nistrado por los descubridores de aquel friso, Isidre
Urgellés y Armand Avalos, pudimos comprobar

cémo el supuesto arquero levantino no era tal sino
una serie de alteraciones del color con el soporte
(GRIMAL y ALONSO, 1989).

Con ello quedaba practicamente rota la posible
conexion espacial entre Levantino y Paleolitico. No
obstante, nos parecié oportuno intentar verificar si
aquella relacién podia establecerse en el proceso téc-
nico de realizacién de las imagenes. Para ello anali-
zamos algunas plaquetas de la Cova del Parpalld
(Gandfia, Valencia) en las que aparecian motivos pin-
tados con trazos finos que aparentemente podrian
tener algin tipo de coincidencia técnica con los
levantinos.

No pudimos determinar ningin tipo de relacion,
ya que los trazos finos de las plaquetas fueron reali-
zados con mineral directo a modo de ldpiz, y se
lograron lineas homogéneas raspando los perfiles
de los trazos gruesos. Nada que ver con la técnica de
los pintores al aire libre. En definitiva, ningin ele-
mento técnico objetivo nos permitia establecer una
conexién entre los artistas paleoliticos y los levan-
tinos.
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Fig. 3. Panel de la Roca dels Moros (Cretas, Teruel) (superior), y detalle (inferior derecha) del céprido y el équido (segtin J. CABRE).
Estas ultimas figuras fueron revisadas (inferior izquierda), dando como resultado una pareja de arqueros levantinos (segtin A. GRIMAL).
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Fig. 4. Friso pintado (y expoliado) de la Cova del Tendo, Moleta de Cartagena (Sant Carles de la Rapita, Tarragona).
Bévido paleolitico y restos atribuidos a un supuesto arquero levantino (dibujo de A. GRIMAL, 1989).
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4

Fig. 5. Calcos y dibujos del jinete del Cingle de la Gasulla (Ares del Maestrat, Castell6n). 1, segtin J. Bta. PORCAR; 2, segtin E. RipOLL;
3, segin R. VINAS; 4, seglin A. GRIMAL,; 5, detalle de las incisiones y manipulaciones en la cabeza del supuesto jinete, segiin A. GRIMAL.
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Fig. 6. Friso pintado de la Cuesta de Pel (Alcaiiz, Teruel), supuestamente desaparecido
desde que Cabré lo mencionara en 1915 (dibujo segin A. GRIMAL y A. ALONSO).

Siguiendo con la bisqueda de unas imdgenes
que pudieran aportar datos cronolégicos, se crey6
interesante abordar las pinturas de la Cueva de la
Cocina. En principio porque dos investigadores, Peri-
cot y Fortea, habian coincidido en conferirles la
misma datacién, al haber estado cubierto dicho friso
por sedimentos no cerdmicos. En segundo lugar, por
la discrepancia en la interpretacién que los dos ante-
riores estudiosos habfan ofrecido de lo alli pintado. Y,
finalmente, por la falta de coherencia técnica que
habiamos observado en las estaciones representativas
del Arte lineal-geométrico, del que este panel era su
ejemplo mds representativo.

El andlisis de las pinturas de la Cueva de la
Cocina dio como resultado que los trazos correspon-
dian claramente a la factura que se advertia en el Arte
levantino, a lo que se sumaban las propias estructuras
de las formas alli pintadas, que se podian interpretar
como elementos levantinos (GRIMAL, 1992, 1995).

La importancia de aquellas conclusiones era
extraordinaria, pues por primera vez se disponia
de una datacién bastante segura para el Levantino, de
manera que se podia constatar que hacia la mitad del
VI milenio existia tal arte. Otra consecuencia rele-
vante del anélisis de la Cueva de la Cocina era la falta
de consistencia en que quedaba el Horizonte lineal-
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Fig. 7. Cuesta de Pel (Alcafiiz, Teruel); detalle de los motivos: elementos gestuales (barras digitales)
y elementos abstractos informes (dibujo segin A. GRIMAL y A. ALONSO).



188 ALEXANDRE GRIMAL

Fig. 8. Cuadro general de los conceptos morfosomaticos de la figura humana masculina del Arte levantino (segtin A. ALONSO y A. GRIMAL).
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Fig. 9. Proporciones de la figura humana masculina del Arte levantino, segiin A. ALONSO y A. GRIMAL.

geométrico al excluir el panel méas paradigmatico
(recordemos que también se habia separado el friso
de la Sarga, que habia pasado a formar parte del Arte
macroesquematico).

Si tenfamos la constatacién de que el Arte levan-
tino existfa en el VI milenio, sin que nada hiciera
pensar que se trataba de la datacién mas antigua,
parecia oportuno revisar aquellas estaciones o moti-
vos que se constitufan en exponentes de las cronolo-
glas més recientes. Entre ellos el més significativo
era la imagen del jinete del Cingle de la Gasulla
(Ares del Maestrat, Castellén), que, tradicionalmen-
te, se habfa incluido en el Arte levantino y que servia
para demostrar su prolongacién hasta bien avanzada
la Edad del Bronce (RIPOLEL, 1963).

La revisién de aquel motivo dio unos resultados
ciertamente sorprendentes porque el supuesto casco
con cimera, ademés de otras partes del cuerpo del
interpretado como jinete, presentaban toscas manipu-
laciones de raspado e incisiones que, a primera vista,
podian sugerir aquel elemento. Sin embargo, un ané-
lisis riguroso demostraba que todas las formas eran
producto de aquella manipulacién. En suma, dicha
imagen carecia de validez alguna; ni siquiera podia
incluirse en el Arte esquemdtico, como tltimamente
algin autor ha pretendido (GRIMAL, en prensa).

Otro aspecto al que se le ha concedido un cierto
valor cronolégico es el derivado de la interpretacion
de ciertas imdgenes que posibilitaban situar al Arte
levantino en momentos claramente neoliticos. Ini-
cialmente, la representatividad de estos motivos en
dicho horizonte era absolutamente insignificante,
ademds de que, descubiertos docenas y docenas de
nuevos conjuntos, no se engrosaba aquel reducido y
antiguo listado. Por otro lado, todos tenian en comiin
el ser imigenes fragmentadas e incompletas, de dise-

flo ambiguo y, consecuentemente, de interpretacién
forzada. Toda esta problemética, que ya hemos anali-
zado en profundidad en otros trabajos (ALONSO y
GRIMAL, 1994, 1996), provocaba que no pudiesen
aceptarse como elementos valiosos para la data-
cién de la expresién pictérica a que nos venimos refi-
riendo.

Nuestro interés por el Levantino nos conducia
irremediablemente a abordar el Arte esquemaético,
con el que coincidia, en muchas ocasiones, en entor-
nos comunes. El primer aspecto al que nos aproxi-
mamos fue el referido a los procesos técnicos de
ejecuciéon. Comprobamos que, a diferencia del
Levantino, no habia una unidad en el instrumento y
que incluso en muchas ocasiones se planteaban serias
dudas sobre de cudl en verdad podria tratarse. Sin
embargo, s{ era incuestionable una accién de tipo
gestual en una parte muy importante de los motivos
pintados, lo que daba una verdadera y sélida cohe-
rencia a esta manifestacion pictérica y a su vez la
separaba profundamente de la férmula levantina.

Conceptualmente el Arte esquematico es una
manifestacién abstracta, es decir, parte de una esen-
cia o punto de referencia consensuado que permite la
comunicacién. Las formas empleadas para ello pue-
den ser totalmente abstractas o con referencias a la
figuracién, que constituirian los tipicos esquemas.
Entre las primeras advertimos dos grupos de expre-
siones: uno, integrado por elementos de formas no
concretas que nosotros en alguna ocasién hemos
paralelizado con lo que actualmente se entiende en
arte como action painting (ALONSO y GRIMAL, 1999a:
55); y otro, que seria el compuesto por estructuras
geométricas, por tanto formas definidas y especifi-
cas. A estas hay que incorporar la serie que presenta
referencias a la figuracion. Esta parte del esquema, en
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un nivel consensuado de detalles figurativos y que
pueden acentuar la exageracién.

Las caracteristicas técnicas y conceptuales del
Arte esquemdtico presentaban una coherencia unitaria
que permitia diferenciarlo de forma contundente del
otro gran arte postpaleolitico, el Levantino. Este nuevo
orden eliminaba toda posibilidad de evolucién del uno
(Levantino) hacia el otro (Esquemético) y perdian valor
aquellas clasificaciones que se basaban en exclusiva en
el grado de mimetismo de la realidad de los motivos:
infranaturalistas, subnaturalistas, toscas, de estilo naif,
desmafiadas, aberrantes, degeneradas, semiesquemati-
cas, etc. Por otra parte, los contactos entre figuras de
uno y otro arte demostraban en un porcentaje muy ele-
vado que el Arte esquemdtico era claramente posterior
al Levantino (ALONSO y GRIMAL, 1996).

Una vez desestimado el proceso de evolucién de
las formas en el Arte levantino, se tuvo que abordar
la cuestién de la clasificacién de las figuras. Nos
basamos en las propias imdgenes, tomando como
referencia los trabajos de la Psicologia de la Forma,
fundamentalmente en la conocida Escuela de 1a Ges-
talt (ARNHEIM, 1979, 1987). Asi, en la llamada ley de
la diferenciacién, encontramos los conceptos de la
representacion. Estos contienen los rasgos estructura-
les del modelo y permiten manejar formas y relacio-
nes entre ellas. Dentro de estos valores, y como pri-
mera experiencia, se buscaron en las imdgenes
levantinas humanas las estructuras mas sencillas que
nos permitiesen ordenarlas. A dichas estructuras las
llamamos conceptos.

La tendencia que por nuestra experiencia habfa-
mos observado en este arte de alargar las figuras
humanas, en ocasiones exageradamente, nos hizo
considerar oportuno buscar la relacién que se estable-
cia entre cabeza-térax y caderas-piernas, lo que lla-
mamos proporciones. Finalmente, en un tercer nivel
de anélisis, valoramos el detalle de la figuracién en
las imégenes, que llamamos tratamiento anatémico.

Con esta nueva forma de ordenacién advertimos
que en todo el Arte levantino \inicamente existian 17
conceptos fundamentales, que son reiteradamente
empleados en todos o en un sector importante de los
territorios. Por otra parte, que la tendencia altamente
generalizada entre aquellos pintores era la de recurrir
a los conceptos mas sencillos (Concepto A, C, D...),
alejdndose, en consecuencia, de aquellos en que la
imagen puede plantear problemas en la identificacién.

De las diversas y numerosas consecuencias que
venimos extrayendo del estudio de los conceptos,
hubo una que se aprecié de inmediato, como fue que

uno de ellos (Concepto I), que representaba a los
arqueros con las piernas totalmente horizontales, era
exclusivo de un territorio y que podia tener, a su vez,
unas zonas de influencia.

El anélisis de las proporciones suministré en sus
primeras aplicaciones datos reseflables. Por una
parte, que los artistas levantinos emplearon tres pro-
porciones pero que sobre éstas existian preferencias
segln las dreas. De esta forma, los pintores del sector
septentrional se inclinaban con insistencia por un tipo
de proporcion mientras que los del sector meridional
lo hacfan por otro distinto. Volvian a plantearse las
tan interesantes diferenciaciones territoriales.

Todos estos resultados, y otros muchos que se
hallan en via de andlisis, apuntan a la necesidad de
que el Arte levantino sea estudiado globalmente para
llegar a configurar una ordenacién aceptable.

Uno de los problemas con que nos encontramos
en la aplicacién de nuestro sistema —y de cualquier
otro minimamente riguroso y objetivo— es el de la
deficiencia de los calcos, por falta de metodologia
profesional, y asimismo, una defectuosa presentacién
por la reduccién tan extrema con que se publican.

El estudio del arte parietal toma como punto de
partida esencial el andlisis de las imagenes. Estare-
mos todos de acuerdo en que éstas se constituyen en
una fuente de informacién valiosisima que en el caso
del levantino lo es particularmente, porque los deta-
lles, en definitiva los datos, que en €l se presentan
dificilmente podrian ser suministrados por otras vias,
en concreto por la del registro arqueolégico.

Pero para que el estudio sea eficiente es priorita-
rio que el tratamiento de la imagen lo sea con mucho
mas método. Si en los trabajos especializados nos
cifiésemos con més interés a la demostracién a través
de las imdgenes de aquello que se quiere resaltar o
explicar, se harfan més creibles (y demostrables) las
opiniones y, sobre todo, se posibilitaria que el resto de
los investigadores pudieran ejercer una valoracion.

En suma, creemos que lo que los estudios en
torno al Arte rupestre levantino necesitan es una dis-
cusién més activa, en la que se acepte la critica como
una via para salir del cierto impasse en el que, seglin
nuestra opinién, se encuentra inmerso.
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