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APORTACIONES AL ESTUDIO DEL ARTE
RUPESTRE EN NERPIO (ALBACETE):
LOS CONJUNTOS DE MINGARNAO,
SACRISTANES y HUERTA ANDARA.

Miguel Ángel Mateo Saura

Antonio Carreña Cuevas

La puesta en marcha en estos últimos años de trabajos de prospección
de arte rupestre en el término municipal de Nerpio, ha permitido la localiza
ción de varios conjuntos, todos ellos de cronología postpaleolítica, en con
creto de los estilos levantino y esquemático.

Solicitados y concedidos los correspondientes permisos de documenta
ción a la entonces Dirección General de Cultura de la Junta de Comunidades
de Castilla-La Mancha, iniciamos el estudio detallado de los mismos, si bien
de alguno de ellos ya se avanzaron datos en el XXIVO Congreso Nacional de
Arqueología celebrado en Cartagena en 1997 (Carreña y Mateo, 1999). Sin
embargo, otros permanecen inéditos dado lo reciente de su descubrimiento,
como es el caso de los Abrigos I y TI de Huerta Andara, por lo que el estudio
definitivo de unos y otros constituye el objetivo último de este trabajo.

ABRIGOS DE MINGARNAO.
Inscritos en la Sierra de Mingarnao y alejados apenas 4 km al noroes

te de la población de Nerpio, el conjunto está integrado por dos abrigos
pintados, uno de estilo levantino y el otro con representaciones esquemáti
cas. Localizado el abrigo I por Antonio Carreña y Manuel Tenes en 1996,
posteriores revisiones del entorno permitieron la localización del segundo
abrigo por Antonio Carreña y Alfredo Álvarez.

Abrigo 1

Con una orientación Suroeste y una altitud de 1450 m.s.n.m., la cavi
dad presenta unas dimensiones máximas de 8,70 m de abertura de boca,
8,20 m de profundidad y 4,40 m de altura (figs. 1 y 2).

Tan sólo se documenta una representación" situada en la parte derecha del
abrigo, a unos 5 m de la boca del mismo y al,10m de altura respecto al suelo.
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Figura 1. Vista general del Abrigo de Mingarnao 1.

1. Figura de cáprido. Afectada por descamaciones, las partes mejor conser
vadas son la cabeza, de la que parte un largo trazo que interpretamos
como una de las apófisis cornuales, y los cuartos traseros. Otros trazos
menores parecen corresponder a la propia cornamenta y a la línea dorsal
del cuerpo. Mide 10,5 cm de anchura y 10 cm de altura. Color negro
(Pantone 419 U) (fig. 3).
El estado general de conservación de la figura no es bueno. Las desca

maciones de la pintura, ocasionadas por la perdida de cohesión y adheren
cia de la pintura al soporte, unido a algunos desconchados en el propio so
porte, dan un aspecto muy fragmentado a la figura.

Abrigo II
Alejado unos 600 m al Oeste del abrigo 1, presenta una orientación Este

y una altitud de 1500 m.s.n.m. Las dimensiones máximas de la cueva son
2,80 m de abertura de boca, 2,70 m de profundidad y 3,30 m de altura. Las
pinturas se localizan en el fondo de una pequeña hornacina que se abre en la
parte derecha del abrigo, cuyas dimensiones son 1,05 m de anchura, 1,70 m
profundidad y 2,75 m de altura (figs. 4 y 5).

Los motivos pintados forman un friso de 90 cm de ancho por 80 cm
de alto (fig. 6), siendo éstos, de arriba a abajo y de izquierda a derecha, los
siguientes:
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Figura 3. Mingarnao 1. Cáprido.

1. Representación acéfala de cuadrúpedo. Mide 9,4 cm de ancho y 10,3 cm
de alto. Color rojo (Pantone 164 U) (fig. 7).

2. Motivo circuliforme. Un trazo vertical lo divide en su interior en dos
partes iguales. Mide 11 cm de ancho y 9,7 cm de alto. Color rojo (Panto
ne 164 U) (fig. 8).

3. Restos de la representación de un cuadrúpedo. Mide 10,2 cm de ancho y
8,4 cm de alto. Color rojo (Pantone 164 U).

4. Restos de pintura entre los que se aprecian varias barras verticales. Con
reservas, podría tratarse de otra representación de cuadrúpedo similar en
su tipología a las núms. 1 y 3. Mide 13,2 cm de ancho y 15,3 cm de alto.
Color rojo (Pantone 164 U).

5. Restos de pintura en forma de manchas. Color rojo (Pantone 164 U).

El estado de conservación de las pinturas es muy deficiente , habiendo
influido en su deterioro factores diversos, tanto naturales y como antrópi
coso El hecho de que el abrigo haya sido utilizado como redil para el ganado
ha provocado la destrucción parcial de las pictografías por el roce de los
animales con la pared. Asimismo, se constata una importante actividad de
formaciones orgánicas de cianofíceas epilíticas, que afectan en gran manera
a las figuras situadas en la parte más baja del panel pintado (núms. 4 y 5).
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Figura 4. Vista general del Abrigo de Mingarnao II.

Por su parte, numerosos desprendimientos de lascas en la pared, provoca
dos por los cambios bruscos de temperatura y humedad, han afectado a
varias representaciones, siendo especialmente significativo un gran descon
chado de la parte central que ha destruido la figura núm. 3 en la mayor parte
de su trazado y ha llegado a afectar a la núm. 2.

COMENTARIO
Sobre el motivo levantino del abrigo 1, es de destacar su situación

topográfica dentro del mismo. Pintada sobre la pared derecha de la cueva, el
pintor aprovechó un saliente de la roca a modo de cornisa para ubicar ahí la
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Figura 7. Mingarnao n. Cuadrúpedo acéfalo (núm. 1).

representación, en clara actitud de movimiento, como si el animal estuviese
asomado a un barranco desde un riscal o un punto preeminente del relieve.
Es este un rasgo que vemos en otros conjuntos de la comarca de Nerpio
Moratalla, siendo el paralelo más acentuado el cáprido de la cavidad V de
los Abrigos de Andragulla en Moratalla, en donde la figura se sitúa también
sobre una comisa saliente del soporte y en una actitud muy similar a esta
representación de Mingarnao 1. De ello, se desprende a su vez un papel muy
activo del propio soporte rocoso como elemento compositivo.

Acerca de la valoración temática de este abrigo 1, hemos de reseñar
que si bien los animales se suelen representar en grupos, bien a modo de
manadas sin intervención humana o también inmersos en escenas cinegéti
cas, en ocasiones una única representación zoomorfa asume todo el prota
gonismo en un abrigo. Así podemos citar dentro de la comarca como ejem
plos los cérvidos del Abrigo de Benizar I y Solana de las Covachas IV, el
cáprido del Abrigo de Andragulla V e incluso podríamos reseñar el cuadrú
pedo del Abrigo de la Ventana n, pero su deficiente estado de conservación
impide determinar su especie (Mateo, 1999).

Por otro lado, sin que podamos descartar que sea una mera coinciden
cia, sí llama la atención que las dos únicas representaciones individualiza
das de cáprido en la zona, ésta de Mingamao I y la de Andragulla V, se
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Figura 8. Mingarnao n. Circuliforme (núm. 2).

hayan pintado en color negro, siendo este un color ya de por sí poco fre
cuente en todo el núcleo artístico de Nerpio-Moratalla-Letur.

En la realización técnica de la figura y a tenor de los restos conserva
dos constatamos el empleo de un fino trazo, preciso, con el que se han dibu
jado las cuernas y las patas, no pudiendo determinar, en cambio, si el cuerpo
del animal se había realizado mediante tinta plana o con el interior relleno
por finos trazos de color, al modo en que lo vemos en numerosas represen
taciones de la zona.

Por lo que se refiere a las representaciones esquemáticas del abrigo n,
éstas se enmarcan dentro del repertorio de motivos conocidos en otros yaci
mientos de la comarca. Así, cuadrúpedos, que son figuras frecuentes dentro
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del discurso esquemático, los vemos en el Abrigo del Castillo de Taibona,
Molino de Juan Basura, Abrigo de la Fuente de las Zorras, Solana de las
Covachas VI yen el Abrigo del Barranco Bonito, en Nerpio, y en la Cañaica
del Calar 11 y 111, en Moratalla. Quizás la nota característica más destacada
que presenten estas figuras de Mingarnao 11 sea la acefalía, lo cual nos
impide, a la vez, determinar la especie animal de que trata.

La presencia de esta parte corporal constituye en muchas ocasiones la
única fuente de información a la hora de identificar la especie, básicamente
en virtud a la presencia o ausencia de posibles cornamentas que nos permi
tan considerar si son cérvidos o cápridos. En este sentido, los únicos cua
drúpedos esquemáticos que identificamos son los cérvidos de Cañaica del
Calar 111 en Moratalla y del Molino de Juan Basura y Castillo de Taibona,
en Nerpio.

Por su parte, motivos circuliformes los documentamos en el Arroyo de
la Fuente de las Zorras, Abrigo de los Sabinares y en el Abrigo del Barranco
Bonito, en Nerpio, y en el Abrigo de Zaén 11 y Cañaica del Calar IV, en
MOl"atalla. No obstante, se advierte cierta variedad de detalles entre ellos.
Los círculos de Sabinares y Zaén 11 son circunferencias vacías en su inte
rior, en Cañaica IV muestra un punto central y tan sólo los motivos de la
Fuente de las Zorras y Barranco Bonito presentan una división interna por
un trazo vertical.

Consideradas todas estas representaciones formando parte de una única
composición, nos encontraríamos ante una asociación zoomorfos-símbolo,
representado en esta ocasión por el motivo circuliforme, para la que halla
mos escasos paralelos en la zona de Nerpio-Moratalla. En el Arroyo de la
Fuente de las Zorras el motivo circular estaría asociado, con reservas, a
varios motivos formados por múltiples trazos verticales y a un posible ele
mento pectiniforme mientras que en el Abrigo del Barranco Bonito la figura
de círculo se relacionaría con el cuadrúpedo situado a su lado. En Zaén 11 el
motivo circuliforme es el único representado en el covacha. Algún ejemplo
más de asociación zoomorfo-símbolo encontramos si relacionamos estos
motivos circulíformes con los llamados solíformes o esteliformes, de los
que se diferencian básicamente porque éstos últimos están dotados de tra
zos perimetrales exteriores a modo de radios. En este caso, podríamos rese
ñar la asociación antropomorfo-zoomorfa-símbolo de Cañaica del Calar 111
de MOl"atalIa integrada por un antropomorfo típico, cinco cuadrúpedos, de
ellos tres cérvidos, dos aglomeraciones de puntos y un soliforme de ocho
radios (Mateo, 1999). En cualquier caso, la asociación zoomorfo-símbolo
es bastante reducida en la pintura esquemática de los núcleos del Norte de
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Figura 9.Vista general del Abrigo de los Sacristanes.

Almería, Granada y Sierra de Segura (Soria y López, 1989).
Sobre la significación que pudiera tener esta composición, la introduc

ción de elementos simbólicos como el motivo circular, nos impide determi
nar un significado concreto, máxime cuanto se trata de un símbolo al que
muy difícilmente podremos conferir una caracterización como abstracción
humana. Ello hace muy complicado otorgarle una caracterización como es
cena de matiz económico (caza o ganadería), debiendo incluirla en el grupo
de aquellas composiciones cuyo significado último se nos escapa.

ABRIGO DE LOS SACRISTANES.
Descubierto en 1996 por Antonio Carreña Cuevas, el abrigo se locali

za en la vertiente suroccidental de la llamada Loma del Río, en las proximi
dades de la fortaleza medieval de Taibilla y del abrigo de arte esquemático
del Castillo de Taibona, descubierto y estudiado por M.A. García Guinea en
la década de los años 50 (García y Berges, 1961).

El abrigo, localizado a una altitud de 1200 m.s.n.m. y con una orien
tación Oeste, muestra unas dimensiones de 4,80 m de abertura de boca, 0,85
m de profundidad y 2 m de altura (figs. 9 y 10).
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Las pinturas, todas de estilo esquemático, se sitúan en la parte dere
cha ya una altura media de 1,50 m respecto al suelo (fig. 11). De izquierda
a derecha, los motivos documentados son:

l. Figura soliforme. Conserva parte del círculo central y tres de los tra
zos rectilíneos que recorrerían su perímetro. Mide 7,3 cm de ancho y 10,6
cm de alto. Color rojo (Pantone 180 U) (fig. 12).

2. Motivo en forma de barra vertical. Mide 1 cm de ancho y 3,6 cm de
alto. Color rojo (Pantone 180 U).

3. Motivo formado por un trazo horizontal que en su extremo derecho
entra en contacto con varios puntos de pintura que determinan una forma
cuadrangular. Mide 10,4 cm de ancho y 5,8 cm de alto. Color rojo (Pantone
180 U) (fig. 13).

El estado de conservación de los motivos es muy deficiente, habiendo
influido en ello factores diversos, todos de origen natural. Son numerosos
los desprendimientos de lascas del propio soporte, siendo ésta la causa de
deterioro que más ha afectado al motivo núm. 1, mientras que otras veces,
las descamaciones de la pintura son las que determinan el estado actual de
conservación. Estas descamaciones han destruido a los motivos núms. 2 y
3.

COMENTARIO
El contenido de este Abrigo de los Sacristanes hay que vincularlo con

el vecino Abrigo del Castillo de Taibona, en el que encontramos representa
dos motivos muy similares a los de éste. Es de destacar la presencia de
varias figuras soliformes, si bien presentan como diferencia básica respecto
a la representación de Sacristanes que la parte central de la figura está vacía
de color, hecho que no sucede aquí.

Son estos motivos soliformes relativamente frecuentes en el reperto
rio esquemático de la comarca de Nerpio-Moratalla. Al margen del reseña
do Castillo de Taibona, los vemos en el Abrigo de las Covachicas de Letur y
en la Cañaica del Calar IlI, Abrigo de la Ventana 1y Abrigo de Benizar IV y
V, en Moratalla. Asimismo, hay que destacar como rasgo importante el no
table tamaño que muestran algunas de estas representaciones. La figura de
Sacristanes, en caso de conservarse por completo, fácilmente hubiera podi
do alcanzar los 15 cm de diámetro mientras que el soliforme del abrigo de
IV de Benizar, ubicado en un panel a más de 7 m altura respecto al suelo de
la cueva, mide 14,5 cm (Mateo, 1999). Ello nos lleva a pensar que algunos
de estos motivos soliformes se pintaban para ser vistos ya desde cierta dis
tancia.
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Figura 10. Planimetría del Abrigo de los Sacristanes.



20

2

3

Figura 11. Motivos pintados en el Abrigo de los Sacristanes.
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Figura 12. Sacristanes. Soliforme (núm. 1).

Figura 13. Sacristanes. Motivo núm. 3.
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Por su parte, motivos en forma de barra los encontramos en numero
sos conjuntos de la zona, tanto con una disposición vertical como con lige
ras inclinaciones tanto a la derecha como a la izquierda. Así, barras de dis
posición ligeramente oblicua, próximas en la forma a ésta de Sacristanes las
documentamos en Cañaica del Calar lIl, Abrigo de Fuente Serrano I y lI,
Abrigos de Andragulla III y V, Abrigo de Rondares, Cueva de los Cascaro
nes y Abrigo de la Ventana 1, en Moratalla, y en el Abrigo de la Fuente de
Montañoz, en Nerpio.

Más problemático es el buscar paralelos pintados para el tercer moti
vo del conjunto. Aprovechando una inflexión del soporte, presenta un cuer
po de forma cuadrangular del que parte, por la izquierda, un largo trazo
horizontal. Formalmente, por el momento sólo podemos relacionarla con
una figura del conjunto de la Cueva de los Cascarones, en Moratalla, en
donde hay otra figura formada también por un cuerpo de forma cuadrada
del que arranca un trazo rectilíneo, pero en este caso hacia abajo y con una
disposición ligeramente oblicua (Mateo, 1999). En cualquier caso, esta re
presentación pone de manifiesto, una vez más, la fragilidad de las tipolo
gías establecidas, apoyadas en conceptos puramente formales, que por la
naturaleza del propio arte no han servido en la mayoría de los casos para
desentrañar el significado último de las figuraciones.

En este sentido, las figuras alargadas que denominamos convencio
nalmente como 'barras' han sido interpretadas como representaciones hu
manas sometidas a un alto grado de abstracción, mientras que para los mo
tivos llamados indistintamente como soliformes o esteliformes, los propios
nombres revelan nuestro desconocimiento sobre su significado, llamándo
les así por su parecido con las representaciones que podemos hacer del solo
los astros. Aceptadas o no como tales símbolos solares o astrales, los argu
mentos que lo sustentan son tan frágiles como lo puedan ser a la hora de
proponer que un trazo arqueado o un círculo atravesado por una línea cen
tral son también esquemas humanos.

Sin pretender ser tajantes en nuestras afirmaciones, parece claro que
en el arte de estilo esquemático navegamos por el mundo de la abstracción,
del símbolo, y salvo unos pocos motivos como puedan ser los antropomor
fos más sencillos y los cuadrúpedos, la valoración conceptual que de ellos
hagamos no deja de ser una hipótesis de trabajo.

ABRIGOS DE HUERTA ANDARA.
Descubierto el pasado mes de Marzo de 1999 por Antonio Carreño

Cuevas, el conjunto se aleja 25 km al suroeste de la población de Nerpio,
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Figura 14. Vista general del Abrigo de Huerta Andara 1.

próximo ya a los límites provinciales con Granada y Jaén, en la Sierra de
Huebras. Está integrado por dos cavidades pintadas, ambas de estilo esque
mático.

Abrigo 1

Con una altitud de 1525 m.s.n.m. y una orientación Oeste-Noroeste,
el abrigo tiene unas dimensiones de 6 m de abertura de boca, 3,10 m de
profundidad y 3,20 m altura (figs. 14 y 15). Las pinturas se distribuyen en
tres paneles distintos.
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Panell.
Se sitúa en la parte izquierda de la cavidad ya una altura de 1,85 m

respecto al suelo de la misma. Advertimos restos de pintura correspondien
tes, muy posiblemente, a dos representaciones distintas, los cuales se nos
presentan a modo de manchas informes de las que no podemos colegir una
tipología clara. Muestran una coloración roja (Pantone 180 U) (fig. 16).

Panel 2.

Alejado apenas 0,60 m a la derecha del anterior, se aloja en una pe
queña hornacina en el centro del abrigo y a 1,60 m de altura respecto al
suelo. Las dimensiones de la hornacina son de 0,47 m anchura y 0,30 m de
altura. Una visera de 0,22 m sirve para enmarcar las pictografías (fig.17).
Los motivos identificados son:
1. Trazo vertical, con inclinación de derecha a izquierda. Mide 8,3 cm.

Color rojo (Pantone 180 U).
2. Restos de la figura de un cuadrúpedo. Mide 4,8 cm de ancho y 4,6 cm de

alto. Color rojo (Pantone 180 U) (fig. 18).
3. Cuadrúpedo. Mide 7,2 cm de ancho y 6,8 cm de alto. Color rojo (Panto

ne 180 U).
4. Cuadrúpedo. Mide 4,6 cm de ancho y 5,4 cm de alto. Color rojo (Panto

ne 180 U).
5. Barra vertical. Mide 7,4 cm. Colo rojo (Pantone 180 U).
6. Restos de una posible representación de cuadrúpedo. Mide 4,4, cm de

ancho y 4,5 cm de alto. Color rojo (Pantone 180 U).

Panel 3.

Separado 0,40 m a la derecha del 2, está a una altura de 1,40 m respec
to al suelo de la cueva (fig. 19). Los motivos que lo integran son:
7. Restos de una barra vertical. Mide 4,5 cm. Color rojo (Pantone 180 U).
8. Trazo horizontal, con inclinación de derecha a izquierda. Mide 6,2 cm.

Color rojo (Pantone 180 U).
9. Trazo horizontal. Mide 4,7 cm. Color rojo (Pantone 180 U).

El estado de conservación de los motivos es deficiente por cuanto pro
cesos naturales de desecación de la pintura han provocado la descamación
de la misma, lo que da un aspecto muy fragmentado a aquellos. Al mismo
tiempo, sobre el panel 1 actúa una colada hídrica que ha creado una fina
capa blanquecina de cal que cubre casi por completo las representaciones,
dándoles su aspecto actual a modo de manchas informes.
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Figura 18. Huerta Andara 1. Grupo de cuadrúpedos (núms. 3 aS).

Abrigo JI

Distante unos 400 m al Noroeste del abrigo 1, esta segunda cavidad se
inscribe en un frente rocoso en el que se abren otros covachas más, vacíos
de manifestaciones pintadas. Con una altitud de 1385 m.s.n.m. y una orien
tación Noreste, presenta unas dimensiones de 7,70 m de abertura de boca,
4,50 m de profundidad y 4,70 m de altura (figs. 20 y 21).

De izquierda a derecha, los motivos documentados son:
1. Situado a 3,45 m de la boca del abrigo, se trata de una esquematización

humana en forma de "T". Mide 12,3 cm de ancho y 13,2 cm de alto,
Color rojo (Pantone 180 U) (figs. 22 y 23).

2. Restos de pintura. Color rojo (Pantone 180 U) (fig. 24).
3. Separado 2,30 m a la derecha del núm. 1 ya 1,50 m de la entrada de la

cueva, es un esquema humano simple. Mide 10,6 cm de ancho y 14,2 cm
de alto. Color rojo (Pantone 180 U) (figs. 24 y 25).

Sobre el estado de conservación de las figuras, digamos que los motivos
se han visto afectado por descamaciones de la pintura, a lo que hay que unir la
importante actividad hídrica de una colada en la zona donde se ubica el es
quema núm. 1, cubierto por una capa calcárea en muchos puntos de su traza
do. Algunos desconchados en el soporte que han afectado al motivo núm. 3.
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COMENTARIO
Parece un hecho claro que las pictografías de estos Abrigos de Huerta

Andara hay que vincularlos con los próximos de la Tinada del Ciervo, con
los que muestran numerosas coincidencias tanto en los procedimientos téc
nicos como en la propia tipología de los motivos pintados.

Desde hace algunos años conocíamos la existencia de arte rupestre
esquemático en el curso del río Zumeta, en concreto la llamada Cueva del
Gitano (Pérez, 1988), pero ante la falta de otros testimonios, ésta se nos
quedaba un tanto aislada entre los núcleos del Noreste de Granada, el nú
cleo de Nerpio, centrado hasta ahora en torno al curso del río Taibilla, y el
núcleo de la Sierra de Segura, al Norte. No obstante, el descubrimiento de
varios nuevos yacimientos de estilo tanto levantino como esquemático, aún
en fase de estudio, en la parte de Jaén (Soria y López, 1999) como el hallaz
go de la Tinada del Ciervo y éste de Huerta Andara, ambos ya en Nerpio,
nos permiten ir llenando ese vacío y contextualizar mejor el arte rupestre
postpaleolítico que va apareciendo en torno al río Zumeta.

Centrándonos en este grupo formado por Tinada del Ciervo-Huerta
Andara, apreciamos cierta concordancia entre ambos conjuntos, reflejadas
sobre todo en la tipología de los motivos representados, si bien hay que

Figura 20. Vista general del Abrigo de Huerta Andara Il.
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Figura 21. Planimetría del Abrigo de Huerta Andara n.
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Figura 22. Huerta Andara 11. Dibujo del antropomorfo núm. 1.
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Figurá23. Huerta Andara II. Esquema humano núm. 1.

reseñar una mayor riqueza tanto en número como en 'preciosismo' en favor
de la Tinada del Ciervo. Así, el grupo de cuadrúpedos del panel 2 de Huerta
Andara I se asemeja mucho al segundo grupo de animales de la Tinada I,
manteniéndose la misma disposición escalonada de los animales y su acti
tud de marcha hacia la derecha.

Por su parte, los motivos en un principio descritos como esquemátiza
ciones humanas del abrigo II de Huerta Andara sí que adquieren un mayor
protagonismo en todo el conjunto ya que han sido las únicas figuras repre
sentadas en el covacha. Es cierto que en Tinada I vemos representado otro
esquema similar, pero aquí comparte el espacio de representación con otros
motivos que por su tamaño y detalle parecen acaparar mayor importancia
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Figura 24. Huerta Andara 11. Dibujo del motivo núm. 2 y del antropomorfo
núm. 3.
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Figura 25. Huerta Andara Il. Esquema humano núm. 3.

en el friso. No obstante, cabría mencionar la cercana Cueva de la Graya, en
Yeste (Pérez, 1996), en donde los únicos motivos pintados han sido dos
esquemas humanos no demasiado alejados en su tipología de éstos de Huer
ta Andara Il.

En el apartado técnico, estas pinturas de Huerta Andara se mantienen
fieles a los procedimientos propios de la pintura esquemática, en donde
predomina un trazo no cubriente de las irregularidades del soporte, con unos
perfiles poco precisos, lo que nos lleva a pensar en la utilización de una
pintura densa y un instrumento rígido, los cuales darían como resultado ese
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tipo de trazo. En este aspecto, sí son importantes las diferencias que encon
tramos con las representaciones de la Tinada del Ciervo, en las que percibi
mos un trazo de perfiles precisos y cubriente que nos recuerda mucho al
propio trazo levantino. Sospechamos, incluso, que en el abrigo de la Tinada
del Ciervo II pudiera haber una representación levantina, en concreto la
figura de cuadrúpedo parcialmente conservada que se sitúa en la parte más
alta del friso. Sus disonancias morfológicas con relación a los otros cuadrú
pedos del conjunto y sus características técnicas nos llevan a considerar, no
sin reservas, su filiación levantina, a pesar de que los primeros investigado
res del yacimiento la adscribieron, sin dudas, al estilo esquemático (Soria y
López, 1999).

Asimismo, dentro de los aspectos técnicos, hemos de mencionar el
procedimiento seguido para buscar la perspectiva, ya constatado en Tinada
del Ciervo y que vemos también en el panel 2 de Huerta Andara 1. La dispo
sición escalonada de los animales bien pudo ser un recurso técnico del pin
tor para con ello reflejar la tercera dimensión, y la diferencia de tamaño
entre los motivos, siendo el más pequeño el situado más arriba (núm. 3),
sería la forma de buscar esa perspectiva.

CONSIDERACIONES FINALES.
En el apartado técnico, todos los conjuntos estudiados se mantienen den

tro de las pautas generales propias de cada estilo. En la figura levantina de
Mingarnao 1 apreciamos un trazo fino, cubriente de las irregularidades del
soporte y de perfiles precisos. Asimismo, el esquema de representación es
el característico de este estilo, con la representación de la figura desde una
posición lateral que facilita su identificación. Por encima de cualquier pre
ciosismo, en el artista prima un sentido práctico, un interés por plasmar de
manera inequívoca un mensaje a través de unos modelos fáciles de identifi
car y comprender, y por ello recurre a la reducción de las figuras a sus
líneas básicas y su representación desde esa perspectiva lateral. La misma
intención de clarificar su identidad le lleva a pintar las cornamentas desde
una perspectiva frontal, aunque ello suponga romper la lateralidad. Al artis
ta poco le importa sacrificar el respeto a los ejes de representación a la
compresión global de la figura y desde luego, la representación de las cuer
nas desde ese enfoque frontal ayuda en gran manera a la identificación de la
figura.

Por su parte, en las representaciones esquemáticas advertimos cierta
variedad en los procesos de ejecución pero siempre dentro de la norma. Un
trazo irregular, no cubriente de las irregularidades del soporte, lo vemos en
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las representaciones de Huerta Andara, mientras que tanto en Sacristanes
como, sobre todo, en Mingarnao n, el procedimiento se asemeja más a la
tinta plana, entendida ésta como una superficie homogénea de color. Asi
mismo, complejo se nos presenta el análisis de los esquemas de representa
ción. Si en el estilo levantino, las formas estaban sometidas al sentido narra
tivo de los motivos, a su fácil identificación, ahora en la pintura esquemáti
ca domina la abstracción, que convierte al corpus iconográfico esquemático
en un bloque hermético del que tan sólo intuimos unos pocos significados,
y ello hace que desconozcamos también en muchos casos si una figura se ha
pintado desde una perspectiva frontal o lateral. Las barras verticales, los
llamados soliformes o los propios motivos circuliformes pensamos que
muestran una perspectiva frontal pero, en verdad, esta lectura no se apoya
en argumentos sólidos. Tan sólo los cuadrúpedos permiten conocer su es
quema de representación si se les pintan las cornamentas o, en su defecto,
las orejas, y éstos, al igual que en el estilo levantino, se pintan en una posi
ción lateral con esas eventuales cornamentas en perspectiva frontal.

Sobre el marco cronológico de estas nuevas estaciones de arte rupestre,
éste hemos de establecerlo necesariamente a partir de la cronología general
de las manifestaciones prehistóricas, si bien, la existencia de algunos rasgos
particulares de la zona pudieran, como veremos, puntualizar el mismo.

Sobre el arte levantino, en otros trabajos hemos defendido la idea, no
novedosa de otra parte, de que se trata de un arte propio de sociedades caza
doras-recolectoras, cuyo nacimiento habría que situarlo, no sin reservas, en
el período Epipaleolítico, con una desarrollo durante todo la etapa Neolítica
y con posibles pervivencias, ya locales, hasta momentos eneolíticos (Ma
teo, 1992; 1996; 1999; Mateo y Carreña, 1997).

La ausencia de testimonios de actividades de producción en los paneles
pintados, opinión ésta no compartida por otros investigadores, nos habla de
unos grupos humanos con una economía depredadora, basada prioritaria
mente en la caza y, en segundo término, en la recolección, y que en ningún
momento desarrollan actividades productivas, ni agrícolas ni ganaderas. Ello
los situaría culturalmente en momentos epipaleolíticos o también los defi
niría como grupos retardatarios durante el Neolítico, aunque ciertamente se
podría aducir que el que no se hayan representado actividades productivas
no implica que se trate obligatoriamente de grupos depredadores, sobre todo
porque desconocemos el significado e intención últimos del arte que expli
carían el por qué de lo representado.

Si bien esa acotación sería correcta, otros datos parecen abogar por la
filiación cultural reseñada. El carácter levantino de las pinturas de la Cueva
de la Cocina (Valencia), intuido por L. Pericot (1945) y sobre el que han
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insistido en estos últimos años otros investigadores (Grimal, 1995) eviden
ciaría una cronología epipaleolítica para este horizonte artístico levantino.
Por su parte, la superposición de motivos de este estilo sobre otros pertene
cientes al horizonte macroesquemático en varios yacimientos nos habla tam
bién de una cronología, al menos, neolítica para estas representaciones le
vantinas, dado que el llamado arte macroesquemático cuenta con una cro
nología bastante fiable que lo sitúa en un Neolítico antiguo merced a algu
nos paralelos materiales, contando incluso con fechas radiocarbónicas de
4770 a C. y 4135 a C. obtenidas en la Cava de l'Or de Beniarrés (Martí y
Hernández, 1988).

Sobre el particular, se han apuntado además algunos paralelos materia
les con el propio arte levantino en cerámicas de la Cava de l'Or en las que
se han impreso motivos zoomorfos, en concreto la cabeza, cuernos y una
porción del cuerpo de un cáprido en un fragmento cerámico, y la cornamen
ta y parte del cuerpo de un cérvido, y los cuartos traseros y la cola de un
animal no identificable en otro (Ibidem, 1988). Incluso se apunta la existen
cia de un tercer fragmento decorado en donde habría lo que parece ser la
cabeza, parte del cuerpo y alas de un ave (Hernández, 1990). Estos materia
les se situarían estratigráficamente en un momento avanzado del Neolítico
antiguo, lo que vendría a reforzar la anterioridad del estilo macroesquemá
tico y el encuadre cronológico del levantino a finales del VO milenio.

Sin embargo, hemos de admitir que la relación establecida entre los
motivos impresos y los pintados levantinos no nos parece tan evidente como
se ha señalado, aún cuando se pretendan justificar sus disonancias formales
a partir de la rigidez que impone el propio soporte cerámico y la técnica
impresa (Ibidem, 1990). El marcado esquematismo que rodea a estas repre
sentaciones, con ángulos rectos para la cabeza o las zonas de unión del
cuello y el cuerpo, las patas de los animales excesivamente simplificadas y
torpes, y la forma general de las figuras, creemos que son detalles que no se
pueden explicar solamente por las diferencias en la naturaleza del soporte y
de los procesos técnicos seguidos.

En cualquier caso, la infraposición de motivos macroesquemáticos a
otros levantinos y teniendo en consideración el carácter local que presenta
este macroesquematismo, pudiera indicar únicamente que en esta zona am
bos estilos o bien convivieron durante un periodo de tiempo determinado, o
también que el levantino tuvo una pervivencia mayor. Sea una u otra posibi
lidad, y dada la cronología neolítica temprana dada al arte macroesquemáti
ca, lo que no varía es el hecho de vinculemos el arte levantino con los gru
pos epipaleolíticos, en este caso como posibles grupos retardatarios no neo
litizados. Ello, al margen además de que aceptemos la filiación levantina de
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las pinturas epipaleolíticas de la Cueva de la Cocina.
Por su parte, la pintura esquemática hunde sus raíces en momentos del

Neolítico antiguo, tal y como constatan numerosos paralelos entre algunos
de los tipos pintados y la decoración de objetos domésticos. Representacio
nes humanas, cuadrúpedos y motivos puntiformes, soliformes o ramifor
mes, entre otros, muy próximos en las formas a los pintados, han sido iden
tificados formando parte de decoraciones cerámicas en c.ontextos del Neolí
tico antiguo y medio en la Comunidad Valenciana (Martí y Hernández, 1988)
y en Andalucía (Marcos Pous, 1981; Acosta, 1984; Seria y López, 1989), lo
que nos permite confirmar un origen neolítico para algunos de los motivos
que conforman el núcleo iconográfico de la pintura esquemática. En este
marco hay que considerar la fecha radiocarbónica obtenida en los Abrigos
del Pozo de Calasparra (Murcia) en cuyas paredes encontramos pictogra
fías esquemáticas y en el que un nivel Neolítico en donde aparecieron restos
de pigmento entre el sedimento ha dado la fecha de 6260 +-120 B.P. (Mar
tínez, 1994).

Así pues, dados los paralelos materiales y la cronología neolítica de par
te del código esquemático, hace tiempo que relacionamos su nacimiento
con el nuevo sistema económico productor que se va implantando y en el
que la pintura parietal sería la forma de expresión de una espiritualidad
estrechamente relacionada con ese nuevo modo de vida (Mateo, 1991). Se
inicia así un continuo proceso de formación de ese código esquemático en
el que el substrato indígena debió jugar un papel destacado, sobre todo si
tenemos en cuenta que en algunas zonas donde arraiga este arte esquemáti
co ya existe otro tipo de arte, el levantino, desarrollado quizás también con
un importante trasfondo religioso.

Si la infraposición de motivos levantinos a motivos esquemáticos, do
cumentada en bastantes abrigos, entre los que cabría destacar la Cañada de
Marco en Alcaine, el Abric de les Torrudanes y el Abric del Barranc de la
Carbonera, ambos en Beniatjar, la Cueva de la Vieja de Alpera o los varios
de la zona del Río Vero en Huesca, ha servido de pretexto en ocasiones para
otorgar una cronología posterior a la pintura esquemática respecto a la le
vantina, la documentación en estos últimos años de superposiciones de
motivos levantinos sobre otros esquemáticos ha servido para cuestionar esta
secuencia y empezar a hablar de una fase de convivencia de ambos estilos.
En el Barranc de la Palla, de Tormos, un cuadrúpedo levantino se sobrepone
a unos zig-zags horizontales esquemáticos (Hernández, Ferrer y Catalá,
1988), en el Abrigo del Barranco Bonito de Nerpio un trazo rectilíneo y un
posible cuadrúpedo levantinos se superponen a un cuadrúpedo más grande
esquemático (Mateo y Carreño, 1997), en la Cueva de la Araña de Bicorp
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hay un contacto, mínimo en verdad, entre la cornamenta de un cérvido le
vantino y un zig-zags esquemático (Hernández Pacheco, 1924) y, con ma
yores reservas, en el abrigo IX de la Solana de las Covachas de Nerpio un
cérvido pudiera superponerse a dos esquemas antropomorfos (Alonso y
Grimal, 1996). Y junto a estos ejemplos, en verdad todavía escasos, conta
mos con el abrigo I de Cantos de Visera de Yecla, con una compleja estrati
grafía cromática en donde se dan varias superposiciones entre los diversos
estilos.

A pesar de ello, por las diferencias existentes entre ambos estilos, refle
jadas a la vez en contenidos tan dispares, en la contraposición estilística de
lo figurativo frente a lo abstracto, a partir de la que también intuimos sopor
tes conceptuales divergentes, se hace difícil aceptar que los dos estilos for
masen parte del ámbito religioso, espiritual o simplemente cultural de un
mismo grupo social. Sin embargo, esas superposiciones documentadas nos
obligan a modificar nuestros clásicos planteamientos, de tal manera que
seguimos admitiendo que cada estilo está asociado a unas formas de vida
económica muy distintas, pero que quizás nos lleven a reflexionar sobre la
posibilidad, ya apuntada hace tiempo (Mateo y Carreña, 1997), de que un
mismo espacio geográfico sea el marco en el que convivan durante una
parte de su desarrollo esas dos entidades económicas desiguales.

Centrándonos en el conjunto de Huerta Andara, el único para el que es
posible esbozar un contexto arqueológico, hemos de recoger el dato apunta
do por Soria y López (1999) acerca del hallazgo de materiales procedentes
de un enterramiento en cueva en el entorno de las pinturas de la Tinada del
Ciervo, encuadrables en una fase de finales del III milenio o principios del
II a c., que lo relacionaría con las fases finales de ocupación de otros varios
yacimientos de la zona, como son la Cueva del Nacimiento, Valdecuevas y
el Molino del Vadico, este último sobre el propio curso del río Zumeta. Si
bien en los tres se documenta una ocupación desde el Paleolítico superior a
la Edad del Cobre, se hace difícil precisar más los límites cronológicos para
las manifestaciones pintadas, puesto que, aunque es muy probable que es
tén asociadas a una de las etapas culturales determinadas en esos yacimien
tos, no hay evidencias claras para una asociación más concreta.

Es cierto que los investigadores que se ocuparon de estudiar la Tinada
del Ciervo acotaron esos límites cronológicos en virtud a la perspectiva
frontal de las cornamentas y su relación con las representaciones de cerámi
cas de Los Millares, de cronología conocida, en tomo al 2345+-80 a c., lo
que encajaría a la vez con los materiales del enterramiento hallado cerca de
las pinturas (Soria y López, 1999). Sin embargo, aunque se ofrece de este
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modo un panorama cultural y cronológico bastante homogéneo y muy inte
resante para este grupo de pinturas de la Tinada del Ciervo, no podemos
olvidar que representaciones en cerámica de cérvidos con cornamentas en
perspectiva frontal se documentan ya en momentos neolíticos (Acosta, 1984;
Martí y Hernández, 1988). Al mismo tiempo, no debemos incluir sin más en
este marco cronológico-cultural las pinturas de Huerta Andara, a pesar de
las muchas semejanzas que mantienen con aquellas, a la vez que tampoco
podemos pasar por alto otras cuestiones como la posible existencia de arte
levantino en la Tinada del Ciervo II, lo que modificaría la secuencia general
de estos yacimientos y sus relaciones con ese contexto cultural.

Por último, resaltar entre las consecuencias positivas de estos trabajos
de prospección la propia localización de alguno de los conjuntos en la cuen
ca del río Zumeta. Si hasta ahora tan sólo conocíamos la Cueva del Gitano,
que quedaba como un elemento aislado que había que vincular al grupo de
la Sierra de Segura, ahora, con el descubrimiento de los Abrigos de la Tina
da del Ciervo (Soria y López, 1999) y los Abrigos de Huerta Andara, el
panorama se modifica sustancialmente, ya que nos permite pensar en la
existencia de un grupo de yacimientos en torno al propio río Zumeta, simi
lar a los que documentamos en otros cursos como el Taibilla en Nerpio, el
Benamor en MOl'atalla o el mismo río Segura, en Jaén. En cualquier caso,
estos trabajos de investigación en la zona han sido los primeros pasos y tan
sólo el tiempo y futuros estudios podrán confirmar nuestras sospechas.
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