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Resumen
Análisis de diversas escenas de la estación de arte rupestre postpaleolítica de Las Bojadillas (Nerpio, Albacete) 

en la que aparecen: toros enfrentados, toros reconvertidos en ciervos, ciervos rampantes que tutelan a antropomorfos, 
ciervas hibridadas con ave y toro, damas en posición de parto, seres sobrenaturales,…

Summary
Analysis of scenes of postpaleolithic art station of Las Bojadillas (Nerpio, Albacete), where do appear depicted 

confronted bulls, bulls metamorphosed into reindeers, rampant reindeers watching over anthropomorphic beings, deers 
hybridized with birds and bulls, ladies giving birth, supernatural beings.
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PREÁMBULO

Hay en la estación rupestre de Las Bojadillas 
(Alonso, 1996) una serie de muy interesantes es-
cenas o asociaciones de fi guras que merecerían, 
además de la realización de nuevos calcos o la ac-
tualización de los antiguos, una revisión de sus po-
sibles contenidos. Creemos que durante años he-
mos trazado, con mayor o menor fortuna, una línea 
de investigación o de hipótesis de trabajo (Jordán) 
con la intención de desentrañar los signifi cados de 
las principales escenas del arte rupestre levantino 
desde las perspectivas de la antropología o de la 
historia de las religiones, basándonos en obras de 
Mircea Eliade, Campbell,...; o incluso desde el hori-
zonte del chamanismo (Hamayon, 1990; 2003; Po-
veda, 1997). El tiempo y la historia de la investiga-
ción futura seguramente serán más contundentes 
que nuestros más acérrimos críticos o silenciadores 
actuales.

Tras prestarle atención al espectacular tea-
tro rocoso de Solana de las Covachas (Nerpio, Al-
bacete), donde se hallan impresionantes escenas 
(arquero-divinidad rodeado de una cohorte de ar-
queritos; damas-divinidades femeninas que tocan a 
ciervos, animales que se constituyen en alegorías 
de la fecundidad y que poseen un carácter psico-
pompo, queríamos tantear las posibilidades que 
ofrecían Las Bojadillas y comprobar si se repetían 
ciertos modelos iconográfi cos y si existían analo-
gías de carácter mitológico.

LOCALIZACIÓN (FIG. 1)

El conjunto se encuentra frente a la aldea 
de Las Bojadillas (Mapa Topográfi co Nacional de 
España 888-IV) y consta de siete abrigos. Para su 
análisis y descripción pormenorizada remitimos a 
los excelentes trabajos y calcos de Anna Alonso 
Tejada y Alexandre Grimal.
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La estación rupestre se localiza en la 
vertiente meridional del Riscal de las Bojadillas, 
que en la hoja del mapa indicado aparece con el 
topónimo de El Rabillo, en la margen derecha del 
arroyo Blanco, en un cingle muy atormentado por la 
erosión y repleto de covachas, oquedades, alvéolos 
y recovecos, a unos 1150 metros de altitud. Justo al 
pie de la estación rupestre el Arroyo Tercero, que 
acaba de abandonar un estrecho cenajo, se une 
con el arroyo Blanco y ambos desembocarán un 
poco más adelante (casi 3 kilómetros después) en 
el río Taibilla, a su vez afl uente del Segura. Es, en 
consecuencia un espacio mágico e hierofánico por 
las dichas confl uencias y por el estrechamiento de 
la orografía en cárcavas y entre farallones.

Desde las covachas de Las Bojadillas se 
divisa un amplísimo horizonte hacia el Mediodía, 
cerrado muy a lo lejos por murallas de sierras de 
gran altitud: Sierra de Villafuerte, con el pico de 
Salvalejo (1662 metros sobre el nivel del mar) y 
la de Los Frailes, con el pico de San Juan (1699 
metros).

HISTORIA DE LA INVESTIGACIÓN (ALONSO, 
2002; MATEO, SAURA, 1996; 2007)

Los primeros trabajos que divulgan el con-
tenido de esta extraordinaria estación rupestre se 
deben a Ramón Viñas y Joaquim Romeu (Viñas, 
Romeu, 1975-76; Viñas, Alonso, 1978), quienes 
habían sido enviados por el director del Museo 
Arqueológico de Albacete, Samuel de los Santos 
Gallego, para que corroboraran la importancia del 
hallazgo, y quien también presentaría su aportación 
(de los Santos, Zornoza, 1975). El hallazgo había 
sido realizado, sin embargo, por el maestro nacio-
nal Carlos García Ródenas, hacia 1973. Ambos 
investigadores citados, por su parte, emprendieron 
varias expediciones de prospección en el término 
municipal de Nerpio. La historia de la investigación 
se encuentra bien tratada y resumida por Alonso 
(Alonso, Grimal, 2002).

Viñas y Romeu observaron, con buena 
intuición, que había una serie de rasgos que 
singularizaban Las Bojadillas, pero que a la vez 
la relacionaban con estaciones rupestres muy 
alejadas: 

Figura 1. Vista general del conjunto rupestre de Las Bojadillas, desde el Mediodía (© A. Alonso y A. Grimal).
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a. Con frecuencia las fi guras negras se 
superponían a las rojas y que las negras 
ocupaban “posiciones marginales y 
complementarias”.

b.  Detectaron ciertos paralelismos en la 
técnica del rayado con fi guras de Solana de 
las Covachas (Alonso, 1980), por ejemplo, 
también en Nerpio, pero igualmente con 
Minateda (Hellín, Albacete) y cueva de La 
Vieja (Alpera, Albacete), así como con La 
Sarga (Alicante) e incluso con La Valltorta 
(Castellón).

En efecto, Beltrán ya había afi rmado que la 
técnica del rayado interior de los animales y personas 
se encontraba en las estaciones meridionales del 
arte rupestre levantino y cuya cronología coincidía 
con la fase II plena, que el abate Breuil planteó en 
Minateda, y en la que los toros habían menguado 
su trascendencia y se observaba la eclosión 
de los ciervos y de las cabras como especies 
dominantes en el imaginario de aquellos cazadores 
y recolectores.

c. Metamorfosis de toros en ciervos, a 
semejanza de lo que ocurría en Cantos de la 
Visera II (Yecla, Murcia) y La Vieja (Alpera, 
Albacete). Esta mutación coincidía con el 
área ocupada con la técnica del rayado, lo 
que le confería una posible vinculación y 
un interés extraordinario al conjunto.

El gran trabajo de conjunto, sin embargo, 
procede de Ana Alonso Tejada (Alonso, 1996). No 
hemos de olvidar las aportaciones de Lya Dams, 
aunque hayan sido muy criticadas (Dams, 1984).

De todos modos, tampoco hay que olvidar 
nunca los trabajos que sobre estaciones rupestres 
cercanas, en el término municipal de Moratalla, 
diseminadas por todo el Campo de San Juan, 
una enorme planicie rodeada de montañas, 
muy apta para la caza en la Prehistoria, se han 
estado realizando en los últimos años, a partir 
de una sucesión incesante de descubrimientos 
que complementan y proporcionan la necesaria 
cobertura a Las Bojadillas (Alonso, Grimal, 1985; 
1989; 1996; 1998; Beltrán, 1970; Beltrán, 1972; 
Bernal et alii, 1986; 1995; 1996; 2002; Carbonell, 
1969; García, 1986-1987; Mateo; 1991; 1999; 
2005; Mateo, Bernal, 1996; 1997; Mateo, San 
Nicolás, 1995; Viñas, Romeu, 1975-76; Santos, 
Zornoza, 1973; Alonso, Viñas, 1977; Viñas, Alonso, 
1978; Walker, 1969... Y un largo etcétera que no 
incluye todos los descubrimientos realizados en el 
colindante término municipal de Nerpio (Albacete). 

Para tal cuestión hay un buen resumen en Alonso, 

2002.

ESCENAS COMENTADAS. SELECCIÓN 

LAS BOJADILLAS I

Toros enfrentados y reconvertidos en ciervos 
en bojadillas i y chamanes en danza sobre 
animales guía. ¿Contactos entre la serranía y 
los altiplanos? (Figs. 2, 3, 4)

La semejanza formal entre los toros enfrenta-
dos y los toros reconvertidos en ciervos de La Vieja 
(Alpera, Albacete), de Cantos de la Visera II (Yecla, 
Murcia) y de Las Bojadillas (Nerpio, Albacete), nos 
obliga a preguntarnos primero por las causas de la 
similitud. La semejanza iconográfi ca quizás permita 
afi rmar que dicha similitud no pudo generarse por 
el contacto de grupos de agricultores neolíticos ya 
que, en principio, al ser sedentarios y vinculados 
a sus campos de cultivo, una distancia de más un 
centenar de kilómetros en línea recta, atravesando 
decenas de sierras y dos ríos importantes como el 
Mundo y el Segura, parece excesiva para perpetuar 
la homogeneidad de los relatos y la coincidencia de 
los temas.

En cambio, si las escenas fueron realizadas 
por pueblos cazadores y recolectores, de grupos 
errantes de nómadas, persiguiendo animales 
o realizando acopio de alimentos, sería más 
fácil pensar en infl ujos o en préstamos. Aunque 
sabemos que los grupos depredadores también 
asumen fronteras entre ellos (Silberbauer, 1983). 
Además, los arquetipos mentales, asentados en 
leyendas y descritos en mitos, se transmitirían con 
enorme facilidad entre los grupos de cazadores y 
recolectores quienes, de valle en valle, a través 
de los cursos fl uviales, acabarían por difundir una 
serie de relatos y de ideas de gran semejanza. 
Estas circunstancias abren la ventana a la 
admisión de las interpretaciones antropológicas y 
a la cronología elevada del mesolítico. O al menos 
a unos relatos de carácter mítico sumamente 
arcaicos que sobrevivían en torno a las hogueras 
en las comunidades del mesolítico.

Hay que recordar que el enfrentamiento entre 
toros ya se observa en la serranía de Albarracín 
(Teruel) y en Villar del Humo (Cuenca), aunque 
aquí, en el Sistema Ibérico, no hay hibridación de 
animales. ¿Cuál es la causa, entonces, de que 
los animales híbridos+enfrentados se encuentren 
únicamente en los altiplanos de La Mancha 
oriental? 



JUAN F. JORDÁN MONTÉS

24

Figura 2. Zona central de Bojadillas I. Véase el enfrentamiento entre toros (centro abajo), como acontece en La Vieja y 
en Cantos de la Visera. Observar cómo al ciervo central le sigue un toro metamorfoseado en ciervo de una forma tosca 

–centro- (© A. Alonso y A. Grimal).

Figura 3. Detalle del toro reconvertido en ciervo. Bojadillas I (© A. Alonso y A. Grimal).
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La hibridación de animales ya se expresaba 
en el arte rupestre paleolítico (Bégouën, 1993). Re-
cordemos, entre otros muchos, los casos de Trois-
Frères donde un reno, tras el cual danza un antro-
pomorfo, muestra una cabeza de bisonte (Groenen, 
2004, 35, fi g. 6); o los caballos con astas de bisontes 
o de bóvidos de Les Combarelles (Barriere, 1991, 
403-405, fi g. 449); o la superposición intencionada, 
en aparente postura de apareamiento, entre un toro 
y un caballo del abrigo de Montastruc (Tarn-et-Ga-
ronne) (Welte, Lambert, 2004, 210, fi g. 7). Muchos 
más espectacular e interesante para nuestras in-
tenciones es el caso de una plaqueta de Chaleux 
(Bélgica), donde la silueta grabada de un toro se 
superpone a un ciervo (Otte, 2006, 49, fi g. 27 b; 
Delporte, 1995, 101, fi g. 77). Igualmente, en Chau-
vet, unos renos aparecen íntimamente vinculados 
a un auroch o gran bóvido, no superpuestas sus 
siluetas, pero sí juntos topográfi camente (Chauvet, 
Deschamps, Hillaire, 1995, fi g. 65). No hemos de 
olvidar que en el extraordinario conjunto paleolítico 
de Altamira, junto a la manada de bisontes pinta-
dos, en la época de cría, excitados sexualmente, 
aparecen dos ciervas pintadas y decenas de gra-

badas, también representadas en la época de celo 
ya que entre ellas hay un macho bramando en la 
berrea (Freeman, 2005, 172 ss.).

Por tanto, la unión en un solo cuerpo entre un 
toro y un ciervo en La Vieja de Alpera, en Cantos de 
la Visera II de Yecla o en Las Bojadillas de Nerpio, 
pensamos que estuvo motivada, no por razones 
económicas o por alteraciones en los ecosistemas 
de antaño (Jordá, 1966, 60; 1976, 197, 200), sino 
porque con el polimorfi smo se trataba de relatar un 
mito en el que intervenían ambas especies, aca-
so aunando sus cuerpos y potencias espirituales, 
ya fueran para facilitar un viaje extático o para fa-
vorecer la fecundidad cósmica. Por otra parte, la 
unión mística, híbrida, en la misma anatomía o en 
el mismo panel rocoso, de un ciervo y de un bóvido 
(toro o bisonte), nos anima a pensar que el universo 
mental de nuestros cazadores del mesolítico penin-
sular, procedía del universo mental del magdale-
niense francocantábrico. Esto no signifi ca que los 
artistas del levantino o naturalista sean continua-
dores directos de los paleolíticos, ya que es posible 
que exista entre ambos conjuntos varios miles de 
años. Lo que sí afi rmamos es que, aunque la icono-

Figura 4. Posible arquero chamán que levita sobre un toro, como ocurre en La Vieja y en La Araña. Bojadillas I
(© A. Alonso y A. Grimal).
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grafía del arte levantino fuera creada ex–novo, los 
contenidos míticos de los relatos transmitidos entre 
los cazadores de ambos ámbitos, el cantábrico y el 
mediterráneo, se mantuvieron. Es decir, pudo des-
aparecer durante un paréntesis la representación 
de las fi guras en los paneles rocosos; lo que nun-
ca se extinguió fue la transmisión por medio de la 
palabra de los mitos que entre aquellas gentes se 
expresaban para explicar el cosmos y la creación.

Hay mitos en la antigua Grecia que de forma 
muy sutil también aluden a un contacto antagónico 
entre el ciervo y el toro, vinculando al primer animal 
con la castidad y la pureza (Hipólito, adorador 
y devoto de la casta Artemis) y al segundo con 
la lujuria (el linaje cretense de Europa, Pasifae, 
Ariadna y Fedra) (Graves, 2004, 349 ss.; Grimal, 
1998, 272… etc.). La muerte de Hipólito, el héroe 
asociado al culto del ciervo, mientras conduce una 
cuadriga (cuyos animales, los caballos, le guían 
hasta su sacrifi cio y que son siempre psicopompos), 
a causa de la persecución de un enorme toro 
enviado por Poseidón a petición de su padre Teseo, 
incrementa la intensidad de los contactos entre 
ambos herbívoros.

En defi nitiva, en el arte rupestre levantino, 
aunque estamos convencidos de que existió una 
estrecha relación semiótica (Baldellou, 2001) entre 
ciervos y toros, todavía no somos capaces de dis-
tinguir el nexo de unión, seguramente muy sutil por 
la distancia de milenios que nos separa a nosotros 
de aquellos cazadores. Pero existió y lo encontra-
remos.

Entre tanto, establecemos tres hipótesis de 
trabajo:

- Como primera aproximación a la relación 
entre toros y ciervos y a las mutaciones entre 
ambas especies, diremos que se trataría de una 
duplicidad de los animales guía a los que recurren 
los chamanes en sus éxtasis, trances y viajes por 
las esferas celestes. Si observamos detenidamente 
los toros de La Vieja, descubrimos que el personaje 
emplumado con arcos y fl echas que no usa para 
combatir o para cazar, sino para danzar y entrar en 
arrebatos místicos, solo danza sobre los toros que 
se han metamorfoseado en ciervos; o que han sido 
sustituidos por ciervos. Esos tres toros que son su 
vehículo trascendente se enfrentan a uno que no 
sufre mutación y que por tanto creemos que actúa 
como opuesto y rival.

Añadamos que los chamanes consideran en 
ocasiones que sus poderes se incrementan si son 
capaces de reunir las potencialidades y cualidades 

de varios animales guía (Díez De Velasco, 1995). Y 
tal podría ser la situación de La Vieja y de Cantos de 
la Visera, en especial si atendemos a la presencia 
de la grulla sobre las cabezas de los animales, ave 
que se vincula con suma frecuencia a los chamanes 
y sus trances, según la literatura antropológica. En 
cualquier caso, la bicefalia espiritual, deducida de la 
anatómica, incrementa el poder físico y trascendente 
del ser híbrido resultante y del chamán que recurre 
a su amparo.

- Hamayon (1990, 493ss.; 2003), por su 
parte y como segunda hipótesis, nos explica con 
sumo detalle los enfrentamientos rituales de los 
chamanes en diferentes tribus siberianas, quienes 
simulan agredir a sus rivales, imitando gestos, 
posturas y mugidos de ciervos, a la vez que se 
acoplan astas de toros o cuernas de ciervos. Tales 
escenifi caciones que evocan a los ciervos pretenden 
además potenciar la fertilidad cósmica.

Igualmente Huisheng Tang (2001-2002) ha 
resaltado el valor sacral del dualismo en la icono-
grafía y arte de ciertas culturas, dualidad que suele 
mostrar un carácter de unidad binaria en ritos de 
carácter chamánico.

- Un problema no menos irresoluble se 
plantearía si, como tercera hipótesis, otorgáramos 
a cada especie animal un valor sexual, como realizó 
Leroi-Gourhan con el arte francocantábrico (Leroi-
Gourhan, 1983; 1984). No sabemos si durante el 
mesolítico se mantuvieron tales diferentes valores 
sexuales para cada especie animal. Sabemos que 
durante el paleolítico superior el caballo y el ciervo, 
por ejemplo, conservaron un valor masculino, a la 
vez que el bisonte y el toro, se vincularon a un valor 
femenino. ¿Esa dualidad podría explicar la mutación 
de toro en ciervo en Cueva de La Vieja (Alpera), 
Cantos de la Visera (Yecla) y Bojadillas (Nerpio), 
indicando con ello que los chamanes-arqueros que 
levitan y danzan sobre ellos se impregnan de la 
perfección del inicio del cosmos (Mircea, 1984) al 
asumir las energías de ambos sexos? De hecho, en 
Gabillou aparece un bisonte en posición de celo y 
dentro de su silueta surge, en su vientre, un caballo 
(Otte, 2006, 110; fi g. 72; Gaussen, 1964).

Otra semejanza iconográfi ca detectada en la 
serranía del Alto Segura respecto a los altiplanos, 
es la aparición de un arquero varón, que no usa 
sus armas y que las porta en actitud de reposo o 
de marcha, a grandes zancadas sobre las defensas 
de los toros (como ocurre en La Vieja) o sobre 
los ciervos (como sucede en Minateda). En Las 
Bojadillas, las fi guras 38 y 39 de Alonso y Grimal 
corresponden a dicho modelo.
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Figura 5. Imagen de la supuesta cierva cazada, rodeada de los ramajes de la trampa. Pero hay elementos discordantes 
con una escena cinegética: las patas traseras de la cierva presentan dedos de avecilla; la cola es de un toro. En 

consecuencia, se trata de una hibridación sobrenatural y de un ser con potencias sagradas, vinculada además a la 
metamorfosis del toro en ciervo, a los enfrentamientos entre bóvidos y a un posible chamán sobre toro. Bojadillas I.

(© A. Alonso y A. Grimal).

Cierva entre ramajes de las bojadillas I: ¿una 
trampa o un emblema de la resurrección de la 
vida? (Fig. 5)

Fue descrita esta escena por Viñas y Romeu 
(Viñas, Romeu, 1975-1976) como la representación 
de una trampa para capturar animales; y en 
principio es difícil objetar alguna crítica ante dicha 
sugerencia ya que encaja dentro de un esquema 
general perfectamente factible. En el arte paleolítico 
de Font de Gaume encontramos, por ejemplo, un 
gran mamut encerrado en una estructura que se ha 
considerado también como una trampa (González, 
2005, 232), por lo que el motivo detectado en Las 
Bojadillas no sería algo extraño. Es cierto que 
Alonso (Alonso, Casanova, 1984), ya enumeró y 
expuso varios casos de cabras, ciervas y ciervos 
con las patas replegadas bajo el cuerpo (serranía 
de Albarracín, por ejemplo) y que existen casos 
muy próximos de cabras y ciervos con los miembros 
fl exionados en la estación de La Hoz y en la Fuente 

del Sapo (Nerpio, Albacete). Por otra parte, el 
modelo iconográfi co de las piernas plegadas, 
en aparente dormición, lo hallamos ya en el arte 
paleolítico de Altamira, donde se distinguen hasta 
cinco bisontes tumbados (Apellániz, 1983).

Pero si atendemos a las otras escenas 
ya indicadas y aludimos a ciertos detalles, sería 
lícito plantearnos una serie de hipótesis de trabajo 
complementarias.

Sabemos que en el Barranco Estercuel 
(Alcaine, Teruel) (Beltrán, Royo, 1994) un ciervo 
aparece asociado a un árbol en un rito de ascensión 
chamánica (Jordán, 2001) y vinculado a una serie 
de hombrecillos introducidos como embriones en 
bolsas que penden de la copa del árbol.

En Tinada del Ciervo (Nerpio, Albacete) (Soria 
et alii, 2001), las cuernas de un ciervo, que actúa 
como guía de un arquero que le persigue, se han 
transformado en un magnífi co árbol, delatando la 
comunión mística y mítica entre el ciervo psicopompo 
y el árbol primordial de la vida (Jordán, -).
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Si observamos detenidamente a la cierva 
de Las Bojadillas, descubrimos que la temática 
podría parecer diferente. El animal aparece con las 
patas replegadas, indicando seguramente sueño 
o muerte. Al mostrarse de esta manera y rodeada 
de ramas, la deducción lógica podría orientarnos a 
la de una captura, como ya se ha indicado. Pero 
también es verdad que hay una especie de collarín 
en blanco alrededor del cuello: ¿indica que se le 
ha roto en la trampa? Recordemos que en Santa 
Maira (Alicante) (Centre d`Estudis Contestans, 
1998; Hernández, Segura, 2002, 138), en una 
extraña escena de occisión de un jefe, en la que 
un personaje masculino es sujetado por otros dos y 
atravesado con una lanza, aparece un ciervo con el 
cuello retorcido, como indicando la muerte o el rito 
de tránsito de aquel individuo (Jordán, González, 
2006), en una sintonía de magia simpática.

Los sacrifi cios de animales en la prehistoria 
europea están sufi cientemente atestiguados y sur-
gen en contextos religiosos indudables. Es sufi cien-
te citar, como ejemplo, los trabajos de Nikoloudis en 
el mundo micénico (Nikoloudis, 2001). Pero decapi-
taciones rituales de animales las hallamos incluso 
en los Andes (Rofes, 2000). Las decapitaciones ob-
servadas en la cultura maya, ya sea en sus pintu-
ras y bajorrelieves, ya sea en las inscripciones de 
sus textos sagrados, tuvieron como causa, según 
Stuart (2003) el despertar de la vida. Todo sacrifi cio 
ritual, toda inmolación, “conduce a la formación de 
un nuevo orden...” (pág. 27), ya sea político o cos-
mogónico. En Europa, en el mundo mediterráneo 
de ámbito cultural griego, también aparecen tum-
bas con restos humanos acéfalos (Mercuri, 2001). 
Los investigadores surafricanos vinculan en ocasio-
nes la muerte de los antílopes con ritos chamánicos 
y momentos de trance, ya que el sacrifi cio real del 
animal o su estado de moribundo, se relaciona con 
la muerte simbólica del chamán a la vez que capta 
los poderes y energías, a partir de su sangre y le-
che, que emanan del animal que sufre la occisión 
(Lewis-Williams, Loubner, 1986, 273-275). Quizás, 
la cierva de Las Bojadillas, anuncia o sirve para im-
petrar, con carácter mágico y religioso, una nueva 
estación climatológica. Pero esto es únicamente un 
apunte indemostrable.

Añadamos el tema de los ramajes en torno a 
la cierva de Las Bojadillas. Existen precedentes:

- En la cueva francesa de Lascaux 
(15.000-12.000 aC), hay pintado un caballo al 
que se superponen un par de signos ramiformes 
notorios, uno de ellos en su vientre hinchado (no 
necesariamente es una yegua preñada, sino un 

rasgo del estilo de ese período).
- Un ramiforme une a un bisonte y a un caballo 

en Le Portel. Modelo semejante se reproduce en 
Lascaux.

- Un estilizado ramiforme se cruza en el 
cuerpo de un caballo en El Castillo. Semejante 
composición se repite en Niaux.

- Un par de gruesos ramiformes se sitúan 
tras un bisonte de Altamira, pero también en 
Marsoulas.

- En un cuchillo hecho del marfi l de un 
mamut, hallado en la Cueva de La Vache (Ariège, 
Francia), y fechado hacia el 10.000 a.C., aparece la 
cabeza de un bóvido ante cuatro ramas. Semejante 
composición, más sencilla, aparece grabada en una 
costilla de Isturitz, pero también en una varilla de 
La Madaleine donde un ramiforme se sitúa tras la 
cabeza de un oso, mientras que en Massat parece 
que el oso engulle con su boca el ramiforme.

En todos estos casos ¿las ramas se podrían 
vincular a los árboles y a la fertilidad o hay que con-
siderar el motivo como una estrecha vinculación de 
principios masculinos y femeninos tal y como señala 
Leroi-Gourhan al estudiar diferentes signos (Leroi-
Gourhan, 1984, 373 ss.; 1984, 351 ss.)? ¿En Las 
Bojadillas la muerte de la cierva rodeada de ramas, 
alude a la regeneración de la vida tras una occisión 
ritual, como ya hemos indicado antes, ocasionada 
por su decapitación, o perviven simbolismos del 
mundo paleolítico?

Si entendemos los ramajes como símbolos 
fálicos, masculinos, tal y como parece ocurrir en 
la cueva del Castillo, donde un ramiforme aparece 
rodeado de escutiformes vulvares (Cabrera, 
1978), el signifi cado podría variar y orientarse, de 
nuevo, hacia cultos de fertilidad de la cierva, lo que 
enlazaría bien con la decapitación ritual del infeliz 
animal, encaminada del mismo modo a un rito de 
creación cósmica, de revitalización de la existencia. 
De esta manera, la cierva de Las Bojadillas, 
rodeada de unos seis o siete ramajes, sería una 
reiteración múltiple de un mensaje de fertilidad, de 
potenciación de la fecundidad del cosmos.

La combinación de animales de estilo 
naturalista con signos abstractos o emblemáticos, 
con fuerte carga simbólica, podría entenderse como 
una reminiscencia cultural del mundo paleolítico; 
pero también como un añadido cultural de otro 
período del mundo esquemático o de sedentarios. 
Aunque así fuera, el hecho de aunar ambos 
elementos iconográfi cos, revela una intencionalidad 
cuyo signifi cado sólo alcanzamos a intuir.

Hay otro detalle de extremo interés en la 
cierva moribunda de Las Bojadillas: sus pezuñas 
traseras no son propias de herbívoro, sino de ave. Y 



ARTE RUPESTRE EN LAS BOJADILLAS (NERPIO, ALBACETE) Y EN EL CAMPO DE SAN JUAN (MORATALLA, MURCIA)

29

no creemos que tal circunstancia sea por impericia o 
descuido del artista, sino porque se estaba tratando 
de narrar un relato en el que la cierva experimentaba 
una mutación anatómica. Añadamos otro detalle 
anatómico: el rabo que muestra la cierva tampoco 
es de dicho animal, sino que pertenece a un toro. 
Entonces: ¿nos encontramos de nuevo ante una 
metamorfosis experimentada entre un ciervo y 
un toro, como sucedía en La Vieja y Cantos de la 
Visera? El tema creemos que es fascinante porque 
la hibridación es evidente y se produce en un 
animal moribundo. Tal vez las patitas de ave están 
anunciando un vuelo iniciático.

Ciervos rampantes con antropomorfos en Boja-
dillas I. ¿Ceremonias sagradas y manifestacio-
nes de la divinidad? (Fig. 6)

Hay determinados animales en las culturas 
de los cazadores y recolectores que alcanzan una 
relevancia extraordinaria. Así ocurre, por ejemplo, 
con los antílopes entre los San (Lewis-Williams, 

1995, 73). Entre nuestros cazadores de serranía 
del arco mediterráneo de la península Ibérica tal 
veneración pudo existir hacia el ciervo (y en menor 
medida hacia el toro y el caballo), ya que el elevado 
número de veces que es representado y, sobre todo, 
en escenas difícilmente califi cables de cinegéticas, 
impide considerar al ciervo como una simple presa 
venatoria, y anima a pensar en valores espirituales 
y religiosos (Maggs, 1967, 102).

Nos instalamos en Las Bojadillas. Las fi guras 
130 y 131 de Alonso (y probablemente la 129) son en 
sí mismas extraordinarias, por su vinculación mutua 
y por su contenido. La 130 es un ciervo rampante, 
macho, de pobladas y poderosas cuernas, que 
protege con sus patas delanteras a un ser humano 
con rostro (posiblemente máscara) de ciervo (fi gura 
131). La fi gura 129 consiste en un antropomorfo con 
complicado tocado ritual que deforma su silueta y le 
oculta y separa de lo mundano. Dicho tocado es un 
rasgo característico de ciertas fi guras humanas del 
Alto Segura.

Figura 6. Ciervo rampante que tutela y protege a un antropomorfo con cabeza o máscara de cierva. Está asociado a una 
posible divinidad con tocado de ramajes. Bojadillas I, parte derecha del panel (© A. Alonso y A. Grimal).
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En Cañaíca del Calar II (Moratalla), aunque 
no sea un modelo tan explícito, el esquema se 
reproduce entre una cabra montés rampante y un 
arquero (fi guras 31 y 33 de Mateo Saura).

Ante estas expresiones, procedemos a 
diferentes lecturas. En primer lugar, la actitud 
rampante del ciervo o de la cabra podría indicar que 
el artista pretende humanizar o presentar al animal 
con rasgos humanos. La posición vertical, de pie, 
es sinónima de Humanidad. En consecuencia, 
cuando el pintor representa al animal en posición 
rampante o erguida, manifi esta su deseo de 
identifi car y comunicar ambos mundos: el animal y 
el humano, porque probablemente no existió una 
barrera infranqueable entre ambos en la mentalidad 
de aquellos cazadores y recolectores (Mircea, 
1973, 54 ss.). En efecto, entre los Aranda de 
Australia, los animales actúan y piensan realmente 
como hombres. Si a ello añadimos la presencia 
de máscaras, como acontece en Las Bojadillas, 
donde el hombrecito protegido lleva una de cierva, 
la osmosis es completa. Entre los San es frecuente 
escuchar que sus chamanes sienten, ven y oyen 
como animales cuando se encuentran en trance, 
cuando se transforman en ellos a la vez que se 
apropian de su poder (Lewis-Williams, 1988, 17)

Recordemos que en el arte paleolítico, 
como nos indica Otte (2006, 77, fi g. 52), ya existía 
ese modelo iconográfi co de animales rampantes 
y aparecen caballos (los de la Galería Axial de 
Lascaux) levantándose sobre sus patas traseras, 
no en actitud de cabriolar, sino como refl ejo de su 
trascendencia y manifestando que actúan como 
humanos, en una elegante alegoría. Semejante es 
el bisonte vertical del Salón Negro de Niaux (Ariege), 
asociado a círculos de puntos y cuyo dorso no lo 
constituye la pintura sino la propia roca (Anati, 2002, 
21, fi g. 9) o el gran caballo de Trois Frères frente al 
oso que sangra por la nariz (Anati, 2002, 28, fi g. 14). 
Igualmente un bisonte del Castillo (Puente Viesgo, 
Cantabria) adopta semejante “posición” humana en 
una estalactita, así como otro de Chauvet que se 
incorpora sobre una vulva y piernas de mujer (Otte, 
2006, 93, fi g. 59; Ripoll, 2002, 27). En la cueva de 
Las Monedas de Puente Viesgo (Cantabria), al 
inicio de la gruta, aparecen de “pie” un bisonte y 
luego un caballo y un reno, ambos mutuamente de 
espaldas (AA.VV, 1989, 67, fi g. 69; Ripoll, 2002, 
19). En consecuencia es un modelo iconográfi co 
que hunde sus raíces en el mundo y mentalidad del 
paleolítico superior y creemos que estas pinturas 
del Campo de San Juan y de Las Bojadillas son 
herederas próximas a la mentalidad paleolítica.

En las pinturas rupestres de los San de 
Sudáfrica aparece este tipo de teriántropos con 

multitud de variantes: hombres con rostros y 
cabezas de antílopes (Parkington, 2003); hombres 
con brazos que se asemejan a alas y que parecen 
emprender un vuelo o bien correr. Los conjuntos 
de estudiados en 1874 por Orpen (Archivo WARA 
W02358) o los de Catedral Peak (KwaZulu-Natal 
Drakensberg) (Archivo WARA W02359) muestran 
nítidamente el modelo. Solomon (2001-2002) 
debate estas extrañas fi guras del África meridional 
y considera varias posibilidades interpretativas: 

a.- Ciertos relatos míticos de los San nos in-
dican la existencia de seres antropomorfos porque 
en una primera creación apenas si se mostraban 
diferencias entre los animales y los seres humanos; 
en consecuencia no sería extraña la simbiosis ana-
tómica y la síntesis corporal entre bestias y seres 
humanos. Tras una segunda creación, cuentan los 
bosquimanos, los humanos comenzaron a diferen-
ciarse y a mostrar signos de cultura, de civilización, 
de conductas no animales.

b.- La segunda opción interpretativa, según 
Solomon, sería muy sencilla: relatos de cacerías 
y cazadores con máscaras que imitaban a los 
animales que deseaban abatir; las máscaras y 
disfraces les permitirían aproximarse hasta una 
distancia cercana y disparar contra la presa.

c.- Expresión de criaturas mitológicas. En 
esta línea Le Quellec ya sugirió que ciertos relatos 
míticos de los pueblos del Sahara podrían estar 
contenidos en las pinturas y grabados del desierto 
(Le Quellec, 2004).

d.- Indicación de espíritus de la muerte y 
creencias de difuntos (Lee, Woodhouse, 1964; 
Vinnicombe, 1976).

e.- Manifestación de experiencias chamá-
nicas y de éxtasis y alucinaciones, que implican 
íntimas simbiosis con animales (Lewis-Williams, 
1980; 1981; Lewis-Williams, Dowson, 1988; 1989). 
El artista, que es el chamán, refl eja en los paneles 
rocosos sus visiones y sus estados alterados de 
conciencia.

Como es fácil comprobar, las posibilidades 
son múltiples, ajustadas a lo verosímil… y no 
necesariamente excluyentes.

Regresamos a España. El hombre con cabe-
za de cierva de Las Bojadillas, está custodiado 
y revestido por el cuerpo del ciervo macho. La 
inmersión del hombre (fi gura 131) en el seno del 
ciervo (fi gura 130) podría indicar, por otra parte, 
siguiendo la estela de Eliade, una muerte ritual que 
permite la regeneración y la resurrección salutífera 
del individuo humano, ya iniciado en los ritos 
sagrados del grupo cazador, porque el ciervo es 
un animal oracular, genésico y psicopompo. No de 
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otro modo se entiende, creemos, la extraordinaria y 
única escena del Cerro Barbatón (Letur, Albacete), 
a apenas unos miles de pasos de Las Bojadillas, 
donde una enorme diosa-dama alberga en un cesto 
que pende de su codo una criatura embrionaria, 
cuya posición de manos y tocado ritual imita a la de 
un compañero masculino, arquero, que acompaña 
a la diosa, pero a un nivel topográfi co inferior, 
indicando con ello la sumisión del hombre ante 
la divinidad femenina (Jordán, Molina, 1997). El 
niñito está siendo iniciado en la bolsa y en el seno 
maternal de la divinidad femenina.

En la relativamente cercana cueva del Gitano 
(Yeste, Albacete), descubierta por Pérez Burgos en 
el río Zumeta (Mateo, 2003, 37, fi g. 8), se encuen-
tra un par de antropomorfos esquemáticos, uno de 
ellos con cabeza y cuernas de cérvido, el cual pare-
ce tutelar al ser humano sin rostro de animal y que 
se sitúa en una posición topográfi ca subordinada. 
Ello evidencia una continuidad del modelo icono-
gráfi co, ya que se repite de modo muy semejante 
en las pinturas rupestres esquemáticas del Arroyo 
del Santo (Santa Elena) (Mateo, 2003, 37, fi g. 64, 
2), o bien la fi gura humana con cabeza y cuernos 
de macho cabrío de Los Letreros (Vélez Blanco, Al-
mería) o con cabezas de insectos de Los Órganos 
(Despeñaperros, Jaén).

El modelo iconográfi co de ser humano con 
rostro de animal, no con simple careta, tal y como 
aparece en Las Bojadillas, es también un arquetipo 
que se origina en el paleolítico. Recordemos unos 
pocos ejemplos: el llamado brujo de Trois-Frères, 
con cornamenta de ciervo y ojos de búho (Ripoll, 
2002, 47; Anati, 2002, 33, fi g. 15; Archivo WARA 
W02056); o el brujo también de Trois-Frères, 
danzarín con cuerpo y cabeza de bisonte de 
cuyas fosas nasales brota una sustancia (algunos 
autores ven un arco en dicha fi gura) y que se sitúa 
tras dos renos, uno con cabeza de bisonte (Ripoll, 
2002, 73; Anati, 2002, 74, fi g. 46; Archivo WARA 
W00200); o los otros muchos ejemplos citados por 
Groenen (2005) o por Otte (2006, 73, fi g. 47) como 
el itifálico con rostro de ave de Altamira (Santander) 
(Anati, 2002, 90, fi g. 54; Archivo WARA W00201) o 
el antropomorfo, acaso brujo, de Gabillou (Ripoll, 
2002, 147, fi g. 43; Anati, 2002, 33, fi g. 13; Archivo 
WARA W07170). No olvidemos el teriántropo con 
cuerpo humano y cabeza de leona de Hohlenstein-
Städel (Lewis-Williams, 2005, 207, fi g. 46). O los 
hombres con máscaras de aves de Addaura en 
Sicilia (Graziosi, 1973).

De especial interés para el asunto que 
tratamos es el precioso análisis que realiza Freeman 
con las máscaras que muestran rostros humanos 
y de bisontes en la Galería Final de Altamira 

(Freeman, 2005): “las máscaras representan una 
transición gradual de representaciones que son 
simplemente bisontes o simplemente humanos a 
representaciones de híbridos mezclando naturalezas 
humanas y animales, que evoca las metamorfosis 
simbólicas del anterior al último…”

El modelo es universal, porque en Ouan 
Mellen de Tassili-n-Ajer (Argelia) se repite. Allí 
cazadores con arcos que disparan, fechados en 
el neolítico del VI milenio, muestran rostros de 
antílopes (Anati, 2002, 62, fi g. 41; Archivo WARA 
W01142). Transformaciones de seres humanos 
en animales (o viceversa) y seres terantropos se 
encuentran en el Sahara de forma muy abundante 
(Le Quellec, 1995; Scarpa, 2002). El modelo 
iconográfi co se extienden hacia el desierto gemelo 
del Kalahari en Sudáfrica donde, como en Alpera, 
un chamán corre y enarbola sus armas, a la vez 
que muestra una cabeza de antílope y un ave sobre 
el cráneo del animal (Lewis-Williams, Dowson, 
Deacon, 1993, 285, fi g. 7).

En España hay otros ejemplos en el arte 
levantino naturalista que podrían recordar al ser 
antropomorfo con cabeza de ciervo. Uno de ellos 
está muy próximo: en el abrigo del Molino, donde 
una de las damas de una pareja femenina, asociada 
a un bóvido, con tocado globular, parece mostrar 
sobre dicho tocado una cabecita de cierva (salvo 
que sea desperfecto de la pintura) (Mateo, Bernal, 
1997, 175, fi g. 6A). El otro caso se encuentra muy 
distante, en El Cingle de Castellón (Viñas, 2000, 
59, fi g. 6), donde un danzante que se acompaña 
de un antropomorfo con cabeza de toro, también 
bailarín, muestra sobre el tocado que le cubre, una 
cabeza de cervatillo. En consecuencia, el mostrar 
rostro de ciervo por parte de aquellos cazadores 
y recolectores, debió ser relativamente frecuente 
en algunas de sus ceremonias y, en apariencia, 
asociados sus ritos al toro.

Los berserkir (Eliade, 1985, 21ss; 29 ss) 
constituyen una fi gura que podría resultar intere-
sante para estas enigmáticas y muy interesantes 
escenas. No se trata aquí, muy probablemente, 
de una fraternidad guerrera de tipo indoeuropeo 
o irania. Más bien podríamos asistir a un preludio 
y precedente precisamente de tales asociaciones, 
con un carácter místico. Para los germanos y los in-
doeuropeos, según Mircea Eliade, se producía una 
transformación de los jóvenes guerreros en osos o 
en lobos y que les impregnaba con un estigma reli-
gioso a la vez que adquirían sus cualidades físicas 
y espirituales.

Igualmente, las esfi nges, osos y leones 
apotropaicos de las necrópolis ibéricas, entre cuyas 
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patas aparece el torso o la cabeza del difunto al 
que protegen, desvelan un mismo arquetipo, por el 
cual el individuo halla amparo y cálido regazo bajo 
un animal mítico, benefactor, protector, aunque 
sea entre sus garras o mordido por sus fauces. Es 
sufi ciente revisar el catálogo de Chapa Brunet (1986) 
para percatarse de la pervivencia del arquetipo 
iconográfi co. Así, el león de Bienservida (Albacete) 
(página 69); el león de Torres (Jaén) (página 75); el 
oso de Porcuna (Jaén) (página 115); la esfi nge de 
Elche (Alicante) (página 116);...etc.

El ciervo pintado en Las Bojadillas, por otra 
parte, puede ser entendido como la materialización 
de la divinidad, del espíritu del bosque. Se nos 
presenta y manifi esta con un tamaño muy superior 
al que correspondería a la escala lógica entre 
un ciervo y un hombre. El hombre se representa 
diminuto, sometido amorosamente al cálido regazo 
protector del animal guía. El hombre no va armado, 
no caza, no combate.

El ciervo rampante de Las Bojadillas I (o 
la cabra de Cañaíca del Calar) transmite, como 
decíamos, esa sensación de benévola y paternal 
protección, pero también transfi ere su sacralidad, 
su energía. El contacto de las patas delanteras 
del ciervo macho sobre la cabeza del hombre con 
rostro de ciervo, sugiere que actúa imponiendo 
sus “manos” sobre su hijo espiritual, adoptado. No 
sabemos si le bendice para una futura caza; si le 
confi ere los poderes de un chamán; si le prepara 
e inicia para una ceremonia de madurez. Eso no 
lo podemos leer en las imágenes; solo intuir. Pero 
sí advertimos y vemos que algo sagrado, algo muy 
especial, está sucediendo en esos instantes. No se 
trata de una sangrienta y cotidiana escena de caza. 
No... de momento. La sacralidad impregna todo 
el tiempo contenido en esa instantánea, en la que 
ambos, animal y persona, se entregan: el hombre 
enmascarado, en una atmósfera ajena a su vida 
cotidiana, abre sus bracitos en éxtasis, arrobado 
para recibir las emanaciones de lo sagrado; el 
ciervo impone sus brazos sobre la cabeza de su 
protegido. Esta actitud de ambos recuerda a la del 
Milano (Mula, Murcia), cuando la diosa que brota de 
la pareja de ciervos, toca por la espalda al arquero 
itifálico y en trance. No aparece con un gesto tan 
arrobado como acontece con el arquero de El 
Milano (San Nicolás, Alonso, 1986; San Nicolás et 
alii, 1986-1987; 1987), a quien una diosa le toca 
por la espalda, brotando ella de una epifanía de 
ciervo+cierva; pero sí da indicios de abandono 
espiritual. Ambos, además, en Las Bojadillas y en 
El Milano, miran en idéntica dirección, hacia un más 
allá trascendente, y son por unos breves momentos, 
la misma cosa, idéntico ser (Jordán).

El varón de Las Bojadillas con rostro de animal, 
se inicia y se prepara para ser cazador, depredador 
precisamente del animal guía y mítico que le acoge y 
protege. No es una contradicción. Como nos explica 
Eliade, el animal primordial y custodio puede devorar 
a los hombres iniciados y luego, una vez resucitados 
estos, puede ser sacrifi cado e inmolado, asumiendo 
el humano la personalidad del animal, con lo que 
provoca, a su vez, la resurrección de dicho animal. 
Eliade concluye: “... el animal mítico resucita a la que 
vez que el iniciante. Semejante complejo mítico ritual 
está claramente atestiguado en las culturas africanas 
de cazadores, pero aparece también en otros ámbitos 
culturales” (Mircea, 1989, 60 ss., 66 ss.). En efecto, 
en mesoamérica, la fi gura del jaguar, además de ser 
usada como emblema de personajes de la realeza 
o de linajes notorios, simboliza alguna divinidad, 
pero también la presencia de un chamán o de un 
curandero (Cabello, 1980). Semejantes creencias 
aparecen en las selvas bolivianas. Los trabajos de 
Verónica Aldazábal (2005) nos indican que en los 
relatos cosmogónicos de los Mocetene se dice: 
“Antes, cuando no había eterno (…) toda clase de 
animales se volvían gente”. O bien: “Antiguamente, 
muy antiguamente no había gente, pero los animales 
eran gente”.

En consecuencia, creemos que en Las 
Bojadillas y en el Campo de San Juan, pero también 
en las estepas y planicies del reborde meridional 
de La Meseta, donde los chamanes emplumados 
sobrevuelan los toros-ciervos, en concreto en La 
Vieja y en Minateda, también la imbricación de seres 
humanos con animales y la hibridación fueron una 
constante antropológica y mítica de incalculable 
antigüedad, seguramente con raíces paleolíticas, y 
de extraordinario valor religioso.

Volvemos a la escena de Las Bojadillas. 
La enigmática fi gura (número 129), con tocado 
ritual, que aparece tras ellos podría indicar la 
propia divinidad, no metamorfoseada en ciervo, su 
esencia misma. Su aspecto recuerda a una especie 
de choza iniciática con ramajes que caen a doble 
vertiente. Es posible afi rmar también que asistimos 
a una hierogamia en la que el varón es engullido, 
fagocitado y reasumida su condición de humano en 
la de animal del bosque. Como afi rmaba Eliade, se 
produce una solidaridad mística entre el cazador 
y la supuesta presa; tal circunstancia es siempre 
presidida por una divinidad, acaso la fi gura 129 
con tocado ritual. Esta escena de Las Bojadillas 
podría hallar un lejano paralelo en Barranco Hellín 
(Chiclana de Segura, Jaén) (Jordán, 2006), una 
extraordinaria escena donde un arquero varón y 
una hermosa joven se superponen, ambos, a un 



ARTE RUPESTRE EN LAS BOJADILLAS (NERPIO, ALBACETE) Y EN EL CAMPO DE SAN JUAN (MORATALLA, MURCIA)

33

espléndido ciervo macho. Debe ser interpretada 
muy probablemente como una alianza alegórica 
entre el “cazador” y la “hija del Señor del Bosque”, 
cuyo emblema es el propio ciervo que les sirve 
de vehículo, de espacio y cuerpo sacral donde 
representar y realizar su hierogamia.

Hemos de añadir todavía que en Las Bojadi-
llas VII aparece un extraordinario ciervo de pobla-
das cuernas entre las que se insertó un hombrecito 
con los brazos abiertos en cruz, perdido en el bos-
que de candiles (fi guras 52 y 50 de Anna Alonso). 
Esta singular escena recuerda sin duda a los dos 
hombres que se encaraman en Barranco Estercuel 
(Teruel) a un árbol que crece a partir de un ciervo, 
en una escena que nosotros siempre defendimos 
que se trataba de un acceso a lo trascendente, ya 
que sobre aquel árbol pendían dos bolsitas repletas 
de pequeños individuos en gestación (Jordán, Mo-
lina, 1997-1998).

Arqueros levitando sobre toros en Bojadillas I. 
Los arqueros ecologistas de bojadillas I. Los 
cazadores que no cazan (Fig. 4)

Igual que ocurre en La Vieja (Alpera), en 
Monje II (Jumilla, Murcia), en el Abrigo Grande de 
Minateda (Hellín, Albacete) y en La Araña (Bicorp, 
Valencia), hay aquí también, tanto en Las Bojadillas 
de Nerpio como en La Risca III de Moratalla, ambas 
del Campo de San Juan, una serie de arqueros 
varones que parecen levitar o danzar sobre las 
siluetas y cornamentas de toros (fi guras 38 y 39 
de Alonso) o de ciervos (fi gura 30 de Mateo), pero 
que en ningún momento agreden a los grandes 
animales, ni les acosan ni les capturan. Este 
modelo iconográfi co se extiende hacia el norte, 
en estaciones tan alejadas como Villar del Humo 
(Cuenca) y la cueva del Chopo (Obón, Teruel).

Son cazadores que no cazan, por lo que 
podemos afi rmar, prácticamente sin posibilidad de 
error, que las escenas de animales y supuestos 
acosos de los arqueros, son alegorías o emblemas 
iconográfi cos cuyo signifi cado podría ser absoluta-
mente distinto y distante a los intereses del mundo 
cinegético (Beltrán, 2000, 11). En efecto, Beltrán 
declaraba que entre los indígenas del noroeste de 
México, la representación pictórica de la caza del 
jabalí pretendía impetrar y propiciar la lluvia.

Como decíamos, el personaje de Las 
Bojadillas de Nerpio, el marcado por Alonso con el 
número 38, se limita a levitar sobre un toro (número 
39). Semejante actitud y composición parecen 
reproducir las fi guras 136 (ciervo) y 137 (hombre 
con tocado ritual) de Alonso, en la misma covacha 
I de Las Bojadillas. En La Risca III de Moratalla 

se repite el modelo: un varón con las piernas muy 
abiertas, acaso en danza o carrera, y con tocado 
ritual, levita sobre un ciervo.

Es cierto que tales instantáneas con ausencia 
de caza y muerte podrían representar únicamente 
un tabú, un miedo a indicar de manera explícita que 
el cazador ha derramado la sangre de un animal 
y que, en consecuencia, le aguarda un castigo 
si no realiza determinados ritos de exculpación 
(Zimmerman, 1997, 79; Campbell, 1991, 338 ss.; 
Levy-Bruhl, 1986, 28 ss.; Maringer, 1962, 142-143; 
Jordán, 2001-2002).

Pero el sentido trascendente y religioso de 
estas composiciones parece fuera de toda duda, ya 
que ni una sola fl echa parte de sus arcos y ni un 
gesto amenazador se desprende de sus gestos. Al 
contrario, el arquero o chamán que se sitúa entre 
los ciervos de La Araña en realidad parece marchar 
escoltado por ambos animales guía. Los arqueros 
chamanes de La Vieja, con gorros y tocados de 
plumas, inician un salto o danza sobre las cabezas 
y cuerpos de los animales, como si fueran vehículos 
sagrados. En efecto, entre los San, se considera 
que los chamanes, por medio de las danzas, son 
capaces de convocar a los espíritus de los animales 
y obtener de ellos las necesarias energías para sus 
misiones (Lewis-Williams, Dowson, 1990, 14). Los 
arqueros de grandes dimensiones de Minateda, 
por su parte, que cruzan sus siluetas con los 
cuellos y pescuezos de los ciervos, igualmente no 
manifi estan ninguna hostilidad con los animales. Se 
diría que están en perfecta comunión mística con 
ellos... o que son ellos mismos, hibridados en una 
leyenda o en un mito.

Para corroborar lo que sostenemos, es 
sufi ciente recordar algunas escenas pintadas 
egipcias en las que el dios Osiris en forma de toro 
transporta sobre su lomo o espalda el alma del 
difunto hacia el Más Allá (Campbell, 1959, 57, 3). 
En consecuencia, esa representación iconográfi ca 
es un arquetipo universal.

Del mismo modo, entre los San del Kalahari 
son muy frecuentes escenas de humanos que 
lucen en sus ropas fl ecos que imitan de alguna 
manera las plumas de las aves y que se sitúan a 
lomos de antílopes (Lewis-Williams, 1988, 12, fi g. 
5). Pero resultan muy signifi cativas las imágenes 
de la estación de Wilhelmina (eastern Orange 
Free State), donde seres humanos fl otan sobre las 
siluetas de los antílopes o caen cabeza abajo sobre 
sus dorsos (Lewis-Williams, Loubner, 1986, 256, 
fi g. 5.1A; 257, fi g. 5.1B).

En Solana de las Covachas (Nerpio, 
Albacete), son las mujeres y las damas con tocados 
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globulares las que, aunque no se superponen a los 
ciervos, sí les tocan o palpan la anatomía (no los 
hombres), probablemente en un rito asociado a la 
potenciación de la fertilidad (Fig. 12). Semejante 
actitud muestra una dama del Cañaíca del Calar II 
(Moratalla, Murcia), la cual, con semejantes falda 
acampanada y tocado ritual que en Solana de las 
Covachas, sigue y toca a un animal: dama número 
14 siguiendo a un cáprido, número 15 de Mateo 
Saura. Sabemos por investigadores surafricanos 
que los antílopes orix presentan un fuerte carácter 
simbólico relacionado con ceremonias de pubertad 
de las jóvenes y en los ritos de matrimonio entre los 
¡kung y los antiguos /xan (Lewis-Williams, Biesele, 
1978). No creemos, en consecuencia, que las damas 
de Solana de las Covachas que se acercan para 
tocar a los ciervos, sean “ojeadoras” como defi enden 
algunos investigadores, porque el propio cazador 
ya es en sí ojeador en las sociedades primitivas 
y adopta lenguajes extremadamente complejos 
en el silencio de los gestos cuando se comunican 
con sus compañeros de partida. Pensamos que 
en Solana de las Covachas se intentó expresar un 
ritual de potenciación de la fecundidad femenina, 
impregnándose alegóricamente del poder genésico 
que brotaba de los cuerpos de los ciervos. La 
presencia de una gran dama-divinidad femenina, la 
cual muestra sus senos y su sexo lateralizado, y 
que preside en medio de las otras mujeres, acaso 
jóvenes, las diferentes escenas de contacto de las 
manos con los ciervos, incrementa las opciones de 
la hipótesis de trabajo que ofrecemos aquí.

Dama en posición de parto. ¿Presencia de una 
Dea Mater en el campo de San Juan? (Fig. 7)

La extraordinaria fi gura 27 de Alonso en Las 
Bojadillas I expresa una muy singular actitud. Se 
trata de un gesto que, si lo comparamos con otras 
fi guras esquemáticas de Peña Escrita (Fuencaliente, 
Ciudad Real) (Klink, 1983, plano 79; Jordán, 2001, 
112), nos podría remitir a posiciones de parto y a 
escenas propiciatorias de la fecundidad humana, sin 
descartar la posibilidad de alusiones a divinidades 
femeninas dispensadoras de la fertilidad (Gimbutas, 
1996, 251 ss.). En Peña Escrita, las fi guras femeninas 
con las piernas abiertas y las rodillas plegadas, acaso 
indicando un parto, real o alegórico, mas también 
una metáfora de las aguas fl uyentes de la vida, van 
siempre acompañadas por otra fi gura masculina, en 
unos casos pectiniformes, en otros itifálicas, como 
indicando la existencia de una pareja primordial, 
capaz de promover la fecundidad cósmica.

Con gran acierto Olària i Puyoles (2006) habla 
de “Venus” cuando se refi ere a unas fi guras femeninas 

en posiciones de parto o en actitudes eróticas que 
se encuentran en La Valltorta (Castellón); incluso 
considera que, al aparecer varias de dichas “venus” 
en una misma covacha, se trataría de centros o 
santuarios destinados a potenciar la fecundidad 
de las madres, una especie de paritorio. La idea 
no es, en absoluto, descabellada, porque nosotros 
encontramos en Fortuna, en concreto en Cueva 
Negra, en prospecciones etnológicas, una cueva 
donde las jóvenes de dicha localidad murciana 
acudían a parir, al amparo de sus aguas y plantas 
medicinales que allí brotaban y crecían (Jordán, 
Molina, 2003; Fernández, 2003). Por otra parte, 
sabemos que en el arte paleolítico francocantábrico 
son relativamente frecuentes las asociaciones de 
damas con animales (Chirica, 2004). Así, en Pech 
Merle una mujer de exuberantes senos cruza su 
silueta con un mamut; en La Magdelaine des Albis 
sendas mujeres semiyacentes, como las esculturas 
de Miguel Ángel para las tumbas de los Medici, 
muestran sus senos y se asocian a bóvidos y a 
équidos.

Pero la fi gura 27 de Las Bojadillas, en 
principio, no parece disponer de un acompañante 
varón, ya sea mortal o héroe primordial. Es más, 
aquí se destaca muy especialmente, en esta 
fi gura naturalista que no esquemática, las piernas 
abiertas, sensuales, con la intención de mostrar los 
genitales. Dicho gesto, acaso de procacidad ritual, 
podría recordar los míticos de Bauvo (Deveraux, 
1984, 30, 32, 40, 57, 73-74, 75 ss., 80 ss...), de 
la vieja Iambe y de otras divinidades femeninas 
como Hathor del antiguo Egipto, Amaterasu en 
Japón (Shahrukh Usain, 2001, 64 ss), y cuyo fi n 
último era provocar el regreso de la fertilidad de los 
campos y de la naturaleza, perdida tras cometer la 
humanidad o ciertas divinidades una traición o una 
alteración y amenaza del equilibrio cósmico. Las 
danzas orgiásticas, los bailes eróticos, los gestos 
libidinosos e insinuantes, el exhibicionismo del 
acto de desnudarse, lo aparentemente impúdico, 
provocar la hilaridad, facilitar la lujuria,... Todos 
estos rasgos confl uentes en las divinidades y mitos 
antes aludidos, generan un ambiente de alegre 
esperanza.

Se nos podrá argüir que semejantes 
razonamientos mitológicos eran ajenos a la 
mentalidad de pueblos cazadores y recolectores 
de la serranía. Pero de momento, a falta de otras 
explicaciones más convincentes que nos ofrezcan 
otros investigadores, mantenemos la propuesta, 
considerando además que aquellas gentes 
de montaña disponían sin duda alguna de un 
amplio catálogo de relatos míticos y de leyendas. 
Comprobamos, por añadidura, que el concepto 
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Figura 7. Dama en posición de parto, con tocado de fl ecos, propio del Alto Segura. Bojadillas I, parte izquierda del panel 
(© A. Alonso y A. Grimal).

se mantiene desde el arte rupestre levantino de 
Las Bojadillas hasta el arte rupestre esquemático 
de Peña Escrita, durante miles de años en la 
mentalidad de los artistas.

La expresión de la fecundidad en el Campo 
de San Juan es casi omnipresente, si exceptuamos 
la extraordinaria escena del Cerro Barbatón (Letur, 
Albacete) (Alonso, Grimal, 1996), donde la mujer 
no muestra sus senos, sino que expresa, según 
nuestra opinión, una Terra Mater iniciadora de 
neófi tos en un rito con rasgos chamánicos de 
gestación y resurrección (Jordán, Molina, 1997). 
Algo semejante ocurre con la diosa dama del Milano 
(Mula, Murcia): está tan ocupada en proteger al 
arquero que tutela, con un entrañable gesto de su 
manita que se apoya en el tocado ritual del varón, 
que no muestra ningún signo o deseo de mostrarse 
como divinidad o fuerza de la fertilidad. Actúa como 
protectora, como guía del hombre cazador (que 

no está cazando en ese instante) y emerge de su 
propia epifanía, de una pareja mixta de ciervos.

Pero algunas de las principales damas de ese 
paisaje de montaña del Campo de San Juan y del río 
Taibilla, en especial las de Solana de las Covachas 
(Nerpio, Albacete), pueden ser interpretadas como 
alegorías de la fecundidad. Las damas de Solana 
de las Covachas tocan, como hemos dicho antes, a 
ciervos que son animales genésicos (número 149, 
153, 156, 159,... de Alonso).

La lectura de un muy interesante trabajo 
de la investigadora Erica Couto Ferreira, leído en 
Internet y que fue presentado en el XIII Coloquio 
Internacional de la AEIHM -La Historia de las Mujeres: 
perspectivas actuales-, celebrado en Barcelona 
en 2006 por la Asociación AEIHM (octubre 2006), 
nos abrió unas sugerentes perspectivas (el trabajo 
será publicado, según nos comentó su autora, 
tras solicitarle permiso para citarlo, en la revista 
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Asclepios, en el año 2008). La citada investigadora 
trabajaba algunos textos asirios y babilonios en los 
que se indicaba que las formas y tamaños de los 
senos femeninos, así como de sus caderas, indicaba 
la bendición de las divinidades y la buena fortuna. 
En efecto, según las fuentes mesopotámicas, 
los pechos grandes y caídos eran alegoría de la 
fecundidad y de la mirada benévola y protectora de 
la divinidad hacia esa mujer, porque indicaban que 
habían amamantado a diversas criaturas tras varios 
embarazos y partos. Del mismo modo, caderas y 
nalgas prominentes, anchas, signifi caban también 
fertilidad, capacidad de procreación.

Pero en el Campo de San Juan esas expre-
siones e indicaciones de exuberancia sexual no 
aparecen de forma nítida; o al menos plantean du-
das. Las damas de La Risca o del Milano no mues-
tran senos desnudos, sino que se ocupan y preocu-
pan por la tutela del varón o de la Creación. Hace 
muchos años, el doctor Beltrán (1988, 66) sugería 
que la fi gura central de Solana de las Covachas, en 
cambio, era una mujer con los senos prominentes, 
uno a cada lado del tórax, sobresaliendo por los 
laterales. Anna Alonso, por el contrario, afi rmaba 
que se trataba de un varón con los brazos doblados 
sobre el pecho (comparándola con la fi gura central 
emplumada de La Vieja de Alpera) y que varias da-
mas menores le rodeaban. Lo que para Beltrán se-
rían senos, para Alonso eran codos.

Nosotros afi rmamos, como el doctor Beltrán, 
que muy probablemente esta fi gura de Solana de 
las Covachas es femenina, porque vemos senos 
y no codos. Y que, en efecto, se halla rodeada 
de diosas damas menores que tocan a ciervos, 
animales genésicos. La propia dama central a la que 
aludimos igualmente se vincula a un ciervo. Pero lo 
que en apariencia es un falo doble en realidad es... 
una vulva femenina, tal y como se ve perfectamente 
en una escena de Azerbaijan (Anati, 2002b, 12), 
donde el varón muestra su sexo por medio de un 
ramaje y la mujer mediante dos labios o “penes” 
paralelos. El artista que intervino en Solana de las 
Covachas no disponía de otro modo nítido para 
expresar el sexo femenino, en una silueta oscura 
y plana, que lateralizar el sexo femenino, sus dos 
labios, para hacerlo evidente y visible.

De este modo, tanto en Las Bojadillas como 
en Solana de las Covachas, disponemos de dos 
espléndidas fi guras que resaltan y destacan la 
fecundidad femenina. Una, la de Solana de las 
Covachas, en posible danza iniciática o presidiendo 
el conjunto de damas que tocan a los ciervos para 
empaparse de la fertilidad que emanaba de esos 
animales; la otra, la de Las Bojadillas, en posición 

de parto. En aquellos cingles y covachas sería 
posible rogar por la fecundidad femenina a la vez 
que por la prosperidad de la horda de cazadores y 
recolectores.

De cualquier modo, se advierte que en todas 
las estaciones del Campo de San Juan de Moratalla 
y en sus aledaños territoriales, ya sea hacia el valle 
del Taibilla hacia el suroeste o hacia el altiplano 
de Socovos hacia el noreste, los cazadores y 
recolectores mantuvieron con intensidad una serie 
de creencias relacionadas con la Diosa Madre 
(Janette Orr, 1997; Graves, 1946; James, 1960; 
1989).

Las Bojadillas IV. La modestia y humildad de 
una liebre

La originalidad de esta escena confi ere a 
Las Bojadillas una personalidad muy evidente. La 
presencia de una liebre pintada en el abrigo IV de 
Las Bojadillas fue analizada por García del Toro 
(1984). Mateo Saura recoge otro caso en la Fuente 
del Sabuco I (Mateo, 2005, 114; fi g. 134).

Indiquemos para comenzar, que el carácter 
funerario y lunar de la liebre está ampliamente 
atestiguado (Chevalier, Gheerbrant, 1986, voz: 
liebre, conejo, 645 ss.). Según declaran ambos 
investigadores “liebres y conejos están vinculados 
a la vieja divinidad Tierra Madre, al simbolismo 
de las aguas fecundantes y regeneradoras, de la 
vegetación,...”. Tales elementos están presentes en 
el paisaje de Las Bojadillas. Las liebres y conejos, 
al introducirse en las madrigueras bajo tierra y 
escarbar el suelo y luego salir de sus escondrijos, 
se convierten en una especie de transmisor de 
los conocimientos ocultos y trascendentes del 
mundo subterráneo, alcanzando incluso el grado 
de intercesor y de demiurgo para nuestra especie. 
Es también animal prolífi co, potenciador de la 
fecundidad y capaz de atraer las benéfi cas lluvias 
(páginas 646 ss. de Chevalier). Cuestión mucho 
más difícil es saber si el artista de Las Bojadillas 
intentó indicar cuestiones tan complejas, que 
refl ejan ritos de tránsito hacia el más allá, con ese 
humilde animal.

La posible relación de un arquero con la 
liebre, la cual corre sobre una línea roja, añade 
mayor interés a la escena, porque asistiríamos 
a una representación de una caza de carácter 
místico y mítico ante un animal ctónico. El cazador 
que acosa se convertiría así en un iniciado que 
alcanza el conocimiento gracias al animal guía. 
Los investigadores surafricanos conceden especial 
relevancia a la presencia de líneas rojas asociadas 
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a los animales y a los cazadores y si bien admiten 
que podría tratarse de caminos o rutas de los 
humanos, también consideran la posibilidad de que 
se trate de líneas espirituales de fuerza (Lewis-
Williams, 1981). En ocasiones, dichas líneas 
recorren los espinazos de los antílopes o de las 
jirafas de Sudáfrica y son también consideradas 
como expresión de poderes sobrenaturales de los 
animales (Eastwood, Blundell, 1999, 21, fi g. 8) Es 
cierto que estas líneas en la península Ibérica son 
escasísimas y que uno de los escasos ejemplos 
aparece aquí, en Las Bojadillas.

Sabemos que en un escultura funeraria del 
mundo ibérico, en concreto en un cipo funerario 
de la necrópolis de Coimbra del Barranco Ancho 
(Jumilla, Murcia), en la tumba 70, fechada entre el 
350 y el 325 aC, un jinete pisa con su caballo una 
liebre (Muñoz, 1983, 1987; García, 1994, 1997).

Ciertas leyendas cosmogónicas vinculan a la 
liebre con el robo del fuego sagrado y su entrega y 
difusión entre los hombres (Fernández, Hernández, 
1999).

La liebre de Las Bojadillas o la de la Fuente del 
Sabuco I, en consecuencia, ¿muestran un carácter 
funerario o de trascendencia hacia el más allá? ¿Se 
trata de una sencilla escena venatoria? ¿Es una 
metáfora del camino iniciático del chamán?

Seres sobrenaturales: la estética de los peinados 
y tocados y los seres geminados (Fig. 8)

La existencia de los enormes y amplios 
tocados que lucen tanto los varones como las 
mujeres en el arte rupestre del Campo de San Juan 
y de su entorno, permite afi rmar que se trata de una 
característica iconográfi ca de dicha área cultural del 
Alto Segura. Los cazadores y recolectores de las 
serranías que recorrieron los territorios montañosos 
de las actuales provincias de Albacete y Murcia, 
difundieron dicho modelo como una manera de 
expresar, acaso, la sacralidad, las emanaciones de 
lo divino, la presencia de los seres primordiales y 
numinosos.

Algunos autores como Anati (2002a, 46) han 
considerado que este tipo de representaciones 
fantásticas de seres humanos, con máscaras 
faciales o con cabezas de fl or, según casos, podrían 
derivar de alucinaciones a partir de la ingestión 
de estupefacientes o ser la antropomorfi zación 
de energías naturales y de espíritus de héroes 
ancestrales. Los casos en el continente africano 
y, en concreto, en las estaciones del Sahara, son 
múltiples (Dupuy, 1999). Hay autores que rechazan 
toda relación de los tocados singulares con el 
chamanismo y prefi eren vincularlos a conceptos 

Figura 8. Ser sobrenatural con tocado de ramajes y ante 
un ciervo, acaso su epifanía. Bojadillas VII (© A. Alonso 

y A. Grimal).

próximos al animismo (Soleilhavoup, 2005). Otte 
(2006, 28), por el contrario, defi ende la idea de que 
los tocados dobles y singulares podrían aludir a que 
el ser humano que lo ostenta está poseído por la 
divinidad; o que se trata de un símbolo que expresa 
la emanación y surgencia del alma del chamán, que 
emerge del cuerpo.

Hace muchos años, Wernert (1916, 34) 
y luego Hernández Pacheco (1918, 22 ss), ya 
plantearon la posibilidad de que determinadas 
fi guras extrañas o monstruosas del arte levantino 
se representaran difuntos o antepasados. No 
sabemos cuántas fi guras o escenas del arte 
rupestre levantino pudieran ofrecer un signifi cado 
funerario, que es uno de los aspectos básicos en 
la antropología de nuestra especie y cuyo temor ha 
afectado a los seres humanos desde las primeras 
culturas de Mesopotamia, como demuestra Erica 
Couto (2005). Los seres con ramajes en la cabeza 
del Campo de San Juan podrían caer dentro de esa 
tipología de personajes inquietantes.
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En Las Bojadillas I de Nerpio, los tocados 
rituales aparecen en la fi gura femenina número 27, 
la que muestra una probable postura de parto o de 
fecundidad. En las masculinas las que presentan 
los números 13, a la izquierda y arriba de la 
composición; el 137, a la derecha y arriba, como 
cerrando un díptico; el 38, un varón con arco no 
violento que levita sobre un toro, hacia el centro 
izquierda de la composición; y la 95, hacia el centro 
derecha y asociado a un ciervo.

En las Bojadillas II, los tocados se complican y 
agrandan según la escala que mantienen respecto a 
la anatomía humana femenina (caderas anchas, ya 
que no hay visualización de senos): fi guras 1 y 3.

En las Bojadillas VII un arquero con 
espectacular tocado, el número 86; el varón con 
arco, número 125, bajo dos espléndidos ciervos; y la 
fi gura, probablemente femenina, 131, situada frente 
a un ciervo, acaso aludiendo a ritos de propiciación 
de la fecundidad.

El modelo de los tocados especiales se 
multiplica por doquier. Como decíamos, esta moda 
del tocado se expande lejos. Sabemos que en 
Barranco de la Mortaja (Minateda, Hellín, Albacete), 
unas pinturas esquemáticas lo reproducen (Breuil, 
1935). Pero es una irradiación única y extraña; 
al menos hasta el presente, ya que Alonso ha 
reconstruido en el llamado Abrigo de Los Cortijos, 
una fi gura naturalista de arquero varón con dicho 
tocado.

En la zona del Campo de San Juan, el 
tocado globular se repite en la pareja de posibles 
divinidades femeninas de La Risca (Moratalla, 
Murcia). Javier García del Toro afi rma que se trata 
de dos damas en danza, sin descartar una posible 
escena familiar de madre e hija o una plasmación 
de una dea con su sirvienta; incluso una escena 
de tauromaquia (García del Toro, 1986-1987). Pero 
si atendemos a las sugerencias de Mircea Eliade 
(2001, 185 ss) encontramos que con frecuencia 
en las mitologías primitivas los gemelos divinos o 
humanos participan activamente en ritos y en mitos 
de creación cósmica y se muestran con frecuencia 
como antepasados míticos de los grupos humanos. 
Que tal tema fuera pintado en La Risca es posible; 
pero no hay nada seguro.

Sin desestimar esas opciones, nosotros 
queremos destacar que los peinados esferoides 
aparecen asociados a un típico gesto de los brazos 
y manos: uno replegado sobre la cabeza, otro 
parcialmente doblado y dirigido hacia adelante, como 
entregando una ofrenda o mostrando una dádiva 
divina a los mortales. Los gestos de ambas damas 
de La Risca son exactamente iguales a los que 
descubrimos en el Cerro Barbatón (Letur, Albacete) 

(Alonso, Grimal, 1996) y que nosotros interpretamos 
como una magnífi ca escena de hierogamia (Jordán, 
Molina, 1997) de un valor incalculable, única en 
toda Europa. Iguales a los descubiertos en Solana 
de las Covachas (Nerpio, Albacete) (Alonso, 1980) 
y que nosotros consideramos una reverencia o 
admiración de una cohorte de arqueritos cazadores 
ante una divinidad masculina de la caza (Jordán, 
1998; 2001). Semejante actitud y posición de brazos 
y manos, vinculada a grandes tocados, la muestran 
también fi guras femeninas (número 140, 149, 153, 
159) de Solana de las Covachas cuando tocan con 
sus manos a ciervos pintados.

Otras damas que aparecen con esos tocados 
rituales, a tenor de los calcos y trabajos de Alonso, 
las encontramos en El Rincón de las Cuevas y en 
Benizar 0 (Moratalla) (Alonso, Grimal, 1998, 1, 3 y 
4). Pero también, siguiendo los calcos de Mateo 
Saura, en Fuente del Sabuco I (Fig. 12) y en La 
Risca III (Fig. 30). Incluso llega a comarcas tan 
lejanas como la de Mula, en concreto en la estación 
rupestre de El Milano.

En el Calar de la Santa (Moratalla, Murcia) 
(Beltrán, 1972), el arquero que acecha de rodillas 
a una cierva no luce un tocado singular, sino un 
elemento más discreto como un gorrito, tal vez con 
plumitas, semejante al que adorna la cabeza de uno 
de los chamanes de La Vieja de Alpera, el situado 
a la izquierda del gran chamán emplumado de esa 
estación. Su propio arco, grande y de triple curva, 
es comparado también por Beltrán como semejante 
a los usados por los cazadores de Alpera. Ambos 
elementos nos podrían indicar que hubo contactos 
directos entre ambas comunidades y zonas; o que 
se conocían; o que visitaban ambos territorios de 
caza y recolección.

En algunas de nuestras prospecciones, en 
días nítidos de otoño o de primavera, después de 
las lluvias que limpian la atmósfera, la visibilidad 
desde los calares y cumbres de Moratalla alcanza 
sin problemas, desde los 1300/1400 metros de 
altitud, la lejana comarca de Hellín y Tobarra 
(600/700 metros de altitud), e incluso se adivinan, 
en el remotísimo horizonte azul, las montañas que 
rodean la ciudad de Almansa. Justo detrás está La 
Vieja de Alpera. Tanto en Cañaíca del Calar, como 
en Alpera, las principales escenas no creemos que 
sean de caza, sino que refl ejan ritos de carácter 
chamánico, ritos de tránsito y contactos con lo 
sagrado.

De singular valor son las parejas de dobles 
damas de La Risca I y III. La presencia de damas 
duplicadas es un arquetipo y un mito repetido en 
numerosos pueblos de cazadores, entre ellos los 
australianos (Eliade, 1973, 99 ss.; 107 ss.). Las damas 
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gemelas en gestos, ropajes, tocados y actitudes de 
La Risca, que brotan además de ciervos entendidos 
como epifanías de su poder (Mateo, 2005, 62, 72; 
fi g. 65, 74), pueden estar indicando una dualidad 
permanente en el pensamiento humano: vejez/
juventud; virginidad/maternidad;… Las llamadas 
“hermanas” son las que enseñan a los humanos 
los ritos de iniciación y en los misterios sagrados 
(Eliade, 1973, 61 ss.).

Los tocados en ramajes y fl ecos. La roca que 
llora (Fig. 8)

Determinados tocados de fi guras esquemáti-
cas que aparecen en los abrigos de la espectacular 
meseta de Benizar (Alonso, Grimal, 1997), toda ella 
horadada por decenas de amplios y grandiosos co-
vachones, ya sea en el Abrigo de la Fuente (Mateo, 
1991; 2005, 3, 32) o en el de Benizar III (Mateo, 
2005, 117, 101), muestran una tipología diferente 
a la de los tocados antes aludidos en forma glo-
bular o de cofi a. Se trata de tocados a modo de 
ondas, fl ecos o ramas que cuelgan de la cabeza 
de los antropomorfos y cuya explicación, a causa 
de las ondulaciones o sinuosidades que muestran 
sus líneas, podría vincularse a una exaltación o ve-
neración por las aguas. Bader nos ofrece dos ex-
celentes mapas con la distribución del motivo de 
los tocados de ramajes en la región geográfi ca que 
abarca desde el Alto Segura hasta el río Júcar y la 
serranía de Alicante (Bader, 2004, 63, fi g. 12; 66, 
fi g. 16). Estos tocados de ramajes y ondas apare-
cen en Concejal III, Solana de las Covachas (Ner-
pio, Albacete), Hornacina, Bojadillas II y VII (Nerpio, 
Albacete), Benizar III (Moratalla, Murcia).

Pero ondas no vinculadas a seres humanos 
también surgen y brotan en Cantos de la Visera II 
(Yecla, Murcia), en La Vieja (Alpera, Albacete) y en 
La Araña (Bicorp, Valencia).

Lo que exponemos ahora carece de demos-
tración; pero nuestra observación detenida e íntima 
del paisaje, con una experiencia en la montaña de 
décadas (desde los quince años), creemos que nos 
ha forjado una sintonía con los paisajes de serra-
nía, semejante, en cierto modo, a la que ttde aque-
llos cazadores y recolectores. Con frecuencia de 
las hendiduras de los cingles surgen rezumaderos 
por donde es parida el agua de manantiales o por 
donde chorrea y destila en lágrimas. En aquellos lu-
gares son habituales plantas adaptadas a vivir col-
gadas en las rocas (higueras, hiedras…), bebiendo 
del líquido que mana de la piedra y mostrando un 
aspecto de fl ecos… como los antropomorfos es-
quemáticos. ¿Son en consecuencia dichas fi guras 
representaciones de divinidades de las rocas y de 

las aguas? Mateo Saura también sugiere esa posi-
bilidad (Mateo, 2005, 31). Y, en efecto, en el abrigo 
de La Fuente de Moratalla (Mateo, 1991, 236, fi g. 5) 
se observa perfectamente cómo junto a una serie 
de líneas onduladas en paralelo, emerge, surge, un 
antropomorfo con tocado ritual de líneas onduladas 
en paralelo, indicando con ello que el ser, proba-
blemente una divinidad o una manifestación de la 
naturaleza, comparte la sustancia y las cualidades 
de las ondas.

Las Bojadillas VI. El gran toro central y la técnica 
del rayado

El carácter central y emblemático del toro 
de Las Bojadillas VI se asemeja a lo que ocurre 
con las estaciones rupestres del Abrigo Grande de 
Minateda (Hellín) y del Pico Tienda, en la misma 
localidad albacetense, donde sendos toros presiden 
el panel rocoso, con un carácter numinoso, sacral, 
de expresión de la divinidad que se manifi esta y 
refl eja en la piedra. Quizás no podemos afi rmar que 
las grandes fi guras centrales del arte levantino son 
las más antiguas… pero sí parecen emblemáticas, 
primordiales, por ocupar esa parte central del 
panel.

Hay igualmente, según detectaron en su día 
Viñas y Romeu (1975-1976, 242), una semejanza de 
la técnica del relleno de pinturas mediante líneas en 
el interior de los cuerpos y siluetas de los animales, 
entre lo que se observa en Las Bojadillas y lo que 
se aprecia en la cercana estación del Cañaíca del 
Calar, pero también con las lejanas de Minateda 
(Hellín), La Vieja (Alpera), Cantos de la Visera 
(Yecla), La Sarga (Alcoy, Alicante), alcanzando La 
Araña (Bicorp, Valencia), La Valltorta (Castellón). 
Esta técnica del “relleno con trazos”, como señalan 
los autores citados, abarcaría un gran triángulo 
geográfi co que desde la Sierra del Segura se va 
abriendo hacia el Levante.

Las Bojadillas VII. Los arqueros nadadores 
(Fig. 9)

Hay una muy singular composición en Las 
Bojadillas VII. Se trata de una serie de arqueros 
cuya posición no es la “lógica”, en vertical, sino 
que aparecen en horizontal, sin una causa racional 
que justifi que esa navegación o vuelo por el panel 
rocoso (fi guras 161 a 180 de Anna Alonso). Autores 
que han analizado esta extraordinaria orientación 
con frecuencia se limitan a decir que se trata de 
fi guras cuyos cuerpos “ son paralelos a la línea de 
la base del abrigo”.
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Semejantes “despropósitos” pintados por 
los artistas del mesolítico ya aparecían en el Cerro 
Barbatón de Letur, estación rupestre muy próxima y 
visible desde el paraje de Las Bojadillas, lo que nos 
indica que se trata de un motivo o recurso propio del 
Campo de San Juan y sus aledaños. Aquí, en Cerro 
Barbatón, hay varios hombres que aparentemente 
caen al vacío de cabeza, en posición invertida, con 
sus arcos. Se encuentran junto a la escena de la 
gran Dama-Diosa que tutela la crianza y gestación 
del niño introducido en una bolsa de iniciación que 
pende de su codo y que aparece acompañada de un 
vigoroso arquero varón que le protege o mantiene 
con ella una hierogamia. ¿Podría estar indicando 
que la Diosa-Madre, al mismo tiempo que es capaz 
de crear vida, y de protegerla, también asume 
una función mitológica complementaria, como es 
la de la destrucción de los seres, cuyo sacrifi cio, 
precisamente, permite la creación de nueva vida? 
(Eliade, 1994, 159-169).

En Las Bojadillas VII, dichos arqueros “vol-
cados”, que fl otan o nadan en el éter, no rodean a 
ningún animal, sino que parecen cercar la nada, 

Figura 9. Arqueros fl otantes, que ni cazan ni combaten. En Sudáfrica estas fi guras son consideradas por ciertos 
investigadores como expresiones de los trances y alucinaciones de los chamanes. Bojadillas VII.

(© A. Alonso y A. Grimal).

incrementando así la sensación de onírica espiri-
tualidad. La ingravidez corporal anuncia o presa-
gia el viaje del espíritu hacia otras dimensiones 
para realizar diversas tareas que la tradición en-
comienda al chamán o al hombre medicina. Es 
cierto que en Las Bojadillas, a la izquierda de los 
hombres que “vuelan”, fueron pintados dos hermo-
sos y grandes animales: un caballo corpulento y 
un ciervo de pobladas cuernas, cuya vinculación 
iconográfi ca parece evidente, como si el caballo 
emergiera de las cuernas del ciervo (fi guras 138 
y 140 de Anna Alonso). Y que tras ellos hay otro 
cuadrúpedo incompleto (fi gura 160). Pero en el in-
terior del círculo que generan esos 19 hombres, no 
hay nada que indique presencia del reino animal o 
vegetal.

Pero hay otros casos en Las Bojadillas VII: 
El número 85 que levita sobre un extraordinario ser 
con tocado ritual globular de ondas (número 86) de 
evidente carácter sacral. El número 42, junto a un 
rebañito de cabras. El número 34, sobre un ciervo 
macho de pobladas cuernas. El número 67 y el 
69.… etc.



ARTE RUPESTRE EN LAS BOJADILLAS (NERPIO, ALBACETE) Y EN EL CAMPO DE SAN JUAN (MORATALLA, MURCIA)

41

Estas composiciones de seres humanos levi-
tando, en aparente caos para un hombre occiden-
tal envuelto en la informática, las encontramos en 
estaciones rupestres sudafricanas: Ezeljagdspoort 
(Lewis-Williams, Dowson, Deacon, 1993, 275; fi gs. 
1, 6); y también en el yacimiento De Hoeck, pero con 
animales (Thackeray, 1990, 142; fi g. 3). Incluso en 
Tanzania, en Cheke (Anati, 2002b, 72). Thackeray 
considera que las fi las de animales que ascienden 
o descienden vertiginosamente a lo largo de líneas 
imaginarias, se asocian a trances y constituyen me-
táforas de experiencias chamánicas. Los antílopes 
que en apariencia se precipitan en estaciones ru-
pestres de Sudáfrica no perecen en su desbocada 
carrera, sino que recuperan su posición inicial y se 
mantienen con vida.

Otros seres humanos fl otan sobre las siluetas 
de los antílopes o caen cabeza abajo sobre los 
dorsos de los animales (Lewis-Williams, Loubner, 
1986, 256, fi g. 5.1A; 257, fi g. 5,1B).

Probablemente semejante conjunción, que 
trataba de resaltar la íntima unidad y la simbiosis 
entre el chamán y el animal guía, se podría 
establecer para Las Bojadillas. Sobre los aspectos 
chamánicos de nuestra pintura rupestre en España 
ya hemos insistido bastante (Jordán, 2000); aunque 
haya sido hablar en desierto. Lewis-Williams 
(1988, 18; fi g. 8), asocia esas extrañas posiciones 
con instantes de trance y alucinaciones. Como 
decíamos, el aparente desorden de las fi guras que 
fl otan y la acumulación de animales sin jerarquía 
racionalmente advertida, no debió ser entendido así 
entre los cazadores de nuestro arco mediterráneo: 
el supuesto disparate seguramente constituía 
una extraordinaria gramática o texto visual para 
entender la mitología y captar la cosmovisión.

Los grandes combates

Se trata de uno de los temas clave del 
arte rupestre levantino y que, en apariencia, no 
admite una interpretación alegórica, ya que es 
perfectamente posible que refl ejen tales escenas 
la competencia por los recursos cinegéticos de 
las montañas entre las bandas de recolectores 
y cazadores. Escaramuzas espectaculares del 
Campo de San Juan son las de la Fuente del 
Sabuco, en la aldea del Sabinar, y la del Torcal 
de las Bojadillas, con varias decenas de arqueros 
combatientes (Beltrán, 1970; Molinos, 1986; Mateo, 
1997…).

Otras escenas de combate próximas son 
las del abrigo Sautuola o Molino de las Fuentes 
(Nerpio, Albacete) y la de Minateda (Hellín, 
Albacete). En su día, Beltrán Lloris admitió, para 

entender el signifi cado de estas luchas, razones 
antropológicas, con las que nos mostramos de 
acuerdo: occisiones de jefes ancianos; destrucción 
simbólica de espíritus malignos… (Beltrán Lloris, 
1970). Sin desestimar un confl icto bélico por moti-
vos más prosaicos: la defensa y alimentación de un 
grupo humano frente a otro (Beltrán, 1972). Pero es 
cierto que en ocasiones las razones que motivan 
las contiendas y la agresividad entre bandas, son 
difíciles de determinar y pueden oscilar desde el 
dominio sobre la mujeres hasta el control sobre 
territorios y su caza, pasando por la aparición 
imprevista de plagas. En cualquiera de los casos 
se pueden producir reasentamientos y traslados de 
grupos humanos (Junquera, 1992).

De todos modos, nosotros propusimos para 
la ejecución de Minateda, donde unos arqueros 
pintados con rayas asaetean a un individuo con 
faldas, una interpretación en la que se admitía un 
ritual chamánico de iniciación (Jordán, 1996-1996, 
62 ss.).

COMENTARIOS FINALES

Comencemos por recordar unas considera-
ciones muy antiguas de Levy-Bruhl (1938, 38 ss.), 
cuando indica que la observación de lo extraordina-
rio y de lo insólito en los pueblos primitivos signifi ca 
que la divinidad se hace presente y se manifi esta. 
Probablemente, entre aquellos cazadores y reco-
lectores de serranía del Campo de San Juan, de 
Benizar o de Las Bojadillas, la contemplación de 
ciertos parajes, singularizados por la geología y la 
armonía salvaje de los cingles, les sugería que los 
espíritus, lo hierofánico, se manifestaban en ellos. 
Seguramente una sensación mística recorría su 
pensamiento cuando elegían un paraje y unas ro-
cas para plasmar sus pinturas rupestres. Las cova-
chas del Cerro Barbatón, de La Risca, de Solana de 
las Covachas o de Las Bojadillas, por ser sucintos, 
evocan inmediatamente, tanto por su caótica y a la 
vez armónica disposición y distribución en el cingle, 
como por su belleza geológica, la presencia de lo 
numinoso (Otto, 1994).

De hecho, Mircea Eliade (1983, 42 ss.; 62 ss.; 
1994, 119 ss.; Martín, 1991) recuerda que los pue-
blos primitivos consideran que de la roca emergen 
la vida y las divinidades, ya que se encuentra en 
contacto con el seno de la madre tierra, la que pro-
picia la vida y nutre a los seres (tellus mater; te-
rra mater), tanto los sobrenaturales y divinos como 
los humanos. Hay una verdadera geografía mítica 
donde es posible la reencarnación de los antepa-
sados y donde se realizaban ritos de recreación 
del mundo. Así, los hombres y animales pintados 
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en los paneles rocosos habrían nacido y madura-
do en el amparo de los cingles y de los barrancos 
que penetraban profundamente, cual vaginas, en 
el corazón de las montañas, y se manifestaban en 
las covachas como parte de la creación. Según 
Elkin, los aborígenes australianos afi rman que de 
las rocas y colinas sagradas puede brotar la vida, 
porque no son únicamente piedras, materia, sino 
que gozan de existencia propia (Elkin, 1961, 200) 
Como indica Otte (2006, 13), los pueblos primitivos 
de cazadores y recolectores se hallan impregnados 
de una relación muy íntima entre la naturaleza y el 
espíritu, creativo y trascendente; y también gene-
ran una apropiación mística y religiosa del paisaje 
(Otte, 2006, 18; 41). La restauración reiterada de 
las pinturas contribuía también a mantener con vi-
gor la creación y a expandir la fertilidad cósmica.

Por otra parte, no sabemos a ciencia cierta 
si en el arte rupestre levantino ocurría como en 
el paleolítico, donde con relativa frecuencia las 
sinuosidades, las rugosidades, las fracturas y 
contornos naturales de las rocas en el interior 
de las grutas, sugerían la aparición de siluetas y 
perfi les de animales, como si en verdad brotaran 
de las entrañas de la tierra o procedieran del más 
allá, con un carácter ctónico, sobrenatural, como 
auténticas visiones capaces de otorgar el poder a 
los chamanes (Lewis-Williams, 1997). De hecho, en 
el Campo de San Juan, en concreto en La Risca II, 
Miguel Ángel Mateo Saura y Juan Antonio Gómez 
Barrera observaron que ante el rostro de la elegante 
dama mayor se distingue, según la incidencia de 
una luz difusa, la presencia de un signo estrellado, 
no pintado ni grabado, sino labrado por azar por la 
erosión. La presencia de la doble pareja femenina 
de La Risca en aquel punto concreto tuvo, sin duda, 
una intención sacral, aprovechando la geología y la 
topografía de la covacha.

Igualmente hay en las escenas del arte rupes-
tre levantino no sólo una sensación de misticismo, 
sino evidencias o vestigios de relatos cosmogóni-
cos, míticos, aunque se nos muestren ininteligibles 
porque carecemos de parte de los códigos y porque 
otra parte sea rescatada o reconstruida mediante 
analogías o coincidencias culturales y mitológicas. 
Pero, ya sea de forma fragmentaria o mediante al-
gunos segmentos, aquellas imágenes transmitieron 
y fi jaron una cosmovisión. Es posible que desde el 
paleolítico superior se haya producido, como seña-
la Otte (2006, 98), una paulatina desacralización 
de los animales, porque comienzan a representar-
se escenas cotidianas, actitudes naturales y situa-
ciones reales, no míticas. Quizás. Pero en el arte 
rupestre levantino del mesolítico español quedaban 
numerosos vestigios en la pintura del carácter sa-

grado de la fauna; y de algunas especies podemos 
afi rmar que dicho aspecto sacral permanecía prác-
ticamente intacto: toros y ciervos de la cueva de 
La Vieja y de Cantos de la Visera; caballos, toros y 
ciervos del Abrigo Grande de Minateda; ciervos del 
Milano… Los cazadores y recolectores epipaleolí-
ticos no habían olvidado a los seres primigenios ni 
a los ancestros.

La fi gura femenina en posición de parto de 
Las Bojadillas, por ejemplo, no hace sino repetir e 
imitar el parto natural de la tierra; excitar por la se-
mejanza las energías de la fecundidad de la mon-
taña y de las covachas; reiterar el gesto cósmico 
de la Creación. La fertilidad telúrica y humana se 
hallan imbricadas muy íntimamente y se infl uyen y 
alimentan (Eliade, 1994, 124 ss.). Trabajos de an-
tropología han demostrado la existencia de ritos de 
incubación y de nacimiento en algunas cuevas de la 
región de Murcia (España), en concreto en Cueva 
Negra (Fortuna, Murcia), en épocas tan recientes 
como inicios del siglo XX (Jordán, Molina, 2003). 
Las jóvenes de algunas aldeas, como Caprés, acu-
dían a alumbrar a sus hijitos en la penumbra protec-
tora del antro húmedo y umbroso de Cueva Negra, 
donde además le preparaban el primer baño en el 
manantial de la misma cueva, acaso recordando ri-
tos ancestrales que procedían de época romana e 
incluso ibera (Fernández, 2003). Allí, al amparo de 
inscripciones romanas, pintadas en la pared, que 
exaltaban el amor y la pasión, las mujeres parían 
la descendencia de sus familias, cobijadas por la 
piedra, bendecidas por el agua santa y hasta ali-
mentadas por las hierbas santas que brotaban en la 
dicha Cueva Negra. Es más, las parejas de recién 
casados acudían a la fuente de la Cueva Negra a 
beber de sus aguas en la primera noche de novios, 
según nos cuenta Santiago Fernández Ardanaz. En 
consecuencia, cualquier covacha con arte rupestre 
prehistórico, pudo disponer en la prehistoria de se-
mejantes virtudes genésicas y salutíferas. Campbell 
(1991, 70) destacaba la trascendencia que la diosa 
adquiere en la mentalidad y en el inconsciente de 
los pueblos primitivos, aspecto que creemos muy 
desarrollado en los cazadores y recolectores del 
Campo de San Juan de Moratalla. Y resaltaba cómo 
se vinculaba la idea de la diosa muy especialmente 
con la sensibilidad adquirida hacia el paisaje y la 
tierra, entendida como amplio concepto cósmico.

Los estudios de Baring y Cashford (2005) 
revelan la presencia de la Diosa en nuestro in-
consciente desde el paleolítico, con las estatuillas 
de damas fechadas al menos desde el 22.000 aC. 
Ambos autores insisten en el signifi cado religioso 
de las citadas “Venus” (Baring, Cashford, 2005, 27). 
En efecto, las parejas femeninas de La Risca, la 
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dama con tocado globular que gesta en su bolsa al 
infante del Cerro Barbatón y que aparece acompa-
ñada de un espléndido arquero varón subordinado 
a ella, la dama con idéntico parecido que tutela al 
arquero arrobado de El Milano,... etc., constituyen 
verdaderas expresiones del pensamiento trascen-
dente y religioso de aquellas bandas de cazadores 
y recolectores del mesolítico. Y son, indudablemen-
te diosas que no realizan ninguna tarea doméstica 
ni de crianza como pretende Escoriza (2000a), sino 
que presiden rituales o que expresan hierofanías 
de lo sagrado.

No tratamos aquí de negar la indudable y 
extraordinaria participación en el mundo laboral, 
social y material de la mujer en las culturas 
prehistóricas, como muy bien demuestra la 
citada autora (Escoriza, 2002b), ni de negar su 
protagonismo, ni su esencial contribución, (o “el 
dominio del patriarcado en la ciencia arqueológica” 
-sic-), sino de resaltar precisamente uno de sus 
valores fundamentales frente al varón: sus elevados 
contenidos espirituales por cuanto es dadora 
de vida, fi gura maternal y acogedora, protectora 
de cazadores y dispensadora de fertilidad y de 
prosperidad para los que la veneran. Y tales 
elementos se vinculan muy estrechamente con 
la religión de las comunidades prehistóricas, por 
más que el pensamiento materialista intente en 
vano negar los aspectos religiosos, ocultarlos o 
silenciarlos, en una obsesión ideológica difícilmente 
sostenible desde la perspectiva de un análisis 
científi co.

No sabemos nada, tampoco, de qué canti-
dad de signos grabados en las rocas o de restos 
del llamado paleoarte (Bednarik, 2003) se pueden 
o se podrían hallar en el Campo de San Juan. Es 
verdad que la Cueva del Niño (Higss et alii, 1976; 
Davidson, 1980; 1983) no está muy alejada en lí-
nea recta hasta alcanzar el río Mundo. Las pintu-
ras paleolíticas Almagro-Gorbea (1971) las fecha 
a fi nes del solutrense e inicios del magdaleniense 
(aproximádament 16.500-15.500 aC); si bien For-
tea las retrasó hasta un 18.000 aC. Igualmente, es 
muy probable que hayan desaparecido restos de 
manifestaciones artísticas y espirituales en objetos 
y utensilios de madera o realizados en cuernas, 
dibujos en pieles… (Otte, 2006, 41ss.; Bru, 1993) 
Los tatuajes o pinturas corporales de los arqueros 
del Abrigo Grande de Minateda constituyen un in-
dicio importante.

Nuestra preparación académica y personal, 
amén de otras numerosas lagunas, tampoco nos 
permite detectar las posibles alusiones astronómicas 
y de los cuerpos celestes que pudiera haber 
representadas en las escenas de pinturas rupestres 

del arte rupestre levantino o en los grabados sobre 
las rocas (Codebó, 1995; 1997; Domingo, 2000). 
Estamos totalmente ciegos para ver estrellas y 
constelaciones en las rocas.

Estamos convencidos, por otra parte, que 
no todas las escenas que surgen en el arte rupes-
tre levantino son indicadoras de caza; aunque son 
frecuentes dichas instantáneas (Blasco, 1974). 
Esta circunstancia, la escasez de animales heridos 
o cazados también es propia del arte paleolítico: 
según Laming-Emperaire y Leroi-Gourhan, menos 
del 2,50 por ciento para el caso del bisonte, animal 
que padece el mayor índice de escenas de caza. 
Por el contrario, no estamos en condiciones de afi r-
mar nada respecto a posibles “animales de agua”, 
tal y como aparecen en Sudáfrica o en el Sahara 
(Maarten, 2003; Ouzman, 1995; Lewis-Williams, 
1988).

Del mismo modo, existen innegables esce-
nas de escaramuzas o de batallas (Bojadillas, Sa-
buco, abrigo Sautuola,…) entre grupos y hordas, 
probablemente por las piezas de caza ante un au-
mento demográfi co y la rarifi cación de las especies, 
sin desdeñar los primeros síntomas de una aridez 
del clima (Martínez, 2003) o por otras razones no 
cinegéticas ya aludidas (Junquera, 1992), ya que 
la variedad de fuentes de aprovisionamiento para 
nuestra especie son extraordinarias en el estadio de 
los cazadores y recolectores (Politis et alii, 1997).

Al margen de las escenas cinegéticas, sabe-
mos que los pueblos primitivos muestran una es-
pecial reverencia por los animales salvajes cuando 
los abaten o los consumen, alcanzándose incluso 
entre ellos la creencia de que los animales son en-
carnaciones de la divinidad y que gracias a su pre-
sencia se obtienen visiones que iluminan el camino 
de los seres humanos (Baring, Cashford, 2005, 47). 
Autores tan racionales como Leroi-Gourhan (1983) 
no han dudado en destacar la existencia de seres 
sobrenaturales en las pinturas paleolíticas, ni han 
negado el carácter extraordinario de los seres, hu-
manos y animales, acéfalos, ápodos, híbridos, en-
mascarados, deformes, cornudos o disfrazados, 
como refl ejo del imaginario del pensamiento de 
aquellos cazadores. Imaginario que con toda pro-
babilidad era transmitido de fuego en fuego y de 
encuentro en encuentro.

Los interesantes trabajos de Rozoy (1988; 
1994), indican que en ocasiones los pueblos 
cazadores practican sus actividades cinegéticas 
lejos de sus áreas de hábitat estacional y en 
aquellas, donde cazan, marcan los territorios con 
sus expresiones artísticas. Rozoy observó ese 
fenómeno en el magdaleniense francés, cuando 
advirtió que grupos paleolíticos abandonaban 
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a fi nales de primavera su hábitat invernal de la 
cuenca de París, donde los hallazgos de arte son 
extremadamente raros, y marchaban hacia las 
Ardenas, donde los hallazgos de manifestaciones 
artísticas son muy frecuentes, para depredar sobre 
los renos durante el verano. Así, aparecían territorios 
ocupados habitualmente como morada, territorios 
visitados como espacios de aprovisionamiento y 
territorios transitados episódicamente. Es difícil 
determinar, en nuestro mesolítico, si el Campo 
de San Juan, con todo el conjunto de decenas de 
estaciones rupestres, fue un inmenso cazadero 
donde además las bandas de arqueros y 
exploradores representaban sus anhelos, sus mitos 
y la fauna que observaban o abatían. Otros parajes, 
como el valle de Socovos y las montañas de Férez, 
inmediatamente al norte del Campo de San Juan, 
en apariencia y de momento, se muestran vacíos 
de poblamiento mesolítico y hay total ausencia 
de grabados y de pinturas de arte levantino (sí 
aparece la estación esquemática de Solana del 
Molinico de Socovos). El tema de los desiertos 
artísticos y/o poblacionales y sus causas, se nos 
muestra extraordinario. Pero nos faltan, además 
estudios que aborden las relaciones sociales, sus 
jerarquías,… (Costopoulos, Vaneeckhout, 2005).

Las escenas que se contemplan en los 
rincones de las covachas constituyen auténticas 
narraciones de carácter religioso y exposición 
iconográfi ca de mitos de diversa complejidad. Poco 
o nada hay de decorativo (Lewis-Williams, 1988, 1-
2), sin negar por ello la sensibilidad estética de los 
artistas del arte rupestre levantino. Su bestiario, que 
seguramente ha pervivido en el folklore popular en 
multitud de cuentos y leyendas, constituye en parte 
un conjunto de alusiones alegóricas que no siempre 
alude a necesidades perentorias de subsistencias o 
de expresiones de relaciones sociales.

Muy probablemente aquellos cazadores del 
Campo de San Juan no eran ya paleolíticos, pero 
determinados rasgos de su mente y de sus mitos 
(hierogamias, hierofanías, androginia, la trascen-
dencia de lo femenino en el arte, chamanismo, la 
veneración por las fi guras de los animales, meta-
morfosis en animales...) todavía les vinculaban al 
mundo paleolítico, al menos al magdaleniense tar-
dío, donde aparecen seres híbridos y cuando el 
ser humano no domina totalmente la creación y es 
representado de forma disimulada y marginal. Por 
otra parte, los artistas del arte rupestre levantino 
muestran rasgos novedosos que le podrían aproxi-
mar a modos de vida neolíticos (proximidad a los 
valles fl uviales donde sería posible sembrar deter-
minadas semillas; luchas y guerras entre bandas 
por los recursos y los espacios vitales del paisaje 

porque ya no existe una abundancia extrema de 
caza, protagonismo de los arqueros como seres 
humanos…). No estamos capacitados tampoco 
para determinar con precisión cronologías absolu-
tas ni relativas. Para ello y los debates que generan 
las adscripciones cronológicas remitimos a artícu-
los especializados (Mateo, 2005; 2006; Martí, Ca-
banilles, 2001; Hernández, 2000; Rodríguez, 1997; 
Llavorí, 1988;… etc.).

Desde el comienzo de nuestra singladura 
nos inclinamos muy favorablemente por la hipótesis 
del chamanismo (Lewis-Williams, 1997), fruto 
de nuestras lecturas antropológicas, y siendo 
conscientes de que hemos recurrido también a las 
analogías como método orientativo y válido (Lewis-
Williams, 1991). Y si bien, entendemos que existen 
otras muchas posibilidades teóricas para captar y 
comprender el arte rupestre postpaleolítico -(ritos de 
tránsito; arrobamiento ante la creación; expresión 
de relatos míticos y cosmogónicos)- y aunque 
somos conscientes de los trabajos que critican esa 
apertura de horizontes interpretativos, de una forma 
radical (Martínez, 2003) o matizada (Layton, 2000), 
no abandonamos ni obviamos esa puerta.

El estudio de las fi guras y de los estilos en 
el arte rupestre levantino, por otra parte, nos ha 
proporcionado en los últimos años una magnífi ca 
serie de monografías realizadas por investigadoras 
muy metódicas y disciplinadas que destilan 
preciosos datos etnográfi cos, de localización, de 
superposiciones de las fi guras, de composiciones 
de las escenas y de posibles escuelas o núcleos 
artísticos. Nos referimos, por ejemplo, a los trabajos 
de Inés Domingo Sanz (2005) o a los de Sara Fairén 
(2004; 2006). Nosotros, es inútil negarlo, somos 
absolutamente incapaces de tan fundamentales 
aportaciones, frutos de una observación paciente 
y de un método riguroso, y derivamos hacia los 
piélagos de las interpretaciones, tan lábiles y sutiles 
como atrayentes y escurridizos.

Pero estamos convencidos, aunque nuestras 
propuestas nunca pretenden ser excluyentes y 
únicas, que hay detrás de numerosas escenas del 
arte rupestre levantino una serie de mensajes de 
contenido mítico y místico. Esos mensajes serán 
casi opacos en la lectura de su gramática. Mas la 
acumulación de modelos iconográfi cos constantes 
y extendidos por amplios territorios, a veces con 
raíces paleolíticas, sin carácter aleatorio o fortuito, 
en realidad reducidos a escasas variantes, indican 
un lenguaje patrimonial y común entre bandas, 
coherente, y una trascendencia y espiritualidad en 
las representaciones artísticas, apenas traslúcidas. 
La iconografía de aquellos cazadores y recolectores 
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del mesolítico peninsular, es una permanente 
metáfora de su cosmovisión.
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