
INTRODUCCIÓN

El análisis de las formas, desglosándolas en
estructuras iconográficas, aplicado a las represen-
taciones pintadas en la Cueva del Tajo de las Figu-
ras y otros abrigos con manifestaciones rupestres de
Sierra Momia, en el Campo de Gibraltar –cavidades
desarrolladas en la arenisca silícea que caracteriza
las sierras que bordean la antigua laguna de La
Janda, en el parque natural de Los Alcornocales–,
nos ha permitido cuestionar criterios establecidos al
abordar el estilo. Este planteamiento nos ha lle-
vado también a definir especies animales de manera
menos subjetiva. La relación entre el arte levantino y
el arte del Tajo de las Figuras, que fue una cons-
tante en la historiografía, probablemente obedezca a

una similitud de temas que reflejan la ideología y
simbología de unas sociedades cazadoras recolec-
toras que podríamos situar a partir del holoceno ini-
cial. No tienen que derivar necesariamente el uno
del otro. En este momento creemos que deberíamos
observar las manifestaciones rupestres postpaleolí-
ticas de la península Ibérica, tema que nos ocupa
ahora, como un puzzle con secuencias en las que
puede haber interacciones diacrónicas y sincrónicas,
pero no rígidas evoluciones estilísticas. 

En otros trabajos nos hemos ocupado de
diferentes aspectos técnicos al abordar estos
documentos. En este artículo pretendemos
esbozar algunos apuntes relacionados con el estilo
y la temática1. Nuestro objeto de estudio serán,
como ya hemos avanzado, las manifestaciones
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artísticas localizadas en los abrigos rocosos de
Sierra Momia2. 

Actualmente parece que va definiéndose una
unidad conceptual entre el neolítico y el calcolítico,
como demuestra el arte mueble y los fragmentos
cerámicos decorados que van apareciendo en
Andalucía central, los cuales pueden relacionarse
espacialmente –y t ipológicamente– con las
representaciones parietales esquemáticas de las
cavidades subterráneas de las sierras Subbéticas.
Probablemente sería en este momento cuando en
el Campo de Gibraltar se introducirían temas
extraños hasta entonces, posiblemente al mismo
tiempo que se adoptan nuevas tecnologías –e
ideologías y simbologías (religión?)– (economías
productoras). 

El Abrigo de la Laja Alta, con una temática
especialmente interesante –embarcaciones–,
presenta una última fase pictórica que puede
fecharse a f inales de la edad del bronce.

Aportamos también aquí una nueva interpretación
de los motivos pintados en esta cavidad. 

LA CUEVA DEL TAJO DE LAS FIGURAS
(SIERRA MOMIA, BENALUP-CASAS
VIEJAS)

La compleja gama cromática de este lugar
(Fig. 1) podría llevar a suponer diferentes fases cul-
turales3. Sorprende, sin embargo, observar que en
todos los momentos encontramos representadas
figuras tanto de tendencia naturalista como esque-
mática (exceptuando las pinturas blancas, que por
otra parte están infrapuestas a toda la serie roja).
Tonalidades tan alejadas como la 2 o 14 –tomando
siempre el matiz más saturado de cada representa-
ción–, por ejemplo, significativas por el importante
número de figuras que implican, ofrecen porcentajes
muy similares de motivos de tendencia naturalista y
esquemática (alrededor del 60 y 30 por ciento res-
pectivamente) (Gráfico 1), si bien es cierto que en
las últimas fases predominan los cuadrúpedos de
tendencia esquemática y desaparecen las figuras
humanas de tendencia naturalista, pero este hecho
queda ampliamente contrastado por la continuada
representación de aves de tendencia naturalista.
Prescindiendo de cuantificaciones y analizando, casi
aleatoriamente, algunas figuras o composiciones
vemos que dos cuadrúpedos (01. 034 y 01. 035)4,
afrontados y yuxtapuestos, de una misma fase pic-
tórica (rojo claro – amarillo rojizo, M.)5 10R 6/8 –
5YR 6/8, 5 – 2), que incluso podrían constituir una
escena, son claramente naturalista uno y esquemá-
tico el otro (Fig. 2). El ave 01. 055 (amarillo rojizo, M.
5YR 6/8, 2) es idéntica a la avutarda 01. 623 (rojo
castaño, M. 10R 4/6, 14) (tendencia naturalista),
hasta el punto de que la identificación de la primera
depende de la segunda (que permite considerarla
con relación a la escena representada) (Lám. II, 2).
A su vez esta última comparte la misma tonalidad
que los cuadrúpedos 01. 540 y 01. 542 (tendencia
esquemática). Los ejemplos son innumerables. Lo
mismo sucede si analizamos las diferentes partes de
un mismo zoomorfo, el ciervo, cuando se repre-
senta provisto de cornamenta. Los ejemplos 01.
249 y 01. 883 exhiben cornamentas muy naturalis-
tas, equiparables con el resto del cuerpo. En los
casos 01. 501, 01. 503 y 01. 682 la cornamenta pec-
tiniforme concuerda con un tronco y extremidades
del mismo tipo, pero en los 01. 011, 01. 049, 01.
075, 01. 077 y 01. 267 hay una aparente contradic-
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Gráfico 1.- Gama cromática y figuras de tendencia
naturalista o esquemática de la Cueva del Tajo de las
Figuras. 1.- amarillo rojizo (M. 5YR 7/8), 2.- amarillo

rojizo (M. 5YR 6/8), 4.- rojo claro (M. 2. 5YR 6/8), 5.- rojo
claro (M. 10R 6/8), 6.- rojo claro (M. 10R 6/6), 7.- rojo

(M. 2. 5YR 5/8), 8.- rojo (M. 2. 5YR 4/8), 9.- rojo (M. 10R
5/8), 10.- rojo (M. 10R 4/8), 11.- rojo (M. 2. 5YR 5/6),

12.- rojo (M. 10R 5/6), 13.- rojo castaño (M. 2. 5YR 4/6),
14.- rojo castaño (M. 10R 4/6), 15.- rojo castaño carmín
oscuro (M. 10R 3/6) y 16.- rojo castaño carmín oscuro
(M. 10R 3/4). Se han eliminado las tonalidades que no

presentan ningún motivo de este tipo.



ción entre el esquematismo de las cuernas y el
naturalismo del resto de la figura, sin que pueda
resolverse acudiendo a una explicación evolutiva
relacionada con la estratigrafía cromática (Figs. 3, 4,
5). 

Algunas figuras, por otra parte, se repintan con
posterioridad a su ejecución inicial. En algunas
escenas una o varias presentan una tonalidad muy
intensa en comparación a las restantes, fenómeno
que únicamente puede explicarse como un repinte
total del motivo, siendo inverosímil pensar en una
degradación diferencial del pigmento o soporte
rocoso en un espacio tan reducido. Esto ocurre de
manera evidente, por ejemplo, en la figura 01. 393
(rojo, M. 10R 4/8), relacionada con las 01. 383 a 01.
392 (rojo, rojo claro y amarillo rojizo, M. 10R 5/8, 6/8
y 5YR 6/8) (Lám. I, 1). Las manifestaciones de las
últimas fases pictóricas serían tanto aquellas que
fueron pintadas posteriormente como las sucesiva-
mente repintadas. No se observa en ningún caso
parte de la silueta anterior, lo que ante la evidencia

de auténticos repintes totales sólo puede ser debido
a una minuciosidad técnica admirable. La conclusión
obvia es que a pesar de que la composición global
de la Cueva del Tajo de las Figuras se pintó durante
un espacio de tiempo prolongado, como nos
demuestra el análisis técnico, el estilo parece refle-
jar un mismo momento cultural (Gráfico 2). 

Aunque generalmente no se aprecian detalles
muy cuidados, como ocurre en el arte levantino
(Beltrán, 1968) –arcos, tocados, corvejones, pezu-
ñas...–, en que los conceptos anatómicos de los
antropomorfos y zoomorfos se reflejan de manera
realista, y aparentemente parece que estemos ante
un arte basado técnicamente en el trazo simple
–patas o piernas, brazos, cuello, orejas, cola, cor-
namenta..., se resuelven habitualmente con un sim-
ple trazo–, se documentan también intentos de
esbozar otras partes como la verga, las ubres, una
posible barba, la lengua, las alas, los dedos del
pie, el pico, el falo..., no exentas en determinadas
ocasiones de cierto realismo. Esto es lo que ocurre
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Gráfico 2.- Motivos pintados de la Cueva del Tajo de las Figuras. La intensidad mínima indica el color original y la
máxima al de la parte repintada. 
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en varios cuadrúpedos, en los que las orejas se
dibujan de forma redondeada o apuntada (01. 066,
01. 088, 01. 199, 01. 224, 01. 227, 01. 237, 01. 239,
01. 240, 01. 241, 01. 249, 01. 437, 01. 776, 01.
791...), o se perfila el morro (01. 088, 01. 146, 01.
229, 01. 432, 01. 489, 01. 517...), generalmente
también apuntado, formas que no son resultado
sencillamente de la aplicación de la pintura a partir
de un simple trazo, aunque no siempre es posible
precisar este extremo, ya que algunos trazos pue-
den finalizar de forma redondeada o apuntada sin
que esto implique ninguna intencionalidad. Por otra
parte, aunque las cabezas se resuelvan a partir de
trazos simples o esquemas geométricos hay algu-
nas que adoptan cierto realismo (01. 461 y 01. 471),
abriendo la boca (01. 011, 03. 008 y 05. 001)6,
marcando la testuz (01. 451) o dibujando la cabeza
y las orejas de forma muy característica (01. 860).
En 16 cuadrúpedos, entre ellos 10 cérvidos, y 7
aves, siempre de tendencia naturalista, se finalizan

las patas con una forma muy especial que hemos
denominado “pies”, que nada tienen que ver con las
pezuñas y mucho menos con los de las aves, aun-
que en alguna representación podría establecerse
una cierta analogía con los pies palmeados. Es un
convencionalismo específico de este tipo de arte
(Figs. 3; 5). 

NATURALISMO, ESTILIZACIÓN,
ESQUEMATISMO Y ABSTRACCIÓN

H. Breuil (1933a; 1933b; 1933c; 1935) esta-
bleció para clasificar estilísticamente las manifesta-
ciones rupestres esquemáticas cuatro categorías,
naturalismo, seminaturalismo, semiesquematismo
y esquematismo. Como sinónimo de esquemático
se utilizaba también el adjetivo convencional. De
hecho estos dos términos llegan, en la traducción
del libro Rock paintings of Southern Andalusia
(Breuil, Burkitt, 1929) a sustituir a otro, estilizado,
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Figura 1.- Cueva del Tajo de las Figuras. 



identificándolo así también como sinónimo. P.
Acosta (1968) siguió esta clasificación en su cono-
cida síntesis elaborada durante los años sesenta. 

Esta terminología, válida en un primer
momento en que el arte esquemático se definía
como tal, pronto empezó, a medida que se profun-
dizaba en los estudios regionales, a presentar pro-
blemas, especialmente en lo que se refiere a la
frontera entre las figuras seminaturalistas y semies-
quemáticas, que se veía subjetiva (Jordá, 1978,
103, 125, 129). López, Soria intentaron solucionar la
problemática a partir de un sistema cuantitativo
(índice de naturalismo), que mantenía los cuatro
conceptos pero permitía definirlos más categórica-
mente (López, Soria, 1988, 1995; Soria, López,
1989). Esta escala es útil para el Sudeste de la
península Ibérica, en donde los autores han podido
determinar convencionalismos formales como los de
las figuras seminaturalistas de Sierra Morena orien-
tal (cápridos y cérvidos), y existe un proceso de
esquematización (Ripoll, 1983) con interesantes
implicaciones evolutivas y cronológicas (López,
Soria , 1995), pero no creemos que pueda estable-
cerse una cuantificación que permita englobar todo
el arte prehistórico7, sino que el estilo debe tomarse
como un elemento más que junto a las técnicas y
procedimientos pictóricos y la temática nos permita
aproximarnos a la interpretación de unas manifes-
taciones artísticas en función de sus peculiaridades
propias. Una clasificación tipológica válida para el
Sudeste peninsular, con una problemática específica
relacionada con el arte levantino, puede suponer un
cierto encorsetamiento si la aplicamos a Sierra
Morena septentrional, por ejemplo, en donde la

ausencia de figuras naturalistas es evidente y el alto
grado de esquematización o abstracción permite
elaborar cuadros tipológicos precisos de formas que
se repiten (Caballero, 1983). 

Parece obvio, sin embargo, que términos
como naturalismo, estilización, esquematismo o
abstracción nos ayudan a establecer definiciones
apropiadas8. Algunos autores han puesto en tela de
juicio la utilización del concepto abstracción9, aun-
que siguiendo sus razonamientos también podría
plantearse una argumentación contraria10. Dejando
aparte estas cuestiones es evidente que estamos
acostumbrados a entender por abstracción tanto la
concentración o simplificación de la forma natural,
que puede llegar a casos extremos en los que el
tema original ya no sea reconocible para el ojo no
iniciado, como el empleo de formas inexistentes en
la naturaleza a las que se dota de significado sim-
bólico (Giedion, 1981, 46), aunque las figuras o
escenas naturalistas también pueden tener un sig-
nificado simbólico que vaya más allá de la simple
apariencia. Otros términos, como esquematismo,
también podrían cuestionarse, y de hecho ha suce-
dido, no sólo con relación a un proceso artístico sino
a la tipificación del estilo que define un período cro-
nológico (Acosta, 1983, 15). Hemos querido evitar
caer en precisiones epistemológicas, que aún
siendo importantes no solucionan el problema. Cual-
quier terminología puede ser cuestionada y difícil-
mente una sistematización general será útil si que-
remos adaptarla a un marco espacial o cultural más
restringido11. Lo mismo ocurre ante la pretensión de
generalizar conclusiones obtenidas a partir de luga-
res concretos a zonas y horizontes cronológicos
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Figura 2.- 01. 034 y 01. 035.  



MARTÍ MAS CORNELLÀ

más amplios12. En este artículo se ha optado por uti-
lizar la terminología clásica, sistematizada por E.
Ripoll Perelló (1983, 27), adaptándola a las carac-
terísticas de nuestro objeto de estudio. El estilo es
importante, todavía no estamos en la era postesti-
lística (Lorblanchet, Bahn, 1993), como muy bien
remarcaron los propios autores del término (Van,
Lorblanchet, 1994), pero no hay que utilizar el estilo
como si fuera una panacea, sino como un elemento
más, para interpretar el arte prehistórico, y que está
sujeto, al igual que otros aspectos a la subjetividad
inherente a la propia percepción (Hodder, 1988, 28-
31), subjetividad que no puede eliminarse cuantifi-
cándola sino que puede ser minimizada simple-
mente asumiéndola. 

TIPOLOGÍAS

Ya desde el inicio de las investigaciones sobre
arte postpaleolítico en la península Ibérica hubo
una clara tendencia a definir tipológicamente las
representaciones esquemáticas o abstractas (Breuil,
Burkitt, 1929; Breuil, 1933a, 1933b, 1933c, 1935).
Esta labor fue sintetizada por P. Acosta (1968),

abordando la pintura esquemática, que individualizó
cada motivo-tipo y fijó su área de expansión geo-
gráfica. Un trabajo global se ha ocupado de los
grabados postpaleolíticos (Gómez Barrera, 1992). A
la tipología de P. Acosta se ha acudido, a partir de
entonces, tanto en los estudios de conjuntos rupes-
tres o áreas geográficas determinadas como en
otros de carácter general a partir de nuevas técnicas
de procesamiento de la información (Bécares,
1983). En cuanto al arte levantino –naturalista y
estilizado (Ripoll, 1964)–, sin embargo, las catalo-
gaciones tipológicas, debido a las innumerables
individualidades, especialmente de figuras humanas
y animales, han respondido a análisis morfológi-
cos, definiéndose los tipos de una manera menos
concreta, y atendiendo a conceptos constitucionales,
anatómicos, temáticos y estilísticos, también desde
un principio, cuando se comenzaba su estudio
(Obermaier, Wernert, 1919), hasta la actualidad,
cuando se ha empezado a trabajar en la programa-
ción y codificación de complejas bases de datos
(Viñas, 1988). Recordemos, por ejemplo, el artículo
de M. C. Blasco Bosqued (1981). 

Al abordar la investigación de las pinturas
rupestres de Sierra Momia, y condicionados por
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Figura 3.- 01. 249. 



sus específicas características, planteamos un sis-
tema mixto. En realidad ya en la obra de P. Acosta
(1968) se establecen diferentes tipos para las figuras
humanas esquemáticas (de brazos en asa, tipo
golondrina, tipo cruciforme, tipo ancoriforme, en “T”,
en pi griega, en “X” y en doble “Y”) pero se clasifican
las demás siguiendo criterios estilísticos (seminatu-
ralistas y semiesquemáticas). Lo mismo ocurre con
las figuras animales, que también se agrupan
teniendo en cuenta el estilo (naturalistas, seminatu-
ralistas, semiesquemáticas y esquemáticas) y con-
siderando su especie. Por un lado establecimos
unas tipologías, siguiendo a grandes rasgos la ter-
minología comúnmente aceptada (Acosta, 1968),
con algunas variantes, intentando definir formas
concretas sin presuponer otros posibles significados
de carácter simbólico o determinables por analogía
formal, al analizar las figuras esquemáticas o abs-
tractas, dejando para una segunda parte las figuras
de tendencia naturalista o esquemática, que se
abordarán más adelante. Entendemos que pueden
englobarse bajo esta denominación todos aquellos
tipos que son claramente abstractos, según la defi-
nición aceptada anteriormente –aunque la abstrac-
ción no sólo puede suponer la concentración o sim-
plificación de una forma determinada sino que
también puede ser sugerida por elementos o fenó-
menos naturales–, o que la historiografía ha venido
otorgando un determinado significado, partiendo de
procesos formales evolutivos u otras consideracio-
nes, pero que no deja de ser hasta cierto punto sub-
jetivo. Estas formas han sido interpretadas par-

tiendo de contextos amplios o restringidos, según el
caso, con relación a toda la pintura esquemática o
de una composición concreta, es posible que en otro
contexto puedan adquirir significados no homologa-
bles. Entre los primeros tipos (abstracciones) encon-
traríamos, como exponente máximo, las pinturas
blancas de la Cueva del Tajo de las Figuras (Lám. I,
2)13. Algunos soliformes de la misma cavidad fueron
identificados como nidos por J. Cabré y E. Hernán-
dez-Pacheco (1914, 23), representaciones astrales
por H. Breuil y M. C. Burkitt (1929, 15-16), interpre-
tación reafirmada más adelante (Ripoll, 1968, 175-
176), construcciones palafíticas por E. Frankowski
(1918, 178-189), opinión que recogería el propio H.
Breuil (Breuil, Burkitt, 1929, 14-16), y soles repre-
sentados en forma de aureola de cuernas de ciervo
(Sandars, 1968, 141). Es evidente que si realmente
responden a estos significados serían manifestacio-
nes con un cierto grado de naturalismo, pero tam-
bién es probable que no sea así. El círculo, en la
Cueva del Tajo de las Figuras, no se presenta ais-
ladamente, sino que las dos únicas veces que se
repite siempre encierra una pareja humana. Fue
descrito como un abrigo, quizá el propio lugar, por H.
Breuil (Breuil, Burkitt, 1929, 20). Los esteliformes (y
soliformes) (Breuil, Burkitt, 1929, 6) también, al igual
que los ancoriformes (Cabré, Hernández-Pacheco,
1914, 17-26; Breuil, Burkitt, 1929, 7, 28; Acosta,
1968, 37-40), las figuras en phi griega (Breuil, Bur-
kitt, 1929, 5, 37) –o figuras humanas de brazos en
asa (Acosta, 1968, 28-32)– y los ramiformes (Cabré,
Hernández-Pacheco, 1914, 26; Breuil, Burkitt, 1929,
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8, 28; Acosta, 1968, 124-126), han sido asimilados a
la figura humana. Los pectiniformes y figuras en pi
griega supondrían la reducción máxima de la figura
animal (Breuil, Burkitt, 1929, 9; Acosta, 1968, 49),
aunque el proceso de esquematización podría tener
otros orígenes. Para P. Acosta (1968, 40) las figuras
en pi griega derivarían de la representación de una
pareja humana con los brazos enlazados. H. Kühn
(1957, 117) explica los pectiniformes como símbolos
de la lluvia (Acosta, 1968, 51). 

Otro tipo de figuras es especialmente intere-
sante. En la Cueva del Tajo de las Figuras varios
motivos que aislados serían un elemento amorfo
(01. 622), un trazo recto oblicuo (01. 016), tres man-
chas (01. 524, 01. 531 y 01. 532), una figura en pi
griega (01. 234), una figura en forma de “E” (01.
242), una figura indeterminada (01. 452) y cinco
manchas (01. 601 a 01. 605), relacionándolas con
las características de la composición en que se
integran pueden, casi con toda probabilidad, identi-
ficarse a un alimento picoteado –tendencia natura-

lista–, una cabeza y/o cuello de una figura humana
de tendencia naturalista, tres antropomorfos de ten-
dencia esquemática, una cría de cuadrúpedo de
tendencia esquemática, un cervatillo de tendencia
esquemática, otra cría de cuadrúpedo de tendencia
esquemática y cinco pollos (avutardas) de tendencia
esquemática. Las cornamentas aisladas que vemos
en la Cueva del Tajo de las Figuras y en la del Arco,
pueden ser tanto representaciones reales, que se
encuentran en la naturaleza, como metonimias, alu-
diendo al ciervo significado. 

Al iniciar el análisis de los zoomorfos y antro-
pomorfos desglosamos formalmente cada individuo
en diferentes conceptos anatómicos, los cuales,
codificados, fueron introducidos en una base de
datos. Nos dimos cuenta que detrás de una apa-
riencia de tendencia naturalista o esquemática se
ocultan unas estructuras iconográficas que se repi-
ten. Teniendo en cuenta, como se ha apuntado al
principio, que en la Cueva del Tajo de las Figuras
naturalismo y esquematismo coexisten desde las
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Figura 5.- 01. 011. 
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Figura 6.- Diferentes interpretaciones formales de las figuras 01. 208 y 01. 783 a 01. 785 por parte de J. Cabré y E.
Hernández-Pacheco, H. Breuil y M. C. Burkitt, y nuestra. 01. 208.- trazos, esteliforme y cuadrúpedos esquemáticos
(Cabré, Hernández-Pacheco, 1914), figura humana vistiendo una especie de calzón y blandiendo una espada contra un
animal (Breuil, Burkitt, 1929), y combinación de elementos (posibles restos de motivos indeterminados). 01. 783 a 01.
785.- posible camello (Cabré, Hernández-Pacheco, 1914), pareja humana rodeada por una línea circular (marriage
rites?) (Breuil, Burkitt, 1929), y pareja dentro de un círculo.  

Figura 7.- 01. 461. 
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Figura 8.- 01. 471.

Figura 9.- Abrigo de la Laja Alta. 



primeras a las últimas fases, cabría preguntarse si el
proceso de abstracción no puede tener una explica-
ción funcional dentro de la composición, ya que no
responde a una secuencia evolutiva. Hemos dividido
las representaciones de cuadrúpedos en figuras de
tendencia naturalista y esquemática y subdividido, a
su vez, observando el tronco y las extremidades, en
varias estructuras iconográficas. La frontera entre
ambas tendencias es subjetiva y algo arbitraria,
naturalmente, pero como ya indicó P. Acosta (1968,
18, 26) ésta no supone una división tajante sino que
se debe a la necesidad de manejar innumerables
motivos y poder presentar un cuadro lo más claro
posible de las características externas de las figuras.
Las manifestaciones con un mayor grado de natu-
ralismo (01. 249, 01. 451, 01. 834, 01. 883 y 16.
00214), se corresponden a cabezas de tendencia
triangular en las que están indicadas las orejas (01.
249, 01. 451, 01. 883 y 16. 002) o ejecutadas sen-
cillamente con un trazo simple, pero también repre-
sentando las orejas (01. 834). En los restantes cua-

drúpedos de tendencia naturalista y esquemática se
observa un claro predominio entre los primeros de
las cabezas realizadas con un simple trazo y las ore-
jas indicadas, y especialmente de las cabezas de
tendencia triangular, al igual que las formas volu-
métricas o realistas. A excepción de estas últimas,
sin embargo, todas las demás tipologías cuentan
con ejemplos entre los cuadrúpedos de tendencia
esquemática. Las cabezas reducidas a simples tra-
zos están representadas en ambas tendencias y
cabe señalar una abrumadora mayor proporción de
figuras de tendencia esquemática con relación a la
naturalista cuya cabeza ha quedado reducida a res-
tos o está ausente, aunque en esta categoría entre
las figuras de tendencia naturalista predomina
numéricamente la ausencia de la cabeza sobre los
restos de ésta. El mismo sistema se ha aplicado a
las aves y antropomorfos, aunque aquí abundan las
formas de tendencia naturalista, siendo mínimas
las de tendencia esquemática. En definitiva, se trata
prácticamente de la misma clasificación clásica
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(manifestaciones seminaturalistas y semiesquemá-
ticas), ya que las esquemáticas han sido incluidas
dentro del apartado correspondiente a las esque-
máticas o abstractas, aunque en nuestro caso con-
siderando un significado más polivalente. Esta fór-
mula, por otra parte, nos será útil en el momento de
determinar las especies representadas. 

ESTRUCTURAS ICONOGRÁFICAS E
IDENTIFICACIÓN DE ESPECIES

P. Acosta (1968, 16, 51, 61, 63, 102, 134,
136, 143, 148, 154, 159, 166, 170, 182) se refirió
reiteradamente a la divergencia entre las
reproducciones de J. Cabré y E. Hernández-
Pacheco (1914) y H. Breuil y M. C. Burkitt (1929),
llegando a afirmar, por ejemplo, que la “[...]
diferencia insalvable de los calcos imposibilita toda
conclusión [...]” (Acosta, 1968, 170). Es evidente
que si los dibujos de estos investigadores
generalmente no coinciden existía un problema
especialmente grave en el momento de percibir las
figuras que se copiaban, probablemente
condicionado por ideas preconcebidas, que
implicaban una gran subjetividad. 

Esta subjetividad no se limita a la interpreta-
ción de las formas sino que continúa cuando se
aborda su significado, tanto de figuras aisladas
como de posibles escenas. Donde H. Breuil (Breuil,
Burkitt, 1929, 22) dibuja una figura humana vis-
tiendo una especie de calzón y blandiendo una
espada (Acosta, 1968, 141-154) J. Cabré y E. Her-
nández-Pacheco (1914) no ven más que una com-
posición formada por unos trazos, un esteliforme y
un cuadrúpedo que no describen. Para nosotros es
una combinación de elementos, quizá posibles res-
tos de motivos indeterminados (01. 208) (Fig. 6). Si
analizamos, por otra parte, una interesante escena
(01. 662 a 01. 675), veremos que aunque los dibujos
coinciden en gran manera, la interpretación difiere.
H. Breuil considera que estamos ante doce animales
representados de forma realista, cuatro perros (colas
cortas y largas, levantadas o caídas, y grandes ore-
jas), dos linces huyendo –carnívoro que, remarca el
autor, aún existía en la Sierra de Retín y era cono-
cido bajo el nombre de gato clavo–, tres cabras, una
de las cuales tiene cuernos, y tres figuras dudosas
(Breuil, Burkitt, 1929, 15),  “[...] chiens défendant un
troupeau contre des fauves [...]” (Breuil, 1935, 143-
148). Para J. Cabré y E. Hernández-Pacheco (1914,
18) este grupo, al igual que el 01. 220 a 01. 229,

sería un rebaño lleno de vida y movimiento de dimi-
nutas cabras. Esta composición (01. 220 a 01. 229)
(Lám. II, 1) la forman, según H. Breuil, 11 figuras
muy pequeñas, más o menos esquemáticas,  un ave
volando, tres ciervos, los cuales pueden recono-
cerse por las cuernas, un tallo con tres ramas, y
siete ciervas. Estimamos que la hipótesis más razo-
nable es que sean ambas escenas, muy parecidas,
grupos de cérvidos. En las marismas, claros del bos-
que..., especialmente en el período estival, suelen
reunirse numerosos ejemplares, machos y hem-
bras. Los primeros se caracterizan, además de por
su cornamenta, por el hecho de levantar la cola. Los
cápridos también se encuentran en manadas, pero
generalmente entre las rocas, sin que puedan ser
visualizados como un grupo apiñado. Esta variedad
de interpretaciones nos hace ser muy cautos y cre-
emos que no deben precipitarse conclusiones muy
determinantes a partir de datos que no pueden ser
claramente contrastados. En todo caso no es acep-
table, sin muchas reservas, la opinión de H. Breuil.
El interés de una composición de este tipo, que
supondría una de las escasas escenas de domesti-
cación dentro de la pintura rupestre esquemática de
la península Ibérica, ha motivado su reproducción y
reinterpretación, por parte de otros autores, siempre
basándose, como es lógico, en el trabajo original de
H. Breuil15. No pretendemos plantear un estudio
comparativo entre las tres reproducciones existentes
sobre la Cueva del Tajo de las Figuras, que al igual
que en el caso de otras cavidades de Sierra Momia
divergen notablemente. Los ejemplos son dema-
siado numerosos, remitimos al lector a la bibliografía
precedente. 

No proseguiremos con las comparaciones –no
exhaustivas, simplemente indicativas– que hemos
recogido hasta ahora (Cueva del Tajo de las Figu-
ras). Sólo indicaremos que en los restantes abrigos
de Sierra Momia la controversia continúa. Puede
citarse, a modo de paradigma, la figura 02. 01316,
interpretada como un toro (Cabré, Hernández-
Pacheco, 1914, 27) –identificación refrendada por F.
Jordá Cerdá (1976, 195)– o un perro (Breuil, Burkitt,
1929, 40). En las revisiones de lugares con arte
rupestre se suele mencionar que han desaparecido
determinadas figuras. En nuestro caso, aunque real-
mente hay algunas representaciones documentadas
a principios de siglo que ya no existen (en el Campo
de Gibraltar una agresión antrópica flagrante en
que unos trozos de pared con pinturas han sido
arrancados la vimos en el Abrigo de Bacinete 5, por
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ejemplo (Mas et alii, 1994, 95), y la degradación por
el paso del tiempo no deja de ser evidente, debemos
referirnos a una nueva interpretación. Algunas figu-
ras calcadas por los investigadores pioneros no son
más que oxidaciones naturales de la roca, como
observamos claramente en las cuevas del Arco y
Cimera o de los Cochinos. En la Cueva del Tajo de
las Figuras H. Breuil dibuja y describe una compo-
sición blanca con dos trazos cortos y un círculo con
rayos, que contiene en su interior tres antropomorfos
esquemáticos, superpuesta a una figura pintada en
rojo. En realidad no es más que la forma creada ale-
atoriamente por las microformaciones blancas (eflo-
rescencias salinas) que cubren la hembra adulta (01.
623) de la bandada de avutardas (01. 586 a 01. 623)
(Lám. II, 2). El mismo autor remarca, sin embargo,
que no vio estas pinturas blancas al realizar el calco
directo, sino posteriormente, en una fotografía
(Breuil, Burkitt, 1929, 13-14). E. Frankowski (1918,
124) reproduce estos motivos en su publicación.
Nuevamente los ejemplos de este tipo serían innu-
merables. Por otra parte cabe remarcar el descubri-
miento de un gran número de nuevas manifestacio-
nes. Citemos, también únicamente a título
orientativo, los grabados paleolíticos, las manchas
del techo de las Cuevas de los Ladrones o Pretinas
1 y 417, o el hallazgo de nuevas manos impresas, a
la vez que se analiza detalladamente su técnica de
realización, sobre la cual las opiniones también eran
contradictorias, considerándolas impresas (Cabré,
Hernández-Pacheco, 1914, 31) o pintadas (Breuil,
Burkitt, 1929, 36). 

Las combinaciones de elementos han sido
tradicionalmente poco consideradas o definidas
como signos de significado desconocido (01. 863)
o trazos (01. 850) (Breuil, Burkitt, 1929, 12), a
menos que se haya visto en ellas posibles trampas
(01. 490) (Breuil, Burkitt, 1929, 23) o armazones
de cabaña (01. 543) (Cabré, Hernández-Pacheco,
1914, 23; Breuil, Burkitt, 1929, 18-19). Lo mismo
ocurre con las combinaciones de trazos, en las
que siempre se intenta intuir un motivo figurativo
(“[...] in front of the so-called “dog” is an incomplete
female figure apparently wearing a dress and with
one arm only, which seems to be carrying some
burden [...]” (01. 097) o [...] “on the right of the
pectiform animal is a female figure, with arms in
the form of an arch, pointed head, body narrowed
at the waist, and mere lobes in the place of legs,
also a small sign close by, in the form of an
inverted Y, which seems to represent the child that

she has just brought forth [...]” (01. 108) (Breuil,
Burkitt, 1929, 25). Es el caso también de las
figuras 01. 163, 01. 404 y 01. 638 (Breuil, Burkitt,
1929, 16, 23, 24). En otras ocasiones se definen
como “algunas líneas” (01. 207 y 01. 686) (Breuil,
Burkitt, 1929, 15, 26), “barras” (01. 548) (Breuil,
Burkitt, 1929, 26) o “signos ininteligibles” (01. 848,
01. 851 y 01. 895) (Breuil, Burkitt, 1929, 12). El
gran trazo sinuoso (01. 402) fue definido por J.
Cabré y E. Hernández-Pacheco (1914, 23-24)
como un lazo (instrumento de caza). Los trazos
generalmente son obviados tanto en las
descripciones como, muchas veces, en los
mismos calcos (Cabré, Hernández-Pacheco, 1914;
Breuil, Burkitt, 1929). Cuando esto no ocurre se
intenta también ver una forma figurativa o son
definidos como barras o signos. A los puntos, sin
embargo, casi siempre se les otorga una especial
atención. 

H. Breuil, limitándonos exclusivamente a la
Cueva del Tajo de las Figuras (Breuil, Burkitt, 1929,
11-34), cita con relación a los antropomorfos y zoo-
morfos abundantes detalles anatómicos,  pies y
manos con dedos, ojos, caderas (anchas), falos (en
un caso con una incisión en el glande), orejas,
senos, narices, proyecciones del occipucio de la
cabeza, rodillas, tobillos, nalgas (prominentes), patas
(hendidas), sexo femenino exagerado y con detalles
claramente indicados... En realidad estas aprecia-
ciones están condicionadas, de manera especial
en las figuras muy pequeñas, donde también se
señalan perfiladas cornamentas, por el soporte
rocoso, cuya rugosidad no permite un trazo uni-
forme, los contrastes de luz (sol y sombra), una lec-
tura errónea de posibles huecos sin pintura (ojos)
delimitados de forma regular pero irreal en el calco,
los cuales pueden obedecer a una degradación del
pigmento, una interpretación apriorística de los moti-
vos..., factores que llevaron igualmente a J. Cabré y
E. Hernández-Pacheco (1914, 19-20) a registrar un
rebaño de antílopes18 o un camello (Fig. 6), identifi-
cación puesta definitivamente en duda por E. Ripoll
Perelló (1968, 175). 

Teniendo en cuenta estas premisas durante
nuestros trabajos de campo decidimos aplicar una
serie de técnicas que permitieran abordar la repro-
ducción y estudio directo de estas manifestaciones
artísticas con la máxima objetividad, lo cual creemos
haber conseguido básicamente empleando los pro-
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cedimientos fotográficos y metodológicos indicados
en otros artículos. 

Definir las figuras continuaba siendo proble-
mático. Debía evitarse la obsesión por determinar
especies a toda costa que caracteriza los estudios
de principios de siglo. W. Verner (1914c, 118) llega
a identificar un extraño cuadrúpedo (01. 477), que
en el calco de H. Breuil y M. C. Burkitt (1929) toma
forma de rapaz, mientras que se ignora en el de J.
Cabré y E. Hernández-Pacheco (1914), como un
aguilucho lagunero (Circus aeruginosus), aunque
también –matiza el autor– podría ser un aguilucho
cenizo (Circus pygargus) o pálido (Circus cyaneus).
Un exceso de imaginación hace inverosímil la totali-
dad de la documentación, teniendo en cuenta ade-
más que identificar con seguridad depende tam-
bién del color del plumaje, los cantos y voces, el
tamaño (las siluetas no tienen unas proporciones
concretas)... La gran experiencia como ornitólogo
traicionó a Willoughby Verner, que no valoró las
características intrínsecas de estas imágenes. Sin
embargo, tenía que plantearse una lectura cohe-
rente que permitiera acceder a una información que
podía ofrecernos datos etnográficos, paleoambien-

tales..., y que no se limitara a una clasificación
genérica (cuadrúpedos, aves, figuras humanas...). 

Al explicar el estilo intuimos que detrás de
una apariencia de tendencia naturalista o esquemá-
tica existen unas estructuras iconográficas que se
repiten. Las representaciones se creaban siguiendo
unos determinados cánones. Esta misma esque-
matización puede sernos útil al abordar la identifi-
cación de especies. 

Las aves se resuelven generalmente –alrede-
dor del 50 por ciento– con un cuerpo globuloso al
que simplemente se añaden dos trazos rectos para
indicar las patas y otro para proyectar el cuello. La
cabeza se refleja también a través de un simple
trazo, a veces más delgado hacia la punta (¿pico?),
o una forma redondeada o de tendencia triangular.
La cola puede estar apuntada. Algunas aves se
sostienen sobre largas patas. Podríamos estar ante
zancudas palustres, especialmente si presentan una
cola muy característica, ovalada (AV CL 04. 01), que
recuerda la frondosa cola de las grullas. Hay otras
formas características de representar las aves y
que pueden estar relacionadas con el intento de
definir ciertas especies. Algunos tipos (AV TN 05 y
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AV TN 10 o AV TN 07) nos aproximan directamente
a posibles zancudas palustres o acuáticas. Aquí
vemos que simplemente un detalle como la cola (AV
CL 01, AV CL 02 o AV CL 04) nos ayuda a una iden-
tificación relativamente precisa. Estamos ante la
típica imagen que presentan las grullas, con la falsa
cola negruzca y colgante formada por las secunda-
rias interiores (alas), muy alargadas (Peterson,
Mountfort, Hollom, 1991, 116-117), o la impresión
que a veces dan vistas desde lejos, cuando las plu-
mas configuran una cola redondeada. Sin embargo,
a pesar de que la hechura de estas aves puede ayu-
darnos a identificarlas y que hay representaciones
que parecen auténticas fotografías, como la rapaz
(01. 396) y el calamón o polla de agua (01. 461)
(Fig. 7), en algunas ocasiones un solo ejemplar de
topografía inconfundible (01. 471, AV TN 02. 02) con
un grotesco pico, que necesariamente tiene que
ser intencional, nos indica que estamos frente a
una colonia de flamencos19 (Fig. 8), a pesar de
que los individuos restantes adoptan formas que
podrían relacionarse si los encontráramos en otras
composiciones con otras especies. No creemos que
en esta escena ni en la que se plasma una bandada
de avutardas (01. 586 a 01. 623) estemos ante
agrupaciones de diferentes especies, como señala-
ron W. Verner (1914 c, 117-118) y H. Breuil (1929,
20-21). Una única representación o el mismo bando,
observado globalmente, caracterizan la escena. Las
demás se ejecutan de modo más o menos realista,
ya que no importa su estructuración, sino que es un
elemento más que da cohesión a la bandada, lle-
gando al extremo de reducir determinados indivi-
duos a una mancha (01. 601 a 01. 605). Esta misma
tipificación, sin embargo, es la que impide identificar
la especie de aves como la 01. 393 y otras de su
alrededor (Lám. I, 1), que guardan un cierto parecido
tanto con algunas de la colonia de flamencos como
con otras de la procesión de avutardas. 

La ley que rige la estructura del esqueleto de
los mamíferos establece que los apéndices locomo-
tores que se articulan a través de las cinturas con la
columna vertebral sean cortos si ésta es larga y
viceversa (Gòsalvez et alii, 1987, 211). Esto puede
inducirnos a establecer una primera clasificación
para los cuadrúpedos de tendencia naturalista, ya
que responde a una cierta diferenciación entre her-
bívoros y carnívoros, como podemos ver entre los
individuos representados de forma más realista o
claramente leptolíneos o longilíneos (Viñas, 1988,
129). Esta misma estructura se repite entre los cua-

drúpedos esquemáticos, la mayoría de los cuales no
pueden identificarse con seguridad, ya que algunas
complexiones longilíneas se combinan con signifi-
cativas orejas –levantadas– y largas colas, elemen-
tos que encontramos entre otros mamíferos longilí-
neos de tendencia naturalista (CU CO 04. 02, 04.
03, 04. 05, 06. 04, 15. 02 y 26. 01, nos remitimos
aquí exclusivamente a la Cueva del Tajo de las
Figuras, la estación con un mayor número de moti-
vos de estas características), al igual que entre los
leptolíneos la característica forma de las orejas
–horizontales paralelas o en ángulo agudo muy
cerrado– y la cabeza ayuda a precisar que estamos
ante un cérvido (CU CO 04. 06, 05. 01, 05. 02, 05.
03, 06. 01, 06. 02, 06. 05, 07. 01, 07. 02, 15. 01, 15.
03, 16. 01, 16. 02 y 25. 01). En la figura 01. 088, por
citar un ejemplo, simplemente la escueta forma de
las orejas y la cabeza junto al aspecto estilizado,
esbelto y ligero del resto del cuerpo nos indica elo-
cuentemente la configuración de un cérvido. Sin
embargo, esta caracterización no puede extrapo-
larse a la figura 01. 059, muy próxima y parecida, a
la que únicamente faltan las orejas y que podría
reflejar otra especie animal. Hay que ser prudentes
en este sentido. Algunas veces, igual que ocurre con
las aves, un detalle, y entre los mamíferos destacan
las cornamentas, condiciona una interpretación total-
mente distinta a la que se habría planteado con su
ausencia. Los diagramas zoométricos no permiten
una identificación instantánea. Casos como el 01.
540 (gran macho de cabra montés) o 01. 682
(ciervo), evidentes por la representación de las cuer-
nas, son de tendencia longilínea. 

Nos encontramos, también entre los
mamíferos, con un fenómeno descrito al abordar
las aves. Algunas figuras, a las que también nos
hemos referido anteriormente, integradas en una
composición naturalista, crías (01. 234, 01. 242,
01. 452...), se reducen a un motivo esquemático
que difícilmente tendría el mismo significado si lo
analizáramos aisladamente. 

NATURALISMO VERSUS ESQUEMATISMO

La oposición naturalismo versus esquema-
tismo tiene un sentido dentro de la composición, que
nada tiene que ver con una secuencia cronológica,
como ocurre también en otras muchas escenas
(zoomorfos y antropomorfos), en las que figuras
naturalistas y esquemáticas coexisten (01. 034 y 01.
035, 01. 063 a 01. 065, 01. 526 a 01. 532, 01. 586 a
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01. 623, 01. 662 a 01. 672, 01. 789 a 01. 800...). No
sería necesario dibujar con exactitud cada una de
las figuras. Algunos apuntes bastarían para su iden-
tificación por parte del observador iniciado. Nos pre-
guntamos si correspondencias de este tipo, que
hemos percibido nítidamente en algunas escenas, a
pesar de presentar ciertas incongruencias, no pue-
den darse en la composición general que se desa-
rrolla en cada uno de los abrigos, o incluso entre
ellos, del mismo modo que D. Vialou (1982, 1983)
establece relaciones temáticas o construcciones
simbólicas para el arte parietal paleolítico. 

Fundamentándonos en las estructuras
iconográficas a las que nos hemos referido, que no
solamente están en relación con la especificidad
de las representaciones, sino que también
obedecen a criterios composit ivos, hemos
intentado identificar figuras animales, humanas y
motivos esquemáticos o abstractos. Estos últimos,
como ya se ha señalado anteriormente han sido
definidos intentando la máxima objetividad,
aludiendo a la forma y evitando una aproximación
a posibles significados. 

Relacionamos a continuación los temas (y
tipologías –motivos esquemáticos o abstractos–)
representados en los abrigos de sierra Momia. 

Figuras de tendencia naturalista y esquemá-
tica:  cuadrúpedos de tendencia naturalista, cuadrú-
pedos de tendencia esquemática, cuadrúpedo
–hembra– de tendencia naturalista, cuadrúpedos
–crías– de tendencia esquemática, cérvidos de ten-
dencia naturalista, cérvidos de tendencia esquemá-
tica, ciervos de tendencia naturalista, ciervos de
tendencia esquemática, ciervas de tendencia natu-
ralista, cérvido –cría– de tendencia naturalista, cér-
vidos –crías– de tendencia esquemática, cérvido
–joven– de tendencia naturalista, cáprido o cérvido
–macho o hembra– de tendencia naturalista, cáprido
de tendencia naturalista, cápridos de tendencia
esquemática, cápridos –machos– de tendencia natu-
ralista, cápridos –machos– de tendencia esquemá-
tica, équido de tendencia naturalista, caballo de
tendencia naturalista, yegua de tendencia natura-
lista, bóvido de tendencia naturalista, carnívoros de
tendencia naturalista, carnívoros de tendencia
esquemática, cánido –hembra– de tendencia natu-
ralista, zorros de tendencia esquemática, mustélido
de tendencia naturalista, tejón de tendencia esque-
mática, insectívoro o roedor de tendencia naturalista,
insectívoro o roedor de tendencia esquemática, tál-
pido de tendencia esquemática, aves o cuadrúpedos
de tendencia naturalista, aves o cuadrúpedos de
tendencia esquemática, aves de tendencia natura-

lista, aves de tendencia esquemática, avutardas
–hembras adultas– de tendencia naturalista, avu-
tardas –pollos– de tendencia naturalista, avutardas
–pollos– de tendencia esquemática, acuáticas de
tendencia naturalista, zancudas palustres de ten-
dencia naturalista, flamencos de tendencia natura-
lista, grullas de tendencia naturalista, grullas
–machos– de tendencia naturalista, grullas –hem-
bras– de tendencia naturalista, acuática o zancuda
palustre de tendencia naturalista, zancuda palustre
o gran limícola de tendencia naturalista, avoceta de
tendencia naturalista, calamón o polla de agua de
tendencia naturalista, rapaz de tendencia natu-
ralista, figuras humanas de tendencia naturalista,
figuras humanas –masculinas– de tendencia
naturalista, figuras humanas –niños– de tenden-
cia naturalista, antropomorfos de tendencia
esquemática, antropomorfo –figura masculina–
de tendencia esquemática y cabeza y/o cuello de
una figura humana de tendencia naturalista. Ali-
mento picoteado –tendencia naturalista–, corna-
mentas de ciervo de tendencia naturalista, cor-
namentas de ciervo de tendencia esquemática y
manos impresas. 

Figuras esquemáticas o abstractas: Estelifor-
mes, soliformes, soliformes con rayos pectinifor-
mes, círculos, ancoriforme, ramiformes, figura en phi
griega, zigzags, aspa, pectiniformes, figuras en pi
griega, combinaciones de elementos, combinacio-
nes de trazos, trazos, puntos, manchas, abstraccio-
nes...

EL ABRIGO DE LA LAJA ALTA
(GARGANTA DE GAMERO, JIMENA DE LA
FRONTERA)

El Abrigo de la Laja Alta (Fig. 9) fue
divulgado a finales de los años setenta a través de
tres artículos publicados por R. Corzo Sánchez y
F. Giles Pacheco (1978) y C. Barroso Ruiz (1978,
1980) en los que se copiaban las pinturas
rupestres de esta interesante cavidad (Mas, 1993). 

Este abrigo, de pequeñas dimensiones y
muy degradado, en parte, por la acción eólica,
contiene un cierto número de representaciones
pintadas en el panel que constituyen sus paredes
rocosas. Podemos observar antropomorfos
esquematizados (cruciformes, de brazos en asa,
en phi griega, ancoriformes...) –algunos de ellos
parecen portar armas– ídolos oculados,
cuadrúpedos de tendencia esquemática,
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esteliformes, ramiformes, motivos circulares y
geométricos, manchas..., y embarcaciones. 

Todos los investigadores aceptan para los
barcos una fecha que convencionalmente giraría
en torno al 1000 antes de JC (Almagro, 1988; Ripoll,
1990, 96-98). Pero esto entra en contradicción con
las dataciones que vienen atribuyéndose a los ídolos
calcolíticos (Acosta, 1967; Almagro, 1973; Barroso,
1983; Bécares, 1990), teniendo en cuenta además
que recientes descubrimientos han documentado
representaciones de oculados en contextos arqueo-
lógicos del neolítico medio y final (Gavilán, Vera,
1993; Bosch, Estrada, 1994), y otras figuras del
conjunto si suponemos su homogeneidad (Corzo,
Giles, 1978). La hipótesis más razonable ha sido
mantener la cronología de estas embarcaciones
(Hurtado, 1990, 172), aunque algunos autores han
considerado la posibilidad contraria (Dams, 1983,
1984). 

Durante el desarrollo del programa de protec-
ción del Abrigo de la Laja Alta iniciamos, en colabo-
ración con la Delegación Provincial de la Consejería
de Cultura de la Junta de Andalucía en Cádiz, en
enero de 199320, una nueva interpretación de esta
estación. Creemos que no se trata de una composi-
ción homogénea, posibilidad ya apuntada por C.
Barroso Ruiz (1980), sino que en ella vemos colores,
técnicas, temas y tipologías diferentes, con repintes
y superposiciones que habría que estudiar más
detenidamente. Observamos una fase relacionada
con un ídolo (Lám. III, 1) y diversas pinturas de tipo
esquemático, y otra posterior con la representación
de embarcaciones (Lám. III, 2). Probablemente el
estudio definitivo nos revelará otras, e incluso podrí-
amos asegurar que algunas pinturas las intuimos
más recientes, lo cual no es inhabitual dentro del
arte postpaleolítico, ya que en muchos lugares se
aprecian abundantes perduraciones en el tiempo,
que continúan atribuyendo a estos lugares una fun-
ción especial (Lám. IV, fotos 7 y 8). Las embarca-
ciones constituyen una composición excepcional
dentro del arte rupestre de la península Ibérica,
probablemente las representaciones más moder-
nas que hasta ahora conocemos desde el punto de
vista temático, como observa P. Acosta Martínez
(1984, 53), quien también cree que no pueden rela-
cionarse con los restantes motivos. 

En La Laja Alta hay otras cuestiones
problemáticas que deberían resolverse. En primer
lugar sorprende el aspecto extraordinariamente
fresco de las pinturas de la parte superior derecha
(Lám. V, 1), que más que paralelos con otras

figuras de la zona podrían considerarse copias. Un
motivo cruciforme (Lám. V, 2) está realizado en el
exterior del abrigo en una zona en donde abundan
los líquenes. 

En todos los estudios directos se ha
señalado la presencia de pintura negra. La figura
interpretada como un ídolo (Corzo, Giles, 1978,
26) o un petroglifoide trazado en color negro
desvaído (Barroso, 1980, 32-34) (Lám. VI, 1), es,
junto al brazo y la mano descrita y reproducida en
ambos artículos, parte de dos figuras humanas en
las que se representa el cuerpo, desaparecido en
parte, y dos grandes ojos formados con
circunferencias concéntricas, personajes más
propios de un cómic que del repertorio del arte
rupestre esquemático. Es un color inhabitual
(431C – 432C)21. Las dos representaciones están
claramente superpuestas a motivos rojos cuyo
pigmento está muy saturado. Es probable que sea
pintura industrial. Las posibles dudas han quedado
en cierta forma disipadas al observar que en la
parte superior derecha, sobre varias figuras rojas,
aparecen salpicaduras de esta misma tonalidad.
Incluso se aprecia que se trata de una mezcla de
pintura blanca y negra (azulada y plateada), ya
que en algunos puntos no aparece totalmente
aglutinada (Lám. VI, 2). 

Las últimas figuras negras documentadas, un
trazo y numerosas puntuaciones (Fig. 10), en
realidad no son más que curiosas formas
adoptadas circunstancialmente por comunidades
de criptógamas. Ante la práctica total seguridad de
que fuera una reconstrucción biológica procedimos
a extraer una muestra que una vez analizada
corroboró nuestra primera impresión22. 
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NOTAS

81 Resumimos un capítulo de nuestra tesis doctoral “Las
manifestaciones rupestres prehistóricas en las sierras
que bordean la antigua laguna de La Janda (Campo de
Gibraltar, Cádiz)” (Departamento de Prehistoria e His-
toria Antigua de la Facultad de Geografía e Historia de
la Universidad Nacional de Educación a Distancia,
Madrid, 1998), dirigida por el Prof. Eduardo Ripoll, que
sólo se había reflejado hasta ahora, de forma muy sin-
tética y parcial, en la memoria científica del proyecto de
investigación Las manifestaciones rupestres prehistó-
ricas de la zona gaditana (Mas, 2000a), autorizado y
subvencionado por la Dirección General de Bienes
Culturales de la Consejería de Cultura de la Junta de

Andalucía (actividades arqueológicas llevadas a cabo
entre 1988 y 1993).

82 Cuevas del Tajo de las Figuras, del Arco, Cimera o de
los Cochinos, Negra, Alta, del Tesoro o de la Paja, de
los Pilones, de Luis Lázaro, del Tajo Amarillo, Negra de
las Pradillas y de los Ladrones o Pretinas 1 a 4 (Sierra
Momia occidental).

83 Se han distinguido 17 tonalidades o matices (pinturas
rojas) que hemos agrupado en varias fases, para sim-
plificar el proceso, aunque indudablemente no sería tan
simple. No obedecen a un intento de diferenciar colo-
res, sino al progresivo deterioro de los pigmentos de
similar tonalidad plasmados en un segmento temporal
muy amplio (Mas, 2000a).

84 La numeración de las figuras va precedida por dos dígi-
tos que indican la cavidad en la que se localizan según
el inventario establecido [01: Cueva del Tajo de las
Figuras, 02: Cueva del Arco, 03: Cueva Cimera o de los
Cochinos, 04: Cueva Negra, 05: Cueva Alta y 16:
Cueva de los Ladrones o Pretina 4] (Mas Cornellà
2000a). Apuntamos, sin embargo, de que lugar se
trata en cada caso –excepto en el de la Cueva del Tajo
de las Figuras, que se repite constantemente– para
facilitar así la lectura.

85 Munsell Soil Color Charts.
86 Tenemos también dos ejemplos en las cuevas Cimera

o de los Cochinos y Alta.
87 “...de las pinturas de bisontes o caballos de Altamira o

Lascaux podemos decir que son “naturalistas” en con-
traste con las pinturas “abstractas” de Fuencaliente,
pero si la comparación de las primeras la hacemos con
las obras de los animalistas del siglo XIX, evidente-
mente aquellos caballos, renos, bisontes, etc., son
verdaderas abstracciones de tales animales, y no
reproducciones naturalistas o realistas de los mismos”
(Alcina, 1982, 116).

88 “En muchos casos estas cuestiones [cronología y
periodización del esquematismo] se complican por pro-
blemas de terminología o nomenclatura formal. Por lo
que se refiere al aspecto del arte prehistórico de la
península Ibérica que nos está ocupando creo que
para la resolución de estos problemas debe definirse el
concreto significado de cuatro modalidades artísticas:
a) realismo (o naturalismo); b) estilización; c) esque-
matismo; y d) abstracción. La denominación a) equi-
valdría a la “representación que imita fielmente a la
naturaleza, con detalles abundantes que permitan una
determinación precisa de lo figurado”. Para b) se podría
entender la “representación convencional que hace
resaltar los rasgos más característicos”. La definición
para c) sería la “representación convencional que
subraya unos rasgos mínimos para la identificación de
una figura”. En último lugar cabría definir d) como la
“representación en la que por un proceso mental se ha
excluido todo detalle explicativo para señalar una cua-
lidad o significado que pueden ser sólo comprendidos
mediante un conocimiento previo” (Ripoll, 1983, 27).

89 “A good example is provided by the innocent little word
“abstract”, often used in rock art publications as the
opposite of “figurative”. Some writers refer to any geo-
metric motif as “abstract”. In art, to abstract means “to
reduce”, for example to reduce a three-dimensional
object of the physical world to a two-dimensional depic-
tion. Hence figurative depiction is an abstraction. On the
other hand, geometric motifs in rock art may represent
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archetypes, depicting perhaps phosphene types, in
which case they would be truly figurative or iconic.
Consequently, what is described as figurative or repre-
sentational art is abstract, whereas the motifs often
labelled as abstracts may in fact be figurative” (Bedna-
rik, 1991, 116).

10 “Algunos de los protagonistas de la aventura abstracta
pensaron hacia 1930 sustituir el término abstraccio-
nismo por el de concretismo, habiéndose dado cuenta
que hablar de arte abstracto era, por lo menos, impro-
pio: en efecto, una imagen enunciada sobre la tela o
realizada en un material plástico, por abstracta que
fuera, de por sí ya es concreta” (Micheli, de 1983,
259).

11 La aplicación de la ficha tipo diseñada por J. Bécares
Pérez (1983) a la Cueva del Tajo de las Figuras redu-
ciría a un escueto número de tipologías la importante
variedad de representaciones que caracterizan esta
cavidad (antropomorfos y cuadrúpedos de tendencia
naturalista, aves...).

12 Durante la II Reunión de Prehistoria Aragonesa, cele-
brada para abordar los problemas conceptuales y ter-
minológicos que plantean a la investigación las mani-
festaciones rupestres postpaleolíticas se consideró
que a diferencia del arte levantino, sobre el cual había
una cierta unanimidad en su definición, el arte esque-
mático se había convertido en un auténtico cajón de
sastre. “El Arte del Tajo de las Figuras se englobó den-
tro de otros artes por mostrar un personalismo muy
acusado y toda una serie de características específicas
que ponen en evidencia un claro singularismo, bien
desde el punto de vista estilístico, bien desde el que
atañe a su difusión geográfica, o bien por la coinciden-
cia de ambas circunstancias”  (Baldellou, 1989, 8).

13 Aunque, por su excepcionalidad, no las trataremos en
este artículo.

14 Cueva de los Ladrones o Pretina 4.
15 “...De la ganadería quedaría una clara representación

[...], en la que puede apreciarse un rebaño conducido y
guardado por dos perros pastores, el conjunto, muy
interesante, muestra dos aspectos distintos más de la

finalidad de la domesticación: en beneficio económico
(ganadería) y el de ayuda al hombre en uno de los tra-
bajos en que se debió ocupar (el pastoreo) (Acosta,
1968, 174-176). Figuras identificables con la del perro
se han señalado en Buitres de Peñalsordo, Covatillas
del Rabanero, Tajo de las Figuras, etc., citándose del
yacimiento gaditano unos posibles perros guardando
un rebaño de cabras” (Jordá, 1978, 130).

16 Cueva del Arco.
17 Aunque J. Cabré y E. Hernández-Pacheco ya las cita-

ban (1914, 32).
18 El propio E. Hernández-Pacheco, más tarde (1924,

140-141) cuestionaría esta definición.
19 En la época en que W. Verner (1914 c, 116) describe

las pinturas de la Cueva del Tajo de las Figuras aún
quedaban algunos ejemplares que nidificaban en la
laguna de la Janda.

20 Trabajos de campo dirigidos por Lorenzo Perdigones
Moreno.

21 Pantone Color Formula Guide.
22 La muestra fue observada al microscopio óptico por el

Dr. Jaume Cambra Sánchez (Departament de Biologia
Vegetal de la Universitat de Barcelona), quien confirmó
que aparecía parte de roca e hifas de liquen. Debido a
la mínima muestra recogida no podía apreciarse el
cuerpo fructífero o ascocarpo y por lo tanto identificar el
liquen. Ante la duda de que no hubiera otros elemen-
tos, ya que se apreciaba una extraña capa negra, la
misma muestra fue remitida a Peter Mactaggart (Insti-
tute of Archaeology de la University of London), quien
reconoció la existencia, a través del microscopio óptico
polarizador, de materia botánica, partículas de cuarzo
(de alrededor de 5 UM, con una baja birrefringencia, un
índice de refracción menor de 1.66 y fractura concoi-
dea) y detectó la presencia de limo y polvo. El micros-
copio óptico polarizador es una excelente herramienta
que puede ser utilizada para identificar y caracterizar
pigmentos (Feller, Bayard, 1986), siendo a la vez muy
económica y eficaz cuando no se pretenden obtener
resultados más sofisticados, como en el caso que nos
ocupa (Mactaggart, 1990).
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1.- 01. 393 y 01. 383 a 01. 392. Ave de tendencia naturalista. Destaca (intensidad del color) en relación con las de su
alrededor. 

2.- Pintura blanca. 

LÁMINA I
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1.- 01. 220 a 01. 229. 

2.- 01. 623. Microformaciones blancas (eflorescencias salinas) desarrolladas sobre representaciones pintadas.

LÁMINA II



ESTRUCTURAS ICONOGRÁFICAS E IDENTIFICACIÓN DE ESPECIES (SECUENCIAS INICIALES Y FINALES DEL ARTE ...

179

1.- Ídolo oculado.

2.- Representación de un barco.

LÁMINA III
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1.- Ídolo oculado y motivo geométrico (rojo castaño oscuro), a la derecha se aprecia una retícula (figura inédita) (amarillo
rojizo). Obsérvese el contraste cromático.

2.- Ramiforme (amarillo rojizo). 

LÁMINA IV
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1.- Pinturas rojas de la parte superior derecha del abrigo. 

2.- Cruciforme.

LÁMINA V
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1.- Extraños antropomorfos pintados en gris azulado brillante. 

2.- Salpicaduras de pintura grisácea. 

LÁMINA VI


