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RESUMEN 

Presentamos en este artículo el estudio realizado de tres nuevos 
yacimientos con arte rupestre prehistórico recientemente descubiertos en 
Albacete. 

En los conjuntos levantinos de Cortijo de Sorbas nI (Letur) y 
Arroyo de los Covachos n (Nerpio) documentamos sendas escenas de 
caza, destacando la de Covachos n por ser el único testimonio hasta el 
momento constatado de una cacería efectuada con piedras. 

Por su parte, en el abrigo esquemático de Barranco de los Buitres 
encontramos representado un único trazo vertical. 

Palabras clave: Arte rupestre, estilo levantino, estilo esquemático, 
Albacete, Nerpio, Letur. 

ABSTRACT 

In this article we present a study carried out on three new prehis
toric cave art sites recentIy discovered in Albacete. 

In the group of levantine art such as "Cortijo de Sorbas In (Letur)" 
and "Arroyo de los Covachos n (Nerpio)" we report sorne hunting scenes, 
outstanding the one from los Covachos n for having been the latest sam
pIe on stone-made hunting scenes so faro 

On the other hand, in the schematic shelter from the "Barranco de 
los Buitres (Nerpio)" we find a representation with an only verticalline. 

Keywords: Rupestrian art, Levantine-style, schematic-style, 
Albacete, Nerpio, Letur. 



O. INTRODUCCIÓN 

En este artículo damos a conocer tres nuevos yacimientos de arte 
rupestre recientemente descubiertos en la provincia de A1bacete. El hallaz
go de alguno de ellos, en concreto el Abrigo del Barranco de los Buitres, 
se enmarca dentro de las labores de prospección desarrolladas en estos 
últimos años en torno a la cuenca del río Zumeta, la cual, en virtud de los 
diversos descubrimientos producidos, se está convirtiendo en una área de 
referencia importante en la investigación del arte rupestre en Albacete, 
despojándose del carácter de marginal que mantenía hasta ahora. 

La escasez de manifestaciones prehistóricas que en ella había, 
sobre todo en relación con el vasto grupo de estaciones de otros sectores 
como la cuenca del río Taibilla, le confería ese carácter secundario. Sin 
embargo, en la actualidad conocemos una veintena de abrigos con pintu
ra, tanto levantina como esquemática, y la perspectiva de nuevos hallaz
gos es favorable, sobre todo si tenemos en cuenta, de una parte, que las 
características del entorno físico son, a priori, muy propicias, y de otra, si 
consideramos que las investigaciones en la zona se han iniciado en fecha 
relativamente reciente y se encuentran, por tanto, en un estadio de desarro
llo muy inicial. 

Mientras, el hallazgo de los abrigos del Cortijo de Sorbas III y del 
Arroyo de los Covachos II pueden englobarse en el capítulo de los descu
brimientos ocasionales, al haberse producido al margen de trabajos previa
mente planificados de prospección. En ambos casos ha sido la inspección 
del entorno inmediato de otras covachas ya conocidas desde tiempo atrás 
la que ha favorecido su localización. 

Una vez concedida la correspondiente autorización de actuación 
arqueológica por la Dirección General de Bienes y Actividades Culturales 
de la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha abordamos el estudio 
de estos nuevos yacimientos, cuyos resultados más destacados recogemos 
en este trabajo. 

1. ABRIGO DEL CORTIJO DE SORBAS III (LETUR) 

El descubrimiento de un tercer abrigo pintado en la estación rupes
tre del Cortijo de Sorbas se produjo de manera ocasional en marzo de 
2002, con motivo de la visita que efectuamos a los otros dos covachos que 
integran el conjunto para la toma de algunos datos necesarios para un tra
bajo que, por entonces, estaba realizando uno de nosotros sobre el arte 
rupestre del núcleo del Alto Segura (Mateo, e.p.). 



A pesar de que sabíamos de la publicación de diversos estudios 
sobre los conjuntos de la zona y de la supuesta realización de trabajos de 
prospección en la misma por parte de A. Alonso y A. Grimal (1996a), fie
les a nuestra metodología de trabajo y teniendo en cuenta los precedentes 
negativos que han supuesto las labores de prospección efectuadas en otras 
áreas por estos investigadores, decidimos inspeccionar las numerosas 
cavidades que bordean las dos covachas pintadas ya publicadas desde 
antaño. Al respecto son muy significativos, entre otros, sus trabajos de 
prospección desarrollados en 1989 en el paraje de Fuensanta (Alonso, 
1993) y un año después en la zona de Bagil (Alonso, 1996), en Moratalla, 
en el transcurso de las cuales hallaron dos cavidades pintadas. La revisión 
efectuada por nosotros años más tarde en ambas áreas permitió localizar 
cinco nuevos abrigos no documentados por ellos, tres en Fuensanta y dos 
en Bagil (Bernal y Mateo, 2000; Mateo y Bernal, 2002). Paradigmático 
sobre el particular es también el ejemplo del Arroyo de los Covachos del 
que nos ocupamos en este mismo trabajo. 

Fruto de nuestros trabajos de revisión del entorno de los abrigos I 
y II de Sorbas fue la localización de esta tercera cavidad con pinturas. 

1.1. Marco físico 

El abrigo del Cortijo de Sorbas III se localiza en la cara oeste del 
Cerro Barbatón, en el paraje del Calar de Sorbas, próximo a la cortijada 
hoy abandonada del mismo nombre, dentro del término municipal de 
Letur (figura 1). Con relación a las otras dos cavidades del yacimiento se 
sitúa a una veintena de metros al noroeste respecto del abrigo 1. 

El relieve, inscrito en el dominio tectosedimentario del Neógeno 
Premantos, presenta en los puntos de mayor altitud, por encima de los 
1300 m.s.n.m., un claro predominio de las calizas masivas, mientras que 
entre los 1300 y 1200 m.s.n.m. los materiales dominantes son las arenas, 
los limos, las arcillas rojas y los conglomerados. En los sectores más meri
dionales, los de menor altitud, encontramos dolomías masivas mientras 
que en los puntos más norteños del Cerro Barbatón los materiales predo
minantes son las calizas masivas blancas. 

La vegetación espontánea es la típica del bosque mixto, con pino y 
encina entre las especies de porte arbóreo, y abundante matorral de monte 
bajo. Los sectores más bajos, los próximos a la cortijada, han sido rotura
dos para las labores agrícolas. 

La hidrografía de la zona queda estructurada en torno a varios CUf-



Figura 1. Vista general del Cerro Barbatón y del cortijo de Sorbas (Letur). 

sos estacionales de agua como son el Arroyo de Carbonera y Barranco 
Segovia por el este, y la Rambla de los Cantos por el sur. Alguna fuente, 
como la cercana Fuente del Saúco, completan la red hidrográfica. 

1.2. Antecedentes 

Las pinturas rupestres de los abrigos I y 11 del Cortijo de Sorbas 
fueron descubiertas por M. Muñoz Jiménez, a la sazón maestro nacional y 
aficionado a la arqueología, en noviembre de 1980, presentando un some
ro estudio de las mismas al XVI Congreso Nacional de Arqueología cele
brado en Murcia un año después (Muñoz, 1983). En su trabajo, aunque 
hace una descripción bastante detallada de las diferentes figuras pintadas, 
los dibujos editados son, en cambio, demasiado simples y poco fieles a la 
realidad, al margen de que en esos dibujos los motivos son presentados sin 
el orden topográfico en el que se ubican dentro de la cueva. 

Años más tarde, son A. Alonso y A. Grimal (1996a) quienes se 
interesan por estas pinturas. Tras una primera visita, será en 1987 cuando 
planifiquen un exhaustivo proyecto de investigación y de prospección de 
la zona que, sin embargo, por razones diversas, tuvo que concretarse final-



mente a la inspección del Cerro Barbatón en el que se inscriben estos abri
gos. Sus trabajos de búsqueda permitieron el hallazgo de la Cueva Colorá, 
de cronología prehistórica discutible, y del Abrigo del Cerro Barbatón, así 
como la revisión de los propios Abrigos de Sorbas 1 y n, y el estudio de 
los nuevos covachos del Barranco Segovia, localizado por M. Bader y K. 
Bader, y de los Abrigos de Tenada de Cueva Moreno y Abrigos de 
Covachicas, cuya existencia les fue comunicada por los habitantes del 
lugar. 

Los resultados de sus estudios fueron publicados de forma parcial 
en el XIX Congreso Nacional de Arqueología (Alonso y Grimal, 1989; 
Alonso et alii, 1989), para finalmente elaborar una amplia monografía 
sobre todos estos yacimientos del Cerro Barbatón de Letur que fue edita
da por el Instituto de Estudios Albacetenses (Alonso y Grimal, 1996a). 

Por lo que se refiere a los Abrigos del Cortijo de Sorbas, el estudio 
recogido en esa monografía se limita a revisar los dos mismos abrigos ya 
estudiados por M. Muñoz, aunque confeccionando unos dibujos más 
correctos de las pictografías. No obstante, a pesar de lo expresado por los 
autores en la introducción del libro acerca de supuestos trabajos de pros
pección realizados en el entorno, debemos pensar que éstos no se desarro
llaron o que se hicieron de forma muy deficiente, puesto que, de lo contra
rio, no se explica que no hubieran visto esta tercera cavidad de la que nos 
ocupamos ahora, alejada unos pocos metros del abrigo 1 y cuyo estado de 
conservación no es, en absoluto, tan pésimo como para que pasara inad
vertida. 

1.3. Descripción de las pinturas 

El abrigo se eleva hasta los 1360 m.s.n.m. y presenta una orienta
ción oeste. Las dimensiones máximas de la cavidad son 11,80 m de aber
tura de boca, 5,30 m de profundidad y 3,50 m de altura de visera (figuras 
2 y 3). 

Las pinturas se localizan en la parte central de la covacha, ocupando 
un panel de unos 0,50 m de longitud, a una altura de entre 0,65 m y 0,80 m 
respecto al suelo de la misma (figura 4). 

Los motivos documentados son, de izquierda a derecha, los 
siguientes: 

1. Figura humana. Con un cuerpo alargado y muy estilizado, se encuentra 
afectada por una colada hídrica que ha creado una potente capa de cos-



Figura 20 Abrigo del Cortijo de Sorbas IIIo 
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Figura 30 Planimetría del abrigo del Cortijo de Sorbas IIIo 



tra calcárea que la cubre en gran parte de su trazado. En concreto, no se 
aprecian uno de los brazos, algunas zonas del cuerpo y la mayor parte 
de una de las piernas. Con el brazo conservado sujeta un objeto curvo 
cuya adscripción al grupo de los arcos no deja de ser problemática dado 
lo reducido de su tamaño. No habría que descartar que pudiera tratarse 
de un objeto similar a un boomerang, identidad que se ha propuesto para 
algunos objetos similares de la Cueva del Chopo de Obón (Terue!) 
(Picazo et alii, 2001/02). En la figura se marcan algunos grupos muscu
lares, siendo destacado el gemelo de la pierna conservada. 
Dimensiones: 20 cm de altura. 
Color: rojo (Pantone 180 U). 

2. Restos de pintura. 
Color: rojo (Pantone 180 U). 

3. Representación de cáprido. Aunque muy fragmentado dada la pérdida 
de pintura en muchos puntos de su trazado, sí podemos identificarlo, a 
tenor de la cornamenta que muestra, como un ejemplar muy naturalista 
de cabra hispánica. 
Dimensiones: 12,4 cm de anchura y 8,7 cm de altura. 
Color: rojo (Pantone 180 U). 

4. Restos de una figura humana. Conservada sólo hasta la cintura y afec
tada por numerosas descamaciones, su morfología general es similar a 
la del otro personaje del panel. 
Dimensiones: 1,6 cm de anchura y 2,1 cm de altura. 
Color: rojo (Pantone 180 U). 

5. Restos de pintura. Definen un motivo de desarrollo vertical del que no 
es posible determinar su tipología. 
Dimensiones: 13.4 cm de altura. 
Color: rojo (Pantone 180 U). 

Para la toma y descripción del color de las representaciones hemos 
utilizado comparativamente las tablas Pan tone Color Formula Guide, 18 th, 
New Jersey, 1986/87. 



Sin embargo, es en la figura de caprino donde se aprecian las 
mayores divergencias. Esta representación de cabra hispánica de la cavi
dad 111 es la más naturalista de todas las pintadas en el grupo de yacimien
tos levantinos del Cerro Barbatón (figura 6). La figura presenta un buen 
tratamiento de las proporciones y de las formas anatómicas, de lo que 
carecen las figuraciones de cérvido y cápridos del abrigo I y que sólo 
observamos en la parcialmente conservada representación de ciervo del 
abrigo 11. Desde luego, en nada se asemejan a ésta los cuadrúpedos del 
Abrigo del Cerro Barbatón o del Abrigo del Barranco Segovia (Alonso y 
Grimal, 1996a). Si acaso, los mayores paralelismos los encontramos en el 
cáprido pintado en el Abrigo de Fuensanta 111, alejado apenas unos dos 
kilómetros al este (Mateo y Bernal, 2002), o ya más distantes, en el cier
vo del Abrigo del Molino de Capel, en el cáprido del Abrigo de 
Andragulla V y en los varios cuadrúpedos de la Cañaica del Calar 11 
(Mateo, 1999). 

Figura 6. Cortijo de Sorbas III. Cáprido número 3. 



Por lo que se refiere a la temática representada, nos encontramos 
ante otro modelo de composición que, integrada por una figura humana y 
otra animal, quizás debamos incluir en el grupo de composiciones de 
carácter cinegético, a pesar de que aquí, como en otros ejemplos, no 
vemos la acción propia de cazar. El individuo sujeta en una de sus manos 
un objeto curvo, de reducidas dimensiones, cuya lectura como arco resul
ta muy aventurada, aunque no lo es tanto considerar que se trate un obje
to de producción del tipo de una azuela utilizable eventualmente como 
arma o también, como hemos apuntado, que se trate de un boomerang. Un 
objeto similar lo portan sendos personajes, uno masculino y otro femeni
no, en el Abrigo de la Fuente del Sabuco I de Moratalla (Mateo, 1999), 
aunque ninguno de ellos refleja una actividad concreta de forma explícita. 

En cualquier caso, el que el individuo muestre en una actitud de 
acercamiento hacia el animal marca una relación inequívoca entre ambos, 
relación que, a modo de hipótesis al menos, hemos de vincular con la esfe
ra de lo cinegético. Una composición muy próxima en la forma la vemos 
en el cercano Abrigo de Fuensanta In, aunque aquí el mal estado de con
servación de la figura humana impide determinar si va armada o no. Si 
aceptamos su carácter venatorio, en ambas composiciones nos podríamos 
encontrar ante la plasmación de las maniobras previas de acercamiento del 
cazador a su presa. 

Es este un tipo de escena que documentamos en otros conjuntos 
del núcleo del Alto Segura. Al margen del citado Abrigo de Fuensanta nI, 
otras similares las vemos también en el Abrigo de Jutias 1, en Nerpio, y en 
la Cueva del Engarbo 1, en Santiago-Pontones. 

Por otro lado, al margen de su acepción estrictamente material, 
somos de la opinión de que este tipo de composiciones guarda un impor
tante trasfondo simbólico que hace que la escena pintada trascienda más 
allá de una simple alegoría de la caza, y que la relaciona, antes bien, con 
un complejo mitologuema propio de los grupos de cazadores y recolecto
res epipaleolíticos (Mateo, 2002), en el que la estrecha relación que exis
te entre lo humano y lo animal, por un lado, y lo sagrado y lo profano, por 
otro, convierten en tarea compleja la de discernir cuando nos encontramos 
en un ámbito u otro (Mateo, 2003). 

En el apartado técnico, estas pinturas de Sorbas In muestran los 
procedimientos técnicos y los procesos de ejecución característicos del 
estilo levantino. En lo que se refiere a los procedimientos técnicos, el artis
ta combina el uso del trazo simple con la superficie homogénea de color. 
Mientras que el trazo simple, que puede ser fruto de una única acción o de 
varias, es empleado para la realización del cuerpo de ambos individuos y 



de detalles como el objeto que porta uno de ellos, la superficie homogénea 
de color es el recurso utilizado para cubrir el cuerpo del animal, en el que, 
no obstante, también se emplea el trazo simple para pintar algunas partes 
concretas como la cornamenta. 

Por lo que refiere a los esquemas de representación, prima en ellos 
un interés por plasmar un mensaje concreto tomando como premisas fun
damentales la economía en la forma y la claridad en la comprensión, como 
es común dentro del estilo levantino. Así, mientras que la figura humana 
se pinta indistintamente de perfil, como sucede aquí, o también de frente, 
puesto que desde las dos perspectivas su identificación como tal humano 
no es problemática, la figura de cáprido, la figura animal en general den
tro del horizonte levantino, sometida siempre a la condición de su fácil 
identificación, se representa en todo momento de perfil, aunque con even
tuales rasgos identificativos como las cornamentas pintados desde un 
plano frontal. 

2. ABRIGO DEL BARRANCO DE LOS BUITRES (NERPIO) 

El conjunto del Barranco de los Buitres fue descubierto por A. 
Carreño Cuevas en febrero de 2001 merced a los trabajos de prospección 
de arte rupestre desarrollados en torno a la cuenca del río Zumeta. 

2.1. Marco físico 

Alejado unos 25 km al suroeste de la población de Nerpio, dentro 
de las estribaciones más noroccidentales de la Sierra de Huebras, el cova
cho del Barranco de los Buitres se localiza en la margen derecha del 
Barranco de los Montanos, tributario del río Zumeta por su vertiente alba
ceteña (figura 7). 

Inscrito en el dominio tectosedimentario del Prebético Interno, los 
materiales predominantes en los sectores de mayor altitud, por encima 
de los 1350 m.s.n.m., son las dolomías grises de aspecto masivo del 
Cretácico, mientras que en las zonas de menor altura el dominio es para 
los afloramientos de materiales terciarios de margocalizas y calizas. 

La vegetación es la propia de un bosque mixto de coníferas, con 
abundante matorral de monte bajo, y pino y quercus entre las especies de 
porte arbóreo. 

La hidrografía de la zona queda estructurada por el propio río 



Figura 7. Vista general del Barranco de los Montanos (Nerpio) . 

Zumeta y diversos cursos menores tributarios suyos, entre ellos este 
Barranco de los Montanos y, más al Sur, el Arroyo de la Tovilla. 

2.2. Descripción de las pinturas 

Situada a una altitud de 1400 m.s.n.m. y con una orientación sur, 
la cavidad presenta unas dimensiones máximas de 12 m de abertura de 
boca, 5,5 m de profundidad y 6 m de altura de visera (figuras 8 y 9). 

El único motivo pintado se localiza sobre la pared del fondo de la 
cueva, ligeramente desplazado hacia la parte derecha de la misma, a una 
altura de 2,10 m respecto al suelo (figura 10). 

1. Trazo vertical. 
Dimensiones: 12 cm. 
Color: rojo (188 U). 



Figura 8. Abrigo del Barranco de los Buitres. 

Figura 9. Planimetlia del abrigo del Barranco de los Buitres. 



2.3. Estado de conservación 

El estado general de conservación de la figura es bueno, aunque en 
su tercio superior la acumulación de materia inorgánica la cubre parcial
mente. A ello hay que unir la existencia de algunos pequeños descamados 
de la pintura, más acentuada en el tercio inferior de la representación. 

/ 

0'--_____ ...;.5 cm 

Figura 10. Barranco de los Buitres. Motivo número 1. 



2.4. Comentario 

Este conjunto del Barranco de los Buitres, dada la morfología y 
técnica del motivo representado, debe ser incluido en el horizonte de la 
pintura prehistórica de estilo esquemático, bien documentado en el entor
no geográfico inmediato en conjuntos como los Abrigos de Río Frío 11 a 
VI, la Cueva del Engarbo I, los Abrigos de la Tinada del Ciervo I a IV y 
los Abrigos de Huerta Andara I y 11. 

En el apartado técnico, la figura muestra el típico trazo esquemáti
co, de cierto grosor y bordes poco definidos, resultado de haberse realiza
do bien con los propios dedos de la mano o también mediante el empleo 
de algún instrumento rígido, poco flexible, quizás algún tallo vegetal. Sí 
destaca el hecho de que la pintura haya cubierto perfectamente las irregu
laridades de la roca (figura 11). 

Figura 11. Barranco de los Buitres. Barra vertical. 



Acerca de su tipología, de trata de un trazo vertical perfectamente 
delimitado en su forma básica, lo que comúnmente se denomina en las cla
sificaciones tipológica s ya clásicas como "barra" (Acosta, 1968). Sin lugar 
a la duda, es el tipo de motivo más representado en la pintura rupestre 
esquemática en el ámbito peninsular. Así, considerando los conjuntos más 
próximos a este Abrigo del Barranco de los Buitres encontramos motivos 
en forma de barra vertical en el Abrigo de Río Frío In (Soria y López, . 
2000), en el inédito Abrigo de Río Frío VI, en el Abrigo de Huerta Andara 
I (Mateo y Carreño, 2000) y en los Abrigos de la Tinada del Ciervo n y 
IV (Mateo y Carreño, 2001), éstos últimos alejados apenas un kilómetro 
al noroeste. 

Si ampliamos la búsqueda de paralelos al resto de conjuntos de 
estilo esquemático del núcleo del Alto Segura, la lista sería demasiado 
extensa. De entre todos, citemos, nos obstante, los representados en los 
Abrigos de Benizar n y IV, Fuente Serrano I, Abrigo del Sabinar I, Cueva 
de los Cascarones, Abrigo de Andragulla III y Cañaica del Calar In en 
Moratalla, Abrigo del Pozo nI en Calas parra, Fuente del Saúco en Letur, 
y Prado del Tornero I y In, Barranco de las Zorras, Fuente de Montañoz I 
y Abrigo del Concejal III en Nerpio. 

En ocasiones, el trazo representado rompe un tanto con la vertica
lidad, de tal manera que los motivos presentan una ligera inclinación bien 
hacia la derecha o también hacia la izquierda, si bien en ninguno de los 
casos hay variación alguna en cuanto a la sencilla morfología de la figura. 

Acerca de la significación que pudo tener este motivo, aunque en 
general se ha venido considerando su carácter antropomorfo ya desde los 
primeros estudios sobre arte esquemático al haber sido así propuesto por 
H. Breuil (1933/35) y aceptado, con puntuales excepciones, por P. Acosta 
(1968), en realidad, la simplicidad de su forma debe llevarnos a ser caute
losos sobre la cuestión. Muchas de las barras verticales aparecen descon
textualizadas en los paneles, y claro ejemplo es este conjunto del Barranco 
de los Buitres, mientras que otras veces aparecen intercaladas entre otros 
esquemas y junto a motivos humanos o animales, con lo que su interpre
tación es un tema que permanece muy abierto. 

Por otro lado, tampoco podemos descartar la posibilidad de que un 
mismo tipo de figura modifique su significado en función de la tipología de 
los otros motivos con los que, ocasionalmente, puedan conformar un panel, 
de tal manera que no podemos asegurar que una barra vertical como ésta 
signifique lo mismo cuando aparece sola como aquí que cuando lo hace en 
unión de otros motivos. Que una misma figura tenga varias acepciones 
semióticas y prevalezca una en detrimento de otra en función de los moti
vos que le acompañen es una eventualidad que conviene tener presente. 



Al respecto, sí podemos presumir una importante carga simbólica 
para este motivo como transmisor de un mensaje dado si tenemos en cuen
ta que hay abrigos que, como este del Barranco de los Buitres, sólo con
tienen una de estas representaciones. En ellos, una sola figura, de forma 
tan simple, asume toda la función comunicadora propia del arte rupestre. 
Aunque este del Barranco de los Buitres es el único caso que documenta
mos por el momento en los núcleos del Alto Segura y de Sierra Morena 
Oriental, sí podemos citar la existencia de otros ejemplos en el grupo de 
yacimientos esquemáticos de las sierras alicantinas. En concreto, sendos 
motivos en forma de barra vertical los documentamos en los abrigos del 
Barranc de la Fita II y IV, en Famorca, y en el Port de Confrides l, en 
Confrides. 

3. ABRIGOS DEL ARROYO DE LOS COVACHOS (NERPIO) 

La existencia de pintura rupestre en el paraje del Arroyo de los 
Covachos es conocida desde 1968, año en el que M.A. García Guinea rea
liza una de las varias campañas de prospección de arte rupestre que desa
rrollará en la zona. Sin embargo, es en 1999 cuando C. González López 
comunica a A. Carreño Cuevas la presencia de figuraciones inéditas en las 
proximidades de esa primera cueva conocida. Comprobado este extremo y 
el carácter prehistórico de las representaciones, se solicita la correspon
diente autorización de intervención arqueológica a la Dirección General 
de Bienes y Actividades Culturales y se aborda el estudio global de todo 
el yacimiento. 

3.1. Marco físico 

Alejado apenas 2 kms al oeste de la población de Nerpio, los abri
gos se abren sobre un pequeño frente calizo en el curso medio del deno
minado Barranco de los Covachos, que discurre paralelo al Barranco de la 
Aliagosa, por la margen derecha del río Taibilla (figura 12). 

Inscrito en el dominio tectosedimentario del Prebético interno, el 
frente rocoso está formado por calizas bioclásticas y areniscas del 
Terciario. 

La parte más baja del barranco está recorrida por un curso conti
nuo de agua, lo que favorece la existencia de abundante vegetación, aun
que escasean las especies de porte arbóreo, reducidas a algunos chopos 
situados en la zona de confluencia con el río Taibilla. 



Figura 12. Vista general del Arroyo de los Covachos (Nerpio). 

3.2. Antecedentes 

Los trabajos de prospección de arte rupestre desarrollados en el 
mes de abril de 1968 por M. A. García Guinea, centrados en varios de los 
cursos de agua tributarios del río Taibilla de las proximidades de la pobla
ción de Nerpio, culminaron con el hallazgo de este yacimiento del Arroyo 
de los Covachos 1 y el de los abrigos de La Viñuela, Los Sabinares y el 
Molino de Juan Basura. 

Referido al Arroyo de los Covachos 1, se procede entonces al regis
tro de los motivos pintados en la cavidad, en concreto tres cuadrúpedos 
identificados como cérvidos (García y San Miguel, 1975), pero no se hace 
mención alguna a la existencia de una segunda covacha pintada. 

Años más tarde, serán A. Alonso y A. Grimal (1996b) quienes 
aborden el estudio del conjunto, realizando nuevos dibujos de las pinturas. 
No obstante, al igual que ocurriera tiempo atrás con M. A. García Guinea, 
tampoco advierten la presencia de las representaciones existentes en la 
segunda cavidad, probablemente porque no desarrollaron labor alguna de 
inspección del entorno inmediato. 



Figura 13. Abrigos del Arroyo de los Covachas 1 y n. 

3.3. Arroyo de los Covachos 1 

Con una altitud de 1105 m.s.n.m. y una orientación este, el abrigo 
se eleva hasta los 5,60 m respecto del suelo del frente rocoso en el que se 
inscribe. Presenta unas dimensiones de 2,2 m de abertura de boca, 1,8 m 
de profundidad y 2 m de altura (figuras 13 y 14). 

Las pinturas se localizan en el fondo y en la parte derecha del abrigo 
(figura 15). Los motivos documentados son, de izquierda a derecha, los 
siguientes: 

1. Cuadrúpedo. Sólo se advierte el cuerpo, habiéndose perdido las extre
midades. La cabeza parece que nunca se pintó. 
Dimensiones: 6,5 cm de alto y 8,7 cm de ancho. 
Color: rojo (188 U). 

2. Cuadrúpedo. Como la anterior, se trata de una figura acéfala. 
Dimensiones: 7,3 cm de alto y 8,9 cm de ancho. 
Color: rojo (188 U). 
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Figura 14. Planimetría del abrigo del Arroyo de los Covachos 1. 
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Figura 15. Arroyo de los Covachos 1. Panel pintado. 



3. Restos de pintura. Con reservas, podrían pertenecer a los cuartos trase
ros y parte del cuerpo de un tercer cuadrúpedo. 
Dimensiones: 4,1 cm de alto y 3,9 cm de ancho. 
Color: rojo (188 U). 

4. Figura esquemática de cuadrúpedo, posible ciervo. Esta figura no fue 
incluida en el trabajo de M.A. García Guinea (García y San Miguel, 
1975), mientras que en el realizado años más tarde por A. Alonso y A. 
Grimal (1996b), se rechazó su edad prehistórica en virtud de su morfo
logía, técnica y pigmentación. 
Dimensiones: 7 cm de alto y 8,4 cm de ancho. 
Color: negro. 

3.4. Arroyo de los Covachos 11 

Alejado apenas una decena de metros al norte del abrigo 1, se trata 
en realidad de una pared casi vertical más que de una covacha propiamen
te dicha. Con una altitud de 1100 m.s.n.m y una orientación este, sus dimen
siones son de 9,2 m de abertura de boca, 2,6 m de profundidad y 6,4 m de 
altura (figuras 13 y 16). 
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Figura 16. Planimetría del abrigo del Arroyo de los Covachos 11. 



Los motivos se localizan en la parte central de la cavidad, sobre la 
cara plana de una anfractuosidad del soporte, de largo desarrollo longitu
dinal. Las figuras documentadas son, de arriba a abajo, las siguientes: 

1. Restos de una posible representación humana (figura 17). 
Dimensiones: 7,7 cm de alto. 
Color: rojo (180 U). 

2. Figura humana masculina. El individuo sujeta en cada una de sus manos 
un elemento circular (figura 18). 
Dimensiones: 9,6 cm de alto y 8,1 cm de ancho. 
Color: rojo (180 U). 

3. Grupo de ocho elementos circulares, dispuestos en fila (figura 18). 
Dimensiones: el diámetro oscila entre 0,5 y 0,8 cm. 
Color: rojo (180 U). 

4. Restos de la figura de un cuadrúpedo. Muy deteriorada, sólo conserva 
una porción del cuello y parte del cuerpo. Presenta dos flechas clavadas 
sobre el dorso (figura 18). 
Dimensiones: 6,8 cm de alto y 14,7 cm de ancho. 
Color: rojo (180 U). 

5. Cuadrúpedo. Por la morfología de las extremidades y del cuerpo podría 
tratarse de un carnívoro (figura 19). 
Dimensiones: 9,2 cm de alto y 7,8 cm de ancho. 
Color: rojo (180 U). 



3.6. Comentario 

Con relación al abrigo 1, nuestros trabajos de revisión no añaden 
mayores novedades a la información que los trabajos realizados tanto por 
M.A. García Guinea como por A. Alonso y A. Grimal ya habían reporta
do. No obstante, sí nos obligan a que reflexionemos sobre la figura de cua
drúpedo de color negro, muy posiblemente de cérvido, localizada en la 
parte derecha del panel pintado, que no fue recogida por el primero de los 
investigadores y que fue rechazada como representación de cronología 
prehistórica por los segundos (figura 20). 

Figura 20. Arroyo de los Covachos 1. Cérvido número 4. 

En verdad, la omisión de M. A. García Guinea (García y San 
Miguel, 1975) no deja de ser extraña puesto que el estado de conservación 
de la figura no es peor que el de los otros cuadrúpedos que sí analiza y 
recoge en su trabajo. Esto nos podría llevar a la fácil conclusión de que ese 
motivo no se encontraba pintado allá por 1968, con lo que habría que 
rechazar su edad prehistórica. 

Esta es la opinión seguida por A. Alonso y A. Grimal (1996b) al 
estudiar años más tarde la cueva. Sin embargo, su razonamiento para 
excluir este motivo del arte prehistórico se apoya, no ya en el hecho de que 



M. A. García no la mencionase en su trabajo, sino que, según ellos, la pro
pia representación por su técnica, coloración y morfología se autoexcluye 
de tal adscripción. 

Por nuestra parte, pensamos que los criterios de exclusión utiliza
dos por estos autores no son concluyentes por sí mismos. El color negro, 
aunque poco frecuente en verdad, sí está presente en varios yacimientos de 
la zona, mientras que su morfología se muestra acorde con la de otros 
esquemas zoomorfos que documentamos en yacimientos como el cercano 
Abrigo del Molino de Juan Basura. En cuanto al procedimiento técnico, un 
trazo simple con bordes poco definidos, encaja perfectamente con la forma 
de pintar más común dentro de la pintura rupestre esquemática. 

Además, el simple análisis visual de la figura pone de relieve una 
serie de elementos que podrían revelar su antigüedad. Por una parte, su tra
zado se ve afectado por numerosos desconchados, y si bien algunos de los 
ellos sí podrían ser relativamente recientes, hay otros que por la pátina que 
los cubre no podemos considerar modernos, como por ejemplo los que 
dañan los cuartos traseros o la grupa del animal. Asimismo, toda la figu
ra se ha visto afectada por la misma acumulación de materia inorgánica 
que advertimos en las otras representaciones levantinas. Ambos agentes de 
deterioro deben ser anteriores a la fecha de 1968 en que M. A. García 
Guinea descubre este primer abrigo, sobre todo la película de poI va casi 
fosilizado que recubre las pinturas, cuya formación requiere desde luego 
un margen temporal más amplio que esos 21 años que separan los estudios 
de M. A. García (García y San Miguel, 1975) y los de A. Alonso y A. 
Grima!, (l996b) o los 28 años que distancian este último del momento del 
descubrimiento. 

A pesar de todo, reconocemos la intriga que produce el silencio de 
M. A. García Guinea. A este respecto, aunque el hecho de que se les pasa
ra por alto todo el abrigo II parece revelar de forma inequívoca que no se 
desarrolló una prospección detallada del conjunto, realmente se nos hace 
difícil considerar que dentro del propio abrigo 1 no se inspeccionara todo 
el muro soporte con un mínimo detalle, máxime cuando, como hemos 
señalado, el estado de conservación de la figura posibilita su buena visua
lización. Ante ello, cabe la posibilidad de que fuera ignorada de forma 
intencionada dado que se trataba de una figura esquemática dentro de un 
"abrigo levantino". 

En cualquier caso, en el estado actual y a falta de estudios técnicos 
más exhaustivos que incluyan análisis de pigmento y estratigrafías cromá
ticas soporte-pintura, realmente carecemos de elementos de juicio sufi
cientemente clarificadores en un sentido u otro, de tal manera que quizá lo 



más prudente quizás sea recoger el motivo dentro del estudio del yaci
miento, aunque mostrando cierta cautela acerca de su identidad prehistó
nca. 

De los otros tres motivos de esta primera cueva no hay dudas sobre 
su autenticidad e identidad levantina, tratándose de dos cuadrúpedos acé
falos, muy posiblemente pequeños ungulados del grupo de los cervinos o 
los caprinos, y de un tercer motivo, muy mal conservado, pero que parece 
formar parte de otra figura de cuadrúpedo, similar en su tipología a las 
anteriores (figura 21). 

Figura 21. Arroyo de los Covachos 1. Cuadrúpedo número 2. 

De este modo nos encontramos con uno de esos paneles levantinos 
en los que todo el protagonismo lo asume la representación animal, al que
dar excluida la figura humana, lo que revela la importancia de la propia 
imagen zoomorfa dentro del arte y de los animales dentro de la sociedad 
y mitología levantinas, en detrimento de teorías tan manidas como la de la 
"magia de caza" como justificantes del propio arte levantino. 

Si el objetivo último de los paneles levantinos hubiera sido el de 
favorecer la captura de los animales en la posterior caza, como postula la 
teoría de la magia de caza, lo más apropiado hubiera sido representarlos 
ya heridos o en vías de estarlo, y siempre inmersos en cacerías, y no mos-



trarlos a modo de manada, en actitud hierática y totalmente ajenos a la 
acción del hombre, como vemos en este abrigo del Arroyo de los 
Covachos o en los cercanos conjuntos del Molino de Juan Basura y Abrigo 
de la Llagosa, entre otros. 

Frente a la recurrida teoría de la magia, pensamos más bien que 
tanto estos paneles formados por varios animales como aquellos en los que 
sólo se ha representado uno de éstos, son prueba inequívoca de que la figu
ra animal encierra un especial simbolismo, tal vez como aglutinadora y 
exponente de determinadas fuerzas sobrenaturales, que hace que trascien
dan el mero ámbito material. Sin pretender forzar las interpretaciones ni 
estrechar lazos etnográficos siempre cuestionables, sí creemos que en el 
arte levantino la figura animal puede asumir un papel religioso muy pró
ximo al que ésta desempeña en otros horizontes estéticos no excesivamen
te alejados de él en contenido y formas. A este respecto señalemos el caso 
del arte rupestre de los indios del sudoeste americano en el que las esce
nas de caza de los "mut1ones" tienen la intención última de aprehender y 
dominar las fuerzas que provocan la aparición de la lluvia (Clottes y 
Lewis-Williams, 1996), o el arte sudafricano de los san, considerado como 
el fino velo que separa los mundos espiritual y material, y reserva de poder 
espiritual (Lewis-Williams, 2001), en el que la representación del pofo o 
antílope, animal preferido por la divinidad, lejos de aludir a su aspecto 
estrictamente material, está vinculado a rituales tan variados como los 
referidos a las primeras experiencias de caza de los adolescentes, a las 
ceremonias de pubertad y a las asociadas al matrimonio (Lewis-Williams 
y Blundell, 1998). 

De otro lado, esta concepción metafórica de los animales no es 
extraña en el pensamiento religioso de las bandas de cazadores y recolec
tores, en el que los animales se conciben como semejantes a los propios 
hombres (Eliade, 1976; Léveque, 1997), incluso a veces más sagrados que 
éstos (Jensen, 1960). Todo ello nos lleva a pensar que tanto las escenas de 
caza levantinas como aquellas otras en las que la protagonista es la figura 
animal sin presencia humana no pueden explicarse como una simple prác
tica de magia simpática realizada en favor de la captura de esos animales. 

Por su parte, no menos complejo desde el punto de vista esceno
gráfico se nos presenta el abrigo II. El panel pintado se abre por arriba con 
una figura humana, mal conservada, y se cierra por la parte inferior con la 
figura de un cuadrúpedo que, por algunos de sus rasgos morfológicos, 
pudiéramos reconocer como carnívoro. Entre ambos motivos se desarrolla 
una muy interesante escena de caza en la que intervienen un individuo y 
un cuadrúpedo, perteneciente a tenor de los restos conservados al grupo de 
los pequeños ungulados, probablemente un cervino. 



Figura 22. Arroyo de los Covachos 11. Escena de caza. 

La importancia e interés de esta escena de caza reside, no tanto en 
la especie animal en ella involucrada, que es muy común en este tipo de 
composiciones dentro del estilo levantino, sino en el procedimiento de 
captura propiamente dicho, ya que se trata de una cacería en la que se uti
lizan las piedras como arma (figura 22). Tampoco podemos silenciar el 
hecho de que la figura animal muestre dos trazos rectilíneos clavados en 
su dorso, sólo interpretables como venablos, lo que nos llevaría a pensar 
que previamente a la acción representada, ya fue víctima de un ataque con 
arco, típica estampa, de otra parte, dentro de los frisos levantinos. 

No obstante, parece claro que el núcleo central que se ha querido 
destacar de la acción mediante su representación viene marcado por un 
individuo, pintado en posición invertida, como si estuviera agazapado en 
un punto elevado del relieve al objeto de controlar el paso del animal, que 
sostiene en sus manos unos objetos circulares, similares a los que apare
cen alineados entre él y el propio animal, y que nosotros interpretamos 
como piedras. ¿Hasta qué punto podemos descartar la hipótesis de que lo 
pintado sólo fuera la recreación de un hecho desarrollado, posiblemente 
con relativa frecuencia, en el lugar? . 



Se trataría, pues, del único testimonio dentro del estilo levantino 
que conocemos de captura de un animal mediante el uso de estos elemen
tos. Si consideramos el matiz ya reseñado de que el cuadrúpedo ha sido 
asaeteado con anterioridad como denotan las flechas clavadas en su cuer
po, quizás deberíamos reparar también en la posibilidad de que lo repre
sentado ahora sea una fase final de la cacería, en la que el animal es rema
tado mediante el uso de las piedras. 

Aunque resulta lógico pensar que el empleo de las piedras como 
"instrumento" de caza debió ser frecuente entre los grupos de cazadores y 
recolectores levantinos, hasta ahora no contábamos con ningún testimonio 
gráfico al respecto. Es, por tanto, la excepcionalidad que envuelve a esta 
composición la que le otorga un valor extraordinario como documento 
etnográfico de primer orden. 

Por su parte, el otro cuadrúpedo de este abrigo II podría ser inclui
do por su morfología en el grupo de los carnívoros, escasos, pero no 
ausentes, en las estaciones del ciclo levantino de la comarca (figura 23). 
Dentro de los conjuntos de la zona se ha propuesto esta misma identidad 
para un par de cuadrúpedos del Abrigo de la Viñuela, en Nerpio (Alonso 
y Grimal, 1996b) y para otra representación de la Fuente del Sabuco 1 en 
Moratalla (Mateo, 1999), aunque todos ellas marcan cierta lejanía formal 
respecto a esta figura del Arroyo de los Covachos II. 

Figura 23. Arroyo de los Covachos 11. Cuadrúpedo número 5. 



Por lo que respecta a los procedimientos técnicos, éstos se mani
fiestan en consonancia con los recursos habituales del estilo levantino. En 
el abrigo 1, los cuadrúpedos muestran el empleo del trazo simple, de per
files bien definidos y delimitador de la forma por sí mismo, presente tam
bién en la figura del supuesto cazador del abrigo 11. Además, este mismo 
trazo ha servido para cubrir parcialmente el interior de estas figuras de ani
males, de tal forma que alternan espacios vacíos de pintura con bandas 
paralelas de color. Este recurso de las bandas paralelas de color como sus
titutivo de la superficie homogénea lo vemos con cierta frecuencia en los 
conjuntos de este núcleo del Alto Segura, habiéndose empleado tanto en 
motivos humanos, como sucede, entre otros, con las féminas del Abrigo 
de la Risca I de Moratalla, la mujer y arquero más grandes del Abrigo del 
Barranco Segovia de Letur o varios de los personajes masculinos y feme
ninos de la Solana de las Covachas de Nerpio, como en las representacio
nes zoomorfas, caso de un équido en la Fuente del Sabuco I o el cérvido 
del Abrigo de Benizar L en Moratalla, otro équido de la Cueva del 
Engarbo I en Santiago-Pontones, o en algunos de los cuadrúpedos del 
Torcal de las Bojadillas y Abrigos de Jutias, en Nerpio. 

Por su parte, en los cuadrúpedos del abrigo 11, el trazo simple, defi
nidor por sí mismo de la forma, sí se ha visto acompañado de la superfi
cie homogénea de color como procedimiento gráfico con el que rellenar el 
espacio interior de las figuras, como si de una tinta plana se tratara. 

En lo que se refiere a los conceptos de representación, todas las 
figuras de animales se muestran desde una perspectiva lateral mientras que 
las humanas del abrigo 11 presentan un punto de vista frontal, casi cenital 
en el caso del personaje número 2. 
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