
ANTECEDENTES Y BASES ERRÓNEAS

Una síntesis de nuestras ideas respecto del
proceso histórico de la expresión gráfica de las
ideas durante la prehistoria en la península Ibérica
expusimos en una publicación editada en Castellón
(Beltrán, 1998; 2002) que adolecía, como todas las
síntesis, de excesiva simplificación de los problemas
y de atender, por deformación profesional, a un
intento pedagógico de ordenación y seriación que se
nos antoja que pugna con la complejidad de esta
portentosa creación humana, a través de los datos
conocidos y sin poder tener en cuenta lo que se ha
llamado “el hecho negativo”, es decir, lo que existió
y no se ha descubierto aún ni sabemos cuando
podrá llegar a nuestro conocimiento por lo que no lo
valoramos, como si no hubiera existido nunca (en

Albarracín la ausencia de équidos permitió estable-
cer conclusiones sobre la fauna y hasta sentar
dudas sobre el asínido grabado del barranco del
Cabrerizo; cuando se descubrieron las pinturas del
Camino del Arrastradero aparecieron caballos en
casi todos ellos). Es, por lo tanto, cada síntesis una
“hipótesis de trabajo” solamente válida si es rectifi-
cada cada vez que resulte necesario. Este es el pro-
pósito de esta breve nota en la que también apare-
cerán ratificaciones de lo expuesto antes con dudas. 

Al hablar de “arte rupestre” prehistórico y de
los problemas que plantea su investigación, esen-
cialmente los referentes a significación y ordenación
cronológica, es necesario tener en cuenta no sola-
mente las eternas preguntas a que debe dar res-
puesta la Historia, el ¿dónde, cuándo, cómo, por-
qué? de los acontecimientos y hechos, sino también,
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en este caso, la permanente confrontación entre los
creadores y artistas originales o los imitadores y dis-
cípulos, los meros ejecutores con los encargos de la
sociedad y la vinculación de la expresión formal a
ideas religiosas, sociales y económicas que pueden
complicarse, incluso cuando se simplifican hasta
reducirse al símbolo o el signo. Será preciso pro-
fundizar en las cuestiones semiológicas del signifi-
cado y sentar el común denominador de la eterna
rebeldía de los autores de las pinturas por salir de
las formas que enmarcan ideas preestablecidas
mediante las innovaciones, la evolución y la revolu-
ción, es decir la resistencia a someterse a conven-
cionalismos, perspectiva o agrupación en las expre-
siones que también responderán a modos y
presiones sociales e incluso a modas temporales. 

Un buen ejemplo, en el “arte levantino”,
sería la representación del movimiento acelerado
mediante la “carrera al vuelo” indicada por la
disposición de las piernas de los arqueros
formando una línea recta paralela al suelo o lo que
hemos llamado “perspectiva diagonal”, en la que
este movimiento volador se plasma mediante la
disposición de las figuras según una línea que
parte del ángulo superior derecha del friso para
rematar en el inferior izquierda, como es el caso
de la famosa escena de los arqueritos de Val del
Charco del Agua Amarga, en Alcañiz (Beltrán,
2002) o la no menos conocida de los cazadores de
ciervos del Mas d’en Josep, en la Valltorta. El
porqué de estos convencionalismos es posible que
sea siempre un misterio; la que Breuil llamó
“perspectiva torcida” o “semitorcida” refiriéndose al
arte paleolítico, es decir, la figuración de los
cuadrúpedos de perfil y los cuernos o las pezuñas
bisulcas de frente, se repetirá en buena parte de
los animales de la misma especie en el arte
“levantino” aunque técnicamente no tengan nada
que ver uno y otro estilos y haya solución de
continuidad en su secuencia histórica. 

Otro aspecto que no siempre se tiene en
cuenta es el de la técnica material de realización tal
como puso de relieve hace muchos años Porcar al
estudiar las pinturas de La Valltorta o, más recien-
temente y con carácter general, Alejandro Grimal
sobre las pinturas estudiadas por Ana Alonso. Por el
contrario los intentos de presentar el “arte” prehistó-
rico desde los puntos de vista de los “historiadores

de las formas” no han conducido a nada útil al
depender de juicios y valoraciones subjetivas. 

Además el poderoso ritmo de las investigacio-
nes hace que, en muy breves períodos de tiempo,
se añadan a los conocimientos que se manejan
habitualmente numerosos descubrimientos nuevos
que pueden cambiar principios tenidos por inmuta-
bles y alterar las síntesis que resultan incompletas
por definición. Aunque no se refiere al arte postpa-
leolítico, el descubrimiento de varios grabados, entre
ellos un caballo y un cáprido, sobre un pilar esta-
lagmítico de la cueva del Parpalló ha venido a resu-
citar la cuestión de la supuesta anomalía de que un
“santuario” con millares de plaquetas decoradas
fuera anicónico y trasladara al enorme pilar citado el
elemento sacralizado objeto de los ritos de la cueva.
La oposición entre arte mobiliar y parietal, que desde
Breuil hemos repetido que responden a estímulos
diferentes, se apoyaba en buena parte en estos lla-
mados santuarios de plaquetas tan frecuentes en el
mesolítico del Midi francés y que el hallazgo del
2001 viene a dejar sin valor. Otro tanto podemos afir-
mar de las también inéditas manos supuestamente
paleolíticas de Vallada (Valencia), rojas incluso una
amarilla, que extenderían al área mediterránea un
fenómeno que se suponía excepcional en la sala de
manos infantiles de Porto Badisco, en Otranto. 

Es decir que las variaciones en los resultados
gráficos de tal expresión intelectual se ven afectadas
por factores cronológicos sin duda, pero también por
otros geográficos que ocasionan comarcalismos o
localismos y por los evidentemente personales de
cada artista y de las posibles “escuelas”. Se trata, en
definitiva, de la aplicación de los principios generales
de invención, imitación, difusión y convergencia. Y,
por descontado, muchos de los defectos de nuestros
trabajos nacen de aplicar con exclusividad el con-
cepto actual de lo “bello” o de las pautas sobre las
formas a lo que debía de ser fundamentalmente “lo
humano” y su historia. 

ARTE RUPESTRE Y TEORÍA DE LAS
FORMAS. ANÁLISIS Y SÍNTESIS

Por otra parte hemos de insistir en que la
excesiva afiliación a los esquemas de la “teoría de
las formas”, como algunos prefieren denominar a la
historia del arte, ha producido un encorsetamiento
de ideas o de denominaciones (realismo, natura-
lismo, impresionismo, geometrismo, abstracción), y
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el forzoso afán clasificatorio de los prehistoriadores
a definir por algunas notas concretas tales manifes-
taciones, buscando puntos de contacto que permitan
la generalización. Queda la comodidad de las divi-
siones y períodos, la ordenación tripartita por la
sacralización del número tres, el soportar, a falta de
otros mejores, la ambigüedad de términos como
“levantino” de tan complejo contenido o el repetido
abuso de convertir una nota aislada en característica
general, como se evidencia al hablar de “arte esque-
mático”. 

Se trata, en definitiva del eterno bascular entre
los análisis y las síntesis, de la cuestión del atractivo
éstas bellas y seductoras trazadas con insuficientes
áridos análisis, del valor de las generalizaciones, o
de lo falso de definir a través de datos incompletos o
insuficientes y, por ende, parciales en todos los
sentidos de la palabra que quizá sirvan sólo en un
momento y lugar determinados. Julio Caro Baroja
puso de manifiesto, con maestría, este problema en
su sugeridor librito Análisis de la Cultura. 

TEORÍAS GENERALES Y SU CRISIS

Añadamos que el conocimiento y los consi-
guientes estudios del arte prehistórico cuentan con
poco más de un siglo de existencia y que apenas
nacidos ya plantearon síntesis generales y teorías
que lo explicaban todo, aunque fuera a través de
enconadas polémicas. Durante muchos años estas
polémicas fueron, con frecuencia agrias y desabri-
das, entre los prehistoriadores sustituyeron a las
confrontaciones científicas, Escuelas de Breuil,
Bosch, Obermaier, reacciones de Hernández
Pacheco, de Martínez Santa-Olalla o Almagro Basch
se enzarzaron en discusiones que, no obstante,
venían a suplir otros estímulos. La lectura de los artí-
culos y libros de aquellos tiempos son aleccionado-
res y van en alabanza de los nuestros. Y que, como
hemos dicho, los constantes descubrimientos inuti-
lizan muchas ideas generales que, no obstante,
nos resistimos a abandonar, aunque sea a costa de
discusiones bizantinas o enconadas, del tipo de las
referentes a la cronología del “arte levantino” o a la
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Figura 1. Abrigo de la Higuera del barranco de Estercuel (Alcaine). 
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definición de una secuencia evolucionista que el
barón Blanc definió como ”de la abstracción a la
organicidad”. Tales dificultades han quedado mani-
fiestas en las grandes teorías generales, aceptadas
sin discusión cuando han sido emitidas por los
“monstruos sagrados” de la prehistoria, aunque una
serena consideración científica de los hechos pro-
duzca asombro por nuestra conformidad y a pesar
de que muchas veces la objetividad de la investiga-
ción arqueológica de la cultura material muestre lo
inseguro de una buena parte de las consideraciones
teóricas sobre “el arte”. 

Las hipótesis del abate Breuil sobre el
carácter paleolítico del arte “levantino”, de las que
no abdicó nunca, no se conmovieron cuando le
hice notar que al publicar un libro de síntesis del
arte paleolítico (Breuil, 1935; 1974) no incluyó ni
un sólo abrigo de los apell idados por él
“levantinos” y datados como paleolíticos y en el
prólogo al librito de Meroc sobre la cueva de
Cougnac (Breuil, 1956) no se recató en admitir
que, de no ser por su gran autoridad (y
añadiríamos bien ganada y solvente), sus teorías
hubieran sido discutidas mucho antes y más
profundamente. Lo propio, respecto del arte
paleolítico, ocurrió con los llamados “ciclos”
clasificatorios del esquema de Breuil y se produjo
después con los denominados “estilos” de la
ordenación de Leroi-Gourhan (1965; 1984a;
1984b; Beltrán, 1984) y la verdad es que aún no
podemos prescindir de sus síntesis a la hora de
plantear cualquier exposición o tratar de otorgar
contenido a un análisis. Lo que equivale a declarar
que lo que manejamos habitualmente no nos sirve
o es defectuoso pero que no estamos en
condiciones de sustituirlo por esquemas válidos,
con lo que es forzoso seguir agotando los análisis
o revisar periódicamente nuestras síntesis siempre
consideradas como hipótesis de trabajo como
hacemos en estas líneas. 

Sería exagerado afirmar que lo que escribimos
hace cuatro años en Castellón, en el ensayo anteci-
tado, debe ser renovado totalmente, pero sí que es
conveniente aclarar algunos puntos, incluso los que
quedaron en al aire por la imprescindible adecuación
al espacio disponible cosa que ya habíamos llevado
a la práctica con escándalo de muchos cuando
hablamos, sin ambages, de una crisis de las ideas
tradicionales lo que no dejó de ser interpretado por
algunos como un intento de llamar la atención o de
afiliación al mote que campea en una Ostaria de la
laguna de Venecia “et si omnes, ego non” (nuestra

autocrítica y las innumerables vacilaciones e igno-
rancias quedaron de manifiesto en los siguientes tra-
bajos (Beltrán, 1985; 1993). Tampoco en este breve
artículo pensamos detallar todas nuestras dudas
sino solamente subrayar algunas cuestiones y plan-
tear propuestas que necesitarían más largas expo-
siciones y que, en todo caso, serían discutibles. 

HECHOS NUEVOS O NUEVAS
VALORACIONES

No es necesario insistir en la cuestión del
agotamiento del arte paleolítico y la aparición de un
supuesto hiatus tras el magdaleniense VI y la pro-
puesta brusca desaparición del realismo animalista
para ser sustituido, mucho más tarde y con solución
de continuidad, por un geometrismo aziliense o por
un naturalismo impresionista en el llamado “Levante”
español y en la zona sahariana del norte de África.
Es evidente que, si la aparición del arte paleolítico
tuvo origen en un fenómeno cultural de todo el uni-
verso, hacia el 40.000 BP, tal vez secuela de uno
natural, dentro de una cultura de cazadores y reco-
lectores, su desaparición y sustitución por otros
estilos pudo ser causado por un cambio climático
evidente, con puntos de crisis en el 12.000 BP y
alternativas de aridez y humedad y posteriormente
las consiguientes perturbaciones de tipo económico
que culminarían en las culturas de campesinos y
pastores del neolitico, productores de sus propios
alimentos, que provocaron cambios radicales en la
fauna, la caza, los principios de fertilidad, la lluvia y,
sin duda, todo ello repercutió en el arte o expresión
gráfica en fechas que podrían alcanzar la madurez
alrededor del 7000 BP y que reflejan la conocida
desertización que ocasionó la gran franja árida que
ciñe el globo desde el Sahara a Gobi y la progresiva
desecación del área mediterránea (Cfs. la síntesis
de estos problemas y las oportunas notas bibliográ-
ficas en Beltrán, 1989). El proceso sigue y el
desierto avanza pavorosamente hacia el sur en la
forma que se ha comprobado en el Níger y con la
consiguiente huida o desaparición de animales
comedores de hierba fresca desde el litoral medite-
rráneo hasta el África ecuatorial. Y otro tanto puede
decirse de la cuenca occidental del Mediterráneo,
aunque aquí las especies animales fueran mucho
más indiferentes ante la sequía y, por lo tanto, se
alterase menos la fauna y los modos de vida de sus
cazadores interesándonos especialmente lo ocu-
rrido en el área que ocupó el llamado “arte levantino”
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con fases cultural y económica relativamente para-
lelas en las dos orillas de este mar. 

Tema apasionante y mal delimitado es el de
las etapas intermedias entre las canónicas de la
ordenación tripartita en “arte” paleolítico, levantino
y esquemático, quizá no tanto entre las realidades
objetivas que conocemos como en nuestros
esquemas teóricos. La simplicidad de una
sucesión desde el arte paleolítico al levantino, con
solución de continuidad o sin ella, es falsa. Ya
hemos aludido a un arte naturalista de época
aziliense en el sur de Francia, en las plaquetas
cuyas aparentes “anomalías” incluso han motivado
que se intentase constituir con ellas un período V
de la secuencia de Leroi-Gourhan, pero el
fenómeno de la aparición de los cantos pintados
partiendo de los de Mas d’Azil y extendidos por el
Pirineo desde Cataluña y Andorra hasta Asturias,
muestra una evidente ruptura del naturalismo
paleolítico para introducir un geometrismo que
Paolo Graziosi puso de relieve en cantos rodados
de toda Ital ia y con geometrismos que han
aparecido en el Riparo A de Villabruna, en los

Dolomitas, independientemente de la datación del
12.000 BP de las capas de intrusión de la tumba
(Beltrán, 1989; 1970; 2002). Lo que ocurre es que
en todo el este de la península Ibérica ha
aparecido un estilo que en su momento J. Fortea
llamó “lineal geométrico”, situado en numerosos
casos bajo las figuras levantinas, a las que se
muestra anterior en el tiempo, definido muchas
veces como esquemático cuando aparece aislado
e incluido en el período así l lamado y que
denuncia una etapa mental intermedia que no se
relaciona estilísticamente con ninguna de las
contiguas en el tiempo. Es uno de los estilos que
hemos llamado “prelevantinos” y uno de los
campos en los que las novedades son más
importantes. 

No hay ninguna posibilidad de establecer
una secuencia continua racional de derivaciones
estilísticas, lo que explica que se saliera del paso
declarando un vacío y una renovación frente a las
tesis de la escuela histórico-cultural propicias a
explicar el proceso por una evolución continua y
formal. Resulta sugerente explicarlo todo por el
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evidente cambio climático y la consiguiente
adaptación económica, pero si tal alteración fuerza
a un cambio de estilo no se explica porqué luego
se vuelve al relativo naturalismo del arte
“levantino” en España o de la fase “pastoril” en el
Sahara. 

De todas maneras resulta tentador comparar
lo que ocurre en el norte de África con el paso de
la fase de los grandes animales salvajes a las de
las figuras de cabezas redondas, la bovidiana, del
caballo, del carro y en España, con la transición de
las grandes figuras naturalistas paleolíticas (¿y
porqué no los toros grandes de la Araña o
Albarracín y los ciervos de Val del Charco?), con la
intrusión de las figuras descomunales “macro-
esquemáticas” de grandes cabezas de Cocentaina
y su zona, para desembocar en el arte “levantino”
y en el geometrismo. 

Algo que tenemos claro es la seguridad de la
presencia de etapas intermedias o simplemente
distintas equivocadamente incluidas en la
“levantina” como los extraños yacimientos
decorados, incluso en interior de cuevas, en la
zona del Sudeste, La Higuera, de Cartagena;
Peñarrubia de Cehegín; Las Arañas del Carabasí,
en Santa Pola; que permiten buscar relaciones con
las figuras rojas de Porto Badisco contemporáneas
de las pintadas en cerámicas neolíticas de Serra
d’Alto, y algunas del Sahara que conocemos a
través de síntesis no suficientemente claras, con
cuerpos sentados y piernas dobladas, cabezas
alargadas y manifiesta tosquedad de formas. 

No cabe duda del carácter excepcional del
estillo llamado por Mauro S. Hernández, “macro-
esquemático” y no solo por las gigantescas
figuras, la actitud de orantes, la presencia de
figuras masculinas y femeninas fundidas en un
sólo cuerpo y con un sólo par de brazos y piernas
para ambos, en el Barranc de l’Infern, o con
figuras radiantes y pierniabiertas y abundancia de
brazos aislados, naturalistas pero fantásticas y
tendencias geométricas, en cierto modo paralelas
a las de la fase de “cabezas redondas” saharianas
sino por su limitada difusión entre el sur de
Valencia y Alicante y ausencia total en el resto de
la Península (Beltrán, 1989). 

PERTURBACIONES PRODUCIDAS POR
LAS DISCUSIONES SOBRE LA
CRONOLOGÍA

El tema más debatido, a veces con
enconadas discusiones bizantinas, ha sido el de la
cronología del arte “levantino” tanto al tratar de

determinar fechas absolutas como al adjudicarlas
a etapas epipaleolít icas, neolít icas y hasta
eneolíticas, después de que, hace muchos años,
cuando desaparecieron Breuil, Obermaier y Bosch
Gimpera se abandonase la supuesta datación
paleolítica. Nuestros primeros artículos sobre el
tema, muy influidos por las opiniones de
Hernández Pacheco, Bandi y Almagro, hacían
hincapié en lo mismo que ahora combatimos,
hasta que advertimos que se mezclaba la
cronología absoluta con la cultural y se otorgaba
una fecha uniforme a las manifestaciones
culturales de zonas avanzadas y las de otras
conservadoras o regresivas. El hallazgo del
brazalete pintado en un brazo de una figura de La
Sarga era tan perturbador como la ausencia total
de escenas claras de agricultura o pastoreo, lo
dudoso de identificación de animales domésticos,
la ambigüedad de las escenas supuestas de
domesticación que podrían ser de caza a lazo o
las de vareo como muestra de actividad agrícola
cuando podría tratarse de un modo de recolección
inherente a los pueblos cazadores. Mauro S.
Hernández ha dado forma, atinadamente, a esta
idea nuestra de separación de la cronología
absoluta de la cultural al decir que es posible que
nos hallemos ante un arte de cazadores con arco y
recolectores que llegan hasta época neolítica. No
es necesario que nos refiramos a comparaciones
formales de figuras parietales con otras cardiales
sobre cerámica. 

La realidad es que las anomalías o las sacra-
lizaciones que se separan de la vida económica o
social cotidiana pueden conceder significado espe-
cial a la agricultura inicial o recolección con laya sim-
ple o la que denuncia el esferoide perforado de La
Sarsa, la presencia del pico cavador o angular, la
ausencia de representaciones vegetales o las rela-
cionadas con el sol y la lluvia, indispensables en las
pinturas de los pueblos agricultores. Pero también
podemos hallar en el barranco del Mortero de Ala-
cón ausencia de escenas de cazas aun con la pre-
sencia de arqueros y animales o de otras que ano-
tamos más adelante al referirnos a algunas
sacralizaciones. Y sobre todo si identificamos un
objeto o una conducta es necesario insertar la figura
o escena en un momento inicial, pleno o tardío del
“arte” a que nos refiramos. 

Estamos convencidos de que el término “arte
levantino” encubre una enorme variación cultural y
hasta resulta asombroso que los puntos de
coincidencia que nunca sabremos si son lo que
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Bastian llamaba “elementar Gedanke” bastan para
incluir los abrigos del Navazo de Albarracín o del
Maestrazgo, por ejemplo Cueva Remigia, en una
misma etapa y conjunto, postulando una única
“provincia” a pesar de que, arqueológicamente, se
separan comarcas y “culturas”. 

No tiene ninguna justificación que hayamos
aceptado todos el rasero “arte levantino” (y desde
luego en la misma forma “arte esquemático”) para
aludir a manifestaciones muy diferentes, máxime
cuando conocíamos que esta creación del abate
Breuil trataba de diferenciar un arte paleolítico espa-
ñol septentrional y relacionado con lo francés de otro
igualmente paleolítico del Levante y Sudeste y en
estrecha conexión con lo capsiense. No bastó con
que Vaufrey desmitificase esta idea de lo capsiense
como algo más que una facies local tunecina, que
además venía bien para la dicotomía de una España
seca meridional y mediterránea o africana y otra
húmeda septentrional y europea. La publicación de
la monumental obra breuliana (Breuil, 1933-1935), la
cosa quedaba clara, las pinturas o grabados habían
de ser forzosamente, paleolíticos, levantinos o
esquemáticos, aunque las asignaciones resultasen
aberrantes; sobre el arte esquemático reforzó esta
separación aunque despertasen extrañeza las figu-
ras de estilo levantino del Tajo de las Figuras de
Casas Viejas hoy Benalup de Sidonia o se demos-
trase que los pinturas y grabados paleolíticos se

extendían por toda la Península sin que La Pileta y
el pequeño grupo de cuevas próximas paleolíticas
fuesen una anomalía. Cada vez resulta más claro
que las fronteras geográficas asignadas al arte
“levantino” son convencionales. El descubrimiento
del abrigo El Encajero en la serranía de Quesada
corrobora lo que decimos.

Quizá el mayor defecto de nuestras
investigaciones ha sido el someter el análisis de
las f iguras pintadas o grabadas a pautas
exclusivamente formales y estilísticas y siempre
descriptivas dejando de lado o no atendiendo lo
suficiente a los trabajos arqueológicos y a las
ordenaciones de la cultura material. En este
sentido las excavaciones de Fortea, Barandiarán,
Pilar Utrilla, Olària y Gusi, Aparicio y decenas más
han puesto en su sitio las elaboraciones estilísticas
y desvelado los graves inconvenientes del método
comparativo. 

Una nueva luz han proyectado sobre las
cuestiones que nos ocupan los conocimientos de
las culturas agrícolas y pastoriles con su secuela
cultural, política y económica acentuados durante
las culturas metalúrgicas. La aparición de objetos
identificables en los frisos gráficos, la posibilidad
de establecer tipologías de espadas, puñales o
alabardas, la aparición de pinturas y grabados
sobre losas dolménicas o en monumentos
funerarios y otros semejantes tal como estableció
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Figura 3. Estrechos II. Serpiente. 
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atinadamente Pilar Acosta o han detallado P.
Bueno y R. Balbín. Es verdad que para la fase
“levantina” carecemos de tales posibilidades y que
ofrece muchas dudas la sincronicidad en los
yacimientos de las pinturas con la cultura material
de los pies de los abrigos o de la zona e incluso la
seguridad de que tales expresiones gráficas
corresponden a diversas épocas que casi siempre
se escogen de acuerdo con los prejuicios de quien
elabora la teoría. Piezas de aspecto solutrense
con otras evidentemente eneolíticas pueden
hallarse al pie del mismo abrigo pintado y será
difícil adjudicar a uno de esos momentos las
figuras para que partiendo de colores, estatismo o
movimiento, formas y otros datos podemos
establecer una secuencia cronológica. 

Queda finalmente la interpretación de las figu-
ras humanas o animales, y de los escasos objetos o
de las escenas simples o complicadas (Beltrán,
2002). El abrigo de Los borriquitos del barranco del
Mortero se llama así por suponer que los animales
eran encebros domesticados y montados y de todos
solamente uno de los cuadrúpedos puede ser un
asínido y los demás son ciervas. Los animales
representados que se supone que constituían la
dieta preferida de los cazadores no coinciden con
los restos de cocina de los yacimientos contiguos o
no aparecen, mas que raramente, por ejemplo lepó-
ridos como el de Nerpio que nos consta que eran
abundantísimos en la Península, una verdadera
plaga en la cuniculosa Celtiberia. 

Se advierte la dimensión del problema
cuando se habla de escenas de “la vida diaria”
caza, luchas, bailes, actividades banales, que
pueden tener otra signif icación mítica o
sacralizada. Una mujer puede ser una diosa, un
cazador desempeñar una actividad ritual y
análogas precisiones solamente subrayaremos
cuando adornos, atributos y indicaciones nos
fuercen a salir de nuestros prejuicios o cuando
advirtamos que las mujeres “levantinas” llevan
siempre faldas y aparecen solamente desnudas
cuando es evidente su estado de preñez. Esto nos
obliga a dedicar una elemental atención a los
problemas de ritualización sacralización o,
simplemente, significación (Beltrán, 2002). 

SEMIOLOGÍA O SIGNIFICACIÓN

Numerosos trabajos nuestros, con otras tantas
correcciones y abandono de hipótesis han tratado
de acometer este problema. Con una síntesis de
ellos que suponen no solo una autocrítica sino el

intento de encontrar salida para alguno de los pun-
tos oscuros, terminamos esta breve nota que hace
hincapié en la etapa “esquemática” quizá porque
nos brinda infinitas posibilidades como ha puesto de
manifiesto Pilar Acosta (Beltrán, 1989, 104-125).
La conclusión irrefutable es que la interpretación de
figuras animales, humanas o signos no tiene porqué
coincidir con el significado moderno de ellas y, de
hecho, por ejemplo, asignamos convencionalmente
la idea de fiereza y majestad al león, la astucia a la
zorra, la candidez a la paloma, etc. Desde hace
unos 40.000 años, como se ha dicho, la Humanidad
ha encontrado el medio de establecer comunicación
entre sus distintos miembros, independientemente
de que pueda también dirigirse al futuro, complicán-
dose la idea de “lenguaje” gráfico, de comunicación
y relación, superando su investigación la idea de la
Filosofía como disciplina que tiene como cometido
construir los fundamentos del conocimiento,
especializándose en diversas ciencias y tratando de
establecer la delimitación de conceptos como “cono-
cimiento, verdad, significación, hecho, acción, cam-
bio, gusto, creencia, regla, norma o problema”, aun-
que la mayor parte de los especialistas semióticos
apliquen su esfuerzo a la lingüística, partiendo de
Ferdinand Saussure, o a la tradición lógico-filosófica
de Ch. S. Pierce. Dentro del cuerpo de doctrina tra-
dicional se ha opuesto, probablemente sin suficiente
razón, lo que llamamos “esquemático” y “geomé-
trico” a lo “naturalista” otorgando a aquellos “signos”
la exclusiva de la abstracción y de lo simbólico
como opuestos a lo “figurativo” y planteando frente a
un mundo ideológico y abstracto otro concreto. 

Entre los prehistoriadores se ha producido
una aceptada y convencional denominación de “arte
esquemático” para designar solamente al corres-
pondiente a la edad del bronce, independientemente
de que, dentro de un correcto sentido de la palabra,
haya esquemas, geometrismos y abstracciones ya
en los paneles pintados y grabados del paleolítico y
continúen vigentes en etapas posteriores hasta la
afirmación del arte clásico que puede constituir el
punto de arranque de la desaparición del arte prehis-
tórico, aunque siempre continuará en el que se ha
venido llamando “tribal” en los cinco continentes

El arte esquemático español, en el que más
claramente se presentan esquemas, signos y
símbolos, comprende grabados y pinturas, éstas
en rojo o en negro y excepcionalmente en blanco
y, en su época de apogeo, se extendió por toda la
Península, aunque sin homogeneidad y con clara
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Figura 4. Conjunto de pinturas esquemáticas de la Tía Chula (Oliete).
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diferenciación de zonas o provincias. Queda claro
el convencionalismo del término pues designa
manifestaciones plásticas muy heterogéneas. Y
hay que diferenciar la coexistencia en un mismo
lugar de abstracciones-símbolos y f iguras
naturalistas, pero en tiempos sucesivos por
revalidación de las manifestaciones anteriores,
incluso con repintados o copias, de la coexistencia
en el tiempo y la participación en los mismos
asuntos. 

Resulta muy difíci l  ajustar lo que en
prehistoria entendemos en el momento presente
por “arte esquemático” al verdadero sentido de la
palabra, incluso si se simplifica oponiéndolo a “arte
figurativo” puesto que dentro del arte “naturalista”
o realista del paleolítico superior se bautizan con el
nombre de “tectiformes” o “ideomorfos” o con
términos parecidos, signos, símbolos o conjuntos
esquemáticos de trazos cuya signif icación
desconocemos pero que se interpretaban
fácilmente por las personas a quienes iban
dirigidas tales expresiones gráficas cuando fueron
pintadas o grabadas. Sin duda la esquematización
busca la expresión plástica con el mínimo de
elementos formales, incluso cuando se trate de
individualizar las representaciones. 

Es evidente que el sentido simbólico e
intelectual de pinturas y grabados tiene mucho que
ver con la sacralización de comarcas, lugares,
espacios de la cueva o abrigo y las figuras
mismas. Dentro de los límites de este artículo es
imposible tratar pormenorizadamente tan
apasionante tema. Nos limitaremos a aportar unos
cuantos ejemplos gráficos, correspondientes al
arte al aire libre en España, obra de pueblos
cazadores, en el l lamado ”levantino” y de
metalúrgicos en el “esquemático” que representan,
a nuestro juicio, ideas complicadas intelectuales,
plasmadas en grafismos. . 

El primer ejemplo que aducimos corresponde
al Abrigo de la Higuera del barranco de Estercuel
en Alcaine (Teruel) y presenta un conjunto de
pinturas en color rojo relacionadas con la idea de
la fecundidad o fertilidad: un ciervo simbolizando la
fuerza animal se pintó sobre un elemento arbóreo,
la fuerza vegetal, para dar lugar a que de las patas
del animal y de las ramas del tronco vegetal
nazcan hombrecillos seminaturalistas mientras que
los dos óvalos que rematan la figura vegetal se
rellenan de figurillas humanas esquemáticas;
cerca de esta figura una mujer encinta, sobre una
extraña figura masculina, muestra un momento
inmediatamente anterior al parto y completa la
idea. En el arte paleolítico la idea de la fecundidad

se plasmará en la mujer y, tomando la parte por el
todo, concretamente en las vulvas.

Otro muy significativo es el de la Paridera de
Tormón, en la sierra de Albarracín (Teruel) que
presenta dos mujeres pintadas en blanco,
asociada una de ellas a una cabra, alhajada con
un traje adornado, con plumas en la cabeza y en
las manos sendos instrumentos, uno de ellos un
bastón con remate bífido equivalente a un cetro y
el otro, curvado, ambos imagen del poder o la
divinidad. Las peculiaridades en adornos o
vestidos indicarán diferencias sociales o
personales. 

No menos inquietante es el caso del abrigo
Estrechos II de Albalate del Arzobispo (Teruel) que
domina un espacio de cuatro kilómetros recorrido
por el río Martín con cañones de hasta cerca de 50
metros de profundidad; justamente en el centro de
tal recorrido, con el indiscutible sentido religioso de
la serpiente en todas las religiones, en color rojo,
surgiendo de una grieta de la tierra para meter la
cabeza en una mancha solar, siete curvaturas del
cuerpo según el carácter mágico del número y dos
apéndices, patas mejor que sexo, tal como se ha
encontrado en una serpiente fósil de 150.000 años
de antigüedad, cerca de Jerusalén. Si no cabe
duda de que cuando la serpiente de Los Estrechos
se pintó estos animales no tenían patas o sexo,
hay que añadir el impresionante dato de que se
conservase la memoria de la vieja anatomía del
animal, símbolo de lo inmóvil convertido en
movimiento o indicador de la fert i l idad por
semejanza con el miembro viril o elemento creador
del mundo, como plantean los australianos:
”dioses”, “genios”, danzas, ceremonias rituales son
tema obsesivo del arte prehistórico. 

Finalmente el último ejemplo que aducimos de
los muchos que podrían aportarse, es del Frontón
de la Tia Chula, en Oliete (Teruel) posiblemente indi-
cación de una construcción de madera con uso
como templo (como en otros yacimientos de España
o en la maqueta de barro del museo de Nicosia, en
Chipre) y en su parte inferior un personaje cornudo
que daría personalidad a un trilito contiguo; estaría-
mos ante un intermediario, una construcción de
madera y otra de piedra, en el mundo de la edad del
bronce y en zona donde no existen monumentos
megalíticos. 

La interpretación del “arte prehistórico” sería
muy fácil si conociésemos los propósitos de sus
autores; y seguro que a ellos y a la sociedad a que
pertenecían no les sobrevenía ninguna duda a la
hora de interpretar lo que veían. El explicar las
figuras del arte prehistórico por semejanzas con

42



las del mundo actual es peligroso porque si bien
hay signos o símbolos que identifican fácilmente
su propósito de referencia (los círculos solares, la
mano, la cruz, los signos picudos masculinos y
curvados femeninos o bien la presencia de
plumas, de adornos, de bastones o armas, es
indudable que la forma de representación puede
ocultar designios difíciles de interpretar; arcos que
no pueden dispararse por su pequeñez o por su
dimensión exagerada se resisten a ser sometidos
a una tipología práctica. En el caso que nos ocupa
la acumulación de abrigos decorados en una zona
geográfica y su carencia en otras de la misma
cultura indica que no solamente hay que tener en
cuenta las figuras sino también los sitios, la
orientación, o circunstancias imposibles de
determinar (Anati, 1995; Betrán, 1998; 1988;
Beltrán, Robert, Vézian, 1966; Bergounioux, 1960;
Clottes, Lewis, 1996; 2001; Crawford, 1956;
Hernández, 2000; Leroi-Gourhan, 1971; Lininger,
1973; Mainage, 1921; VV.AA, 1993). 
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