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Presentacion

En la actualidad, mas de un millén y medio de personas visitan anualmente en Espafia los enclaves
arqueologicos donde nuestros antepasados plasmaron su arte rupestre. La mayoria de estos sitios
estan inscritos en la Lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO, dentro de la cual encontramos
tres declaraciones en Espafia: Cueva de Altamira y Arte Rupestre Paleolitico del Norte de Espafia,
Arte Rupestre del Arco Mediterrineo de la Peninsula Ibérica y Area arqueolégica de Siega Verde y
el Valle del Coa, este ultimo en Portugal.

Ademais de su interés artistico, el arte rupestre ofrece un gran valor desde el punto de vista
histérico, antropolégico y ecologico, ya que actia como testimonio documental directo de escenas
cotidianas, creencias, atributos y simbolos de quienes poblaron nuestros territorios en el pasado y
del paisaje natural que ocuparon.

Desgraciadamente, este patrimonio es tan exclusivo como fragil, en ocasiones desconocido y
maltratado. La Subdireccién General del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (Ministerio de
Cultura y Deporte) trabaja en la investigacion, conservacion y restauracion de los bienes integran-
tes del Patrimonio Cultural de Espafia. A este respecto, tenemos el firme compromiso de visibilizar
un patrimonio tan singular y excepcional como el arte rupestre, fomentar su interés, proteccion y
estudio, asi como promover todas aquellas actuaciones necesarias en este ambito.

En este sentido, el encuentro nacional organizado por esta Subdireccion General en 2020 fue
todo un éxito, dando contestacion a la necesidad de reunir y visibilizar a los agentes implicados
en la investigacion del arte rupestre con el fin de ofrecer un estado de la cuestion actual y riguro-
so, fomentar el intercambio de planteamientos y compartir estrategias de anilisis, gestion, protec-
cion, sensibilizacion y divulgacion.

Todo aquel trabajo queda ahora recogido en esta publicacion. Solo me resta agradecer la
participacion de los autores del presente libro y de su coordinador, con el deseo de seguir traba-
jando conjuntamente en defensa de nuestro patrimonio cultural.

Marta Hernandez Azcutia
Subdirectora General
del Instituto del Patrimonio Cultural de Espaina

INSTITUTO DEL
PATRIMONIO
CULTURAL

DE ESPANA







El Primer Encuentro Nacional de Arte
Rupestre: una aportacion multidisciplinar,
especializada y actualizada

Juan José Gordoén Baeza

Jefe del Servicio de Arqueologia y coordinador cientifico

S.G. del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia. Ministerio de Cultura y Deporte
juanjose.gordon@cultura.gob.es

Los dias 11 y 12 de noviembre de 2020 la Subdireccion General del Instituto del Patrimonio Cul-
tural de Espafia (IPCE), a través del Servicio de Arqueologia, organizé el Primer Encuentro Nacional
de Arte Rupestre. Por primera vez a nivel nacional se creaba un foro publico de debate que daba
acogida a mas de una veintena de los principales especialistas dedicados a la investigacion, con-
servacion, gestion y difusion de este patrimonio cultural de excepcional interés.

Tras el éxito de la iniciativa y su buena acogida, este libro recoge el contenido —revisado y
actualizado— de los temas que se presentaron y discutieron durante dicho encuentro. Asi, la obra
esta estructurada en cuatro grandes bloques tematicos.

El primero de ellos, Arte rupestre del Paleolitico, aborda el origen del arte parietal a la luz de
los ultimos estudios, asi como los ejemplos mas destacados durante el Paleolitico superior, desde
la cornisa cantabrica hasta el Mediterraneo. El primer arte rupestre siempre ha sido un asunto con-
trovertido y muy debatido entre especialistas. En este sentido, los postulados tradicionales se han
visto recientemente matizados a tenor de las nuevas dataciones obtenidas con la aplicacion de
series de uranio a formaciones de calcita vinculadas con el arte rupestre peninsular, de manera que
los resultados sugieren la existencia de motivos rupestres anteriores a la presencia del Homo sa-
piens. No obstante lo anterior, todavia hoy el grueso de las manifestaciones paleoliticas se relacio-
nan con los grupos sapiens. En este escenario se ofrece una revision cientifica del santuario rupes-
tre extremefio de la Cueva de Maltravieso, de la secuencia del registro grafico cantibrico, asi como
de las novedades producidas en el arte rupestre de la region mediterranea ibérica, desde su facha-
da septentrional hasta tierras andaluzas.

Le sigue un segundo bloque dedicado al Arte postpaleolitico. En la vertiente mediterranea el
arte levantino constituye una de sus expresiones mas singulares. En este sentido, se realiza un
analisis pormenorizado de los motivos representados, buscando paralelos en arte mueble y parietal;
asi mismo se ofrece un repaso de los hallazgos recientes que vienen a confirmar su presencia en
territorios, hasta ahora, carentes de esta tradicion artistica. A continuacién se realiza un recorrido
por las manifestaciones graficas de cronologia postpaleolitica en las provincias de Murcia, Albacete
y en los territorios mas occidentales de Andalucia. Especial atencion merecen los petroglifos galai-
cos, cuyo listado de estaciones rupestres ha aumentado en los ultimos afios. También el descubri-
miento de varios abrigos con pintura esquemadtica en las comarcas interiores de Galicia ha refutado
el hipotético aislamiento del grupo galaico de arte rupestre con respecto a las tradiciones graficas



presentes en otras regiones de la peninsula. Por ultimo, se dedica un capitulo al estudio de la de-
coracion que acompana a los megalitos considerados, de este modo, los primeros testimonios de
escenarios de la muerte con una elevada combinaciéon simbdlica.

El tercer bloque de esta publicacion pretende ofrecer un repaso por las Ciencias aplicadas
al estudio, documentacion y conservacion del arte rupestre, fundamentales para el desarrollo del
Plan de conservacion preventiva de la Cueva de Altamira, todo un modelo de herramienta de ges-
tion para la conservacion de este bien cultural que ha permitido, entre otras cosas, caracterizar y
monitorizar las complejas dinamicas de un ecosistema donde predomina el medio natural y tomar
decisiones adecuadas como la visita cultural restringida a la cueva. También las ciencias aplicadas
resultan de especial interés para guiar las actuaciones curativas o de restauracion, asi como los
proyectos de investigacion. Por dltimo, no faltan los debates tedricos y metodologicos sobre la
proteccion de este patrimonio tan especifico o las posibilidades que ofrecen las técnicas de docu-
mentacion tridimensional, donde la fotogrametria se ha postulado como una manera muy eficaz de
acometer el estudio y el anilisis del arte parietal.

Finalmente, cierran el libro cuatro capitulos dedicados a la Gestion, puesta en valor del arte
rupestre y estrategias en educacion patrimonial que, en la actualidad, ofrecen nuestras instituciones.
Debido a su valor excepcional, son ya 50 los yacimientos de arte rupestre inscritos en la Lista de
Patrimonio Mundial. Pero su gestién y puesta en valor plantean serios retos. Para este propdsito se
esta trabajando en la elaboracion de estrategias de gestion consensuadas y coordinadas, como el
recientemente aprobado Plan de gestion para el arte rupestre de la Comunitat Valenciana. No me-
nos importante resulta la difusion de este patrimonio cultural; en este particular lleva trabajando el
Museo de Altamira desde su creacion en 1979, de manera que el centro se ha convertido en un
referente internacional, no solo en la investigacion y conservacion del arte rupestre, sino también
en la divulgacién de su patrimonio, todo ello a través de una intensa y variada oferta cultural adap-
tada a todo tipo de publicos. A estos programas se unen iniciativas internacionales como Caminos
del Arte Rupestre Prebistorico, un itinerario cultural europeo que ofrece en Espafia 102 destinos
arqueologicos rupestres abiertos a toda la sociedad interesada en visitarlos.

En suma, estamos ante un trabajo riguroso, fruto del interés y esfuerzo colectivo de los prin-
cipales especialistas, que reine una extensa literatura cientifica multidisciplinar, especializada y
actualizada del arte rupestre en todas sus facetas —investigacion, conservacion, gestion y difusion—
y que, sin duda, constituird una referencia bibliografica para los proximos anos.



El arte rupestre. Una vision general

Roberto Ontafién Peredo
Museo de Prehistoria y Arqueologia de Cantabria y Cuevas Prehistéricas
ontanon_r@cantabria.es

Introduccion

En las lineas que siguen se transcribe la conferencia inaugural que imparti en el 7 Encuentro Nacional
de Arte Rupestre. Quiero agradecer de nuevo a los organizadores su confianza al encomendarme esa
tarea. Atendiendo a su sugerencia, nuestro proposito fue plantear una introduccion general a los te-
mas que se iban a tratar en el seminario. Una vision significa la del conferenciante y firmante de este
articulo, sin descartar —huelga decirlo— otras aproximaciones a las diferentes cuestiones que en él
se tratan. En este sentido, el discurso que desarrollamos tenia la intencion de poner sobre la mesa
los temas de un modo completamente abierto con el fin de estimular el intercambio de ideas o, dicho
de otro modo, de «abrir juego» entre los participantes. Con ocasion de la publicacion de estas actas
esperamos extender ese proposito a todos los lectores de este volumen.

Qué: definicion de arte rupestre
El Diccionario de la RAE ([2014] 2020) define «arte» como:

1. am. o f. Capacidad, habilidad para hacer algo».

2. «@n. o f. Manifestacion de la actividad humana mediante la cual se interpreta lo real o se
plasma lo imaginado con recursos plasticos, linglisticos 0 sonoros».

Y «upestre» como:
1. «adj. Perteneciente o relativo a las rocas».
2. «@dj. Rudo y primitivo».

3. «adj. Dicho especialmente del arte y de la pintura prehistéricos: Hecho sobre roca y en
cavernas.

El arte rupestre podria definirse entonces como una forma de expresion grafica (o plastica),
realizada sobre superficies rocosas (paredes, techos y suelos de cuevas y abrigos y —actualizando
a la RAE— afloramientos rocosos al aire libre).

La naturaleza del soporte define asimismo una dualidad «lasica»: la que distingue «arte parie-
tab y «arte mobiliar (cf. Moro y Gonzalez, 2005). El primero se refiere a un bien inmueble, insepa-
rable de su emplazamiento original; el segundo, a pequenos objetos como plaquetas de piedra o
piezas trabajadas sobre soportes dseos. Los elementos de adorno personal se suelen asociar a esta
categoria (Clottes, 1990; Arias y Ontanon, 2004). Se podria afadir una tercera, constituida por ob-
jetos que podriamos denominar «movibles», como los bloques esculpidos del Paleolitico superior
(White et al., 2017). A esta clase cabria incorporar los monolitos, ortostatos y estelas decoradas,
surgidos en el ambito del arte megalitico y con desarrollos posteriores en la Edad del Bronce (Ana-
ti, 1981).



El término «Arte parietal> (Breuil, 1952) designa las expresiones artisticas prehistoricas que
tienen como soporte las paredes rocosas de cuevas y abrigos (Leroi-Gourhan, 1988). Esta denomi-
naciéon tiene un valor cronoldgico y geogriafico, ya que se utiliza generalmente para el arte paleo-
litico europeo, mientras que las artes postpaleoliticas o las manifestaciones de otros continentes se
engloban comtinmente bajo la denominacion de «arte rupestre» (en inglés, «rock art vs. «cave art).

Una definicién muy extendida de «arte rupestre» es la propuesta por la IFRAO y que podria
traducirse como «marcas antropicas no utilitarias presentes sobre superficies rocosas y realizadas,
bien por adicion de materia (pintura, dibujo) o bien por sustraccion de materia (grabados, petro-
glifos)» (Bednarik, 2003). Otras definiciones sitian el factor discriminatorio en la demostracion de
que no se trate del subproducto de un procedimiento técnico (Layton, 1992). Quedarian asi exclui-
das las estrias de afilado, los surcos de ranurado, las huellas de extraccion... Otro elemento discri-
minatorio es el de la intencionalidad, que exceptia los indicios de frecuentacion humana de las
cuevas como reavivados de antorcha y rastros y manchas accidentales. La definicion de «arte» que
incluye el glosario de arte rupestre de la IFRAO publicado en el afio 2000 es sensiblemente dife-
rente y manifiesta el impacto del avance de nuevas tendencias tedricas y metodolégicas en la dis-
ciplina: {...] el medio que transmite la conciencia de una realidad percibida a la percepcién sen-
sorial de otros humanos, es decir, la base para denotar la realidad antropocéntrica. De manera mas
general, la produccion o disposicion de informacion sensorial (sonidos, colores, formas, movimien-
tos) para uso y consumo humanos» (http://www.ifrao.com/ifrao-glossary/).

La propia aplicacion del término «arte» a esa clase de manifestaciones, aunque de uso ex-
tendido, dista de ser aceptada por todos los miembros de la comunidad investigadora. Algunos
evitan explicitamente la utilizacién de ese vocablo porque no admiten relacion alguna entre este
fenémeno cultural —y la categoria patrimonial que define— y los productos de la creacion ar-
tistica tal como la conocemos en la tradicién occidental que hunde sus raices en la Antigtiedad
griega y se configura definitivamente en el Renacimiento (Jiménez, 2002). Términos como «X-
presiones graficas», «@epresentaciones rupestres», imagineria prehistorica», aportarian objetividad
cientifica, evitando anacronismos y un eurocentrismo que introduce un fuerte sesgo cultural en
la observacion de una realidad poliédrica y universal.

Cuando, como, dénde y por qué

Estamos ante una produccion cultural que se extiende a escala planetaria (Clottes, 2002). El primer
arte podria considerarse, asi, un «niversal» del comportamiento humano (Brown, 1991), un elemen-
to innato, aunque culturalmente condicionado, que responde al desarrollo de funciones cognitivas
y también relacionales o sociales contribuyendo a la formacién y comunicaciéon de conceptos abs-
tractos en el marco de la evolucion del género Homo.

En términos de etologia humana clasica, el comportamiento, al igual que el organismo, es
resultado y, a la vez, instrumento del proceso de evolucién. Esto significa que tiene una funcién
adaptativa y, al mismo tiempo, que estd determinado genéticamente (Eibl-Eibesfeldt, 1993; Olimpio,
2015). En ese género de la tribu hominina cristaliza una forma especifica de adaptacion al medio:
la evoluciéon cultural (Huxley, 1959). El desarrollo de tecnologias en piedra y materias Oseas, la
aparicion del pensamiento simbdlico y del lenguaje —estrechamente interrelacionados— son claves
en ese proceso (Bender, 2019; Colage y D’Errico, 2018).

Las diferentes especies humanas que poblaron la Tierra en el Pleistoceno Superior vivieron
en un ambiente cambiante y, durante las pulsaciones glaciales, considerablemente hostil en algunas
regiones. Una de las, al menos, cinco especies que habitaban el planeta hace 50.000 afios consiguio
adaptarse mejor y sobrevivir a las demds: los seres humanos anatémicamente modernos. Y en el
marco de los mecanismos de la seleccion natural, una de las claves de este éxito evolutivo ha sido
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el refuerzo de los mecanismos de cooperacion (Gomez Portillo, 2013). De hecho, uno de los rasgos
que mejor nos define como especie es que somos seres sociales, que vivimos en colectividad y nos
comunicamos mediante lenguajes complejos que nos permiten un constante intercambio de ideas.
En ese proceso de perfeccionamiento de las herramientas de comunicacion interpersonal desem-
pefia un lugar central el desarrollo del pensamiento simbdlico. Este puede definirse como la capa-
cidad de abstraer la realidad y darle un significado propio, generando ideas sobre las que proyec-
tamos nuestra capacidad de representacion. Ello permite, entre otras cosas, pensar el pasado y el
presente y proyectarse hacia el futuro trascendiendo la accién inmediata, asi como generar e inter-
cambiar informacion codificada, lo que supone un avance trascendental en la evolucion humana.

Junto con el lenguaje oral y el no verbal, una de las expresiones del pensamiento simbdlico
es la actividad grafica, primigenia forma de comunicaciéon visual. Si hay una realizacion humana
que puede propiamente ponerse en relacion con el comportamiento simbélico y, por tanto, con la
cognicion humana moderna, es la de la produccion y utilizacion de imagenes. Si bien no dispone-
mos de una explicacion global satisfactoria a la aparicion y desarrollo de este fenoémeno, ni sabe-
mos exactamente cuiando y donde se origind (Lorblanchet y Bahn, 2017), podemos plantear, si-
guiendo nuestra linea argumental, que participé en la configuraciéon de una «gramatica universal
del comportamiento social humano» (Eibl-Eibesfeldt, 1993; Hinzen, 2012).

Arte paleolitico

Desde los inicios de la historia de la investigacion, y al compas de los avances teéricos y metodo-
logicos en diferentes disciplinas, se han sucedido las propuestas explicativas para el primer arte:
«l arte por el arte», las interpretaciones totémicas, magicas, religiosas, las adaptaciones de los plan-
teamientos estructuralistas y las teorias semiéticas, las hipotesis chamanicas o, mas recientemente,
las aportaciones de la arqueologia cognitiva o de las neurociencias (Ucko y Rosenfeld, 1967;
Mithen, 1996; Hodgson vy Pettitt, 2018). Aunque se tienden a rechazar hoy las explicaciones globa-
les a un fenémeno de dilatada extensién en el espacio y en el tiempo, esta ampliamente aceptado
que el arte paleolitico, al igual que otras expresiones de la complejidad del comportamiento hu-
mano, es resultado de un proceso de evolucién natural y cultural que resulta en unas capacidades
cognitivas unicas. Algunos autores defienden que un salto en la evolucién humana acaecido hace
200.000 a 50.000 anos, que adquiri6 la forma de una aevolucion cognitiva» implicando ciertos cam-
bios en el cerebro, estd en el origen del pensamiento simbdlico y el lenguaje (Mellars y Stringer,
1989); otros, en cambio, prefieren hablar en términos de una lenta evolucion biocultural (McBrear-
ty y Brooks, 2000). El debate en favor de tiempos largos o cortos, o entre un modelo gradualista
y otro puntuacionista, estd de plena actualidad, y a falta de pruebas definitivas procedentes de la
paleoantropologia y otras disciplinas biologicas, para apoyar nuestra argumentacion debemos bus-
car pruebas extrinsecas en el registro arqueologico, donde encontramos las trazas materiales de los
comportamientos humanos en el pasado.

El arte paleolitico europeo se extiende por el vasto territorio que va desde el sur de los Ura-
les hasta la peninsula ibérica y, segin la evidencia positiva disponible, se prolonga a lo largo de
unos 30.000 afnos (desde hace unos 40.000 hasta 11.000 afos antes del presente). Su distribucion
geografica no es homogénea y se configura en distintos grupos regionales dotados de ciertas pe-
culiaridades. Este fenémeno se manifiesta asimismo en otros continentes, con nuevos hallazgos y
cronologias cada vez mds antiguas a medida que avanzan las investigaciones y se desarrollan las
técnicas de documentacion y datacion (Fritz, 2017; Bahn, 2021). Sabemos hoy que esta expresion
de la mente simbdlica humana se extendid, en cronologias al menos similares a las de Europa
occidental, en Indonesia (Aubert et al., 2014), y que en su modalidad mueble habia aparecido ya
antes, hace unos 100.000 anos, en el continente africano (Henshilwood et al., 2002; Tylén et al.,
2020). Estos son los primeros testimonios arqueolégicos conocidos del tiempo en el que los seres
humanos comenzaron a pensar mediante abstracciones y a plasmarlas a través de un lenguaje



visual, y la gran mayoria de la evidencia disponible apunta a que ese fenomeno se asocia a los
seres humanos anatomicamente modernos.

Se han documentado testimonios dispersos de produccion de objetos a los que cabe atribuir
un caracter simbolico por parte de otras especies, ya desde Homo erectus (Joordens et al., 2014).
Sin embargo, para poder confirmar que estamos ante el resultado de una mente que se pueda
calificar de «cognitivamente moderna» trabajando en el desarrollo de herramientas de transmision
comunitaria de informaciéon codificada y no ante una accion intuitiva individual, necesitarfamos que
€s0s objetos no aparecieran aislados, sino integrados en alguna forma de tradicion cultural junto a
otros indicios de innovacion, que tendria su reflejo en el registro arqueoldgico en la existencia de
abundantes ejemplos de este tipo de producciones y de otras novedades técnicas en los mismos
contextos (Tattersall, 2019).

Sin desdenar un conjunto creciente de indicios que caracterizan al Homo neandertalensis
como una especie inteligente y dotada de amplios y variados recursos tales como la elaboracion
de materias colorantes y objetos de adorno, la construccion de estructuras o la practica de enterra-
mientos (Patou-Mathis y Depaepe, 2018), las pruebas de la existencia de un «arte rupestre neander-
talb propiamente dicho pueden considerarse aun insuficientes y no han sido admitidas de manera
indubitada por gran parte de la comunidad cientifica (White ef al., 2020). En el actual estado de
conocimientos, como apoyo a esta duda razonable, se puede argumentar contraponiendo el exten-
sisimo registro de manifestaciones artisticas del Paleolitico superior —que atestiguan una verdade-
ra explosion de produccion simbdlica al compds de la ripida expansion geografica de Homo sa-
piens— con el aun exiguo inventario de ejemplos atribuibles a la mano de Neandertal, como los
de la Roche-Cotard en el centro-norte de Francia (Marquet, 2013) o Gorham’s Cave en Gibraltar
(Rodriguez-Vidal et al., 2014), o los asignados mediante inferencia a esta especie merced a los re-
sultados de dataciones indirectas de manifestaciones parietales sujetas aun a debate (Hoffmann et
al., 2018; cf. Slimak et al., 2018).

No se discuten aqui las capacidades cognitivas o de organizacién social de los neandertales;
se cuestiona la evidencia cientifica que, a dia de hoy, soporta la hipdtesis (tampoco falsada, por
otro lado) de que las comunidades de esa especie tuvieran al arte rupestre como vehiculo de ex-
presion de su pensamiento simbélico.

Admitiendo que la evidencia arqueolégica nos ofrece solo indicios parciales del comporta-
miento humano en el pasado que debemos interpretar incorporandolos a marcos de referencia
tedricos y metodolégicos (de Beaune, 2015), podemos intentar sintetizar el arte rupestre paleolitico
en una descripcion quintaesencial. A pesar de su innegable complejidad, puede, de hecho, ser
definido genéricamente por unos pocos elementos: la combinacion de motivos geométricos y figu-
rativos; el predominio entre los segundos de las figuras animales, sobre todo ungulados, en un
repertorio restringido; la escasez de las representaciones humanas; un tratamiento netamente dife-
renciado para unas y otras; el predominio casi total de las representaciones de perfil; la extrema
rareza de escenas o referencias al paisaje; una cierta organizacion de los motivos en conjuntos
dotados de un orden interno, incluyendo asociaciones entre figuras; el aprovechamiento recurren-
te de las formas naturales que ofrece el irregular soporte rocoso. Estas «constantes» tematicas y
formales pondrian de manifiesto las estructuras internas basicas que sustentaron esta forma de
expresion y comunicacion de los grupos de cazadores del Pleistoceno tardio.

Pero si concebimos el arte rupestre paleolitico como una respuesta cultural a necesidades
adaptativas en el marco de la evolucion humana, debemos entonces buscar los elementos que
hacen de él un factor esencial en la organizacion de las sociedades del final del Pleistoceno, entre
los que pueden enumerarse: su propia configuracion temdtica y estilistica (Groenen, 2016), con
motivos y convenciones de representacion arbitrarios y generalizados y, por tanto, socialmente
consensuados en un dmbito geogrifico y temporal determinado (Conkey, 1980; Moure, 1994); la



evidencia de procesos de transmision de conocimientos e ideologias, como el aprendizaje técnico
y la expansion geografica de temas, técnicas, convenciones e incluso modelos o prototipos (Fritz,
2004; Rivero, 2011; Fuentes, 2013); la conformacién de grupos regionales y, al mismo tiempo, el
establecimiento de redes de relacion intergrupal a larga distancia (Sauvet, Fortea, Fritz et al., 2008).
Todas estas pistas conducen a la consideracion del arte paleolitico como una forma de expresion
eminentemente colectiva, un primigenio lenguaje visual con un papel importante en los mecanis-
mos de cohesion y expansion social.

Artes postpaleoliticas

Finalizada la ultima glaciacion, el paso al periodo climatico actual contempla la apariciéon de
otras formas de arte rupestre que ilustran un mundo y unas sociedades inmersas en procesos
de transformacion profunda (Gregg, 1991), desde las ultimas bandas de cazadores y recolecto-
res (Keenan, 1997) a las primeras comunidades campesinas (Kuijt, 2022) y, en un paso subsi-
guiente, a las sociedades complejas forjadas en las Edades de los Metales (Berrocal, Garcia
Sanjudn y Gilman, 2013). Estos cambios fundamentales en las bases de subsistencia y en la
organizacion social generan y, a su vez, se alimentan, de nuevas concepciones que son deno-
tadas y transmitidas mediante nuevos simbolos (Thomas, 2002).

En la peninsula ibérica surgen varios ciclos de arte rupestre que se suceden y extienden por
amplias zonas desde el Mesolitico hasta la Protohistoria: el levantino en el arco mediterraneo, el
esquematico por casi todo el territorio peninsular (Garcia Arranz, Collado Giraldo y Nash, 2012;
Martinez Garcia y Herndndez Pérez, 2013) y el de la Edad del Hierro (Royo Guillén, 2009).

Los caracteres temdticos y formales de estos ciclos artisticos responden a requerimientos
ideologicos, expresivos y comunicativos muy diferentes a los del Pleistoceno. Asi la figura humana
—estilizada primero, esquematizada después— pasa a constituir el centro significativo del arte ru-
pestre y, junto con los motivos animales y geométricos, se dispone en escenas de diversa comple-
jidad que constituyen la forma de composicion predominante en los nuevos estilos (Martinez Gar-
cia, 2002; Domingo Sanz, 2005). Repertorio temitico, soluciones formales y convenciones de
representacion configuran nuevos léxicos, nuevas morfologias y sintaxis que se corresponden con
nuevas «gramdticas del comportamiento social humano». El trinsito que conduce desde las dindmi-
cas escenas colectivas de caza y recoleccion del arte levantino hasta las hieraticas efigies armadas
de la Edad del Bronce expresa graficamente el trayecto desde las sociedades segmentarias del
Neolitico hasta las organizaciones sociopoliticas protoestatales de la Edad del Hierro (Robb, 2015).

Artes «etnogrdficas» o subactuales

Pero el arte rupestre no es solo un arte prehistérico. En distintas zonas del planeta han pervivido
hasta época reciente practicas culturales que incluyen el arte rupestre entre sociedades tradiciona-
les, grupos de cazadores recolectores y también de campesinos y pastores que han expresado sus
ideas a través de imdgenes plasmadas sobre roca. La bibliografia relativa a los modos de vida de
estos pueblos, y, mas en concreto, las referencias a la creacion o utilizacion de arte rupestre en el
contexto etnografico, ha suministrado a los prehistoriadores herramientas explicativas que les han
permitido, a través de la analogia, proponer interpretaciones del arte prehistérico en términos de
comportamiento humano. Un magnifico ejemplo de acercamiento clasico a esta cuestion lo encon-
tramos en el capitulo X, «Comparaciones etnograficas. El arte de los primitivos actuales», de la
primera monografia sobre Altamira escrita por Cartailhac y Breuil en 1906. Superado el «ompara-
tivismo etnografico» de la investigacion tradicional, hay que decir que el progreso del procedimien-
to analogico refinado por la nueva arqueologia o por la escuela etnoarqueoldgica ha mostrado sus
posibilidades y también sus limites a la hora de proyectar a realidades pasadas las evidencias
documentadas en el registro arqueoldgico mediante razonamientos basados en la seleccion y



observacion de atributos considerados semejantes en entidades diferentes (Domingo, May y Smith,
2017).

Desde los inicios de la expansién colonial europea se han recogido testimonios de produc-
cion de arte rupestre en diversas regiones de los cinco continentes, con centenares de casos en los
que un individuo fue observado mientras ejecutaba motivos rupestres o declaré haber realizado
esas representaciones o haber asistido a la elaboracion de las imagenes o tener conocimiento de
la persona que las habia realizado (Keyser, Poetschat y Taylor, 2006). En ocasiones hablan de ges-
tos habituales repetidos durante generaciones por miembros de una misma unidad social; en otras,
de eventos excepcionales. Algunos se refieren a la ejecucion de motivos rupestres; otros, al conte-
nido de las imagenes y su funcion; otros, a las actitudes o los gestos que son apropiados en su
presencia (Layton, 1992; Whitley, 2000; Le Quellec, 2004). Constituyen valiosas manifestaciones
acerca del acto mismo de la produccion de arte rupestre, de la manera en la que es percibido, de
los discursos y acciones que se le asocian y los que suscita; todo ello en unas circunstancias tem-
porales y sociales particulares de las que no deben ser descontextualizadas. Teniendo en cuenta
las limitaciones inherentes a la observacion etnografica, esta rica documentacion proporciona datos
que nos son inaccesibles en el registro arqueolégico acerca de las condiciones socioculturales en
las que se desarrollan los procesos de produccion de arte rupestre y de asignacion de sentido a
las imagenes generadas, como el estatus, el género o las motivaciones de sus autores. Imagenes
que sirven como soportes visuales de narraciones miticas o cosmogonicas, ilustrando ceremonias
para propiciar la fertilidad o producir lluvia, pero también relatos sobre episodios reales de caza o
simples pasatiempos o acciones espontaneas, son algunas de las explicaciones dadas por los pro-
tagonistas de la ejecucion o refeccion de motivos rupestres o por espectadores de esos hechos. El
arte rupestre se manifiesta, asi, como una forma de comunicacion en plena interaccion con el len-
guaje oral y otros elementos del lenguaje no verbal como gestos, movimientos y sonidos, en oca-
siones acompasando musica y danza; esto es, como un elemento activo en la estructura triple
basica del discurso humano, compuesta por lenguaje, paralenguaje y kinésica (Poyatos, 1994).

La gran heterogeneidad que ofrecen estos testimonios nos habla, una vez mas, de la enorme
complejidad del comportamiento humano y también de su cardcter contingente. Esto deberia cons-
tituir una llamada a la cautela ante la ilusion cientificista de plantear generalizaciones sobre ese
comportamiento a base de inferencias derivadas de la observacion de conductas fosilizadas como
las que intentamos leer en el registro arqueoldgico.

Recapitulacién

En definitiva, abunda la evidencia que permite caracterizar el arte rupestre como una practica emi-
nentemente colectiva, como un vehiculo de expresion de ideas y transmision de mensajes en el
seno de sociedades de muy diferentes formas y niveles de organizacion a lo largo de la historia y
la geografia humanas. Y en todas ellas parece actuar como un potenciador social, bien per se, bien
interactuando con otras formas de comunicacion verbal y no verbal. El papel del arte rupestre
como elemento socialmente activador (Gell, 1998) en las distintas formaciones sociopoliticas, desde
las bandas de cazadores hasta las comunidades urbanas, debe, asi pues y en diferentes maneras,
considerarse altamente relevante. Cabe preguntarse si, como parece, el arte rupestre estuvo en todo
tiempo y lugar sujeto a la norma social o, como podria sugerirse en ocasiones, fue fruto de accio-
nes personales realizadas por «artistas» individuales. La cohesion social es, desde luego, un factor
altamente funcional cuyo valor adaptativo ha sido esencial para el desarrollo de la especie humana.
El mantenimiento de vinculos personales y grupales es un patréon de comportamiento innato que
busca evitar el aislamiento y la vulnerabilidad que este conlleva, propiciando asi la supervivencia
del individuo y del colectivo. Y entre los factores coadyuvantes en el éxito evolutivo de la especie
humana cabe incluir, por tanto, el arte rupestre.



Final

El arte rupestre es un legado extraordinario de tiempos pretéritos y culturas desaparecidas vy, al
mismo tiempo, un patrimonio plenamente activo en el presente. Nos interpela desde el pasado y
desde otros ambitos geograficos y culturales, ampliando nuestras perspectivas y reforzando nuestra
capacidad de alteridad. Nos ayuda a conocer mejor a sociedades humanas de otros tiempos o lu-
gares y nos impele también a averiguar qué persiste en nosotros de aquellos cazadores y recolec-
tores, de aquellos agricultores y ganaderos que dejaron la impronta de su pensamiento
perennizada sobre la roca.

El arte rupestre fue, sin duda, un elemento importante en el proceso de humanizacion; en el
largo camino en cuyo transcurso los humanos adquirieron su configuraciéon neuronal unica para
relacionarse con el mundo, es decir, su humanidad. Ha sido fundamental, desde luego, en la plas-
macion del pensamiento simbodlico, como vehiculo de transmision de ideas y factor de cohesion
social en las sociedades 4grafas, con significados que han variado en funcion de los tiempos, los
ambientes, los sistemas econOmicos y las estructuras socioculturales.

El arte rupestre es, en fin, un fenémeno multifacético, y asi debe ser nuestra mirada sobre él.
Lo hemos considerado aqui como objeto de conocimiento, pero es también un bien patrimonial
que implica una diversidad de aproximaciones, necesidades e intereses que apuntaremos muy bre-
vemente para terminar: es un patrimonio fragil que hay que conservar y que la sociedad debe
conocer y valorar para poder exigir a los responsables de su conservacion, investigacion y difusion
que cumplan con sus obligaciones respectivas. Parafraseando un proverbio atribuido a nativos
americanos, el arte rupestre (como la tierra) no es un patrimonio que heredamos de nuestros an-
tepasados, sino que lo tomamos prestado de nuestros hijos. Siguiendo el simil, en nuestro papel
como usufructuarios, investigadores, conservadores y divulgadores debemos esforzarnos por inte-
ractuar en pro de una mejor gestion del arte rupestre. De otra manera, las generaciones venideras,
acreedoras a ese magnifico patrimonio, podrin reclamarnos responsabilidades por los errores co-
metidos. Pongamos los medios ahora para que, llegado ese momento, no sea demasiado tarde.
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El estudio del origen del simbolismo grifico no es sencillo y es objeto de discusion cientifica. Se
ha venido asumiendo que las capacidades y habilidades asociadas se vinculaban al Homo anatémi-
camente sapiens europeo y por ello se asumia que: (a) la fecha para su surgimiento se sitia entre
40.000-35.000 anos BP, (b) su presencia se relaciona con los inicios del Paleolitico superior inicial
y (0 su desarrollo se entiende a partir de una concepcion lineal evolucionista de las formas. Esta
vision, propuesta desde los inicios de la disciplina de la arqueologia prehistérica, implicaba que los
primeros Homo sapiens europeos mostraban esta singularidad de especie.

A pesar de ello, investigadores como Peyrony (1934) y Leroi-Gourhan (1965) habian docu-
mentado la existencia de disefios graficos de tipo lineal en momentos anteriores. Y en los ultimos
afios se han descrito evidencias que demuestran el surgimiento del comportamiento grafico asocia-
do con el Homo erectus, Homo heidelbergensis, Homo neanderthalensis y también se ha sugerido
con los denisovanos. Aun es demasiado pronto para intentar una descripcién general y completa
de los origenes y primer desarrollo de este simbolismo grifico antiguo. La evidencia actual demues-
tra la existencia de motivos lineales en Asia desde aproximadamente hace 540.000 anos (Trinil;
Joordens et al., 2015), en Africa desde al menos hace 270.000 (Wonderwerk; Bednarik y Beaumont,
2012) y en Europa desde al menos unos 300.000 anos. Varios estudios han confirmado que la
primera evidencia de nuevos significados dados a los elementos naturales a través de la actividad
grafica es anterior a la presencia del Homo sapiens en Europa (Garcia-Diez y Ochoa, 2020). Las
evidencias graficas vinculadas a los neandertales son cada vez mas frecuentes, aunque siguen sien-
do limitadas en nimero.

Simbolismo grafico mueble

La evidencia mas antigua documentada en Furopa se remonta a la transicion entre el Achelense y
el Paleolitico medio inicial, 2 un momento anterior a los neandertales «lasicos» y a las tradiciones
tecnolégicas del Paleolitico medio. El mejor ejemplo se corresponde al yacimiento de Bilzingsleben
datado en unos 300.000 afios (Mania y Mania, 1988; Steguweit, 1999) y donde se documentan (fi-
gura 1): a) formas lineales, como lineas tendentes a paralelas —en un caso complementariamente
dispuestas vertical y oblicuamente— y lineas angulares estructuradas a modo de parrillas; b) formas
geométricas como un rectingulo doble; y ¢) una forma natural, en concreto una estructura zoo-
morfa indeterminable representada a partir del contorno; a pesar de que es susceptible de ser
discutible la vinculacion formal, para nosotros la discriminacion formal del tronco, la cabeza y una
extremidad sugieren un basico y evidente caricter figurativo.

Las primeras evidencias correspondientes a tradiciones tecnologicas del Paleolitico medio co-
rresponden a momentos de la transicion entre el MIS6 y el MIS7, hace unos 250.000 anos, y el nd-
mero de evidencias se incrementa durante el MIS5. Ejemplos de ello se documentan en el Abri Suard
(Crémades, 1996), Saint Anne I (Raynal y Seguy, 1986), Oldisleben 1 (Giinther, 1994; Bednarik, 2003),
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Figura 1. Huesos de Bilzingsleben datados en unos 300.000 afios (Mania y Mania, 1988;
con el permiso de reproduccién de RAR). Fotografia: Dietrich Mania y Ursula Mania.

Vaufrey (Vincent, 1988), El Castillo (Cabrera et al., 2004) y Prolom II (Stepanchuk, 1993). Ademas de
estos hallazgos europeos, se conocen formas lineales en el Medio Oriente y Asia Occidental, por
ejemplo, en Qafzeh (hace unos 95.000 afos y en asociacion con fésiles humanos morfolégicamente
reconocidos como modernos —Hovers et al., 1997; Vandermeersch y Bar-Yosef, 2019)—, y un poco
antes en Tarik (hace c. 110 ka), con un estructura que define una distribucion clara de lineas y es-
pacios (Jaubert et al., 2009). Desde la perspectiva cronologica, sorprende que la diversidad de moti-
vos y la representacion de la figura de Bilzingsleben (observada también en la Meseta del Golan, en
Berekhat Ram, con una fecha de 230.000 afios —d Errico y Nowell, 2000— es una protoescultura,
una piedra cuya forma natural llamé la atencion de alguna persona que con acciones tecnolégicas
enfatizo las caracteristicas anatomicas que sugeria) no han sido documentadas en estos conjuntos del
Paleolitico medio, caracterizados exclusivamente por el componente lineal.

A partir del Paleolitico medio tardio, fechado en el MIS4 e inicios del MIS3 (en torno a
70.000-60.000 anos), el nimero de objetos de piedra y hueso grabados se incrementa, mostrando
una mayor diversidad de los motivos lineales. Se han encontrado en yacimientos arqueol6gicos
como Le Moustier (Peyrony, 1934), Abri Lartet (Debénath y Duport, 1971), Marillac (Duport, 1973),
Le Petit Puymoyen (Debénath y Duport, 1971), La Quina (Martin, 1910), Cotencher (Dubois y Ste-
hlin, 1933), La Ferrassie (Capitan y Peyrony, 1921), L'Ermitage (Pradel y Pradel, 1954), Tata (Bed-
narik, 1995), Axlor (figura 2; Garcia Diez et al., 2013), Kiik-Koba (Majkic et al., 2018a), PeSturina
(Majkic et al., 2018b), varios sitios arqueolégicos italianos (Leonardi, 1988; pero véase también
Peresani et al., 2014), Turské Mastale (Neustupny, 1948), Einhornhohle (Leder et al., 2021) y Tem-
nata (Crémades et al., 1995), entre otros. En este momento, la variedad en los patrones lineales
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(principalmente basados en estructuras formadas por lineas paralelas y angulos) aumenta gradual-
mente, mostrando repeticion, organizacion y estructuracion de las formas. Estas representaciones
muestran ritmo, orden y jerarquia compositiva. Estos motivos, exclusivamente no figurativos, se
complementan con las marcas de cazoletas de La Ferrassie, realizadas sobre una losa de piedra
caliza de mediano tamano (Capitan y Peyrony, 1921; Defleur, 1993). Las evidencias de Quneitra en
el Cercano Oriente (Marshack, 1996; Shaham er al., 2019) también son de cardcter lineal (serie de
lineas rectas y curvas dispuestas en paralelo).

Figura 2. Canto de piedra de Axlor con motivo en cruz datado en 45.000 afios BP (Garcia-Diez et al.,
2013; ©by The University of New Mexico https://doi.org/10.3998/jar.0521004.0069.307). Fotografia: Mar-
cos Garcia-Diez.

Actualmente no hay consenso sobre la existencia de formas figurativas entre los neandertales.
Marquet y Lorblanchet (2003) proponen que el «ostro de neandertal> de Roche Cotard debe ser
considerado como un primer intento de representacion figurativa basado en el uso y la modifica-
cion de formas sugerentes naturales, mientras que otros investigadores cuestionan esta hipotesis
(Pettit, 2003).

Simbolismo grafico parietal
Recientemente se ha propuesto la existencia de motivos rupestres vinculados a poblaciones nean-
dertales a partir de una serie de dataciones numéricas obtenidas por uranio-torio (U/Th o series

del Uranio) (Hoffmann et al., 2018a), lo que ha generado un intenso debate (la discusion y la bi-
bliografia asociada se puede encontrar en Hoffmann et al., 2020 y Zilhao, 2020).
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Datar el arte rupestre no es sencillo. Hasta hace unos afios, el tinico método disponible era
la datacién por radiocarbono mediante espectrometro de masas con acelerador, y solo podia apli-
carse a motivos ejecutados con materia organica. Esto significaba que la mayoria de los motivos
pintados en rojo y los grabados no podian fecharse. Avances recientes en el método del U-Th
permiten fechar muestras muy pequenas de calcita. Dado que algunos motivos parietales estin
parcialmente cubiertos de calcita, o fueron pintados sobre esta, es posible obtener fechas que dan
informacion indirecta de la época en que se realizaron las figuras. Este método puede proporcionar
una fecha ante quem (cuando la figura esta debajo de la calcita) o post qguem (cuando la figura esta
encima de la calcita). Tras estudiar la relacion estratigrafica entre las grafias y la calcita, reciente-
mente se han tomado muestras en varias cuevas con arte parietal.

En tres cuevas de la Peninsula Ibérica (La Pasiega, Maltravieso y Ardales), los resultados de
la datacién por U-Th de la calcita superpuesta a motivos rupestres son anteriores a la época de la
presencia del Homo sapiens en este territorio.

La cueva de La Pasiega (Garcia Diez et al., 2018) en Cantabria (norte de Espana) contiene un
importante conjunto de arte rupestre paleolitico inscrito en la lista del Patrimonio Mundial de la
UNESCO. En su interior se han identificado cientos de figuras dibujadas y grabadas de animales y
signos. En la Galeria C se iden-
tifica un motivo en forma «de
escalera» (figura 3) que consta
de dos lineas verticales paralelas
con lineas horizontales a dife-
rentes alturas; una de las lineas
estaba parcialmente cubierta por
una pequena formacién de cal-
cita que fue fechada por U-Th.
Los tres resultados obtenidos
muestran que este motivo fue
pintado hace mas de 64.800
anos (Hoffmann et al., 2018a).

Resultados similares se
obtuvieron en el centro de la
Peninsula Ibérica, en la cueva
de Maltravieso (Ripoll et al.,
1999) en Ciceres (Hoffmann et
al., 2018a). Una mano negativa
obtenida por aerografiado del
pigmento fue realizada al menos
hace 66.700 anos.

Y en el sur de Espafia, en
la cueva de Ardales (Cantalejo et
al., 2006), provincia de Malaga,
se obtuvieron hasta doce fechas
significativas para la discusion.
Todas las muestras se tomaron
en un gran pilar donde los pro-
cesos geologicos formaron «cor-
tinas» de calcita con «pliegues»

> Figura 3. Motivo en forma de escalera de la cueva de La Pasiega datado en al
(ﬁgura 4). En las partes conca- menos 65.800 afios (Hoffmann et al., 2018a; con el permiso de reproduccién de
vas y convexas de los pliegues  AAAS) Fotografia: Marcos Garcia-Diez.
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se proyect6 pigmento por aerografiado creando formas pseudo-elipticas. En esta cavidad fue posi-
ble tomar muestras tanto por encima como por debajo del pigmento y en asociaciéon con varias
manchas de pigmento. Los resultados mostraron que algunas de estas pinturas rojas se realizaron
hace al menos 65.500 arfios, que existié una segunda fase de actividad grafica que tuvo lugar entre
hace 48.700 y 45.300 afios, y muy probablemente una tercera entre hace 45.500 y 38.600 anos
(Hoffmann et al., 2018a).

Para algunos autores (Aubert et al., 2018a, b; Slimak et al., 2018; White et al., 2020) existen
incertidumbres en cuanto a la confianza de los procedimientos y protocolos analiticos publicados.



Mis especificamente, la discusion se ha centrado en si las mediciones de la serie del U de las eda-
des de las muestras son confiables, si el método de la serie del U se aplicé correctamente, si las
relaciones estratigraficas entre el grafismo y las muestras son correctas, y si el pigmento datado
responde a una accién antropica intencional. De cada punto critico se ha argumentado la debilidad
de las criticas de manera detallada (Hoffmann et al., 2018b y ¢, 2019, 2020; Zilhdo, 2020).

Ademas, para la cueva de Gorham (Rodriguez-Vidal et al., 2014) se ha propuesto que los
grabados lineales entrecruzados (a modo de rejilla), que representan una forma de simbolismo
grafico, se deben atribuir a grupos neandertales (en torno a 39.000 afios). Sin embargo, algunos
autores han destacado la similitud formal entre los surcos grabados de esta cueva con los realizados
por los osos (Camar6s et al., 2017), pero los estudios tecnolégicos emprendidos confirmarian la
intervencion humana.

Estos resultados proponen la existencia de arte parietal en el interior de cuevas en una épo-
ca en la que la Peninsula Ibérica estaba habitada por los neandertales. Poblaciones pre-Homo sa-
piens crearon y utilizaron el color rojo para producir un lenguaje grafico no figurativo (las formas
son puntos y lineas, y las manos no pueden considerarse creaciones figurativas ya que el motivo
esta condicionado por la forma de la mano). Su posicién en el interior de las cuevas, la necesidad
de una forma de iluminacién artificial (las figuras datadas se sitian en zonas de oscuridad total en
Ardales y Maltravieso, y en zona de oscuridad o sector de penumbra en La Pasiega, pero seria
necesario el uso de una fuente de luz artificial), la preparacion del pigmento y su mezcla con agua
—documentado en el caso de Ardales (Pitarch et al., 2021)— y la técnica de aplicacion (por pul-
verizacion, al menos en Maltravieso y Ardales) confirman el caricter intencional y por tanto el
origen humano de la actividad grafica.

Ademds, los datos cronoldgicos numéricos de Ardales confirman diferentes fases de la crea-
cion grafica en un mismo lugar, lo que implica una reiteracion en el tiempo de formas y lenguajes,
mostrando la existencia de medios de comunicacién que implican la transmisién de informacién a
lo largo del tiempo y la importancia y significado de los lugares que fueron decorados. Sin embar-
g0, también hay que considerar que la transmisién de ideas probablemente pudo sufrir cambios de
un episodio grifico a otro, alterando el sentido, la funcion y la significaciéon, pero no el vehiculo
(la forma grafica). Esto otorga a las cavidades un caricter monumental y una significacion simbo-
lica que trascendia de los motivos. Es decir, los grupos neandertales utilizaron la iconografia deja-
da por sus antepasados: una tradicion de reutilizacion de espacios simbélicos que se monumenta-
liz6 y se mantuvo durante milenios hasta bien entrado el Paleolitico superior (Cantalejo et al., 2000).

Estos resultados y las conclusiones que de ellos se derivan desmontan la idea tradicional de
que el arte prehistérico es exclusivo del Homo sapiens. Y, sobre todo, abren la posibilidad de ex-
plorar y entender el arte parietal de una manera diferente. ;Se puede negar que algunas manos
negativas, discos y signos lineales simples de otras cuevas pueden ser también creaciones graficas
de los neandertales? Debe aceptarse que algunos motivos artisticos fueron creados en un momen-
to concreto y perduraron en el tiempo, para ser reutilizados desde el punto de vista grafico con
igual o diferente significado simbdlico (Garcia-Diez et al., 2015; d Errico et al., 2016); este es un
comportamiento humano caracteristico que no deberia sorprendernos.

Conclusiones

En los ultimos afios se han producido grandes avances en la prehistoria en lo que se refiere a la
dimension cognitiva. El estudio de las representaciones grificas ha demostrado que las caracteris-
ticas atribuidas por Linneo a su definicion de Homo sapiens no son exclusivas del Homo sapiens
(paleontoldgico).



Los casos descritos de simbolismo mueble y parietal muestran que esta capacidad cognitiva y
las habilidades asociadas no se limitan necesariamente al Homo sapiens, cuya cognicion seria com-
parable con la de sus ancestros (dErrico y Stringer, 2011; ZilhZo, 2011; Villa y Roebroeks, 2014).

La primera evidencia de composiciones lineales (estructuras paralelas y angulares) y geomé-
tricas ha sido documentada en objetos muebles en Europa hace aproximadamente 250.000 anos.
Aunque son escasos en el registro arqueologico, aceptar la existencia de una representacion figu-
rativa demostraria la capacidad cognitiva de los humanos anatomicamente «no modernos» para
percibir la forma de la figura y reproducirla graficamente con acciones técnicas que implican la
abstraccion de la realidad, su transformaciéon mental y la recreacion de la naturaleza a partir de
tales formas.

En el contexto del Paleolitico medio, y después de un intervalo de 150.000 afos sin informa-
cion, la documentacion muestra una variacion espacial y temporal en la distribucion del simbolismo
grafico, lo que indica que el proceso de socializacion que subyace a estas manifestaciones no fue
lineal. A partir de hace unos 150.000-100.000 afos, algunos objetos muebles muestran una decora-
cion exclusivamente lineal. Este fenémeno de simbolismo grafico se hace mas comuin y generali-
zado a partir de los 70.000-60.000 anos, junto con una mayor diversidad compositiva en el contex-
to de una tematica exclusivamente lineal. El aumento gradual de esta evidencia de interaccion
social y comportamiento comunicativo implica la mayor importancia social de este media y de-
muestra cambios en la cultura, sociedad y organizacion social de los grupos humanos.

El fenémeno parietal puede estar relacionado con estas modificaciones en la estructura social
de los grupos humanos. Sus motivos lineales no solo demuestran la capacidad creativa, sino tam-
bién la capacidad de comunicar informaciéon condensada en simbolos y en espacios especificos.
Otro aspecto singular del fendmeno parietal es que era «atemporal>, ya que las creaciones graficas
perduran en el tiempo, mientras que las muebles quedan enterradas en el sedimento y su potencial
uso es reducido. El caracter de perdurabilidad potencial después del tiempo de su creacion signi-
fica que las manifestaciones graficas podrian ser utilizadas por poblaciones humanas posteriores,
quienes las vieron y podrian haberlas utilizado con el mismo o diferentes significados.

El caracter lineal de los motivos creados por las sociedades neandertales europeas y del Cer-
cano Oriente es similar a la tradicion grifica documentada en sitios arqueologicos de Africa (Hen-
shilwood y Marean, 2011). La mis representativa e incuestionable evidencia de actividad grafica
temprana en el continente africano se corresponde con momentos de la Middle Stone Age, en un
contexto antropologico de Homo sapiens. Algunos objetos con grabados lineales (Henshilwood y
Marean, 2011; d Errico et al., 2016), que datan de al menos hace 100.000 anos, se han registrado
en Pinnacle Point, Klasies River Mouth caves, Hollow rockshelter y Border Cave, entre otros lugares.
A su vez, el sitio de Blombos Cave (Henshilwood et al., 2018) ha proporcionado una importante
evidencia grafica datada entre 97.000 y 70.000 anos; se utilizaron diferentes técnicas (grabado inci-
so y dibujo en color rojo) sobre soportes de hueso y ocre, y dos objetos muestran una decoracion
lineal consistente en lineas paralelas y angulares formando un pseudozigzag, uno de ellos parcial-
mente enmarcado en una forma posiblemente rectangular. A un momento un poco mis reciente,
entre 65.000 y 59.000 afios, deben atribuirse las cascaras de huevo de avestruz decoradas con mo-
tivos geométricos en Diepkloof (Texier et al., 2010) y Lipdrift Shelter (Henshilwood et al., 2014).
En ambos casos, la decoracion lineal presenta un cierto grado de complejidad compositiva, ya que
se observan series de lineas paralelas y un disenio organizado y estructurado.
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Localizacién y caracteristicas geomorfolégicas de Maltravieso

La cueva de Maltravieso se localiza al sur del casco urbano de la capital cacerefa’, integrada en
una zona de actual expansion urbanistica. Debe su nombre a su cercania con el antiguo camino
de Maltravieso que, entre otras funcionalidades, daba servicio a las antiguas explotaciones de cali-
za que en 1951 permitieron la localizacion de la gruta.

Esta cavidad se abre en un horizonte de materiales carbonatados conocidos localmente como
«El Calerizo» incluidos en el nicleo de una pequena estructura sinclinal constituida por rocas sedi-
mentarias de edad paleozoica. Los materiales carbonatados quedan en el interior del sinclinal ro-
deados por pequenias elevaciones cuarciticas. El proceso karstico ha sido intenso dando lugar a
distintas formas de modelado: dolinas, lapiaces y, por supuesto, cavidades (figura 1.
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En el interior de Maltravieso, y en general en todas las cavidades conocidas de El Calerizo,
la presencia de arcilla de decalcificaciéon es abundante, denotando que gran parte de las rocas
carbonatadas han sido meteorizadas. Ademas, ya de manera concreta en Maltravieso, se documen-
tan coluviones que indican que la cueva estaria en una fase de colmatacion por incorporacion de
material terrigeno exdgeno.

Descripcién de la cavidad

La cueva de Maltravieso se desarrolla en una extensién aproximada de unos 2.000 m? y en la ac-
tualidad presenta un recorrido practicamente lineal siguiendo la direccion M130°S que es transitable
no sin dificultad a lo largo de unos 90 m. Preserva dos niveles: el llamado «piso superior, al que
se accede desde el interior de la cueva por medio de un conducto en rampa que arranca desde la
galeria de Acceso; por debajo se desarrolla el conducto principal en el que se suceden una serie
de ensanchamientos denominados genéricamente «salas» (Entrada», «Callejo», Sumidero», Huesos,
«Columnas», Mesita», Pinturas», «Sala Alta del Cono» y «Chimeneas»), unidas entre si por conductos
o galerias («galerfa de Acceso», «galeria Central>, «galerfa de la Serpiente») (figura 2).
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Actualizacién del catdlogo de representaciones

La actualizacion de los contenidos griaficos en Maltravieso es el resultado de un proceso en el que
los avances técnicos y metodoldgicos han ido permitiendo desentrafar la compleja realidad de un
legado artistico singular en la peninsula ibérica. En este proceso han sido fundamentales varios fac-
tores. En primer lugar, la evolucion de los programas informaticos para el tratamiento digital de la
imagen, destacando en este sentido la eficacia y versatilidad del programa DStretch incorporado a
nuestros equipos fotograficos (Harman, 2005) que, en combinacion con el uso de eficaces sistemas
de iluminacién respetuosos al maximo con la preservacion de las manifestaciones rupestres, han
permitido definir con rigurosidad el conjunto figurativo, incorporando al catdlogo motivos que resul-
taban invisibles al ojo humano, descartando otros que habian sido erroneamente registrados y, ade-
mas, determinar con exactitud el orden estratigrifico en paneles con procesos de agregacion
figurativa.



En segundo lugar, debemos sefialar la importancia que se le ha otorgado en esta nueva eta-
pa investigadora al estudio de la propia cueva en si y de manera muy exhaustiva a cada uno de
los paneles identificados. Maltravieso cuenta a dia de hoy, posiblemente, con uno de los mejores
registros tridimensionales de que puede ser objeto un yacimiento con arte rupestre. La cueva ha
sido escaneada en su integridad con un despliegue de recursos técnicos punteros a nivel interna-
cional bajo la tutela experta de un equipo humano coordinado por Jorge Angas (Angas et al., 2015)
(figura 3) que ha permitido analizar aspectos vinculados a la interaccion entre el ser humano (au-
tor/espectador) y las superficies decoradas (accesibilidad, visibilidad, determinacion de itinerarios
optimos, iluminacion, etc.), pero también detalles mas sutiles que, gracias a la documentacion tri-
dimensional, han dado pie a valorar en su justa medida la importancia de las irregularidades de las
superficies rocosas para la seleccion de los soportes y la representacion del dispositivo grafico. No
menos relevantes son las posibilidades métricas que nos ofrece el escaneado tridimensional con
respecto al registro bidimensional utilizado tradicionalmente, ya avanzadas en la publicacion del
proyecto Handpas. Manos del Pasado (Collado, 2018); una de cuyas consecuencias mas novedosas
ha sido la determinacién de la edad y sexo de las personas que nos legaron las huellas de sus
manos en la cavidad (Fernandez, 2019) (figura 4).

A fecha actual, el conjunto grifico reconocido en Maltravieso asciende a 513 figuras indivi-
dualizadas, distribuidas en 49 paneles (tabla 1). No obstante, dado que una buena parte de ellas
se articula de manera reiterada en agrupaciones o series —caso de los puntos, los trazos o los
restos de color indeterminados—, hemos simplificado su lectura y considerado como un tnico
motivo. De este modo, el corpus figurativo queda reducido a 146 motivos categorizados en tres
series tematicas: manos, zoomorfos y motivos simbolicos.



La primera serie reine 60 manos, que suponen el 41,09% del conjunto figurativo. Los zoo-

morfos constituyen la segunda categoria, agrupando 17 figuras, el 11,64% del conjunto figurativo.

Por ultimo, la tercera serie la conforman las representaciones simbélicas, 69 figuras en total, que la

convierten en el grupo mas numeroso de la cavidad con un 47,26%, del registro total.

Distribucién del conjunto de figuras en Maltravieso

Tabla 1

Sala Numero de paneles Numero de motivos Numero de figuras

Entrada (E) 1 8 10
Galeria de acceso (GA) 1 1 1
Sala de los huesos (H) 1 1 1
Sala de las columnas (C) 6 17 26
Galeria central (GC) 3 4
Sala de la mesita (M) 3 7
Sala de las pinturas (P) 13 55 377
Galeria de la serpiente (GS) 10 30 31
Galeria inversa (Gl) 2 3 3
Sala alta del cono (SAC) 1 1

Sala de las chimeneas (CH) 8 24 52
Totales 49 146 513
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Manos

Es el motivo mas reiterado en la cavidad. Se recurrié preferentemente a la técnica del aerografiado
en su elaboracion, empleando pigmentos de tonalidades rojas, amarronadas o blanquecinas, reco-
gidos en la propia cueva tal y como indican los andlisis de caracterizaciéon de sus componentes
(Rosina et al., 2022) (figura 5).
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Figura 5. Calco de las representaciones de manos en la cueva de Maltravieso. Disefio: Hipdlito Collado Giraldo.

En relacion a la lateralidad se ha considerado que todas las manos estudiadas se realizaron con
la palma apoyada sobre la pared, teniendo en cuenta que en Maltravieso —al igual que en otras
estaciones de la Peninsula Ibérica— los autores paleoliticos aprovecharon/utilizaron de forma reitera-
da las irregularidades de la pared, especialmente los pequefios abultamientos y las superficies con
cierto grado de convexidad para disponerlas. En este sentido, antes de seleccionar los lugares donde
serian plasmadas las huellas, se llevé a cabo una detenida accion exploratoria con el fin de detectar
resaltes que serian literalmente «agarrados» por las manos antes de proceder al aerografiado.

De igual modo, la morfologia del negativo de la mano a raiz de su proceso de ejecucion es un
factor que contribuye a una mejor determinacion de la lateralidad (Dobrez, 2014), focalizado en la cur-
vatura del pulgar (Carden y Blanco, 2016) y el espacio interdigital entre el pulgar y el indice (figura 6).

Siguiendo tales parametros, en Maltravieso se han contabilizado 33 huellas izquierdas (55%
del total), 22 derechas (36,6%) y en 5 casos (8,33%) ha sido imposible determinar su lateralidad.
Esta proporcion sigue la tonica nacional (Collado, Garcia y Villalba, 2018: 516-518) de un predo-
minio de huellas izquierdas frente a las derechas en el arte rupestre paleolitico peninsular.
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En cuanto a su distribucion en el in-
terior, se observa un equilibrio entre la pro-
porcion de izquierdas y diestras en espacios
donde fueron representadas, con la excep-
cion de la galeria de la Serpiente, donde
esta tonica deja paso a un desfase que se
traduce en una relacion de 14 a 5 a favor
de las izquierdas.

BOIO INTERDIGITAL

Las manos no aparecen en todos los
ambitos, sino que se concentran en la zona
inicial (sala de Entrada) para a continuacion
desaparecer a lo largo del primer tercio de
la cueva (galeria de Acceso y sala de los
Huesos) y recuperar presencia en la sala de
las Columnas, manteniéndose con baja in-
tensidad a lo largo de la galeria Central y la
sala de la Mesita. Estos dos espacios dejan
paso a la gran concentracion de la sala de
las Pinturas, ya en el tramo intermedio que
con 26 representaciones se convierte en el
espacio con mayor nimero de figuras de
esta serie iconografica. Desde aqui se detec-
ta una disminucién en la galeria de la Ser-
piente hasta desaparecer nuevamente como componente icénico en la sala de las Chimeneas, la
zona mas profunda de la cavidad (figura 7).
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Desde una oOptica global, consideramos que esta distribucién de las improntas pudiera estar
vinculada a la asociacion de este tipo de motivos con una suerte de ordenacion/senalizacion gra-
fica del espacio cavernario en donde la mano actuaria como signo de referencia tanto en los espa-
cios de transito principal por el interior de la cavidad como en los espacios de bifurcacion o co-
rredores de circulacion entre salas, asi como posible marcador de tramos con acusado desnivel que
pudieran suponer un cierto riesgo para la integridad fisica de las personas que deambulasen por
su interior. En apoyo de este planteamiento se comprueba que las manos no aparecen en galerias
secundarias o espacios terminales tales como la sala de las Chimeneas, la galeria Inversa, la sala
Alta del Cono o el corredor paralelo a la galeria Central, en los que si encontramos otros tipos
figurativos. Sin embargo, se concentran en paneles claramente relacionados con las zonas de cir-
culacion principal de la cavidad, como puede observarse en la galeria Central (panel GC 1D, en la
sala de la Mesita (panel M ID), en la sala de las Pinturas (paneles P VI, P VII o P VIII) o en la
galeria de la Serpiente (panel GS ID. A todo ello hay que sumar la aparicion reiterada de huellas
de manos en puntos de bifurcacion donde las galerias principales del recorrido dan paso a corre-
dores secundarios sin continuidad. Se trata de unos puntos «estratégicos» en los que, ademas, la
peculiar configuracién del soporte parietal en forma de hornacina parece haber supuesto un factor
de preferencia, o haber ejercido al menos un cierto atractivo, en el momento de seleccionar el
espacio grafico. De hecho, en los conjuntos que mejor representan esta dindmica —el panel P IV
de la sala de las Pinturas y el panel GS I de la galeria de la Serpiente— se concentra un importan-
te nimero de huellas (cinco y seis respectivamente). Los pasillos de circulacién entre salas son otro
de los ambitos relevantes desde un punto de vista topografico a los que las huellas de las manos
se encuentran claramente asociadas. En este sentido, paneles como el P I de la sala de las Pinturas,
que marca claramente la transicion entre este espacio y la sala de la Mesita, o el panel E T de la
sala de Entrada, que preside el acceso hacia la sala del Sumidero, son un claro exponente de lo
que venimos apuntando. Por ultimo, aunque no menos significativa, es la asociacion del simbolo
de la mano con paneles vinculados directamente a zonas de peligro o riesgo de caida por diferen-
cias de nivel. Al efecto, paneles como el P X de la sala de las Pinturas o el C I de la sala de las
Columnas constituyen auténticos hitos senalizadores en los escasos espacios donde el recorrido por
Maltravieso puede constituir un riesgo para la integridad fisica, siguiendo una pauta que ya sefia-
labamos en HANDPAS, nuestro estudio global sobre las representaciones de manos paleoliticas
europeas (Collado, Garcia y Villalba, 2018: 514). Siguiendo esta logica, el valor como elemento
sefializador del simbolo de la mano no puede entenderse sin una consideracion fundamental: el
caricter eminentemente «publico» que ostenta la mayor parte de los paneles donde figuran las ma-
nos pintadas de Maltravieso. Se trata de espacios graficos que actian como verdaderos puntos
focales facilmente perceptibles por aquellas personas que se desplazaban por la cavidad, debiendo
afiadir a ese elevado grado de visibilidad una variable tan interesante como es la posicién en que
fue dispuesta la mano sobre la pared, ya que en Maltravieso todos estos puntos relevantes vincu-
lados con bifurcaciones, circulacion entre salas o areas de peligro se encuentran asociados de
manera sistemdtica a representaciones de manos colocadas en vertical (disponiéndose indistinta-
mente con los dedos apuntando hacia arriba o hacia abajo) (figura 8); sin embargo, en los paneles
que vehiculan los transitos principales por la cavidad aparecen manos impresas en horizontal, con
la particularidad anadida de que, en aquellos paneles cuyo rango de visibilidad resulta mayor en
los desplazamientos desde la entrada hacia el interior, los dedos de las manos alli representadas
han sido orientados «apuntando» hacia el fondo de la cavidad, en tanto en las superficies mas visi-
bles cuando el movimiento se realiza desde la zona profunda hacia el exterior, los dedos se pro-
yectan en este caso hacia la salida.

No obstante, hay que sefalar que en Maltravieso no siempre se cumple con esta dinamica
puesto que, aunque sea en contadas ocasiones, podemos encontrar igualmente ejemplos donde las
improntas de manos ocupan espacios graficos de caracter «oculto», cuya percepcion resulta com-
pletamente imposible desde las zonas de transito y cuya contemplacion requiere un conocimiento
previo de su ubicacion y, algunas veces, la adopcion de posturas en cierta medida forzadas por
parte del observador y, en consecuencia, por parte del propio autor que las plasmé sobre la pared.



Esto es lo que sucede especificamente con las manos documentadas en los paneles GSIII y GS V
de la galeria de la Serpiente. Se trata de seis huellas —todas ellas de manos izquierdas— de un
total de sesenta que, como hemos referido, rompen con una pauta muy marcada en el resto de la
cavidad. Obviamente, se trata de una excepcién cuya explicacion creemos que se puede hallar al
cruzar la informacion que proporcionan los datos cronoldgicos y los andlisis de pigmentos (Pier-
luigi et al., 2022; Hoffman et al., 2018). En este sentido, los andlisis de los pigmentos con los que
fueron realizadas estas manos «ocultas» nos senalan que su composicion es exactamente la misma
en los dos paneles referidos, lo que nos lleva a considerar que posiblemente su ejecucion fuera
sincronica, a lo que se afiade el dato de que, segin se desprende de los andlisis de U-Th, estas
manos serian las representaciones mas antiguas de la cueva. Ambos aspectos las distancian de las
grafias «publicas» documentadas en el resto de los paneles de Maltravieso, tanto por la composicion
de sus pigmentos como por la edad minima que para estas figuras aportan los andlisis radiométri-
cos realizados. Bajo el prisma de este hilo argumental, aceptariamos para las manos de Maltravieso
que hubieran sido realizadas en un amplio margen diacrénico en el que, por un lado, tendriamos
unas improntas destinadas a ser vistas en paneles abiertos al publico en las que se infiere un ca-
racter colectivo, un rol participativo y un estilo «activo», y donde la extremidad se convierte, por
tanto, en un grafema portador de informacioén para el observador. Se trata de figuras que serian
herederas de una tradicion grifica que, al menos en Maltravieso, debe remontarse al Paleolitico
medio y cuya realizacion estaria vinculada a espacios intimos, ocultos, ajenos a la percepcion ge-
neral de visitantes, ocasionales o no, que deambulasen por la cavidad. Un tipo de representacion
que, ademas, reitera un Unico tipo de huella, la de la mano izquierda, en la que no se atisba un
deseo comunicativo, sino un estilo «pasivor, de caracter privado, intimo, particular y, la mayor par-
te de las veces, unipersonal, en cuyo proceso creativo se articulan dos Unicos protagonistas: la
persona que dejo su huella sobre la pared en ese espacio y la propia cueva, vinculadas ambas a
través de determinadas acciones (la eleccion del soporte, la posicion corporal para la ejecucion, la
lateralidad o la colocacion de la mano) que, en este caso, se encuentran mas cercanas al ambito
de lo ritual y lo cultual que al propio sentido funcional que pudieron tener estas figuras.

Zoomorfos

El conjunto de 17 figuras zoomorfas documentado en la cueva de Maltravieso esta integrado por
13 motivos identificables que representan hasta cuatro especies faunisticas diferentes (caballos,
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ciervos, bovidos y capridos); a ellos debemos sumar otros cuatro en los que no ha sido posible
definir la especie, ya fuera debido al caracter parcial de su representacion, o bien a problemas de
conservacion (figura 9).

Desde un punto de vista general, la mayor parte de estas representaciones (el 76,47 %) se
localiza en el sector comprendido desde el espacio central de la cueva, en la sala de las Pinturas,
hasta la zona mas profunda de la cavidad (incluyendo la galeria de la Serpiente, la sala Alta del
Cono vy, sobre todo, la sala de las Chimeneas), con una marcada presencia en el espacio terminal
de la sala de las Chimeneas, cimara que acoge la mayor concentracién de figuras zoomorfas de la
cavidad (el 41,17%). Por el contrario, en los espacios iniciales del recorrido cavernario no se han
registrado figuras de animales hasta llegar a la sala de las Columnas, en la que se documentan
cuatro Unicas representaciones correspondientes a esta tipologia (el 23,52%). Es importante sealar
que esta dualidad parece reforzarse cuando incluimos como variable en el anilisis la técnica de
ejecucion, ya que todas las representaciones pintadas se concentran exclusivamente en la sala de
las Columnas, el espacio mis externo de su area de distribucion, en tanto las figuras vinculadas a
los ambitos mas profundos han sido exclusivamente realizadas con la técnica del grabado inciso.



Por especies, la unica cabra documentada se localiza en el panel P IV de la sala de las Pin-
turas, mientras que, por su parte, la sala de las Columnas acoge un ejemplo de cada uno de los
restantes taxones presentes en Maltravieso (equinos, cérvidos y bévidos), ademas de una figura
zoomorfa sin identificar; todos ellos se encuentran agrupados en los paneles C III, C IV y C V, unas
superficies graficas que se concentran en el extremo derecho de la gran pared norte en la que
fuera representada la practica totalidad del arte rupestre conservado en este espacio. El equilibrio
existente en relacion a los taxones de la sala de las Columnas se quiebra al fondo de la cavidad,
donde los caballos se convierten en la especie mayoritaria de la sala de las Chimeneas, cimara que
reline cuatro de las siete figuras de esta tipologia (cinco, si contamos la representacion de la sala
Alta del Cono); por su parte, cérvidos y equinos se equiparan en la galeria de la Serpiente, en la
que, ademds, aparecen otros dos motivos animales no identificados (figura 10).

Animales Grabados

'.' Animales Pintados

Cueva de Maltravieso

Son figuras que anatémicamente se resuelven de manera muy sumaria, limitindose en la
totalidad de los casos a lineas de contorno que habitualmente se desarrollan sin interrupciones ni
lineas de fuga. Son trazos bien modulados, suaves en su ejecucion, donde los quiebros abruptos
se encuentran pricticamente ausentes y la transicion entre las diferentes partes del animal —con-
siderando en este sentido una division tripartita de la anatomia: anterior (cabeza, pecho, crin, ex-
tremidades delanteras), media (linea cérvico-dorsal, estbmago) y posterior (grupa, extremidades
traseras, cola)— se realiza de forma ordenada y sin dificultad, lo que indica bien a las claras un
profundo conocimiento de la anatomia del animal y una concepcién muy definida y concreta de
aquello que el autor queria representar.

Atendiendo de manera especifica a cada una de las especies representadas, observamos que
los caballos y los bovidos presentan una morfologia equilibrada, con anatomias proporcionadas en
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las que dominan los hocicos cerrados en curva, a excepcion de la figura CH III-2, donde este ele-
mento se resuelve de manera bastante mas apuntada. Por su parte, cérvidos y capridos se distan-
cian en cierto sentido de la ténica general precedente, ya que presentan anatomias menos cuidadas,
con tendencia hacia el alargamiento especialmente en los rostros, que se prolongan notablemente
hasta la zona del hocico, elemento que suele quedar abierto o rematado de manera abrupta y
rectangular. En relacion a la perspectiva, domina claramente el perfil absoluto, que solo se rompe
hacia una perspectiva biangular en algunas figuras —especialmente los cérvidos, ademas del capri-
do y un caballo (CH VII-1)— en las que la cabeza se mantiene en vision lateral mientras que de-
talles anatomicos como orejas o cornamentas se disponen en un punto de vista frontal o fronto-
lateral.

El uso del soporte como complemento se detecta Gnicamente en el empleo de un pequeno
abultamiento para realzar el belfo de la cabeza del caballo CH III-3 e, igualmente, otro pequeno
resalte rocoso que fue ligeramente retocado con el fin de configurar el ojo del motivo indetermi-
nado GS VII-2.

Con respecto a las superposiciones, debemos senalar que estas son poco numerosas. En este
sentido destaca sobremanera la que se detecta en el panel C III de la sala de las Columnas y que
afecta a la cabeza del ciervo pintada C III-2 y la cabeza del caballo C III-1, pues la primera se
superpone claramente a la segunda, adaptindose de manera muy precisa a la configuraciéon mor-
fologica de esta (figura 11).

)

Figura 11. Cueva de Maltravieso. Sala de las Columnas. Panel C lll. Superposicion de la cabeza de un ciervo pintado en color
negro sobre la cabeza de caballo pintado en rojo. Disefio: Hipdlito Collado Giraldo.
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Otra superposicion se constata en el panel P IV de la sala de las Pinturas, donde la cabeza
de cabra grabada queda claramente infrapuesta en la zona de la cornamenta a los dedos de una
de las manos verticales realizada en técnica mixta (figura 12).

Motivos simbolicos

Se trata del grupo figurativo en el que, como venimos senalando, siempre que ha sido posible, se
ha optado por agrupar varios simbolos de morfologia afin en un Gnico motivo. A pesar de esta
agrupacion se trata del grupo mds numeroso de la cueva de Maltravieso. En total 69 figuras que
constituyen el 47,26% del registro grafico total de este yacimiento, con una distribucion interna
que se extiende por practicamente toda la cavidad (figura 13). No obstante, es importante indicar que,
si realmente contdsemos cada una de las figuras de forma individualizada, los motivos simbdlicos
de la cueva de Maltravieso ascenderian a 435.

La categoria tipoldgica mas numerosa (18 motivos) es la correspondiente a las pequefias man-
chas, acumulaciones de pigmento, marcas informes o restos de rozamiento, que practicamente se
distribuyen por toda la cavidad. Le siguen a continuacion los trazos simples (17 motivos), cuyo am-
bito de distribucion resulta bastante mas restringido, apareciendo Unicamente en el tramo que discu-
rre desde la sala de las Pinturas hasta el fondo, con presencia en todos los espacios cavernarios mas
profundos (galeria Inversa, galeria de la Serpiente y sala de las Chimeneas). La tercera categoria
cuantitativamente mds importante (9 motivos) es la correspondiente a los trazos pareados, que pre-
sentan la particularidad de que su presencia se limita en exclusiva a la sala de las Pinturas. Las pun-
tuaciones (8 motivos) aparecen en una proporcion ligeramente inferior a la categoria anterior vy, al
igual que aquella, evidencian una marcada concentraciéon en la sala de las Pinturas, aunque con
presencias puntuales en la sala de las Columnas y en la sala de las Chimeneas. Los tridngulos y di-
gitaciones (5 motivos respectivamente) suponen la quinta categoria mas numerosa. De los primeros
hemos de senalar que, al igual que sucede con los trazos pareados, su presencia ha sido atestiguada
Unicamente en la sala de las Pinturas, mientras que las digitalizaciones se documentan de igual modo
en la sala de Entrada, la sala de la Mesita y la sala de las Pinturas; también los discos soplados (3
motivos) han sido Gnicamente localizados sobre el panel X de la sala de las Pinturas. Las tres cate-
gorias restantes son proporcionalmente las menos relevantes: los cuadrados, con dos ejemplos, y las
cazoletas y las reticulas, con un unico motivo en cada caso, todos ellos vinculados a los espacios
cavernarios mas profundos (galeria de la Serpiente y sala de las Chimeneas) (grafico 1).
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Conclusiones

En tan limitado espacio es dificil presentar la importante cantidad de novedades que nos ofrece la
cueva de Maltravieso, debiendo remitirnos obligatoriamente a la monografia que se presentard en
breve (Collado y Garcia, 2022), donde tomando como referencia el marco cronolégico que propor-
cionan las 65 dataciones de U-Th obtenidas sobre costras de calcita en Maltravieso (Standish ef al.
2022) (algunas de ellas ya presentadas con anterioridad: véase Hoffmann et al., 2018), podemos de-
finir en este yacimiento un horizonte grafico inicial que remonta sus origenes al Paleolitico medio,
muy vinculado territorialmente con el mediodia peninsular, en el que sin lugar a dudas debemos
reconocer la actividad simbdlica de grupos neandertales, fundamentalmente bajo la forma de impron-
tas de manos en negativo. La principal caracteristica de estas huellas se refiere a su ubicacion en
pequenas superficies carentes de visibilidad desde su entorno inmediato y cuya percepcion resulta
por tanto completamente imposible desde las zonas de transito interno: su correcta contemplacion
requiere, en consecuencia, no solo posturas ciertamente forzadas, sino un conocimiento previo de su
localizacion. Este caracter intimo, que podemos reconocer también en algunos simbolos como las
cazoletas del panel CH I de la sala de las Chimeneas o la reticula del panel GS VII de la galeria de
la Serpiente, es lo que nos permite ponerlos en relacion con aquellas primeras huellas en negativo,
singularizan a estas con respecto a otras figuras de manos situadas en superficies «publicas», ubicadas
para ser vistas por los visitantes, y donde la extremidad adquiere un rol activo portador de informa-
cion para el observador semejante al que se percibe también en las marcas rojas que han sido do-
cumentadas en diversos puntos estratégicos de la cavidad. Ambas categorias —improntas ficilmente
visualizables y signos o marcas de color rojo— conforman de manera conjunta un segundo horizon-
te iconografico, obviamente heredero del anterior, aunque enmarcado posiblemente en un estadio
algo mas avanzado en el tiempo con respecto a las manos «ocultas», lo que darfa sentido al hecho
de que figuras como la cabeza de cabra o el tridngulo grabados en el panel P IV de la sala de las
Pinturas aparezcan infrapuestos a huellas de manos elaboradas en técnica mixta.

En un estadio posterior, también de cronologia presolutrense, hemos de encajar un tercer
horizonte figurativo en Maltravieso, en este caso exclusivamente simbodlico, protagonizado por tridn-
gulos pintados, barras, 6valos, discos, series de puntos, trazos
pareados y digitalizaciones que encontramos superpuestos re-  owy
iteradamente a las huellas de manos en varios paneles de la —
sala de las Pinturas (P III, P IV, P V y P X), debiendo recono- B FASEA
cerse al menos una cierta prelacion de los triangulos con res- '
pecto a las series de puntiformes negros, teniendo en cuenta
superposicion entre ambos tipos de grafias que se ha docu-
mentado sobre el panel P X de la sala de las Pinturas. A, A =

La evolucion diacronica del arte de Maltravieso culmina 3% @ £ %’
con un cuarto y ultimo horizonte iconico en el que dominan iﬁ . ﬂ;ﬁ FASE 2
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casi por completo las figuras de animales, con un claro prota-
gonismo para las representaciones de caballos, al tiempo que
se observa una interaccion muy puntual de estas con algunas
figuras simbdlicas, como los cuadrados grabados del panel CH
VIII de la sala de las Chimeneas, en un marco de relaciones
que, aun manteniendo una clara vinculaciéon con el sur penin- ; :@\ i_ ! " et
sular, amplia notablemente su radio de acciéon hacia territorios Toxy Eu\ L £
mesetenos y portugueses en un cuadro cronologico a caballo

entre las etapas medias y finales del Solutrense y las fases tem-
pranas e intermedias del periodo Magdaleniense (Collado y
Garcia, 2022) (figura 14).
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Introduccion

Este trabajo intenta una aproximacion a las modificaciones de la actividad grafica cantiabrica duran-
te el Paleolitico superior, focalizada en la aparente sucesiéon de fases de fuerte personalidad artis-
tica y otras de mayor integracion con el arte de regiones proximas (principalmente Dordofa,
Pirineos y Quercy). Esto viene posibilitado por el avance en las ultimas décadas en materia de
datacion del arte parietal paleolitico, y por un enfoque de la investigacion mas atento a las pecu-
liaridades artisticas regionales. A su vez, la maduraciéon en el conocimiento de factores esenciales
en el cambio cultural (medioambientales, econémicos, e incluso aproximaciones recientes a las
principales modificaciones de la base demografica) permite definir un relativo ajuste temporal entre
las principales modificaciones ambientales y demogrificas y algunas de las producidas en la acti-
vidad grafica, y facilitan, por tanto, una discusiéon mis integrada y explicativa de esta.

La hipotesis que se presenta parte de un mecanismo sencillo, derivado de propuestas de la
arqueologia espacial de hace cincuenta afos: la interaccion entre poblaciones de regiones proximas
sera mayor al incrementarse la poblacién de estas, y menor en épocas de estancamiento o regresion
demografica. A su vez, dentro del corredor cantdbrico, la interacciéon con poblaciones del SO fran-
cés tendera a ser mayor en las dreas mas proximas del golfo de Bizkaia que en el extremo occi-
dental de la region.

Aun simplificando mucho el registro cabe diferenciar tres etapas: una larga fase inicial con
una interaccién de intensidad variable (c¢. 42,3-28,1 cal BP; c¢. 38-24 BP), a finales del OIS.3 e inicios
del 2, con un arte muy vinculado al francés en ocasiones, pero también con el surgimiento de una
tradicion iconografica «cantabrica». En el periodo coincidente con el Maximo frio y su prolongacion
durante el Dryas antiguo (c¢. 28,1-17,7 cal BP; c¢. 24-14,5 BP) no cabe asumir hoy el incremento
poblacional considerado durante el periodo Solutrense, sino mas bien lo contrario. Las posibilida-
des de interaccion cultural con regiones proximas se redujeron, implicando un arte mas especifico
(procedimientos técnicos, iconografia animal y ahora también en los signos abstractos) en la region.
Por ultimo, a partir de unos 17,7 ka cal BP (14,5 ka BP), encontramos un arte mas integrado con
el francés, especialmente el del drea pirenaica, que pudo estar posibilitado por la recuperacion y
luego expansion de la base demografica durante el interestadio del Tardiglaciar (en la que coinci-
den los distintos procedimientos de acercamiento) y que es coherente con los cambios en la orga-
nizacion del aprovechamiento (diversificacion), en la movilidad de los grupos durante el Magdale-
niense reciente o en el tamano de los asentamientos de esa época. Algunos factores mas
circunstanciales (incremento de la llegada de renos al corredor cantabrico entre 17,7 y 13,9 cal BP,
14,5-12 BP) acompafaron y pudieron facilitar esa mas fuerte integracion cultural y grafica entre las
poblaciones del SO francés y del corredor cantdbrico.



Planteamientos iniciales. La interaccion cultural (y en materia grafica) entre
las poblaciones cantdbricas, las del SO francés y las de otras regiones
peninsulares

La investigacion clasica, ya desde autores como H. Obermaier, H. Breuil o el conde de la Vega del
Sella, entendi6 la region cantabrica como apéndice maritimo y atemperado del SO francés: con una
relacion cultural y étnica importante, evidenciada por una muy similar sucesion de industrias, y
unos motivos y convenciones graficas claramente vinculadas. Era una relacion que, en lo esencial,
se suponia constante a lo largo del Paleolitico superior, o solo alterada por las sucesivas oleadas
de inmigrantes provistos de un equipamiento cultural novedoso. Y era una relacién de caracter
derivado, o unilateral, en la que el corredor cantibrico aparecia como un fondo de saco, con un
cardcter esencialmente receptivo.

Desde los anos noventa, es claro que esa relacion entre poblaciones es particularmente in-
tensa durante el Magdaleniense reciente, especialmente en el Magdaleniense medio y el superior,
con una cronologia actual entre unos 17,7 y 14,7 cal BP (¢. 14,5-12,5 BP). Es una idea inicialmen-
te vinculada a la frecuente aparicion en el Cantibrico de piezas de arte mobiliar de raigambre pi-
renaica, pero que se aplica también al arte parietal a partir de una mejor definicion temporal
propiciada por el radiocarbono por acelerador, la reevaluacion de conjuntos clasicos (de Candamo
a Altxerri), o nuevos conjuntos parietales nuevos con composiciones parietales de esta época (de
Covaciella a Armintxe).

También empieza a ser clara una mas fuerte especifidad artistica de la region durante el So-
lutrense y Magdaleniense antiguo (c¢. 25,8 a 17,7 cal BP; ¢. 21,5 a 14,5 BP). Esto se deriva, tras la
crisis del modelo cronolégico de A. Leroi-Gourhan (que se acompanaba de unas tendencias de
cambio estilistico y en materia de organizacion parietal en lo esencial comunes a todo el SO euro-
peo), de un renovado interés por el andlisis regionalizado del arte. El interés por las especificidades
regionales (clases de conjuntos por su distinta profundidad temporal, papel de los signos abstractos
y tipos especificos, procedimientos técnicos particulares, iconografia animal) revela que los rasgos
mas caracteristicos del arte cantabrico son especialmente visibles durante esas fases centrales del
Paleolitico superior.

En paralelo a la aparicion de estas ideas sobre la dindmica artistica, en las dltimas décadas
se han ido produciendo importantes avances en la cronologia y datacion de conjuntos parietales y
en su ordenacion temporal, y en aspectos clave en el estudio del Paleolitico superior: 1) una defi-
nicion mucho mas precisa de las grandes alternativas de cambio ambiental a nivel europeo, y 2)
en importantes avances en la evaluaciéon de los cambios en la base demografica durante el Paleo-
litico superior, hasta ahora basados en procedimientos en extremo simples, como el nimero de
yacimientos por épocas industriales o por milenio.

Creemos que esos avances permiten un acercamiento a los cambios en la actividad grafica
regional en términos de «dnteraccion cultural» y en cierta forma exigen una discusion integrada y
orientada a hacer mas comprensibles las modificaciones temporales de esa actividad grafica, aun
tratindose, inevitablemente, de un analisis de tiempo largo y con una carga especulativa que reco-
nocemos importante.

Si centramos la discusion en las relaciones culturales entre las poblaciones cantdbricas y las
del SO francés se debe a que son muy claras arqueoldgicamente y afectan ademas a todo el desa-
rrollo del Paleolitico superior, siendo rastreables incluso en los periodos de mayor particularismo
artistico regional. Esto no significa una consideracion aislada de la region cantabrica respecto de
otras regiones peninsulares. Los elementos comunes del arte paleolitico, o una sucesion de estilos
de confeccion del utillaje similares a lo largo y ancho de la peninsula —en sus rasgos basicos la
misma que en el resto de la Europa habitada en aquel periodo—, aseguran la existencia de unas



redes de interaccion mucho mis extensas. De hecho, la investigacién sobre el arte paleolitico en
la peninsula ha buscado con cierta frecuencia conexiones entre el arte cantdbrico y el del area
mediterrinea (plaquetas de Parpalld), o el arte al aire libre de la fachada atlantica. La relacion ob-
viamente existe, pero es mas difusa que entre la regiéon cantdbrica y las del SO francés, mas cer-
canas geograficamente, con una base demogrifica importante y sin areas intermedias de escasa
densidad humana.

El espléndido trabajo de G. Sauvet y A. Wlodarczyk (2000-2001) incide en varios de los as-
pectos que estamos tratando aqui. Estos autores proponen ya que el relativo particularismo del arte
cantabrico no se distribuye homogéneamente durante todo el Paleolitico superior, sino que es es-
pecialmente apreciable en sus fases centrales. Esto es, indican una relacién importante entre el arte
cantabrico y el del SO francés en las etapas mas antiguas del Paleolitico superior, y un notable
incremento de esa relacion durante el Magdaleniense, especialmente en las fases media y superior.
En los momentos intermedios, esa relacion privilegiada parece difuminarse, al tiempo que es mas
clara, segiin estos autores, la vinculacion del arte cantabrico con el de las regiones del oriente y
sur peninsular. El trabajo que comentamos alude con pertinencia a esa relacion variable en el tiem-
po entre la grifica cantdbrica y la de regiones francesas, pero no avanza explicaciones de esos
cambios de intensidad. La idea que subyace es que la intensidad de la relaciéon cultural entre la
region cantabrica y otras regiones mds o menos alejadas es constante a lo largo del periodo, cam-
biando la direccion geografica de esa relacion en las fases centrales del Paleolitico superior, duran-
te el Mdximo frio. Es una idea que considerariamos con mas simpatia si contiramos con alguna
punta de peduinculo y aletas en el registro del Solutrense cantabrico, pero no hay ninguna. Una
evaluacion mas decidida del cambio ambiental y la introduccién en la discusion de las modifica-
ciones de la base demogrifica, que ensayamos mas adelante, muestra mas bien que la intensidad
de la interaccion entre una region y otras fue muy fluctuante, y sugiere que los cambios en la di-
reccion geogrifica de los intercambios fueron minimos.

La interaccion cultural como herramienta de analisis

La interaccion cultural es un concepto desarrollado por la arqueologia espacial de los afios sesen-
ta y ochenta, solo ocasionalmente incorporado desde los 80 a la investigacion del Paleolitico supe-
rior cantabrico. Siguiendo a K. W. Butzer (1989: 200), da premisa que subyace tras los modelos
simples de gravedad es que la intensidad de la interaccién entre dos asentamientos es directamen-
te proporcional al nimero de personas que viven en ellos e inversamente proporcional a la distan-
cia que existe entre ambos (Hodder y Orton, 1976: 187-195; Hodder, 1978; Crumley, 1979; Morrill
y Dormitzer, 1979). La ecuacién de gravedad viene dada por I = P1 P2 / R, donde I es una medi-
da de interaccion, P1 y P2 son las poblaciones de los asentamientos, y R la distancia entre ellos».

La discusion que nos ocupa asume que es posible aplicar esa ecuacion a una escala mas
amplia, y evaluar la interaccion no ya entre yacimientos concretos, sino entre conjuntos regionales
de ellos, o, en ultimo término, entre poblaciones regionales. Es decir, se trataria si no de medir, si,
al menos, de definir modificaciones en la intensidad de la interaccion entre poblaciones regionales
a lo largo del Paleolitico superior. Un cambio de escala que nos parece bien asumible tratindose
de cazadores-recolectores moéviles y que usan diferentes asentamientos mas o menos cercanos a lo
largo del afio.

Modificaciones temporales de la interaccion en materia gréfica
entre las poblaciones cantabricas y del SO francés

La evaluacion de los cambios temporales en el grado de interaccion es posible a partir de las in-
dustrias, pero es mas factible a partir del registro grafico, al menos en un andlisis a largo plazo, o



de tiempo largo. Un planteamiento de este tipo viene facilitado por el avance en la datacion del
arte parietal desde la década de los ochenta (correlacion estratigrifica en el Nalén), los noventa
(aplicacion del C-14 AMS al registro parietal), o luego la datacion de costras vinculadas desde el
2000 y datadas primero mediante TL y luego series de Uranio.

A nadie se le escapa que existen hoy problemas y contradicciones en la datacion del arte
parietal cantibrico, pero también un esquema general bastante mas seguro que el derivado de la
sintesis de A. Leroi-Gourhan (1965), vigente y usualmente aceptado por la investigacion regional
hasta la década de los noventa. De manera que he tratado de resumir los aspectos clave de esos
cambios artisticos en una evaluacion integrada de los resultados métricos y de los procedimientos
tradicionales de ordenacién temporal (superposicion entre series parietales, analogia con el arte
mobiliar estratificado y correlacion estratigrafica), y lo mas inclusiva posible.

a) Consideracion de dos épocas mayores en la concepcién de la figura animal, o de dos
formas de enfocar el naturalismo, mas sintético primero, y con un realismo mas visual y
preocupado por la expresion del volumen después. El cambio entre tales concepciones
parece mas acelerado entre unos 24 y 20,5 cal BP (¢. 20-17 BP).

b) Una variabilidad sincrénica muy superior a la considerada tradicionalmente. De manera
que, en las épocas antiguas, tienden a solaparse temporalmente los estilos distinguidos por
A. Leroi-Gourhan. En el caso del estilo III, encontramos figuras con tamponado yuxtapues-
to desde, al menos, el Gravetiense antiguo (grupo de uro y pareja de ciervo y cierva de
la zona IV de La Garma), con una maxima extension del uso de la linea tamponada en el
Gravetiense avanzado y Solutrense. A su vez, en el caso del estilo II, los conjuntos de
animales en grabado profundo casi siempre exteriores (hay también grabados similares en
el interior de Chufin y de Hornos de la Pefia) tienen un origen probablemente antiguo
(Aurifiaciense) y un amplio desarrollo durante todo el periodo Gravetiense.

©) Frente a la compresion temporal considerada por Leroi-Gourhan, parece clara en la actua-
lidad la existencia de un arte figurativo desde inicios del Paleolitico superior, en fases
antiguas del Aurinaciense (Altxerri B, Castillo) o en un lapso temporal algo posterior que
abarca el Aurinaciense avanzado y el Gravetiense antiguo (Micolon, Chufin, Pasiega sector
D5, sector IV de la galeria inferior de La Garma, e incluso Danbolinzulo). A ellas pueden
sumarse los contenidos no figurativos de Sidrén, Cudén, Castillo, galeria intermedia de La
Garma, San Pedro...

d) Desarrollo de una tradicion iconografica «cantabrica» desde fases antiguas del Paleolitico
superior, pero con maximos en los momentos centrales de ese periodo, con alta propor-
cion de representaciones de ciervas y de caballos, de uros, y algin caprino, bisonte, y
esporadicos renos, mamuts, megaceros. Es, pues, una distribucién de animales de caracter
mas atemperado que la de las regiones francesas, y que, frente a dreas peninsulares mas
meridionales, incorpora con mayor frecuencia animales de origen continental. En materia
de signos abstractos, esa tradicion iconografica desarrolla formas especificas en la region,
como los cuadrilateros, ovales, acolados (o signos en arco conopial), y claviformes anti-
guos de tipo Altamira-Pasiega B, como ya subrayd A. Leroi-Gourhan en diferentes trabajos,
desde finales de la década de los setenta.

e) El cambio iconogriafico mas acusado se produce en las fases centrales del periodo Magda-
leniense, en torno a unos 17,7 cal BP (c. 14,5 BP): se multiplican las representaciones de
bisontes, cabras, renos, se mantienen las de caballo, y se aprecia, por el contrario, un
fuerte enrarecimiento de las figuras de ciervas y, en menor medida, de ciervos. Este final
de la tradicion iconogrifica cantidbrica se acompana con la aparicién de series de signos
claviformes tardios (Pindal, Cullalvera, Armintxe). Tanto los cambios en clases de animales
como los referidos a los signos marcan una mas fuerte relaciéon ahora entre el arte canta-
brico y el de las regiones francesas, especialmente la pirenaica.



En los puntos anteriores se han ido perfilando tres épocas, a lo largo del Paleolitico superior,
por la intensidad de la interaccion, reflejada en las producciones grificas. En todo caso, es impor-
tante subrayar que la relacion con las regiones francesas es apreciable durante todo el Paleolitico
superior, incluso en épocas de mayor particularismo. Como ejemplo, el panel de grabados finos
del interior de Chufin (Almagro, Cabrera y Bernaldo de Quirds, 1977, figura 3), estilisticamente
bastante distinto del arte cantabrico contemporaneo y mas cercano al de conjuntos franceses del
Solutrense-Magdaleniense inicial.

Centrindonos en aspectos iconograficos y dejando ahora de lado las modificaciones en el
disefio y construccion de la figura animal, se detallan a continuacion.

Interaccion apreciable, con intensidad variable, c. 42,3-28,1 cal BP (c. 38,0-24,0 BP):
Aurinaciense y Gravetiense antiguo

La conexion con el arte francés es muy clara en el caso de figuras animales o agrupaciones como
los osos de la cueva de Micolon, el mamut Arco B (figura 1), o el megaceros de la Galeria inferior
de La Garma, que evoca un esquema similar sobre todo al de conjuntos parietales del Quercy. Es
indicativa la abundancia en este periodo de motivos parietales de gran extension geografica, como
las manos humanas en negativo o positivo, o la representacion de 6rganos sexuales femeninos
esquematizados (en las cuevas de Sidrén, Tito Bustillo zona III, Micolon). Entre los motivos no fi-
gurativos, son caracteristicas del periodo algunas categorias también de muy amplia expansion
geografica, como los discos rojos (Castillo, Cudon, Galeria intermedia de La Garma, San Pedro), los
trazos pareados y algunas otras digitaciones. Por el contrario, es dudosa la presencia, o al menos
son extraordinariamente escasos en estas primeras etapas, los signos de tradicion especificamente
cantabrica, como cuadrilateros, acolados, crecientes, etc.

Junto a estos elementos, bien integrados en el arte del SO, europeo, y a menudo con motivos
intercambiables regionalmente, se inicia en esta época la definicion de una estructura iconografica
mas especifica, o de tradicion cantabrica. Esta es mas clara en las clases de animales representados
(con un papel ya importante de las ciervas, junto a caballos, uros, caprinos y raros bisontes, ma-
muts). Esto es especialmente claro en los conjuntos de grabado profundo frecuentemente exteriores
del occidente regional (con un incremento de bisontes en zonas centro-orientales: Chufin, Hornos,
La Luz vy, sobre todo, Venta de la Perra), pero también en los conjuntos de pinturas o de grabados
de animales (Llonin, Tito Bustillo, Lloseta, Chufin, Micolén, Castillo, Pasiega D-5, Garma sector 1V,
Askondo, Danbolinzulo).
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Interaccion restringida. c. 28,1-17,7 cal BP (c. 24-14,5 BP): Gravetiense avanzado,
Solutrense y Magdaleniense antiguo.

Los conjuntos parietales atribuibles a este periodo muestran un notable incremento de los rasgos
mas especificos y diferenciales del arte cantdbrico. Esto se refiere no solo a la iconografia animal
(con maximos en el papel dominante de las ciervas, acompanadas de caballos) o signos abstractos
(con una alta proporcion de féormulas «cantdbricas», como cuadriliteros, acolados, claviformes cla-
sicos de tipo Altamira-Pasiega B), sino también unos procedimientos técnicos relativamente espe-
cificos (tamponado yuxtapuesto y discontinuo, o mdas adelante, estriados convencionales sobre
barbilla y parte anterior del cuello en ciervas y ciervos).
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Se trata, pues, de un arte de mas fuerte personalidad diferenciada, aunque siempre dentro
del contexto artistico del SO europeo. Destacan en ese momento algunas de las fases decorativas
mas caracteristicas del arte cantabrico (en sitios de gran profundidad temporal como Llonin, Alta-
mira, La Pasiega A, El Castillo, o de cronologia mas restringida como El Pendo, Arenaza, Covala-
nas...). Su coincidencia grosso modo con las fases continuadamente mas frias del Paleolitico supe-
rior no parece casual. Esa suerte de ensimismamiento regional en la actividad grafica pudo estar
propiciado por la paralizacién del incremento de poblacion apreciable en la region en fases ante-
riores, e incluso un cierto descenso de esta, como discutimos mas adelante.

Interaccion intensa. c. 17,7-13,5 cal BP (c. 14,5-11,7 ka BP): Magdaleniense reciente

A partir de Altamira (composicion de policromos), en un momento de transicion entre el Magda-
leniense antiguo y el medio, parece darse un importante cambio iconografico, con una temdtica
ahora mas cercana a la pirenaica: bisontes y caballos, cabras y renos (que juegan ahora un papel
econémico, y como sujeto grafico, mas importante). La cierva, hasta este momento el animal mas
representado, y con frecuencia asociada a caballos en las composiciones aparentemente mas im-
portantes de muchos conjuntos, tiende a enrarecerse en el registro, y su misma posicion en los
dispositivos parece secundaria, ya desde Altamira o Ekain. Por el contrario, es muy superior ahora



Armintxe koba,

el tema bisonte-caballo en emplazamientos privilegiados. Al igual que la cierva, los signos abstrac-
tos son ahora bastante menos abundantes, y son ademas de tipos similares (claviformes tardios) a
los del Pirineo y, con menor frecuencia, regiones francesas proximas.

Este incremento de la interaccion grafica con poblaciones pirenaicas parece el contrapunto
a lo que sucedia durante el Maximo frio y su prolongacion en Dryas antiguo. Se produce en unas
condiciones ambientales mas variables y en un contexto de atemperamiento (interestadio del
Tardiglaciar), con una probable expansion demogrifica sugerida por el incremento real ahora
del numero de sitios/milenio, y una mayor frecuencia de grandes yacimientos de habitacion en
algunas cuevas de la region. Y se vincula con los mas claros esfuerzos en la diversificacion eco-
noémica, que vemos durante el Magdaleniense reciente regional.

Vinculaciones entre la intensidad de la interaccidon en materia gréfica
y los cambios ambientales y demograficos. Discusion

La idea que venimos defendiendo es que esas épocas de interaccion artistica vienen a coincidir tempo-
ralmente, grosso modo, con los cambios mayores en el medio ambiente climatico, y parecen coherentes
con las modificaciones en la densidad de la poblacion albergada regionalmente. Esa tendencia al ajus-
te temporal, aunque relativo, puede apreciarse en el grafico que hemos elaborado en la figura 4.

La curva NGRIP2, que en la figura 4 reproducimos entre 43 y 11 ka cal BP, ofrece una imagen
de las oscilaciones ambientales durante el Paleolitico superior e inicios del Epipaleolitico. En la
parte inferior de la imagen hemos anadido una barra con las fases industriales mayores en la region
cantabrica a partir del radiocarbono, y otras dos barras mas abajo (y de caricter mas especulativo)
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Figura 4. Curva NGRIP2 entre 43 y 11 ka cal BP. La cronologia de estadios e interestadios es la propuesta por Rasmussen et

al., 2014.

con las modificaciones en la intensidad de la interacciéon en materia grafica con poblaciones fran-
cesas, y con estimaciones sobre la poblacion albergada en la region cantabrica calculadas, muy
tentativamente, a partir del trabajo de Talawaara et al. (2015).

Esa sucesion de estadios e interestadios puede, en una evaluaciéon muy general, reducirse a
unos pocos periodos. Con ese fin, y sin olvidar la distinta latitud de la regién cantabrica y de Groen-
landia, resulta indicativa la muy irregular distribucién temporal de los interestadios. Cabria diferenciar:

a)

Un primer periodo coincidente con los momentos avanzados del OIS.3 en que esas fases
atemperadas aparecen bien marcadas (GI-11 a 5), tendiendo a acortarse y a espaciarse
temporalmente a partir de GI-8.

b) Desde unos 32 cal BP es claro el mayor desarrollo de unas condiciones estadiales (GS-5,

9)

4, 3) solo interrumpidas por algunas oscilaciones mas cortas que en el primer periodo
(GI-4, 3, 2.2). Durante el largo GS-2, o Dryas antiguo de la secuencia polinica, se prolon-
gan las condiciones del UMG con una muy ligera tendencia al atemperamiento y a la
elevacion del nivel del mar.

El interestadio del Tardiglaciar, aunque de organizacion interna compleja, marca una rup-
tura abrupta con las anteriores condiciones. Su inicio (GI-1e) en varios registros de hielos
de Groenlandia sincronizados por Rasmussen et al. (2014) se data en 14.692 cal BP. Sin
embargo, esa fecha es bastante mas tardia de lo que indica el registro sedimentario, com-
binado con el de las industrias presentes, y datado por radiocarbono, en la region canta-
brica. En esta, el transito entre las condiciones muy frias del Dryas antiguo y el inicio de
un profundo atemperamiento y elevacion de la humedad se produce en momentos avan-
zados del periodo con industrias del Magdaleniense medio (¢. 17,5-16,0 cal BP). De ma-
nera que se han valorado fechas mis antiguas para esa mejoria (M. Hoyos, 1995: 59;
Gonzalez Sainz y Gonzilez Urquijo, 2004: 282).

d) Una dltima depresion de la curva de apenas 1.200 anos, entre 12.896 y 11.703 cal BP,

marca el final del Pleistoceno. Las condiciones durante este GS-1, coincidente con el Dryas
III, no suponen en el caso de la region cantdbrica una repeticién de las imperantes du-
rante el Maximo frio, sino mas bien una paralizacion de los procesos de atemperamiento
detectados durante el marcado y largo interestadio anterior.
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El cambio ambiental no produce de por si cambios culturales. Pero si genera unas condicio-
nes variables en las que deben reajustarse distintos componentes o agentes del cambio cultural.
Parece remarcable una tendencia a que la interacciéon en materia grafica entre las poblaciones
cantabricas y del SO de Francia tienda a reducirse en las fases mas frias de ese desarrollo, espe-
cialmente como hemos discutido durante la segunda mitad del Gravetiense y durante todo el pe-
riodo Solutrense. La prolongacion atenuada de las condiciones estadiales durante el Dryas antiguo
se vincula a un mantenimiento de las tradiciones iconograficas cantabricas (distribuciéon de anima-
les, signos abstractos similares o derivados), aunque ahora con un tratamiento formal mas realista.
Por el contrario, los paralelos mas claros entre el arte cantabrico y el pirenaico-aquitano los encon-
tramos en las épocas mas antiguas del Paleolitico superior y, especialmente, en la renovacion ar-
tistica que se produce desde hace unos 17,6 cal BP, en un momento de transicion entre el Magda-
leniense antiguo y el medio, y que es especialmente clara en el arte mobiliar y parietal del
Magdaleniense medio y del superior.

El factor clave para entender ese relativo ajuste temporal entre las oscilaciones ambientales y
la intensidad de la interaccion en materia grafica es la poblacién albergada en la region y la dina-
mica demogrifica. La importancia de este factor en el cambio cultural es ampliamente asumida por
los investigadores, pero tradicionalmente soslayado por la dificultad del acercamiento. Los proce-
dimientos tradicionales (el nimero de yacimientos de habitacion por épocas industriales o por
milenios) son de muy escasa definicion y estdn sujetos a una amplia problematica.

A su vez, en el caso de la poblacion cantabrica, la propuesta mas influyente y extendida nos
parece muy desenfocada. Esa propuesta no supone un incremento poblacional paulatino (como
implicitamente se consideraba hasta la década de los ochenta), sino con un fuerte incremento du-
rante el periodo Solutrense, y también, aunque algo menor, en las fases avanzadas del Magdale-
niense. Es una propuesta que parte de la tesis doctoral de L. G. Straus (1983) y es desarrollada por
este autor en sintesis posteriores (1992). Esta idea era bien compatible con la cronologia del arte
rupestre cantabrico considerada por Leroi-Gourhan para la region (demasiado restringida a las fases
centrales y avanzadas del Paleolitico superior). Y, a su vez, converge con la del repliegue pobla-
cional durante el maximo frio hacia las regiones europeas meridionales. Algo que se ha entendido
en ocasiones como un trasvase lineal de poblacién, con el consiguiente incremento de la densidad
humana en regiones privilegiadas ambientalmente como el cantabrico. De manera que estid bien
extendida en la actualidad (asi, por ejemplo, en la remarcable sintesis de M. Menéndez, 2019: 98).

La idea de un incremento poblacional importante durante el Solutrense y el maximo frio ha
comenzado a ser revisada por el mismo profesor Straus recientemente (2019). Por nuestra parte,
con las herramientas tradicionales, y un recuento del nimero de yacimientos conocidos exponia-
mos una lectura diferente para la region cantdbrica hace tiempo (Gonzélez Sainz, 1995: 186-194):
el incremento del ndmero de yacimientos por milenio y previsiblemente de la poblacion regional
se producia esencialmente en el Magdaleniense reciente, en tanto que el incremento apreciado en
el nimero de yacimientos (y supuestamente en la poblacion) durante el Solutrense respondia sobre
todo a un problema de visibilidad arqueoldgica, vinculado a la gran abundancia de puntas de re-
toque plano, caracteristicas del periodo, que en la region se consigue adaptar incluso a un material
como la cuarcita.

De igual forma, la desocupacion cierta de areas septentrionales europeas (habitadas durante
el ie 3) no supone necesariamente un trasvase de poblacién hacia las dreas meridionales. El equi-
librio entre poblaciéon, recursos aprovechables y tecnologia, especialmente delicado entre cazado-
res-recolectores, no permite a medio plazo un incremento poblacional fuerte sobre una regiéon dada
(pequena y de limites muy definidos en el caso cantabrico) sin que vaya acompanado de impor-
tantes modificaciones en la abundancia de recursos o en la manera de obtenerlos (algo que solo
se aprecia a partir de la diversificacion del Magdaleniense reciente).
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Figura 5. Cambios en las densidades de poblacion humana en Europa a lo largo del Paleolitico superior. Tomado de M. Talla-
vaara et al., 2015. Las fechas son cal BP.

Afortunadamente, en los ultimos afos se vienen publicando distintos analisis de simulacion
sobre los cambios en la densidad de la poblacion albergada en las regiones europeas durante el
Paleolitico superior. Aqui destacaremos el de M. Talavaara et al. (2015), basado en una evaluacion
integrada de las redes de yacimientos, grandes bases de dataciones radiométricas, modelos de
cambio climatico, en las condiciones ambientales y en los recursos disponibles, y una evaluacion
de la capacidad de albergue de distintos entornos en funcion de los recursos y de su cruce con la
informacion al respecto sobre cazadores recolectores estudiados en distintos puntos del planeta.

El trabajo de Talavaara et al. (2015) ofrece un cdlculo de las densidades de poblacion en seis
momentos sucesivos, correspondientes al Gravetiense antiguo (30 cal BP), y al avanzado (27 cal
BP), pleno Solutrense (23 cal BP), Magdaleniense inferior, durante la prolongacion del UMG (19
cal BP), Magdaleniense superior, en un momento en el que ya es perceptible el atemperamiento
en la region (15 cal BP) y, por ultimo, al Aziliense antiguo, en un momento terminal del interesta-
dio (13 cal BP). Y en lo que nos interesa aqui, muestra como la extensién de condiciones glaciales
durante el Maximo frio supuso ciertamente un abandono de la ocupacion humana en territorios
septentrionales, pero no un trasvase de poblacion hacia las areas meridionales, donde la poblacion
calculada también decrece durante esas fases mas rigurosas. La reduccion de la poblacion en el
occidente europeo, durante esas fases mas frias, fue tanto mayor cuanto mas al norte. Para el con-
junto europeo, esos autores valoran unas 330.000 personas en momentos iniciales del Paleolitico
superior, que se reducen a 130.000 en los compases centrales coincidentes con el Maximo frio, y
vuelven a crecer, hasta 410.000, durante el interestadio de Tardiglacial.

Conocer cuantas personas vivian en la region cantibrica en un momento concreto del Paleoli-
tico superior es una pregunta que hemos soslayado con frecuencia por inasible. De manera que es
dificil resistirse a un calculo tentativo a partir de los valores expresados cromaticamente en el grafico
de Tallavaara et al. (figura 5). Valorando para el corredor cantdbrico un drea aproximada de 12.600
km? (360 por 35 km de anchura media), las densidades (personas por 100 km?) y nimero de perso-
nas que obtenemos serian de 16 / 2.016 en 30 ka cal BP, 14 / 1.764 en 27 cal BP, 8/ 1.008 en 23 cal
BP, 6 / 756 en 19 cal BP, 16 / 2.016 en 15 cal BP, y 20 / 2.520 en 13 cal BP. Son valores bajos, como
cabe suponer, para cazadores-recolectores en un medio ambiente pleistoceno, pero aun asi doblan
los obtenidos recientemente por L. G. Straus (2019) para la época Solutrense. Este autor sugiere una
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poblacion regional de unas 475-500 personas en ese periodo Solutrense (valorando, a partir de la red
de yacimientos, unos 19 grupos territoriales diferentes, con unas 25 personas en cada uno).

Los valores obtenidos sobre el grifico de Talavaara podrian estar mas cerca de la realidad.
500 personas en una region de limites geograficos bien delimitados estd muy poco por encima del
minimo esperable para la viabilidad de la poblacion humana a medio plazo (como ya indica el
mismo Straus, 2019), y estd muy por debajo del que nos parece necesario para desarrollar unas
formulas culturales especificas, bien establecidas y consolidadas durante ese periodo Solutrense (un
estilo de preparacion de puntas de retoque plano con bases concava especifica y frecuentemente
en cuarcita, o sobre todo, el desarrollo de un arte parietal en esa época del Maximo frio de notable
personalidad diferenciada). Lo mas importante de cara a los objetivos de este trabajo no es tanto
el nimero de personas en un momento concreto cuanto la consideracion de la dinimica demogra-
fica durante el Paleolitico superior. Y parece clara, en tal sentido, la existencia de unas oscilaciones
en la poblaciéon albergada muy vinculadas a los cambios medioambientales mayores.

Conclusion

Asumiendo que el registro de la actividad grafica, mobiliar y parietal permite un acercamiento a los
cambios temporales en el grado de integracion/particularismo, entre diferentes regiones proximas,
resulta que:

1) Las principales variaciones (entre el arte cantabrico y el de las dreas del SO francés, al menos
en aspectos iconograficos), se ajustan temporalmente, grosso modo, a los cambios medioam-
bientales mayores y a las oscilaciones en la poblacion albergada en esas regiones.

2) Y son comprensibles en términos de variaciones de la intensidad de la interaccion: en las
épocas mas rigurosas climaticamente, en las que al menos se detiene el incremento de la
poblacion, el relativo aislamiento supone el desarrollo de un arte mas especifico y con
mas rasgos particulares (y que es logicamente mas perceptible en el centro y occidente
regional).

Por el contrario, encontramos una actividad grafica mas integrada con la de regiones fran-
cesas en los momentos de incremento mas claro de las poblaciones (y de los contactos y
transitos), probablemente ya al final del Dryas antiguo y muy especialmente durante el in-
terestadio del Tardiglaciar (y vinculado a ajustes observados en los sistemas de aprovecha-
miento econémico y de movilidad). Esa actividad grifica mas integrada tiende a ser mas
clara en el centro y oriente regional.

En las fases mas antiguas del Paleolitico superior se sucedieron también alternativas simi-
lares a las que encontramos entre el arte del Maximo frio y el del interestadial, pero las
posibilidades de datacion precisa de la actividad grafica son mds limitadas, especialmente
por la mayor dificultad de encontrar pigmento organico datable por radiocarbono. De
manera que esas previsibles oscilaciones se subsumen en una época que hemos denomi-
nado de intensidad variable. En todo caso, también en esas fases antiguas se observa una
reparticion diferencial a lo largo del corredor de algunos rasgos: durante el Gravetiense,
por ejemplo, los conjuntos de grabados de estilo SO francés (similares a Gargas o Cussac)
son apreciables en el oriente regional, mientras que en el centro-occidente se prolongan
los conjuntos de grabados con ciervas trilineales, caballos de cabeza rectangular y bisontes
casi siempre acéfalos.

3) El cambio artistico durante el Paleolitico superior parece vinculado no solo a factores in-
trinsecos (idea tradicional de progreso, mediante acumulacion vy filtrado de experiencias
graficas), sino a las variaciones temporales en el tamafio y grado de aislamiento de las
poblaciones vy, secundariamente, a otras modificaciones culturales como la organizacion de
la subsistencia y movilidad (también vinculadas, a su vez, a las principales oscilaciones
ambientales).
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Introduccién

Si se atiende al ritmo del descubrimiento de cavidades con arte parietal paleolitico en los Gltimos dece-
nios, el conjunto de la vertiente mediterranea ibérica presenta una clara heterogeneidad. Si tomamos
como referencia de partida el estado de la cuestion en el afio 1978, fecha en la que Fortea publico su
conocida sintesis sobre el arte paleolitico del Mediterraneo espanol, el nimero de hallazgos parietales
se limitaba a apenas ocho cavidades (una en Catalufia, otra en Albacete y seis en Andalucia), mientras
que en la actualidad se contabilizan no menos de 55 cavidades, con una notable concentracion en la
zona andaluza, que cuenta con 32 conjuntos publicados (Ramos-Munoz et al., 2022).

A la heterogeneidad espacial hay que sumar, ademas, la cronoldgica, que limita en algunas
ocasiones el alcance de las generalizaciones. Nos explicamos: la determinacion de un arte parietal
finipaleolitico en la zona norte valenciana encuentra su correspondencia, al menos para su inicio,
en las representaciones mobiliares documentadas en diversos yacimientos del sur de la Catalufa y
la zona central valenciana. Algo parecido ocurre con el arte premagdaleniense antiguo, del que no
existen dataciones directas, aunque si algunas indirectas, y las atribuciones son en algunos casos
tentativas. Como veremos mas adelante, gran parte de la argumentaciéon cronolégica para el inicio
del arte mediterraneo recae en las manos negativas y positivas documentadas en algunos conjuntos,
pero su documentacion y distribucion geogrifica se concentran en la zona andaluza y no falta al-
gun caso de atribucion cronolégica dudosa. Por otra parte, la documentacion de arte mueble en
los niveles gravetienses de Parpalld y Malladetes confirma que esta etapa si que estd presente
en la zona central de la vertiente mediterrinea ibérica.

Precisamente en relacion con esta referencia al arte mueble, no estd de mdas senalar que re-
sulta dificil abordar el estudio de la secuencia artistica paleolitica de la region mediterrinea ibérica
sin hacer intervenir en la discusion la informacion procedente de la coleccion de plaquetas de
Parpalld, puesto que la elevada cantidad de piezas decoradas, asi como el nimero de animales
representados, ayudan a precisar la amplitud cronolégica de determinadas convenciones estilisticas
y subrayan la consiguiente dificultad para establecer modelos de seriacion sustentados en fases
excesivamente acotadas. En todo caso, el arte mueble de Parpallé proporciona igualmente utiles
indicaciones del juego de interconexiones territoriales que sugieren un amplio flujo de ideas, temas
y convenciones artisticas en determinados periodos del Paleolitico superior en la region europea
sudoccidental.



Abordaremos seguidamente en esta sintesis algunos de estos temas, si bien procuraremos no
recurrir a la zona andaluza mas que en aspectos concretos, ya que su sintesis forma parte de otra
contribucioén de este volumen.

Arte parietal en las zonas septentrional, central y del sureste mediterraneo
ibérico

Sin contar el Ambito andaluz, el actual nimero de conjuntos parietales publicados para la region
mediterranea ibérica asciende a 24, de los que tres se sitian en la zona catalana (la Cova de la Ta-
verna, la Font Mayor y la Cova del Tendo o de la Moleta de Cartagena); quince en la valenciana
(Abric d’en Meila, el Gentisclar, la Cova de Bovalar, el Mas de Serra Amporta, la Marfullada 11, La
Belladona, el Mas de la Vall, el Abrigo de los Morenos, la Cova Negra, Parpall6, Meravelles, Comte,
Bolumini, Rein6és y Cova Fosca); cuatro en la zona murciana de Cieza (la Cueva de Jorge, Arco 1y II
y la Cueva de las Cabras); y otro en la localidad albacetefia de Ayna (la cueva de El Nifio). Aunque
la cantidad es reducida y presenta, como es patente por las ubicaciones de los yacimientos, ciertas
tendencias de concentracion, lo cierto es que los hallazgos han permitido establecer una cierta con-
tinuidad en la distribucion geografica y confirmar la variedad de soportes: cuevas de cierto desarrollo,
cavidades de muy escasa profundidad y abrigos. En cuanto a la técnica y ejecucion de las figuras
zoomorfas o signos, es patente el predominio del grabado en las zonas septentrional y central y de
la pintura en los conjuntos de Cieza y Ayna.

La ordenacion cronoldgica de todos estos hallazgos, efectuada en la mayoria de los casos a
partir de consideraciones estilisticas, presenta mayores dificultades. Nos contentaremos con sefialar
que algunos yacimientos se encuadran claramente en el arte premagdaleniense, otros en el mag-
daleniense y otros, bastante localizados, en el arte finipaleolitico o epimagdaleniense.

Finalmente, en relacion con el nimero de zoomorfos identificados, la mayor parte de los
yacimientos tienen menos de quince figuras identificadas, con tan solo Meravelles, Comte y Fosca
por encima de esa cantidad.

Los inicios de la secuencia artistica del Paleolitico superior

Aunque la documentacion arqueolégica confirma la existencia de una fase Aurifaciense en la ver-
tiente mediterranea ibérica, con un gradiente de mayor antigiiedad para la zona septentrional
(Zilhao, 2021) y una mayor generalizacion a partir del Aurinaciense evolucionado (Villaverde et al.,
2021; Martinez-Alfaro, Bel y Villaverde, 2021), lo cierto es que no existen evidencias contrastadas
de una produccion artistica ni mueble ni parietal en toda esta region, excepcion hecha de algunos
objetos de adorno y unas cuantas decoraciones simples sobre objetos de asta y hueso.

Es en el Gravetiense cuando se documentan las primeras evidencias de arte mueble figurativo en
Parpall6 y Malladetes y se ha sugerido esta cronologia para las manos pintadas en negativo y positivo
de conjuntos parietales como Ardales (Cantalejo et al., 2006a), Palomas IV (Fernandez-Sanchez et al.,
2021), Estrellas (Collado et al., 2019), Victoria (Cantalejo et al., 2000b), Higuerén (Cantalejo et al., 2006b)
y Pileta (Cortés et al., 2015), si bien en este Ultimo caso se han planteado dudas sobre su cronologia al
considerar su color y técnica (Sanchidrian, Medina y Romero, 2013). Mas dificil resulta vincular estos
grafismos con otros figurativos o signos de esas mismas cavidades, aunque puntuaciones, meandrifor-
mes y algunas convenciones estilisticas observadas en los zoomorfos documentados en esos mismos
yacimientos apunten a su probable antigiedad dentro del ciclo premagdaleniense.

También las dataciones obtenidas en Nerja, vinculadas a zonas de iluminacion proximas a
ciertos motivos figurativos (Sanchidridn, Medina y Romero, 2013), o en una lampara de Pileta con
restos de colorante rojo y amarillo, o las mas recientes de Ardales (Ramos-Munoz et al., 2022)



apuntan en esa misma direccion: la posible existencia de un arte parietal gravetiense que, como
seguidamente veremos, resulta dificil de separar del arte solutrense antiguo en el caso de Parpallo,
dada la continuidad de ciertos modos de representacion. Razon suficiente como para abordar con
cautela la atribucién cronolégica precisa de determinadas figuras.

Rasgos estilisticos de amplia dispersion geografica y precision cronoldgica

Las terminaciones de las patas en forma de arco, lineal o naturalista, una solucién que remite a una
vision del animal representado en perspectiva biangular recta; o mediante tres lineas con mayor o
menor detalle en las inflexiones anatémicas, en una clara simplificacion del trazado de las dos
extremidades en vision biangular oblicua; o mediante dos lineas paralelas que divergen en su ex-
tremo, sin que con ello se quiera dar cuenta del detalle de la pezufia, constituyen modos de re-
presentacion con claras conexiones con otros dmbitos geogrificos y confirman en Parpalld, por su
posicion en la secuencia, la ausencia de solucion de continuidad entre el arte gravetiense y el
solutrense antiguo (Solutrense inferior y medio).

Esa misma continuidad se observa también en la forma de ejecutar las figuras zoomorfas de
ambos periodos, por ejemplo en los estrangulamientos del arranque de la linea ventral, la despro-
porcion entre la mitad anterior y posterior de la figura, o la tendencia a que cabezas y morros
queden abiertos, con escasa atencion por los detalles anatémicos faciales. En general, se observa
en casi todas las especies representadas una amplia variacion de soluciones a la hora de plasmar
los detalles de la cabeza, ya sea en relacion con las cornamentas de uros y cabras, como con la
forma de dar cuenta de las orejas de las ciervas, o las crineras de los caballos. La amplitud crono-
logica de la convencion trilineal, presente en Parpall6 junto a otras soluciones de componente mas
naturalista o, incluso, préximas a los dibujos en V, parece constatarse en la asociacion espacial
entre la cierva Ne.133/IIl de Nerja y la datacién gravetiense obtenida en su proximidad, vinculada
a un punto de iluminacién de la Sala de los Organos (Sanchidridn, Medina y Romero, 2013).

Algunas de estas convenciones se observan también en representaciones parietales del am-
bito andaluz como, por ejemplo, la presencia de las patas abiertas divergentes en su extremo,
también presentes en algunas representaciones de Meravelles (Canté y Villaverde, e.p.), Ardales (la
cabra IV.B.14.a.3 y el cérvido IV. C. 4.1) (Cantalejo et al., 2006a), Nerja (la cabra Ne.302/D) (Sanchi-
drian, 1994) y Navarro (uro pintado en negro) (Sanchidrian, 1981).

El notable incremento experimentado en los ultimos decenios de la documentacion del Gra-
vetiense en toda esta region confirma la entidad del poblamiento humano en esta fase y avala la
posibilidad de contactos favorecidos por la existencia de redes sociales extendidas.

Similitudes del mismo tipo se han sefalado también en los yacimientos que se sitdan en la ver-
tiente atlantica portuguesa durante esa cronologia (Guy, 2010; Baptista, Santos y Correia, 2009), en este
caso referidas a la forma de dibujar la inflexion de las extremidades y la linea ventral, lo que ha lleva-
do a proponer la existencia de un amplio dmbito de conexiones que abarcaria la mayor parte del arte
premagdaleniense de la zona europea sudoccidental (Petrognani, 2013); o en relacion con las termina-
ciones de las patas en doble Y, tal y como Garate y Gonzilez Sainz (2012) sefalan en algunas repre-
sentaciones parietales cantdbricas atribuidas a fases igualmente premagdalenienses antiguas.

Que esos contactos e influencias abarcan el comienzo mismo de la secuencia artistica de
Parpall6 lo confirma la forma de representar un caballo de la plaqueta 16330 de este yacimiento
(Villaverde, Cant6 y Cabrelles, e.p.). La pieza, cuya posicion estratigrafica parece corresponder al
Gravetiense, consiste en el dibujo mediante pintura roja y grabado de contorno de un caballo mi-
rando a la izquierda, del que se conservan la cabeza, pecho, la zona cervical y parte de lomo, asi
como las patas anteriores y arranque del vientre. Lo interesante de la representacion es que com-
bina varios elementos que resultan propios de momentos antiguos de la secuencia artistica premag-
daleniense. La cabeza es marcadamente pequena y desproporcionada con respecto al cuerpo, de
cuello hipertréfico, y patas en arco, también de pequeno tamano y vistas en perspectiva biangular



recta. Por otra parte, la combinacion de la pintura roja y el grabado da lugar a una soluciéon que
no es muy frecuente en el arte paleolitico salvo también en fases antiguas: la tinta es plana aplica-
da a la cabeza y cuello, y lineal en el resto del contorno. Resulta evidente la voluntariedad de
marcar la diferencia entre esta zona corporal y el resto del cuerpo, coincidiendo con un cuello
claramente desgajado del resto del volumen corporal.

La combinacion de los rasgos expuestos y su documentacién remite a zonas relativamente
alejadas de la zona central mediterranea ibérica y contextos premagdalenienses: alguno de los ca-
ballos del Panel de los caballos de Chauvet (Clottes, 2001); los dos caballos del Gran Panel de los
caballos puntuados de Pech Merle; un caballo silueteado en rojo con relleno de esa zona corporal
mediante pintura listada, un caballo del panel V de la Grotte des Merveilles; un caballo de la Ga-
leria Jammes de Le Portel (Dauvois y Vézian, 1984); las dos cabras de la zona IV de la Garma
(Gonzalez Sainz, 2003); una cierva en rojo del panel central del Friso de las Pinturas de El Pendo
(Montes, 2010); un caballo pintado en rojo, con cabeza y cuello rellenos mediante listado de la
Fuente del Trucho (Utrilla et al., 2013).

Todo apunta, como se ha senalado con anterioridad, a que en esas fechas existen contactos
de suficiente entidad como para dar sustento a formas de expresion similares. Una impresion que
se refuerza cuando se valora la importancia que alcanzan los signos pintados, especialmente pun-
tuaciones, bandas de trazos cortos, trazos pareados y haces de lineas paralelas en niveles premag-
dalenienses de Parpall6 (Villaverde y Canto, e.p.). Temas todos ellos habitualmente documentados
en el arte premagdaleniense cantabrico.

El incremento de los elementos que confirman la consolidacién del poblamiento humano a lo
largo del Gravetiense, especialmente en el Gravetiense Pleno en la vertiente mediterrinea ibérica, se
asocia a la existencia de sefales de interrelacion territorial que remiten a una amplia extension del
ambito sudoccidental europeo, lo que sugiere una fase de contactos continuados que se prolongo, a
la vista de las comparaciones estilisticas y temadticas, al menos hasta el final del Solutrense.

Es importante recordar al respecto la idea que Graziosi (1956) defendia al valorar el arte de
los niveles solutrenses de Parpalld, al considerarlos claramente vinculados en términos estilisticos
y tematicos al arte que en esas mismas fechas se documentaba en las regiones cantdbricas y en
diversas zonas de la mitad meridional francesa.

La importancia del arte parietal premagdaleniense en la vertiente
mediterranea ibérica y en la secuencia de Parpallé

La dificultad en la fase premagdaleniense de establecer cronologias a partir del estilo, en ausencia
de dataciones absolutas, conlleva inseguridad a la hora de atribuir la produccién artistica de este
amplio periodo a las principales fases industriales. Hasta hace poco, la mayor parte del arte parie-
tal mediterrineo ibérico se ha considerado de cronologia solutrense, y la ordenacién cuantitativa
del arte mueble de Parpall6 tiende a corroborar esa adscripcion. Sin embargo, la coherencia de lo
sefialado con respecto a la fuerte continuidad entre el arte gravetiense y solutrense antiguo obliga
a la prudencia a la hora de atribuir a una de estas dos fases las manifestaciones parietales. No
parece exagerado pensar que el peso de la tradicion ha podido jugar negativamente en relacion
con la identificacion de arte de cronologia gravetiense, pero también es necesario dar cuenta de
que numerosas indicaciones cronologicas, directas e indirectas, confirman la importancia de con-
juntos parietales de cronologia solutrense: la posicion con relacion al relleno sedimentario del ca-
ballo parietal grabado de Parpall6, la misma posicion en relacion con algunas representaciones
pintadas y grabadas de Ambrosio, y las fechas obtenidas en Pileta y Nerja. O incluso las sugerencias
que provienen de la horquilla cronolégica a la que remiten los resultados obtenidos en Meravelles.



En el momento actual de la investigacion es posible atribuir a las puntuaciones, los trazos
digitales y manos positivas y negativas una cronologia bastante amplia, que incluiria incluso cro-
nologias del Paleolitico medio en el caso de Ardales (Hofmann et al. 2018; Ramos-Mufioz et al.
2022), pero sin olvidar por ello que también llegan a fases solutrenses bastante avanzadas, tal y
como apunta el proceso de revision del arte mueble pintado de Parpallé.

La produccion artistica de Parpall6 es importante y continuada durante el Solutrense antiguo
y reciente, el 65% de las representaciones figurativas con procedencia estratigrafica se concentran
en esos niveles, el 53% de las no figurativas, excluyendo los trazos simples poco estructurados, y
80% de los signos pintados, excluyendo las superficies pintadas sin forma, la mayor parte de las
veces vinculadas al procesado de pigmento. La importancia de la produccion artistica durante ese
periodo incluye tanto los temas grabados como los pintados. Y al igual que durante el Gravetiense
se observaban evidencias que remitian a contactos interregionales de amplia distancia, en varias
fases del Solutrense evolucionado los modos de representacion de los zoomorfos y la tematica
confirman esas mismas conexiones con oOtros territorios.

Las pruebas mas concluyentes provienen de los signos cuadrangulares, las formas de ejecutar
las cabezas y patas de las cabras, con cabezas abiertas en las que se insertan las cornamentas en
perspectiva biangular y patas de arranque triangular reducido prolongadas por trazos lineales, y las
convenciones que se asocian a la forma de dar cuenta de las cabezas de los caballos, con morros
redondeados y caidos, asociados a caras de tendencia alargada y modelados suaves de las quijadas,
orejas en perspectiva biangular ejecutadas mediante pequefios trazos y crineras en escalon. Los dos
primeros casos presentan una notoria coincidencia con los horizontes solutrenses de Cosquer y han
sido objeto de comentario en otras ocasiones. Basta solo con recordar la conocida documentacion
de signos cuadrangulares en fases premagdalenienses del ambito cantdbrico o de Lascaux, en un
contexto grafico que no resulta extrafio en relacion con alguna de las figuras pintadas del Solutren-
se evolucionado de Parpallo.

El arte magdaleniense: componente regional y tendencias evolutivas

El arte magdaleniense de Parpallé muestra un cambio profundo en las relaciones territoriales entre
la zona cantdbrica y el resto del dmbito peninsular. Las caracteristicas estilisticas y temadticas a las
que esta situacion da lugar se observan perfectamente en la coleccion de Parpallé y se plasman
perfectamente en el andlisis multifactorial de correspondencias realizado en la coleccion de este
yacimiento (Villaverde, 2017).

No es que no se produzcan cambios con respecto al arte de la etapa anterior en la vertiente
mediterrinea en esas fechas, sino que estos cambios no alcanzan la magnitud que caracteriza a
estas otras regiones citadas. De manera sucinta, se puede sefalar que la perspectiva uniangular
resulta marginal, los rellenos internos y los detalles anatémicos apenas estin documentados y la
tematica, con la continuidad de las representaciones de las ciervas, se segrega de la que en esas
mismas fechas es tipica de las regiones a las que hemos hecho referencia. En el caso concreto de
Parpalld, se produce una verdadera eclosion de los signos geométricos complejos y un descenso
llamativo de la importancia de la pintura, tanto aplicada a representaciones animales como a signos.

El nimero de conjuntos parietales que pueden correlacionarse con el magdaleniense ha creci-
do en los ultimos anos en toda la vertiente mediterranea y también el de yacimientos que han pro-
porcionado arte mueble. Estos ultimos resultan especialmente interesantes para fijar las tendencias del
final del ciclo artistico paleolitico, pues permiten perfilar los cambios que se producen en el paso
del Magdaleniense superior al Epimagdaleniense y encontrar paralelos para el arte parietal finipaleo-
litico documentado en diversos yacimientos de Castellon (Martinez-Valle, Guillem y Villaverde, 2009).



Destaca, por su interés, la variedad de soportes parietales, con cavidades profundas y abrigos
decorados, asi como la existencia de algunas técnicas de grabado que, por sus paralelos cronol6-
gicos y su especificidad, ayudan a mostrar que aun en esta fase de marcada regionalizacion del
arte mediterraneo los contactos con el drea atlintica no desaparecen del todo, ni tampoco con otras
zonas mas septentrionales, aun cuando las influencias sean esporddicas y a veces matizadas. Los
casos mis especificos los constituyen el trazo compuesto empleado para la realizacion del contor-
no de determinados animales, especificamente cabras y uros en Parpallo y las terminaciones de las
cabezas de los uros, vistos en perfil absoluto, con detalle de oreja y un cuerno en «S». En el primer
caso los paralelos remiten con cierta frecuencia a uros o bisontes en el ambito francés y a las ca-
bras en el portugués, con buenos ejemplos en algunas piezas mobiliares de Laugerie-Basse, Gour-
dan, Mas d’Azil e Isturitz (Villaverde, 1994) y una cabra que gira la cabeza de la Roca 3 Quinta da
Barca (Baptista, 2009). En relacion con las ejecuciones de las cabezas de los uros, la convencion
de un cuerno en S de doble trazo, con dibujo cuidadoso de la cara y morro y el detalle de oreja,
se asocia a un trazo de contorno cerrado. Su amplitud geogrifica es importante y remite en la zona
francesa a cronologias magdalenienses.

Los yacimientos que han proporcionado arte mueble magdaleniense y epimagdaleniense en
la region central mediterranea ibérica muestran un proceso de simplificacion de la figura, de es-
quematizacion combinada con cierta frecuencia con rellenos de componente geométrico, que re-
sulta de alto interés para proponer la cronologia del arte parietal del Abric d’en Melia. Mientras que
en el Magdaleniense superior en Matutano, Parpall6 y el Tossal de la Roca las figuras zoomorfas
combinan extremidades en perfil absoluto con soluciones bastante realistas de las orejas, vistas en
perspectiva uniangular, y un trazo de contorno modelado, atento a las inflexiones anatémicas de
la cara, la quijada, y las articulaciones de pecho y pata; en contextos mas tardios, como nos indican
Filador o el Moli del Salt, las representaciones se tornan de trazo mds simple, menos cuidadosas
con detalle del contorno, con cuerpos rellenos de trazos de componente poco naturalista, con
proyecciones exageradas del cuello y cabezas reducidas, normalmente de tendencia triangular, y
patas en perspectiva biangular. Esas mismas tendencias se observan con claridad, como se ha se-
fialado en otras ocasiones (Villaverde, 2020), en las figuras zoomorfas de Melia que, por su posicion
en el panel, corresponden a las fases iniciales de la decoracion (Martinez-Valle, Guillem y Villaver-
de, 2003), y a ellas se afiaden otras figuras, cada vez de trazado mas simplificado, esquematizadas
y de ejecucion descuidada, de tendencia barquiforme. Esa misma dindmica se constata en otros
conjuntos parietales de la misma zona (Martinez-Valle, Guillem y Villaverde, 2009).

Con los datos actualmente disponibles es posible definir el final del ciclo artistico paleolitico
por un proceso de pérdida de naturalismo y una notable simplificacién y geometrizacion de los
temas zoomorfos, eso si, con tematicas en las que la figura humana esta ausente y los signos, por
el contrario, alcanzan un cierto protagonismo. Y ello tanto en el arte mueble como en el parietal.

Con estos datos, la ausencia de representaciones figurativas en el arte mueble postpaleolitico,
tanto de cronologia sauveterriense como en el correspondiente al mesolitico de muescas y denticu-
lados y al mesolitico geométrico (Martinez-Moreno, Villaverde y Mora, 2011), se hace muy dificil es-
tablecer una linea de continuidad con el arte levantino.
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Localizaciones y soportes

En los ultimos tiempos ha aumentado de manera considerable el nimero de sitios con arte rupes-
tre paleolitico en Andalucia, como consecuencia de las labores cientificas de varios grupos de in-
vestigacion. En este orden de cosas, merece mencion la zona mas meridional de la comunidad
autdbnoma (provincia de Cadiz), donde el incremento de localizaciones es muy notable, como se
preveia hace unos anos.

Al dia de redaccion de estas lineas, contamos con mas de tres decenas de sitios, si bien es
verdad que con diferentes niveles de concrecion, algunos permanecen en estudio y otros deben
ser contrastados.

El uso grifico de los soportes rocosos en Andalucia durante el Paleolitico superior comprende
todos los ambitos que han sido senalados en otras areas de Europa. De esta forma, encontramos ma-
nifestaciones grabadas al aire libre, totalmente a la intemperie e iluminadas por la radiaciéon solar, como
el conjunto de équidos de Penas Blancas (Escullar, Almeria) (Martinez, 1988). Por otro lado, tenemos
expresiones rupestres en penumbras o resguardadas por abrigos, tanto en caliza como en arenisca, en
ocasiones de dificil acceso, al menos en la actualidad: Cueva Ambrosio (Vélez Blanco, Almeria) (Ripoll
et al., 2012) y conjunto del Campo de Gibraltar (Ripoll y Mas, 1999; Ruiz-Trujillo, Gomar y Lazarich,
2015; Collado et al., 2019 y 2020). Por ultimo, las obras conservadas en plena oscuridad, con cavidades
profundas y de transito en algunos casos muy complicado (p. e., Nerja, La Pileta, Ardales, Las Motillas),
y cuevas de desarrollo mis escueto (Navarro, Toro, Victoria, El Morron, etc.).

Esta heterogeneidad de los soportes puede estar poniendo de relieve una variabilidad funcional
de las obras rupestres, o al menos distintos grados en la planificacién para la plasmacién/contempla-
cion de las imagenes. Cuestiones que hay que tener presentes a la hora de inferencias historicas.

Secuencia artistica regional

En Andalucia, frente a lo que ocurre en algunas zonas de Europa, la seriaciéon cronolégica y figura-
tiva del arte parietal paleolitico la sustentamos, con mayor o menor grado y nimero de casos, en
todos y cada uno de los métodos y técnicas al uso, empleadas por la mayoria de los/as especialistas
en el tema para esos fines, o sea: superposiciones técnicas y formales entre imagenes, cubrimiento
de figuras parietales por capas arqueoldgicas paleoliticas posteriores, paralelos morfoestilisticos y
convencionalismos bien fechados por medio de obras artisticas mobiliares contextualizadas, compo-
siciones y discursos tematicos/espaciales singulares, dataciones del contexto arqueolégico interno y
dataciones directas o indirectas de los motivos rupestres por C14-AMS vy la serie de U/Th.

Las superposiciones técnicas y formales son bastante abundantes en las cuevas de Ardales
(Ardales, Mdlaga) (Cantalejo et al., 2006) y La Pileta (Benaojan, Mdlaga); en esta, en su momento,
se pudieron despejar series graficas ratificadas por otros sistemas (Sanchidrian, 1997).

Respecto a estratos arqueoldgicos paleoliticos recientes cubriendo figuras, contamos tan solo,
por ahora, con dos casos: Ambrosio (Ripoll et al., 2013) y Malalmuerzo (Moclin, Granada) (Cabello
et al., 2020).



Por otro lado, desde la publicacion cldsica de J. Fortea en 1978, y los posteriores trabajos del
profesor V. Villaverde, los paralelos morfoestilisticos entre las imagenes andaluzas y las de la amplia
secuencia cronoestratigrifica del Parpalld resultan evidentes. Del mismo modo, ciertos signos como
los meandros multiples paralelos, se pueden rastrear en contextos magdalenienses, de, por ejemplo,
Nerja y Victoria (Malaga).

Las dataciones del contexto arqueoldgico interno, a partir de los restos carbonosos (ver in-
fra), nos informan de las frecuentaciones ocurridas en las cavidades, relacionadas o no con la
ejecucion del arte rupestre. Por su parte, las dataciones directas o indirectas de los motivos rupes-
tres por C14-AMS y la serie de U/Th han sido llevadas a cabo en La Pileta, Nerja, Ardales y Las
Ventanas (Pifar, Granada) (Sanchidrian et al., 2001; Sanchidrian y Marquez, 2003; Hoffmann et al.,
2018; Cortés et al., 2018), con desigual fortuna.

Con todo, la secuenciacion general actual es acorde con la seriacion mediterranea ibérica (p.
e., Villaverde, 1994, 2005a y b, 2020, este volumen), donde se distinguen dos grandes bloques: Pre-
magdaleniense y Magdaleniense. El primero es desglosado en Antiguo (incluye la horquilla crono-
l6gica entre el Gravetiense y el Solutrense medio antiguo) y reciente (resto del desarrollo del So-
lutrense). Igualmente, las expresiones graficas del Magdaleniense en Andalucia puede integrar un
momento adscrito al Magdaleniense antiguo o inferior (marcas negras: ver infra) y otro reciente
correlacionado con el Magdaleniense medio/superior.

Disponemos de muy pocas paginas en este volumen como para realizar un recorrido critico
de todo el arte rupestre paleolitico de Andalucia, de manera que nos centraremos en algunos as-
pectos, desde nuestra Optica, relevantes de la investigacion en estos dltimos afnos.

Manchas rojas

Como es sabido, los repertorios graficos habituales de las cuevas decoradas engloban animales y
signos. Sin embargo, hay un fenémeno no figurativo consistente en simples manchas «nformes» de
color rojo, que, por lo general, han pasado desapercibidas por su escasa espectacularidad, a pesar
de la acusada presencia que ofrecen en algunas cavidades; por ejemplo, en la cueva de Nerja llegan
a sumar cerca del 45% de todas las evidencias pictéricas (Sanchidridn, 1994), alcanzando también
en la cueva de D? Trinidad de Ardales porcentajes muy elevados (Cantalejo et al., 2006).

Un estudio de cuatro cavidades (dos septentrionales y otro par andaluzas) nos permiti6 rea-
lizar una primera aproximacion sistemdtica al tema, despejando los atributos intrinsecos y extrinse-
cos de esos elementos rojos, revelando y clasificando sus componentes (Medina-Alcaide, Garate y
Sanchidrian, 2018).

En cuanto a los atributos intrinsecos nos fijamos en las formas (la mayoria polimorfas, pocas
circulares, subcirculares y longitudinales), tamano (casi todas milimétricas y centimétricas, aunque en
algunos casos de un metro), método de ejecucion (proyecciones, arrastres e impresiones tanto en
seco como diluidas) y medio de ejecucion (con instrumento o diferentes partes anatémicas: dedos,
boca, etc.). Para examinar los atributos extrinsecos tomamos los factores de ubicacion del soporte,
tipo de soporte (superficie parietal, clases de espeleotemas, bloque, etc.), aspectos del paisaje subte-
rraneo (p. e., espacios amplios, reducidos, estrechos) y asociacion con otros elementos antropogénicos.

El examen combinado de las caracteristicas antes mencionadas sugiere que existen manchas
rojas intencionadas y, por otro lado, manchas rojas accidentales. Las intencionadas corresponden a
elementos que no son simbolos graficos figurativos, signos o lineas definidas, y han sido produci-
das de forma deliberada, intencionada o voluntaria. En cambio, las manchas rojas accidentales
aparecen de manera no premeditada, casual y fortuita, ubicadas principalmente en puntos especi-
ficos de espacios angostos, donde el movimiento humano implicaba necesariamente contacto fisico



o fricciéon con la pared, probablemente como resultado de una accién involuntaria con parte del
cuerpo o la vestimenta impregnada de ocre.

Para ilustrar lo comentado citaremos varios eventos detectados en cavidades andaluzas, como
las huellas rojas de los dedos de una mano al arrancar estalactitas, las manchas a tinta plana apli-
cadas sobre diversas clases de espeleotemas, la proyeccion (en algunos casos con la boca) de
grandes cantidades de pigmento liquido entre las anfractuosidades de pliegues calcireos parietales,
o las innumerables evidencias de pequeno tamafio producto del roce del cuerpo con la superficie
rocosa. Como vemos, una explicacion de causalidad muy variada que hay que concretar en cada
circunstancia, y que nos hablan de diferentes practicas sociales.

De cualquier forma, se puede constatar la importancia cuantitativa de las manchas rojas en los
conjuntos graficos subterrineos. Asimismo, debemos indicar que no son exclusivas de un area geo-
grafica concreta, ni de un determinado desarrollo topografico, ni de cuevas de una determinada di-
mension. Las manchas rojas aparecen en cavidades de diferentes zonas de Europa Occidental, en
cuevas de facil y complejo transito, asi como de grandes, medianas y pequefias dimensiones. Del
mismo modo, la adscripcion cronolégica es muy distinta, pues aparecen en contextos magdalenienses
pero también premagdalenienses, e incluso postpaleoliticos (por lo comuin en dmbitos sepulcrales).

Marcas negras magdalenienses

Nos ocupamos ahora de otro fenémeno, desde una perspectiva cronologica perteneciente a las
primeras etapas del Magdaleniense, consistente en la realizacion de elementos no figurativos en el
interior profundo de ciertas cavidades.

En la cueva de Nerja, en la pequena sala anexa al Camarin de los Pisciformes, trazaron una
serie de lineas negras entrecruzadas sin definir forma aparente. Ese panel recuerda sobremanera las
marafias de lineas inconexas, de igual coloracion, que impregnan sin orden evidente las paredes de
la cueva de La Pileta. Una datacion directa por C14-AMS de un motivo esquemadtico pectiniforme
negro de La Pileta otorgd una clara cronologia postpaleolitica (3.760 BP), que venia a corroborar lo
que proponiamos como horizonte esquematico negro subterraneo, al que atribuimos los trazos de
Nerja arriba aludidos (Sanchidridn; 1994; Sanchidrian et al., 2001; Marquez-Alcantara, 2004).

Pero en el marco del programa de dataciones del Proyecto General de Investigacion de la
Cueva de Nerja, los trazos en cuestion fueron elegidos para certificar la pertinencia del uso del
método C14-AMS en calcitas, antes de proceder con el sistema de dataciones cruzadas (ver infra).
Se dato el soporte carbonatado donde se realizaron los trazos negros, ofreciendo la fecha de 20.790
BP, de igual modo se feché y analiz6 antracoldgicamente la sustancia negra colorante con el resul-
tado de 15.790 BP y carbon de conifera; por dltimo, se procedié a la datacion del cubrimiento de
calcita que vela los trazos negros, otorgando la fecha de 12.150 BP. Como se puede observar, los
resultados no pueden ser mis concluyentes, proporcionando un sindwich de dataciones muy
coherentes. A la vez, se muestre6 y analizé otro trazo negro rectilineo vertical realizado también
con un tizon de conifera, localizado a unas decenas de metros del anterior, y cuyo resultado fue
15.650 BP (Sanchidridan et al., 2017). Por ultimo, un carbon del piso de una estancia colmada de
esos trazos negros fue datado en 15.290 BP.

Con todo, no nos queda otra opcion que inferir una frecuentacion y uso de los lienzos ro-
cosos de los espacios profundos de la cueva de Nerja como soportes de «marcas negras», durante
una etapa cronolégica que corresponde con el Magdaleniense inferior o antiguo. Igualmente, esta
circunstancia podria servir de argumento para atribuir a esas edades algunas de las figuras zoomor-
fas de esta zona de la cavidad.



Ese tipo de manifestaciones graficas a base de «marcas negras» no se limitan a los ejemplos
resefiados, sino que contabilizan numerosos casos repartidos por el primer tramo de las galerias
altas de la cavidad. Por lo general, los disefios que materializan son simples trazados negros ten-
dentes a lo rectilineo, casi todos verticales, pero a veces pueden surgir paneles mas complejos con
entrecruzamientos de lineas.

Para terminar, advertir que no podemos descartar que este fendmeno esté plasmado, del mismo
modo, entre las cuantiosas maranas de trazos negros que no dibujan motivos esquematicos holocenos
en la cueva de La Pileta. De hecho, resulta facil distinguir diferentes técnicas y texturas en ese uni-
verso inconexo de lineas imbricadas, tomado por lo comin como de época postpaleolitica.

Contexto arqueoldgico interno

Consideramos que para obtener conclusiones socioculturales con un mayor enfoque de las cuevas
decoradas durante el Paleolitico superior, incluso mas alla del propio arte, resulta fundamental el
estudio del contexto arqueoldgico interno de dichas cavidades.

Una cueva antropizada, usada o frecuentada en cualquier época, deja de ser un espacio
natural para convertirse en una unidad de analisis historico. La plasmacion del arte rupestre sub-
terraneo constituye una actividad singular, pero no es la unica; para intentar comprender mejor
tanto actividad grafica como otras actividades al margen de ella, es necesario el examen en con-
junto de todos y cada uno de los restos arqueolégicos conservados, en cualquier soporte e
indistintamente de su naturaleza y cronologia. Este enfoque integral del estudio del endokarst
requiere un marco de analisis interdisciplinar, para alcanzar las maximas conclusiones historicas
derivadas de él, en donde se conjugan diferentes disciplinas (geomorfologia, antracologia, traceo-
logia, arqueozoologia, quimica, radiometria, etc.) en funcion de las propiedades y ubicacién de
cada vestigio (Medina-Alcaide et al., 2018).

El registro del contexto arqueoldgico interno es muy heterogéneo vy, por lo general, muy
débil en comparacion con los depdsitos detriticos de ocupacion de las estancias subterrineas mas
exteriores; igualmente, surge bastante deteriorado al no habérsele prestado la atencién y reconoci-
miento que se merece. Pero no es necesariamente exclusivo de ciertas cuevas descubiertas intactas
(p. e., Chauvet, Cussac, Cosquer), pues aplicando técnicas de prospeccion sistematica aun es posi-
ble detectar su presencia, incluso en lugares urbanizados sumamente transitados en la actualidad
durante décadas, como seria el caso de las cuevas de Nerja (p. e., Romero et al., 2012; Medina-
Alcaide y Sanchidridn, 2014) y Ardales (Cantalejo et al., 2000).

En estas cavidades se han podido catalogar evidencias arqueoldgicas de diversa indole, como
restos paleontoldgicos, fragmentos vegetales carbonizados, elementos de industria litica, porciones
y manchas en el suelo de ocre, modificaciones del espacio natural: balizamientos, desplazamientos,
desprendimientos y depésitos de espeleotemas. Algunos de los restos complementan los gestos y
acciones de la cadena operativa artistica, pero otros hablan de operaciones vinculadas, o no, al
aitual> paralelo al hecho de plasmar arte, y la planificacion de las practicas sociales en las estrate-
gias de antropizacion del medio subterraneo.

Como ejemplo de modificaciones morfolégicas, comentaremos una estructura a modo de
«ierre» parcial de la entrada de una pequefia galeria, con una docena de marcas negras (ver supra)
y carbones esparcidos en su interior, que se abre a veinte metros del piso actual cerca del acceso
a las galerias altas de la cueva de Nerja. La alteracion antropogénica consiste en el apilamiento de
tres grandes estalactitas fracturadas, de las que hemos localizado su posicion original en la estancia;
de manera que quizds se arrancaron los gruesos espeleotemas, pero es seguro que los desplazaron,
acarrearon durante metros por un espacio angosto y, por ultimo, fueron amontonados en la entra-
da de la galeria (Medina-Alcaide et al., 2022).



Para ilustrar otro tipo de implicaciones que ofrecen las modificaciones del espacio natural,
en esta ocasion no sincronica con la rutina artistica, traemos a colacion el caso de la cueva de El
Morrén (Torres, Jaén). Ademas de las imagenes rupestres del fondo, la sala principal de la cavidad
fue usada durante la Edad Media como lugar de enterramiento humano, procediendo a cubrir el
cadaver con bloques autoctonos (Sanchidridn et al., 2017). En consecuencia, la inhumaciéon medie-
val modificé el aspecto original paleolitico del recinto, circunstancia que hay que tener presente a
la hora de intentar andlisis espaciales, visibilidad, costes de acceso, caminos y devenir humano, etc.,
en relaciéon con las pinturas pleistocenas.

De todos los vestigios que componen el contexto arqueoldgico interno merecen ser destaca-
dos los carbones, por las deducciones de su andlisis, pues, ademas de la informacién paleoambien-
tal, nos indican la gestiéon del combustible lefioso, fases de visitas/usos a través de la datacion,
rutas de acceso, sistema de iluminacion, el nimero de incursiones y cantidad de personas, etc.

Un recurso fundamental para penetrar en las cavidades es la iluminacion. Los caracteres fisi-
cos de los sistemas de iluminacién condicionardn la experiencia, pues la percepcion del paisaje
subterrdneo depende de numerosos factores (la intensidad luminica, el radio de accion, el tipo de
radiacién, la produccién o no de humo, la temperatura de color de la luz, etc.), asi como la dura-
cion de la luz limita el tiempo de permanencia y las actividades a realizar (exploracion, estancia
prolongada, frecuentacién ocasional, etc.) (Medina-Alcaide et al., 2018, 2021).

Se han establecido varios sistemas de iluminacién basicos, como son las antorchas de made-
ra, las lamparas moviles, los fuegos y las ldmparas fijas. Los andlisis experimentales, a partir del
registro arqueologico, han sefialado que las antorchas permiten el transito por espacios amplios y
la exploracion, con un radio de accion de unos 6 metros y una duracion aproximada de una hora.
Las lamparas alimentadas con grasas son aptas para espacios pequefios (radio sobre unos 3,5 m)
durante un tiempo dilatado por su duraciéon y ausencia de humo, pero no son eficaces para el
transito. Los fuegos y las lamparas fijas son elementos estaticos y sus radios estan en funcion de la
cantidad de combustible, permiten permanecer en un espacio determinado, iluminar un pasaje
complicado o un area a decorar, repostar, etc. (Medina-Alcaide et al., 2021).

En el caso de la cueva de Nerja, el analisis antracologico desde las Opticas taxonOmicas y
tafonémicas determiné el empleo de madera de Pinus tp. sylvestris/nigra, recogida muerta en los
alrededores de la cavidad, con calibres de ramas de pequefio y mediano tamafio, y el uso de plan-
tas leguminosas para propiciar el encendido de fuegos; algunos elementos fueron carbonizados en
la cueva durante el otono-invierno (Medina-Alcaide; Sanchidrian y Zapata, 2015).

Con respecto a las lamparas méviles, estas han sido descritas en La Pileta, Malalmuerzo y
Ardales (Cortés et al., 2016; Cantalejo, 1983; Cantalejo et al., 2014). Por su parte, por ahora, las
lamparas fijas estdn citadas en La Pileta, Ardales (Cantalejo et al., 2014) y Nerja. Por lo comun,
consisten en concavidades naturales y/o artificiales que han servido para resguardar un fuego.

Un ejemplar de la cueva de Nerja se ha sometido a un enfoque multianalitico y multiproxy
para comprobar si funcion6é como lampara, es decir, si hubo una combustion en su interior. El
andlisis antracologico demostré que el combustible de madera fue Pinus tp. sylvestris/nigra. La
datacion 14C-AMS de los restos carbonosos proporciona una fecha solutrense, acorde con el panel
de arte rupestre de la pequefia estancia donde se sitda. La relacion HD/HG de los espectros
p-Raman del carbon muestra que la quema alcanzé temperaturas de mas de 700 °C, con una com-
bustion completa sin extincion repentina. Mediante el andlisis TEM-EDX se identificaron particulas
esféricas de agregados de hollin en el borde de la concavidad (Medina-Alcaide et al., 2019). Final-
mente, se realiz6 una modelizacion 3D con SfM en base a los datos arqueoldgicos y geomorfol6-
gicos, que permite a través de la Realidad Virtual Cientifica una interacciéon inmersiva entre el in-
vestigador y el propio escenario recreado para su andlisis (Torres, 2021).



Cuestiones sobre las dataciones

La datacion directa del arte rupestre supone un dato objetivo para el encuadre cronocultural de las
imagenes. Desde el principio de su desarrollo y aplicacion, a finales del siglo xx, Andalucia se
incorporé al «Club del AMS» con resultados muy congruentes (Sanchidridn et al., 2001).

Por nuestra parte, junto con el Laboratoire des Sciences du Climat et de 'Environnement, CNRS
Gif-sur-Yvette, utilizamos Cueva de Nerja como marco de aplicacion, experimentacion y mejora de
los protocolos y diferentes sistemas, en la medida en que los componentes lo permiten. De esta ma-
nera, se han llevado a cabo dataciones por C14-AMS de pigmentos organicos negros, el mismo mé-
todo se ha aplicado en calcitas que recubren las pinturas, se muestred para la serie de U/Th capas
de carbonatos vinculadas con las figuras rupestres y espeleotemas modernos, y se han acometido
dataciones cruzadas de la misma muestra con dos cronémetros distintos (C14-AMS y U/Th).

Los datos se nos antojan muy desiguales en funcién del sistema. En primer lugar, se uso el
C14-AMS en la calcita y pigmentos de un conjunto de trazos negros enmaranado (ver supra), con
resultados muy positivos.

Sin embargo, el ensayo del U/Th en un panel del conjunto de pinnipedos del Camarin de
los Pisciformes ofreci6 fechas discordantes; en base al estudio y la comparacion de la correspon-
dencia inversa del contenido de U de la muestra y del indice 230Th/235U, y las edades incorrectas
obtenidas, se concluye que las costras de calcita conforman un sistema abierto, con pérdida de U
y por ende con resultados de edades demasiado antiguas. Las causas del comportamiento como
sistema abierto pueden ser geoquimicas o por procesos hidricos, que en cualquier caso conducen
a la lixiviacion del uranio al ser mis soluble que el torio, produciendo fechas mds viejas. Una cir-
cunstancia singular seria las transformaciones mineralégicas que puede sufrir el aragonito, al trans-
formarse en calcita y causando la pérdida de U, dando en consecuencia dataciones U/Th muy
antiguas. Para el caso de las dataciones de la cueva de Ardales, los valores publicados por los
propios autores también muestran una relacion inversa entre el contenido de U y las edades, indi-
cando posible movilidad del uranio y fechas erréoneas (Pons-Branchu et al., 2020).

Con el propésito de ratificar las fechas e intentar solventar las cuestiones antes aludidas, se
efectuaron dataciones cruzadas de la misma muestra de calcita, es decir, se utilizaron dos métodos
de datacion: C14 y U/Th; asimismo se fecharon espeleotemas modernos (fistulosas) para estimar el
aporte detritico del método U/Th y la proporcion de carbono muerto para la datacion por C14.

En un primer caso (calcita sobre gruesos puntos rojos) los dos métodos otorgaron una fecha
de 25 ka cal BP; la excelente concordancia entre las edades obtenidas por los dos métodos sugie-
re que la muestra no sufrioé alteraciones posteriores a la deposicion (sistema cerrado) y que los
resultados son fiables. En cambio, en otro caso (carbonato cdlcico sobre mancha roja), la discre-
pancia entre los dos métodos llegd a unos 30.000 afios, lo que indica que la alteracion geoquimica
habia afectado a la muestra y que uno o ambos resultados eran inexactos (Valladas et al., 2017).

Como conclusion, desde nuestra perspectiva, las dataciones del arte rupestre por U/Th resul-
tan complejas debido a los procesos que han podido afectar a las zonas muestreadas. Para garan-
tizar en lo posible la fiabilidad de los resultados hemos propuesto el siguiente protocolo: 1) el uso
de un segundo cronémetro en la misma muestra (p. e. C14-AMS); 2) el estudio mineralégico previo
a la datacion para identificar posibles fases de disolucion y transformaciones mineralégicas; 3) el
andlisis de las capas de carbonato calcico no solo en la zona sobre el arte rupestre, sino también
lateralmente para entender su variabilidad y comprobar su conservacion; 4) el analisis de carbona-
tos modernos anexos como control de los fenémenos y su cotejo (Pons-Branchu et al., 2020).



Bibliografia

CABELLO, L.; CANTALEJO, P.; ESPEJO, M. M. ET ar. (2020): New archaeological data on the Upper Paleolithic
site of cueva de Malalmuerzo (Moclin, Granada, Spain). Munibe, 71, pp. 41-57.

CANTALEJO, P. (1983): da cueva de Malalmuerzo (Moclin, Granada): una nueva estacion con arte rupestre
paleolitico en el drea mediterranea». Antropologia y Paleoecologia Humana, 3, pp. 59-100.

CANTALEJO, P.; MAURA, R.; EsPEjo, M. M. T ar. (2006): La Cueva de Ardales: Arie prebistorico y ocupacion
en el Paleolitico superior. Malaga: CEDMA.

CANTALEJO, P.; EspEjo, M. M.; RaMOs, J. ET 4L. (2014): Elementos de iluminacion». En: Ramos, J.; Weniger,
G. C,; Cantalejo, P. y Espejo M. M. (Coords.), Cueva de Ardales. Intervenciones arqueologicas 2011-
2014. Mdlaga: Ediciones Pinsapar, pp. 119-146.

Corrapo, H.; BEA, M.; RaMOs, J.; CANTALEJO, P. ET 4L. (2019): (Un nuevo grupo de manos paleoliticas pin-
tadas en el sur de la Peninsula Ibérica. La cueva de Las Estrellas (Castellar de la Frontera, Cadiz).
Zephyrus, 83, pp. 15-38.

CoLLaDO, H.; FERANDEZ, D. S.; RAMOS, J. ET AL. (2020): Nuevos motivos de manos paleoliticas en la Cueva
de las Palomas 1V de Facinas (Tarifa, Cadiz)». Almoraima, 52, pp. 131-142.

CORTES, M.; SIMON, M. D.; MORALES, A. ET AL. (2016): da caverna iluminada: una singular lampara grave-
tiense arroja luz sobre el arte parietal de la cueva de La Pileta (Benaojan, Malaga)». Trabajos de
Prebistoria, 73, pp. 115-127.

CORTES, M.; RIQUELME, J. A.; SIMON, M. D. Er 4L. (2018): Pre-Solutrean rock art in southernmost Europe:
Evidence from Las Ventanas Cave (Andalusia, Spain)». PLoS ONE, 13 (10).

HorrMANN, D. L.; StaNDIsH, C. D.; GARCia-Diez, M. g7 Ar. (2018): «U-Th dating of carbonate crusts reveals
Neandertal origin of Iberian cave art. Science, 359, pp. 912-915.

MARQUEZ-ALCANTARA, A. M. (2004): <Aportaciones al Arte Esquemdtico Negro Subterraneo». 11l Simposio de
Prebistoria Cueva de Nerja. Malaga: Fundacion Cueva de Nerja, pp. 330-333.

MARTINEZ, J. (1988): Un grabado paleolitico al aire libre en Piedras Blancas (Escullar, Almeria)». Ars
Praebistorica, V-VI, pp. 49-58.

MEDINA-ALCAIDE, M. A. Y SANCHIDRIAN, J. L. (2014): Hacia el lado oscuro: Cueva de Nerja a la luz de los
nuevos datos». En: Corchon, M. S. y Menéndez, M. (Eds.), Cien arios de arte rupestre paleolitico:
centenario del descubrimiento de la Cueva de Penia de Candamo (1914-2014). Salamanca: Edicio-
nes Universidad Salamanca, pp. 133-141.

MEDINA-ALCAIDE, M. A.; SANCHIDRIAN, J. L. Y Zapata, L. (2015): «Lighting the dark: Wood charcoal analysis
from Cueva de Nerja (Milaga, Spain) as a tool to explore the context of Palaeolithic rock art.
Comptes Rendus Palevol, 14, pp. 411-422.

MEDINA-ALCAIDE, M. A.; GARATE, D. Y SANCHIDRIAN, J. L. (2018): Painted in red: In search of alternative
explanations for European Palaeolithic cave art. Quaternary International, 491, pp. 65-77.

MEDINA-ALCAIDE, M. A.; GARATE, D.; RUIZ-REDONDO, A. £T 4L. (2018): Beyond art: The internal archaeological
context in Paleolithic decorated caves». Journal of Anthropological Archaeology, 49, pp. 114-128.

MEDINA-ALCAIDE, M. A.; CABALIN, L. M.; LASERNA, J. ET AL. (2019): Multianalytical and multiproxy approach
to the characterization of a Paleolithic lamp. An example in Nerja cave (Southern Iberian Penin-
sula). Journal of Archaeological Science: Reports, 28, pp. 103021.

MEDINA-ALCAIDE, M. A.; GARATE, D.; INTXAURBE, I. £7 4r. (2021): <The conquest of the dark spaces: An ex-
perimental approach to lighting systems in Paleolithic caves». PloS ONE, 16 (6).

MEDINA-ALCAIDE, M. A.; FERRIER, C.; SANCHIDRIAN, J. L. £7 AL. (2022): «Altérations anthropiques du paysage
souterrain dans la grotte de Nerja au Paléolithique supérieur. En: XXIile colloque du GMPCA:
Archéométrie 2022, 2-6 mai 2022. Chambéry, France.



PONs-BRANCHU, E.; SANCHIDRIAN, J. L.; FONTUGNE, M. ET AL. (2020): «U-series dating at Nerja cave reveal open
system. Questioning the Neanderthal origin of Spanish rock art. Journal of Archaeological Scien-
ce, 117, pp. 115-120.

RipoLL, S. Y Mas, M. (1999): {La grotte d’Atlanterra (Cadiz, Espagne)». International Newsletter on Rock
Art, 23, pp. 3-5.

RipoLL, S.; MUNOZ, F. J.; JORDA-PARDO, J. F. £T ar. (2012): <El Arte Rupestre Paleolitico de la Cueva de Am-
brosio (Vélez-Blanco, Almeria, Espafia). Una vision veinte afios después». Espacio, Tiempo y Forma,
5, pp. 75-97.

RipoLL, S.; JORDA-PARDO, J. F.; MuRoz, F. Er ar. (2013): <El Solutrense de la Cueva de Ambrosio (Vélez-
Blanco, Almeria, Espana): nuevos datos cronoestratigraficos y arqueoldgicos». Le Solutréen 40 ans
apres Smith’66, Suplemento de la Revue archéologique du centre de la France, 47, pp. 75-86.

ROMERO, A.; CRISTO, A.; MEDINA-ALCAIDE, M. A. ET 4r. (2012): Datacion del contexto arqueoldgico vy fre-
cuentacion pleistocena en la Cueva de Nerja (Malaga, Espafia). En: Clottes, J. (Dir.), L'art pléisto-
cene dans le monde. Prébistoirve, Art et Sociétés, Bulletin de la Société Préhistorique Ariége-Pyro-
nées, LXV-LXVI, pp. 1105-1122.

Ruiz-TrujiLLO, A.; GOMAR, A. M. Y LAZARICH, M. (2015): Sintesis de las manifestaciones graficas paleoliticas
en cavidades poco profundas del Campo de Gibraltar (Cadiz)». En: Medina-Alcaide, M. A.; Rome-
ro, A. J.; Ruiz-Marquez, R. M. y Sanchidrian J. L. (Eds.), Sobre rocas y buesos: las sociedades pre-
bistoricas y sus manifestaciones pldsticas. Coérdoba: Fundaciéon Cueva de Nerja y Universidad de
Cordoba, pp. 152-169.

SANCHIDRIAN, J. L. (1994): Arte Rupestre de la Cueva de Nerja. Malaga: Patronato de la Cueva de Nerja.

SANCHIDRIAN, J. L. (1997): Propuesta de la secuencia figurativa en la Cueva de la Pileta». En: Fullola, J.
M. vy Soler, N. (Eds.), Le monde méditerranéen apres le Pléniglaciaire (18.000-12.000 BP). Girona:
Museu d’Arqueologia de Catalunya, pp. 411-430.

SANCHIDRIAN, J. L.; MARQUEZ, A. M.; VaLLADAS, H. £7 4r. (2001): Dates directes pour lart rupestre
d’Andalousie». International Newsletter on Rock Art, 29, pp. 15-19.

SANCHIDRIAN, J. L. Yy MARQUEZ, A. M. (2003): Radiodataciones y sus repercusiones en el arte prehistorico
malagueno». Mainake, XXV, pp. 275-292.

SANCHIDRIAN, J. L.; MEDINA-ALCAIDE, M. A.; LINAN, C. £7 4. (2017): Regreso a la cueva de El Morrdn (Torres, Jaén):
revision arqueoldgica treinta y cinco afios después de su descubrimiento. Munibe, 68, pp. 85-100.
SANCHIDRIAN, J. L.; VALLADAS, H.; MEDINA-ALCAIDE, M. A. £7 4r. (2017): (New perspectives for 14C dating of
parietal markings using CaCO3 thin layers: An example in Nerja cave (Spain). Journal of Archaeo-

logical Science: Reports, 12, pp. 74-80.

TORRES, A. (2021): Realidad Virtual Cientifica: El registro arqueologico como base para la reconstruccion
digital del escenario de creacion del arte parietal paleolitico en la Cueva de Atxurra (Bizkaia).
Trabajo de fin de master inédito. Santander: Universidad de Cantabria.

VaLLapas, H.; Pons-BraNcHU, E.; DUMOULIN, J. P. £7 4L (2017): «U/Th and 14C crossdating of parietal cal-
cite deposits: application to Nerja Cave (Andalusia, Spain) and future perspectives». Radiocarbon,

59, pp. 1955-1967.

VILLAVERDE, V. (1994): Arte paleolitico de la Cova del Parpallé. Estudio de la coleccion de plaquetas y
cantos grabados y pintados. Valencia: Diputacié de Valencia.

VILLAVERDE, V. (20052): <Arte Paleolitico de la region mediterranea de la Peninsula Ibérica: de la Cueva
de la Pileta a la Cova de les Meravelles». En: Herndndez, M. y Soler, J. A. (Eds.), Arte Rupestre
en la Espana mediterrdanea. Alicante: Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, pp. 17-43.

VILLAVERDE, V. (2005b): <Arte mueble paleolitico en el Mediterraneo occidental: contexto y diversidad
regional. En: Arias, P. y Ontanon, R. (Eds.), La materia del lenguaje prebistorico: El arte mueble
paleolitico del Cantabria en su contexto. Santander: Universidad de Cantabria, pp. 67-84.

VILLAVERDE, V. (2020): «Avances en el estudio del Arte Rupestre Paleolitico del Mediterrineo Ibérico». En: Lo-
pez-Mira, J. A. y Segura, J. M. (Coords.), El arte rupestre del Arco Mediterrdneo de la Peninsula Ibérica:
20 arios en la Lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO. Valencia: Generalitat Valenciana, pp. 27-43.



Novedades y tendencias en la investigacion
sobre arte levantino en el sector central
y nororiental del territorio ARAMP]

Inés Domingo Sanz
Universitat de Barcelona - ICREA
Ines.domingo@ub.edu

Didac Roman Monroig
Universitat Jaume |
romand@uji.es

Ana Macarulla Uriarte
Universitat de Barcelona
a.macarulla@ub.edu

Annalisa Chieli
Universitat de Barcelona
a.macarulla@ub.edu

Introduccion

Este articulo sintetiza las novedades y tendencias en la investigacion sobre el arte levantino (AL) en
el sector central y nororiental de distribucion de esta tradicion artistica. El AL es un arte postpaleoli-
tico exclusivo de la fachada mediterrinea de la peninsula ibérica (figura 1), dominado por el com-
ponente narrativo, las figuras humanas y una seleccion de animales salvajes (ciervos, cabras, toros,
jabalies y, en menor medida, caballos, algin canido y figuras que han sido interpretadas como abejas)
(Villaverde et al., 2012).
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Analizado en relacion con la secuencia
artistica prehistorica, su aparicion implica la
consolidacion de una nueva manera de co-
municarnos o de narrar historias visualmente:
las escenas, una forma de composicion grafi-
ca que ilustra una accion, desarrollada en un
espacio determinado y que puede ser puntual
(capturar un Gnico momento en el tiempo) o
mostrar incluso una secuencia de eventos (fi-
gura 2). Ambos tipos de composiciones han
sido documentados en el AL (Domingo,
2021). Junto a las escenas, el otro elemento
definidor del AL es el protagonismo de lo
humano. Ahora, personajes naturalistas o es-
tilizados aparecen engalanados con adornos
variados, armamento, atuendos y detalles de
vestimenta vy, en algunas fases, con diferen-
cias de sexo y edad o incluso con rasgos fa-
ciales que parecen referir individuos particu-
lares (figura 3). Estos personajes integran
escenas que a nuestros 0jos evocan temas de
tipo social (agrupaciones de figuras, persona-
jes disfrazados, posibles danzas, imdgenes de
maternidad y muerte, conflictos bélicos, etc.),
y otros de caricter econémico (caza, recolec-
cion de la miel, etc.). Determinar si estamos
ante escenas costumbristas, mitologicas o
simbodlicas es todo un reto, ya que su signifi-

Figura 2. Escena que captura un momento de la caza. Cova Re-
migia (Ares del Maestrat). Fotografia: Inés Domingo. Calco: Ana
Macarulla. LArcHer.

cado desaparecié con sus autores (Domingo, 2021). Pero lo que si sabemos es que, ya fuera por
causas endogenas (una sociedad cambiante) o exdgenas (presiones externas de tipo sociocultural

Figura 3. Figuras humanas levantinas de estilos diversos. Fotografias: Inés Domingo.
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o medioambiental), los nuevos temas representados marcan un giro significativo con respecto a las
tradiciones artisticas previas.

La cronologia y la autoria del AL sigue siendo objeto de debate. Hoy el margen temporal
de discusion se sitda en algin momento entre el final del ciclo artistico paleolitico, que en estos
territorios perdura hasta el 11700 cal BP (Roman et al., 2016), y el Neolitico Antiguo, que en
Catalunya y el Pais Valencia se sitia entre el 7700 y el 6800 cal. BP (Bernabeu, 2006; Oms et al.,
2014; Juan Cabanilles y Marti, 2017). Su origen en Castell6 seria algo posterior, sobre el 7300-7200
cal. BP (Flors y Sanfeliu, 2011; Aguilella et al., 2014; Roman y Domingo, 2022). Pero ;quienes
serian los autores? ;Los ultimos cazadores recolectores del Mesolitico o deberiamos hablar de un
arte plenamente neolitico? Las superposiciones entre AL y Macroesquematico/Esquematico anti-
guo en un cierto nimero de yacimientos (Hernandez y Marti, 2002) confirman que al menos
algunas fases levantinas coincidirian temporalmente con el Neolitico. Pero esto no resuelve si su
origen seria anterior, coetineo o posterior al Macroesquematico (Domingo, 2021). Hoy, la comu-
nidad cientifica sigue dividida entre aquellos que ven elementos de continuidad entre AL y Pa-
leolitico (Bueno y Balbin, 2016; Mateo Saura, 2012; Utrilla y Bea, 2015; Vinas, 2012, etc.), y los
que ven claros vinculos con el neolitico (Marti, 2003 y 2008; Cruz y Vicent, 2007; Lopez-Montal-
vo, 2011, 2015; Fullola et al., 2015; Villaverde, 2012; etc.). Los recientes intentos de datacion in-
directa (AMS 'C) de pitinas de oxalatos que cubren las pinturas en Ulldecona (Vifas et al.,
2016), sumados a intentos anteriores dentro (Fullola et al., en prensa) y fuera de este territorio
(Ruiz et al., 2006, 2009 y 2012) tampoco cierran el debate. Y es que la fiabilidad de esta técnica
es controvertida, y ademas las muestras datadas no se encuentran en relacion estratigrafica direc-
ta con las pinturas, sino que fueron recogidas en sus proximidades, anulando su valor como
término ante quem (Ochoa et al., 2021).

Mas alla del debate cronoldgico, las investigaciones sobre AL han ido evolucionado para in-
corporar, a las viejas preguntas sobre su definicion y cronologia, nuevos temas de investigacion,
antes impensables, a partir de aproximaciones multidisciplinares. En las ultimas dos décadas cabe
destacar:

— la introduccion mas sistematica de enfoques analiticos que permiten avanzar en la carac-
terizacion tecnologica del arte y situarlo en debates mas globales (Domingo y Chieli, 2021;
Domingo, Vendrell y Chieli, 2021; Hernanz et al., 2006, 2007, 2008, 2010, 2014; Lopez et
al., 2014, 2017; Mas et al., 2013; Pitarch et al., 2014; Roldan et al., 2006, 2007; 2010, 2014,
2018);

— el estudio en profundidad de las relaciones entre arte y contexto, gracias a la intensifica-
cion de prospecciones arqueoldgicas, de excavaciones en territorio levantino y a la intro-
duccion de herramientas de analisis SIG para entender no solo qué pintan, sino también
donde se pinta (Fairen, 2004; Cruz, 2004; Aguilella, 2011; Martinez-Rubio y Martorell, 2012;
Villaverde et al., 2016; etc.);

— el uso sistematico de tecnologias de la informacion, para documentar el arte en todas sus
dimensiones y construir un futuro digital para este fragil patrimonio (ej., Domingo et al.,
2013, 2015 y 2022);

— la introduccion de aproximaciones etnograficas (ej., Domingo et al., 2017, Domingo, 2021);

— la apertura de nuevos debates entre arqueologia y conservacion (ej., Domingo y Barreda,
2021).

En estas lineas recogeremos algunos de estos avances.



Novedades desde el sector central y nororiental del territorio ARAMPI

La region central y nororiental del territorio ARAMPI (Arte rupestre del Arco Mediterraneo de la
Peninsula Ibérica, denominacion vinculada a la declaracién de este arte como Patrimonio de la
Humanidad en 1998) ha jugado y sigue jugando un papel crucial en la historia de la investigacion
del AL. Esta zona incluye algunos de los ntcleos levantinos mas célebres (como Valltorta-Gasulla o
Morella la Vella) y es la que ha proporcionado muchos de los hallazgos mas singulares de los ultimos
anos (figura 4). En la actualidad, son varios los grupos de investigacion que trabajan en estas tierras
y la sitdan como referente en debates diversos, que sintetizaremos a continuacion.

La ordenacion estilistica

En las udltimas décadas, los estudios regionales han sido los verdaderos protagonistas en la ordena-
cion estilistica de este arte. Los trabajos realizados en el territorio de Valltorta-Gasulla sobre las
formas de representacion de la figura humana permitieron avanzar en la redefinicion del AL, para
dejar de hablar de una manifestacion grafica homogénea y referirnos a un arte sujeto a cambios
temporales y espaciales tanto en la forma de las figuras (tamafo, proporciones anatémicas, técnica,
etc.) como en los temas representados (Domingo, 2005; Lopez, 2007; Villaverde et al., 2002, 2000,
2012). Esta variabilidad también se ha detectado en otros territorios levantinos (Mateo-Saura, 2006
para el Alto Segura; Utrilla y Martinez-Bea, 2007 para Aragon; Martinez-Rubio, 2011, para el macizo
del Caroig), revelando especificidades regionales y ritmos de cambio temporal también distintos. En



base a esa variabilidad, Utrilla y Martinez-Bea (2006) han identificado cinco dreas geograficas basi-
cas dentro del AL. El sector central y nororiental quedaria englobado en el area II. Bajo Aragon/
Maestrazgo/Bajo Ebro, excepto por Valencia y Alicante que estarian en la zona IV. Cuencas del
Jicar medio y del Serpis. Dentro de cada area, sin duda las redes fluviales actuaron de vias de
comunicacion natural de gentes y de ideas. Ademas, determinados yacimientos debieron tener un
valor prominente, al ser utilizados de forma recurrente en diversas fases (como revela la variabili-
dad estilistica de los temas que conservan). Hoy las aproximaciones regionales y la revision de
conjuntos en el marco de estas propuestas de seriacion estilistica continuan siendo claves para
avanzar en la comprension de este arte.

Nuevos descubrimientos

Tanto el azar como la realizacion de prospecciones planificadas en el marco de proyectos de inves-
tigacion han generado nuevos hallazgos en estos territorios. Entre ellos destacan los ultimos descu-
brimientos en Mas de Barberans y Capcanes en Tarragona (Vifias ef al., 2019) o los de Vilafranca y
Portell de Morella en Castell6 (con trabajos de estudio todavia en curso en el marco de nuestro
proyecto ERC CoG LArcHer) o los de Jalance en Valencia (Domingo et al., 2013). A estos hallazgos
se suman los descubrimientos de nuevos motivos en yacimientos ya conocidos, gracias a:

— La realizacion de nuevos calcos con tecnologias de tratamiento digital de la imagen que
facilitan la visualizaciéon de motivos casi invisibles al ojo humano. Entre los ejemplos re-
cientes destacan las figuras descubiertas en el Carche (Domingo et al., 2013), en La Cova-
tina (Domingo et al., 2022 y http://turismevilafranca.es/4D/) o en Racé de Nando
(Macarulla, Roman y Domingo, 2019).

— Intervenciones de limpieza, que han sacado a la luz figuras que habian quedado ocultas
bajo la suciedad (como en La Covatina) (Domingo et al., 2022). Este tipo de intervenciones
ha permitido mejorar la visualizacion e interpretacion de motivos conocidos en un buen
numero de yacimientos (Domingo y Barreda, 2021). No obstante, también generan impor-
tantes controversias por la falta de conocimiento sobre el impacto a medio y largo plazo
de estas actuaciones y por la eliminacién de patinas para facilitar la visualizacion de figu-
ras, sin reparar en su efecto protector o en su interés arqueoldgico, como posible fuente
de datacion (Alonso y Grimal, 2019; Domingo, Vendrell y Chieli, 2021).

— La revision de archivos de calcos antiguos, en los que hemos podido descubrir figuras
inéditas hoy desaparecidas (como en les coves de la Saltadora VII, cuyos calcos se con-
servan en el Museu d’Arqueologia de Catalunya) (Domingo, 2020: 29 y figura 23).

Todos estos hallazgos contribuyen a llenar vacios geograficos y a mejorar la comprension del
AL de esta region. Ademas, aportan novedades interesantes desde el punto de vista tematico.

En Cataluna, de los 29 nuevos yacimientos reportados en las dltimas dos décadas (Vinas et
al., 2019) destacan los 19 de Capganes, que conforman un nuevo nucleo artistico levantino, y el
yacimiento de Coc6 de la Gralla (Vifias et al., 2019). En los dos encontramos figuras humanas que
encajan bien en varias de las fases estilisticas identificadas en los ntcleos de Castelld y Aragon ya
mencionados, y que confirman las relaciones estilisticas entre estos territorios. En ambos casos la
variabilidad formal de las figuras humanas revela una secuencia dilatada de reutilizaciéon de estos
enclaves, que arrancaria en las fases mas antiguas del AL, con figuras naturalistas, de cuerpos pro-
porcionados y piernas gruesas (tipo Centelles de Castellé6 o Robusto de Aragén). Esas conexiones
estilisticas se extienden también al ambito temdtico, ya que repiten algunos de los temas propios
de esta fase inicial, como es el caso de la marcha de arqueros en hilera de Coc6 de la Gralla,
con claros paralelos en los conjuntos aragoneses de Val del Charco y Corrales de Poyuelo (Bea y
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Domingo, 2020), y que recuerdan también las marchas de arqueros de la cova dels Cavalls y Cen-
telles, en Castell6 (Martinez y Villaverde, 2002; Villaverde et al., 2000).

Ademds, el hallazgo de una singular escena de violencia en el abric de la Vall II (Vifias y
Sarrid, 2009-2010) amplia el area de distribucion de los temas bélicos a tierras catalanas, donde no
se habian documentado hasta ahora. No se trata de la clasica batalla entre dos grupos humanos
que vemos en conjuntos como el Cingle de la Mola Remigia (Porcar, 1935), les Dogues (Porcar,
1945), Galeria del Roure (Hernandez-Pacheco, 1918), etc., sino que ha sido descrita como una sin-
gular matanza o sacrificio humano masivo, historico o ritual, en la que varios arqueros disparan a
otras figuras humanas desarmadas (Vinas et al., 2019). Esta escena no tiene paralelos en el AL,
ampliando el inventario de temas bélicos (figura 5).

En Coc6 de la Gralla también destaca la representacion de un tipo de arma o herramienta
singular tampoco antes descrita en tierras catalanas: un posible bumeran, como los ya identificados
en otros conjuntos levantinos (para una sintesis reciente ver Bea y Domingo, 2020).

También singular resulté el hallazgo de 3 cérvidos efectuados con finos grabados incisos en
el abrigo de Parellada TV (Vifas y Sarrid, 2009-2010). El descubrimiento hizo saltar las dudas sobre
su atribucion al arte finipaleolitico o al levantino en base a las similitudes técnicas y formales con
los grabados del abrigo turolense del Barranco Hondo (Landrufan) (Utrilla y Villaverde, 2004). No
obstante, su modelado anatémico se aleja del naturalismo del AL, especialmente en la forma de
ejecucion de las patas, donde faltan detalles como el corvejon y las pezunas, que si vemos en el
AL. También poco levantina resulta su localizacion en el techo y no en la pared del abrigo. La
ausencia de componente narrativo y de figuras humanas también se ajusta mas al canon del arte
finipaleolitico que al del AL, ampliando asi el catdlogo de arte rupestre finipaleolitico en el ambito
mediterrineo (Domingo y Roman, 2020).

Si nos trasladamos al ambito castellonense, es en el marco de diversos proyectos de estudio
y puesta en valor del abrigo de La Covatina (Vilafranca) en el que se han producido un importante
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numero de descubrimientos, tanto de nuevos motivos como de nuevos yacimientos. La revision de
las pinturas de este yacimiento (descubierto en los afos setenta) ha mejorado sustancialmente la
lectura del conjunto, con el descubrimiento de seis figuras gracias al uso de técnicas de manipula-
cion digital de la imagen, y otras seis (tres humanos y tres cabras) tras dos intervenciones de lim-
pieza. Los hallazgos y la reinterpretacion de los temas ya publicados, teniendo en cuenta los co-
nocimientos actuales sobre AL, han mejorado significativamente la interpretacion del yacimiento,
tanto para investigadores como para el publico. Donde Mesado (1989) creyd ver una singular re-
presentacion de una garza, un cazador con onda o una serie de mujeres recolectoras de viboras,
hoy descubrimos los restos de una figura femenina mal conservada y de varios cazadores cargando
arco y flechas (Domingo et al., 2022) (figura 6). Los nuevos descubrimientos han ampliado también
el repertorio temdtico de este enclave, para incorporar una escena de contenido bélico, escenas de
caza y otras figuras singulares.

La realizacion de prospecciones en el entorno de La Covatina, para entender las relaciones
entre el arte y el poblamiento humano de este territorio, comporté ademas el descubrimiento de
nuevos conjuntos rupestres en la zona, todavia en proceso de publicacion. Se trata de un nuevo
yacimiento en Portell de Morella y dos en Vilafranca (la Ferranda y la Volta Espessa). Estos descu-
brimientos despertaron gran interés medidtico (a nivel nacional e internacional), demostrando el
interés no solo cientifico, sino también social, que despierta este patrimonio. Los nuevos hallazgos
estan permitiendo llenar un vacio geografico, pero ademas aportan novedades tematicas singulares
y nuevos elementos patrimoniales al municipio y a la region.

En el marco de estos proyectos también se ha procedido a la revisiéon de otros conjuntos
conocidos, con resultados también interesantes. Un buen ejemplo es la reciente revision de Raco
de Nando, descubierto en 1935. Nuevamente el uso de tecnologias digitales ha permitido aumentar
el inventario de motivos (de 23 a 60), composiciones (con 5 escenas) y temas representados. Ade-
mas, hemos podido proponer interpretaciones alternativas a las especies previamente identificadas.
El andlisis de las figuras humanas y de las escenas en el marco de las propuestas estilisticas regio-
nales (Domingo, 2005) nos ha permitido atribuirlas a cuatro horizontes estilisticos, que indican un
uso continuado de este enclave, desde fases antiguas de la secuencia (horizonte Civil y Mas d’en
Josep) hasta las mas recientes (horizonte Cingle y Lineal). La Gnica tematica identificada es la cine-
gética, con una escena de persecucion individual de una cabra por un arquero tipo Mas d’en Josep,

Figura 6. Propuesta de interpretacion de la supuesta garza de La Covatina (Vilafranca). Fotografia y calcos: Inés Domingo.
LArcHer.
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Figura 7. Rac6é de Nando
(Benassal). a. Vista de los
abrigos I-IV. b. Arquero 19
del abrigo IV. c. calco digital
de la escena de caza de ja-
balies del abrigo VII. Foto-
grafias: Inés Domingo. Cal-
co: Ana Macarulla y Silvia
Pefalver. LArcHer.
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anteriormente identificada como jabali; dos cacerias de ciervos (una previamente no identificada)
vinculadas a figuras de tipo Civil y Mas d’en Josep, una caza colectiva de un posible jabali, prota-
gonizada por arqueros del tipo Mas d’en Josep; y una batida de caza de una piara de jabalies por
arqueros de tipo Cingle (Macarulla, Roman y Domingo, 2019) (figura 7).

Avances en la relacion arte y contexto

En las dltimas décadas va adquiriendo peso la importancia de entender el arte en relaciéon con los
contextos arqueologicos. En el marco de nuestros proyectos se esta realizando un intenso trabajo
de campo destinado al descubrimiento y excavacion de yacimientos que aporten datos sobre el
contexto del arte rupestre en el norte del Pais Valencia. Este trabajo se centra tanto en los momen-
tos que se suponen vinculados al arte finipaleolitico (Magdaleniense-Epimagdaleniense) como al
levantino (Mesolitico-Neolitico antiguo).

Desde el ano 2011, se han realizado diversas prospecciones intensivas, especialmente en las
cuencas de los rios Montlle6 y de les Truites/rambla de Sellumbres, que han supuesto el descubri-
miento de un buen nimero de yacimientos, tanto de arte rupestre como de ocupaciones humanas.

Gracias a este trabajo, en la ultima década hemos realizado o estamos realizando excavacio-
nes en 7 yacimientos del norte de Castell6: La Fontanella (2011-2015) (Romdn y Domingo, 2014,
2021), Font d’Horta (2017) (Roman y Domingo, 2022), Coveta de la Foia (2015-en curso) (Romin
y Domingo, 2020a, b), Coves Llongues (2019) (inédita), Cova dels Diablets (2020-en curso) (Agui-
lella et al., 2014, resultados de las nuevas excavaciones inéditos), Covacha del Barranco de los
Frailes (2020) (Aguilella et al., en prensa), Font de Codina (2018-en curso) (resultados inéditos).
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También estin previstas intervenciones en otros yacimientos para obtener una vision mas comple-
ta y actualizada de las ocupaciones prehistoricas en el norte del Pais Valencia.

Las excavaciones realizadas y los datos de los que disponemos actualmente han permitido
aportar novedades a los debates sobre el poblamiento prehistorico en Castello, en particular, y en
el Mediterrineo ibérico en general. En primer lugar, podemos avanzar que las ocupaciones huma-
nas en el Paleolitico superior comienzan en las primeras fases de este periodo, aunque la mayoria
se concentran en las etapas finales (Magdaleniense/Epimagdaleniense).

En segundo lugar, hemos documentado una nueva ocupacion sauveterroide (Coveta de la
Foia) que se suma a las otras dos conocidas (Cova dels Blaus y Cingle de I’Aigua) y que aportara
nuevos datos para conocer el final de las industrias de tipo Magdaleniense.

Durante el Mesolitico existe un elevado nimero de yacimientos, con algunas novedades de
interés. Una es la documentacion, por primera vez en Castelld, de un yacimiento perteneciente
al Mesolitico antiguo (La Fontanella). Otra es la documentacién de un yacimiento perteneciente
a las ultimas poblaciones mesoliticas del Mediterrineo ibérico (Font d’'Horta), siendo estas dltimas
poblaciones cazadoras-recolectoras las que reciban a las primeras comunidades agropastoriles
que, segun los datos disponibles, podrian llegar a este territorio en un momento medio o avan-
zado del Neolitico antiguo, permitiendo un cierto tiempo de convivencia con los grupos humanos
anteriores.

Los datos recopilados también estan permitiendo la realizacion de estudios a partir de siste-
mas de informacion geografica que nos ayudarin a comprender mejor las posibles relaciones entre
los lugares de ocupacion y el arte rupestre en las diversas cronologias y estilos pictéricos repre-
sentados.

Sin duda alguna, el estudio del contexto arqueoldgico es una de las lineas prioritarias para
poder llegar a conocer la autorfa del arte prehistorico. Un tema que, especialmente para el AL,
sigue en debate, y que debe ser abordado desde diversas perspectivas para poder generar resulta-
dos validos.

Avances en la caracterizacion tecnologica del AL

Sin duda uno de los avances mas significativos en los estudios de arte rupestre de las ultimas dos
décadas es la introduccion mds sistematica de enfoques analiticos, que nos permiten cambiar la
forma de entender los materiales, instrumentos y procesos involucrados en la producciéon y con-
servacion de este patrimonio y explorar sus posibles implicaciones socioculturales (Domingo; Ven-
drell y Chieli, 2021; Domingo y Chieli, 2021; Hernanz y Gavira-Vallejo, 2021). Esto estd permitiendo
enriquecer el tradicional anilisis descriptivo de motivos y temas con datos relativos al proceso
creativo y la chaine operatoire, a través de anilisis fisicoquimicos, tanto i siti como en laboratorio.
En la implementacion de este nuevo enfoque, los trabajos realizados en yacimientos ubicados en
el sector central y nororiental del territorio ARAMPI estan jugando un papel clave (tabla D).

Tanto los estudios de este ambito regional como los de otros territorios levantinos (para una
sintesis global actualizada ver Domingo et al., 2021) estan ofreciendo ya resultados interesantes
sobre diversos aspectos:

— Ya no nos limitamos a describir los colores del AL, y a hablar de un predominio del rojo
y del negro sobre el blanco, sino que podemos describir los materiales utilizados en su
composicion. Hoy sabemos que los pigmentos rojos estin compuestos por 6xidos o hi-
droxidos a base de hierro, entre los que la hematita (o-Fe,0;) es la mis frecuentemente
detectada. Y que las pinturas negras se han producido tanto con carbono amorfo (como
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el carbon vegetal), con ejemplos en el Cingle de la Mola Remigia (Roldan et al. 2014), cova
Remigia IV v V (Lopez et al., 2014) o Les Dogues (Lopez et al., 2017), como con 6xidos/
hidréxidos de manganeso, como en les Coves de la Saltadora (Coves de Vinroma, Caste-
ll6n) (Roldan et al., 2006, 2007 y 2010). Ahora el reto esta en determinar si la composicion
es fruto de decisiones culturales o nos permite identificar determinadas fuentes de apro-
visionamiento y si determinadas recetas estin vinculadas a determinados estilos.

— Ya no solo hablamos de patinas que recubren las pinturas, sino que empezamos a enten-
der su composicion (integrada de manera variable por calcita, arcillas, Ca-oxalatos y sul-
fatos como yeso) y su papel protector.

— El principal reto sigue estando en la identificacion de aglutinantes orgdnicos, al ser mate-
riales muy susceptibles a la degradacion.

Desde este territorio de estudio se han aportado ya algunos resultados interesantes. Por ejem-
plo, el anilisis mediante XRF portatil de los motivos rojos de les Coves de la Saltadora (Roldan et
al., 2006, 2007, 2010) y del Cingle de la Mola Remigia (Roldan et al., 2014) sugiere el uso de varias
fuentes de aprovisionamiento gracias a la identificacion de diferentes elementos traza (Mn, As, Pb).
Desde el punto de vista arqueoldgico, esta variabilidad podria indicar la participacion de varios
autores, diferentes eventos pictoricos y/o recetas. Algo similar se ha podido determinar en el yaci-
miento del Carche (Chieli ef al., 2022), donde hemos identificado cuatro grupos de composiciones
y/o técnicas de procesado, en motivos rojos tanto levantinos (efectuados con los cuatro tipos iden-
tificados) como esquematicos (efectuados con dos de los cuatro tipos). La coincidencia en la com-
posicion entre algunos motivos levantinos y esquemadticos, que ya habian apuntado Mas et al.
(2013) a partir de otros yacimientos, abre la duda de si unos y otros utilizaron las mismas fuentes
de manera independiente o si existian relaciones culturales entre ellos. Pero lo que es seguro es
que tanto los pintores levantinos como los esquemadticos utilizaron mas de una fuente de aprovi-
sionamiento y técnicas de procesamiento similares. Datos también interesantes son los obtenidos
en el estudio del abric de les Dogues (Lopez et al., 2017), donde hay un intento de caracterizacion
de las especies carbonizadas para producir la pintura, a partir del reconocimiento de sus células
vegetales. Los problemas diagndsticos de este estudio particular no restan interés a una propuesta
que plantea que este tipo de aproximacion también podria contribuir a comprender la explotacion
de los recursos vegetales por parte de estas comunidades prehistéricas levantinas.

Conclusiones

En las ultimas dos décadas, los diversos equipos de investigaciéon que trabajan en la zona central
y noroccidental del AL estin aportando novedades significativas que contribuyen al conocimiento
integral de los valores arqueoldgicos y patrimoniales de esta singular tradicion artistica. La combi-
nacién de aproximaciones arqueoldgicas a los paneles y su entorno, de avances en la comprension
del contexto natural y cultural, de enfoques multidisciplinares para entender pigmentos y soportes,
de técnicas digitales para documentar el arte y construir un futuro digital y de perspectivas mas
patrimoniales (incluyendo el ambito de la conservacion y restauracion y también de la gestion)
estan contribuyendo no solo a mejorar nuestra comprension de este patrimonio, sino a situarlo en
debates mas globales de tipo multidisciplinar.

Las ultimas dos décadas nos han sorprendido también con nuevos hallazgos de yacimientos
y figuras, ampliando los territorios y nucleos levantinos y llenando vacios geograficos. Estos hallaz-
gos han ampliado también las tematicas conocidas y reforzado las conexiones con territorios adya-
centes. Ademas, nos recuerdan la necesidad de seguir prospectando, y de buscar nuevas claves y
explorar nuevas técnicas para avanzar en el debate cronolédgico.
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Introduccion

A comienzos de diciembre de 1910 Daniel Serrano Gémez descubre las pinturas rupestres de la
Cueva de la Vieja en Alpera, que su hermano Pascual se encargarda de difundir en los circulos aca-
démicos. Se iniciaba, asi, la investigacion del arte prehistérico en Albacete (Mateo Saura, 2018).

El descubrimiento congrega en la localidad a los principales investigadores del momento, con
el abate Breuil al frente, y actia como acicate para la busqueda, diriamos que frenética, de mas
muestras de arte rupestre. Asi, ese mismo afio de 1910, H. Breuil descubre la Cueva del Queso,
proxima a la Cueva de la Vieja; en 1911, Aurelio Sinchez Belmar, cufiado de Daniel Serrano, en-
cuentra en el vecino municipio de Ayora el Abrigo de Tortosilla; en 1912, el propio Breuil localiza
en Alpera dos nuevos abrigos, los Carasoles del Bosque, y en Yecla, Julidn Zuazo Palacios, aboga-
do en Montealegre del Castillo y aficionado a la arqueologia, descubre los covachos de Cantos de
Visera en el paraje del monte Arabi. Aqui mismo, Miles Burkitt, colaborador de H. Breuil, halla el
Abrigo del Mediodia (Mateo Saura, 2019a). Pondra fin a esta primera etapa de descubrimientos Juan
Jiménez Llamas, jornalero de Federico de Motos, a su vez colaborador del abate Breuil, cuando
encuentre en su camino de vuelta a pie desde Alpera a Vélez Blanco el Abrigo Grande de Minate-
da en 1914 (Lopez Precioso y Ruiz Lopez, 2016).

A partir de entonces se inicia un periodo de silencio en el que los hallazgos, siempre oca-
sionales, se producirin a cuentagotas. En 1935 se descubre la Solana del Molinico (Socovos), en
1939 la Cueva del Peliciego (Jumilla), y en 1954 la Solana de las Covachas (Nerpio). Este dltimo
hallazgo serd especialmente importante porque motiva que, desde el Instituto de Prehistoria de
Madrid, sea enviado a la localidad, en 1958, Miguel Angel Garcia Guinea para documentar las nue-
vas pinturas. Convencido de la existencia de mas yacimientos en la zona, realiza los primeros tra-
bajos de busqueda de arte rupestre. Sus cinco campanas de trabajo, desarrolladas entre 1958 y
1968, procuraran el descubrimiento de una decena de nuevos lugares (Carrefio Cuevas y Mateo
Saura, 2020). Lamentablemente, tras €él, se volvi6 a la situacién anterior. Hasta los afios ochenta no
se planifican nuevos trabajos de prospeccion, cuando se interesan por la zona jovenes licenciados
como Ramoén Vinas, Anna Alonso, José Manuel Pérez o Antonio Carrefio. También se promueven
campanas de busqueda desde museos locales como los de Jumilla y Cieza, y se muestran activas
asociaciones locales concienciadas con la proteccién del Patrimonio Cultural, como es el caso del
Colectivo Taibilla en Nerpio. La conjuncién de todo ello hard que hasta el 70% del arte rupestre
que ahora conocemos se haya descubierto en las ultimas cuatro décadas.

Hoy contamos con 230 yacimientos con arte rupestre postpaleolitico, 111 en Albacete y 119
en Murcia. Mientras que en Albacete hay una paridad entre los conjuntos de los estilos levantino
y esquemadtico, en Murcia hay un claro predominio de estos ultimos. Debemos resaltar que en 36
abrigos conviven manifestaciones de ambos estilos (figura 1).



Aportamos un dato sobre su grado de proteccion. En Murcia, 26 abrigos cuentan con algin
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Figura 1. Distribucion de los yacimientos por provincia y estilo. Fotografia: M.

A. Mateo Saura.

tipo de cerramiento, el 22% del total, mientras que en Albacete son 21, el 19%.

La produccion cientifica

Una derivada del conocimiento de estos yacimientos es la produccion cientifica que su estudio ha
generado. Y al respecto, el andlisis de esta produccion arroja algunas conclusiones de interés (Ma-
teo Saura y Mateo Giménez, 2020; 2021). La primera es que, al margen de que la referida a Alba-
cete, con 204 publicaciones, no se puede catalogar de generosa, en ambos casos estid caracterizada
por la irregularidad. A lo largo de los mas de cien afios de investigacion, se han alternado afios en
los que no se ha publicado nada con otros en los que se han editado varios trabajos, pero siempre
dentro de unas cifras modestas. Ello da a esa producciéon un marcado caricter de diente de sierra,
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solo suavizado en estos ultimos tiempos, aunque sigue siendo muy discontinua (figura 2).
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Figura 2. Distribucién de la produccién en Albacete (izq.) y Murcia (dcha.). Fotografia: M. A. Mateo Saura.
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Pero, junto a la irregularidad y la modestia, hay otros dos hechos significativos, y en algin
caso preocupante que atane a la autoria. Si atendemos al grupo de los cinco autores mis produc-
tores en cada provincia, los datos son llamativos. En Murcia, son responsables del 57% de la pro-
duccion y tres son investigadores no adscritos a una institucion académica. Solo podemos resenar
la figura de un director de Museo municipal, y a un profesor universitario, si bien el caso de este
dltimo es engafoso porque 30 de sus 38 publicaciones forman parte de dos obras colectivas pu-
blicadas en 2018. Hasta entonces, desde 1996 en que firma su primer trabajo, solo habia publicado
ocho documentos. El caso de Albacete es atin mas revelador. Los cinco autores mas productores,
responsables del 51% de la produccion, son investigadores sin filiacion institucional. Estos datos
revelan el papel limitado que han desempenado organismos como la universidad, los museos o la
propia Administracion en el estudio del arte rupestre de Albacete y Murcia.

Y hay aun otra circunstancia inquietante. En ambas provincias, el peso de la produccion
cientifica recae actualmente en los mismos autores que la han protagonizado durante los dltimos
treinta y cinco anos, sin que se vislumbre un cambio generacional a medio plazo. Sin duda, el
caracter marginal que el estudio del arte prehistérico tiene en los curriculos de las materias univer-
sitarias —en Murcia no hay una asignatura especifica— no contribuye a paliar la situacion. Tampo-
co ayuda que nunca haya tenido entre su profesorado un especialista en la materia.

El arte levantino

El arte levantino de Murcia y Albacete se
distribuye en dos areas bien definidas (figu-
ra 3). En torno al curso alto del rio Segura
se conforma un primer grupo que abarca
un amplio territorio, estructurado por el rio
Segura y sus afluentes, que afecta a los mu-
nicipios de Moratalla, Nerpio y Letur, con
extensiones en areas vecinas como Quesa-
da y Santiago-Pontones (Jaén) y Los Vélez
(Almeria). Una segunda zona es la focaliza-
da en torno a Alpera, a la que habria que
vincular los abrigos de Hellin, Yecla y Al-
mansa. Por contraposicion a las caracteristi-
cas que presenta el estilo levantino en el
Alto Segura, las pinturas de este segundo
grupo estin mas proximas en modelos, téc-

. . Figura 3. Nucleos de arte levantino en Albacete y Murcia. 1. Alto
nicas y tematica con el que vemos en el Segura; 2. Alpera-Almansa; 3. Minateda-Hellin; 4. Rio Mula; 5. San-

interior valenciano, en yacimientos de Ayo-  tonge-Los Vélez; 6. Quesada (Jaén); 7. Sierra de Alcaraz. Fotografia:

Mo Bicorp, entre otros. M. A. Mateo Saura. Cartografia del Instituto Geografico Nacional.

En el arte levantino de Albacete y Murcia vemos los mismos temas y recursos técnicos de
otros sectores, aunque advertimos algunas particularidades, sobre las que centraremos nuestra in-
tervencion.

A dia de hoy, es un arte exclusivamente pintado, ya que no conocemos muestras de grabado.
El color predominante es el rojo, si bien contamos con bastantes muestras de color negro. Una
reciente aportacion ha sido la bicromia documentada en una figura humana del Barranco Segovia
(Letur), en donde se combinan el negro, que marca el trazado general de la figura, y el rojo, usa-
do para resaltar ciertos detalles a modo de adorno (Mateo Saura, 2019b).
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En la iconografia, sobre la figura humana llama la atencién que no vamos a documentar los
tipos establecidos en sectores mas septentrionales, caso de los denominados Centelles, Civil o Cin-
gle (Domingo Sanz, 2006; Utrilla Miranda y Martinez Bea, 2007). Aqui, el tipo predominante es el
de un individuo de aspecto filiforme, el llamado lineal, en el que no hay indicacion de volimenes
anatémicos. Las diversas partes corporales han quedado delimitadas, cominmente, por delgados
trazos rectos.

Si contamos con unos pocos individuos que se salen de la norma y muestran unas formas
particulares que, en todo caso, no encajan en ninguna de esas otras categorias establecidas. Sucede,
entre otros, con el personaje de gran tamano de la Solana de las Covachas VI, con los arqueros de
la Fuente de la Toba y la Canaica del Calar II, con el individuo del Abrigo del Milano o con alguno
de los arqueros del Abrigo Grande de Minateda. En ellos se marcan determinados volumenes y de-
talles anatémicos, o hay un gusto por mostrar ciertos rasgos de tipo etnografico, pero todos son casos
excepcionales y dificiles de encasillar en una eventual clasificacion tipologica (Mateo Saura, 20006).
Distinto es el caso de individuos de los conjuntos orientales —Cueva de la Vieja y Barranco del
Moro— de cuerpos ligeramente alargados, extremidades de mayor grosor, sobre todo las piernas, que
emparentarian con modelos del interior valenciano y, con matices, con otros de dreas mas nortenas.

Si destacan dos tipos de representaciones humanas caracteristicas del grupo del Alto Segura.
Uno se corresponde con un modelo de figura femenina, cuyo paradigma bien podrian ser las dos
mujeres del Abrigo de la Risca I (Moratalla). Presentan un cuerpo excesivamente alargado e incli-
nado hacia delante. El torax es triangular y se va estrechando hasta la cintura. Los brazos aparecen
doblados, uno de ellos adelantado y el otro retrasado, en un ademin propio de la accién de ca-
minar, accion que, en cambio, no trasmiten los pies, alineados. Llevan faldas acampanadas que
cubren hasta las pantorrillas. En los pies, bien proporcionados, a veces se sefialan los dedos. La
cabeza ensefna una cuidada cabellera de aspecto cordiforme, sefia de identidad de las figuras hu-
manas de este ndcleo artistico. En ocasiones llevan elementos de adorno a modo de lazos que
cuelgan desde los codos (figura 4).

El otro tipo de individuo, endémico de la zona, tiene como caracteristica particular la de
exhibir una cabeza grande, delimitada por series de lineas verticales que definen una estructura de
forma triangular, circular o rectangular. El cuerpo puede mostrar indistintamente un trazo engrosa-
do o un aspecto filiforme; las piernas suelen ser cortas y robustas, las nalgas son salientes y alguna

Figura 4. Figuras femeninas en el Alto Segura. 1. Barranco Segovia (Letur); 2. Abrigo de la Risca | (Moratalla); 3. Solana de las
Covachas VI (Nerpio); 4. Cafiaica del Calar Il (Moratalla). Fotografias: M. A. Mateo Saura.
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Figura 5. Figuras humanas del Alto Segura con cabeza especial. 1. Cortijo de Sorbas | (Letur); 2. Abrigo de las Bojadillas Il
(Nerpio); 3. Abrigo de las Bojadillas VII (Nerpio); 4. Hornacina de la Pareja (Nerpio); 5. Molino de Capel (Moratalla); 6. Abrigo del
Concejal Il (Nerpio). Fotografias: M. A. Mateo Saura (1 y 5); A. Carrefio Cuevas (2, 3,4y 6).

vez se indican los dedos de los pies. Los brazos no se suelen pintar. Su tamano varia entre los
entre los 10 y los 23 cm (Mateo Saura, 1998/1999: 34-40) (figura 5).

Sobre el bestiario levantino, las especies mas representadas son los capridos y los cérvidos,
con porcentajes muy parejos entre ellos, seguidos por los équidos y los bovidos. Estos ultimos
acaparan mayor protagonismo en los conjuntos de la parte oriental.

Llamativo es el caso de los suidos. En el conjunto de yacimientos tan solo podemos resefiar
un ejemplar, el pintado en la Fuente del Sabuco II (Moratalla) (figura 6: 1).

Asimismo, contamos con ejemplos de animales de especie poco habitual en el estilo levanti-
no. Sucede con la gamuza del Prado del Tornero II, el lagomorfo de Las Bojadillas I, y el oso re-
presentado en la Cafaica del Calar II. Este ultimo presenta una cabeza pequena y de tendencia
apuntada, coronada por dos pequenas orejas; el cuerpo es recio, y las patas delanteras, proyectadas
hacia delante, ensefian una leve forma triangular en la zona de la pierna, con un estrechamiento
en la parte medial y un suave engrosamiento en el punto de insercion con las garras (Mateo Sau-
ra, 2007). Y originales son también las dos figuras de ave pintadas en los Cantos de Visera II (Ye-
cla), no siempre aceptadas como levantinas (Acosta Martinez, 1968: 58-61) (figura 6: 2 y 3).
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Figura 6. 1. Suido de la Fuente del Sabuco Il (Moratalla). 2. Gamuza del Prado del Tornero Il (Nerpio); 3. Lagomorfo del Abrigo
de las Bojadillas | (Nerpio). Fotografias: M. A. Mateo Saura (1) y A. Carrefio Cuevas (2 y 3).

En la temadtica, la caza es la activi-
dad mas repetida, ya se trate de cacerias
individuales o colectivas, si bien ni unas
ni otras ofrecen un ndmero generoso de
ejemplos. La aportacion mds sugerente
producida en relacion con este tema ha
sido la documentacion del uso de piedras
como objetos empleados en la misma. En
el Arroyo de los Covachos I (Nerpio) ve-
mos la escena en la que un individuo,
pintado en posicion invertida, sujeta una
piedra en cada una de sus manos, habien-
do arrojado ya varias de estas a un cua-
dripedo situado en un plano inferior
(Mateo Saura y Carrerio Cuevas, 2003). Si Figura 7. Caceria con piedras en Arroyo de los Covachos Il (Nerpio).
consideramos que el animal, mal conser-  Fotografia v dibujo: M. A Mateo Saura,
vado, ya tiene un par de flechas clavadas,
podriamos valorar la posibilidad de que las piedras se hayan utilizado para rematarlo una vez
herido (figura 7).

La unica evidencia de recoleccion que tenemos es la conocida desde antiguo en la Cueva de
la Vieja, en la que un individuo trepa, o quizas desciende, por un largo trazo vertical que termina
en una mancha informe que, sin duda, representaba algo real, acaso un nido (Grimal Navarro y
Alonso Tejada, 2010: 33-34).

También contamos con escenas de marcada caracterizacion social, como aquellas que reflejan
enfrentamientos armados entre grupos. En el Abrigo Sautuola se enfrentan dos grupos de veinte y
quince individuos; en la Fuente del Sabuco I son dos bandos de seis y once personajes; y en la
Cueva de la Vieja, seis arqueros, dos a la izquierda y cuatro a la derecha, disparan sus flechas
contra cuatro personajes situados en el centro, con muestras de haber sido ya asaeteados. Esta
ultima podria ser testimonio del ajusticiamiento de individuos que eventualmente han violado unas
normas o, también, de la ejecucion de prisioneros.

Queremos destacar dos escenas que refuerzan el hecho de que, mas alld de las diferencias
formales que advirtamos entre regiones, el arte levantino constituye la expresion griafica de un
sustrato cultural comun. Una es la pintada en el Barranco de los Grajos (Cieza), en la que partici-
pan 21 personajes, distribuidos en varios subgrupos. Aunque cada uno expresa una actividad dis-
tinta, da la impresion de que todas giran en torno a la accién principal de acoso directo a un
animal (Mateo Saura, 2013). Tanto la distribucion de los grupos como la actividad desarrollada nos
recuerdan, en lo conceptual, la escena de captura de un animal de Muriecho (Huesca) (Utrilla Mi-
randa y Martinez Bea, 2005/2000).
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La otra composicion esta representada en la Fuente del Sabuco II. En ella, 13 individuos
marchan alineados hacia la izquierda, cerrando el grupo una mujer, que porta un fardo sobre los
hombros, y, quizas, una representacion infantil (Mateo Saura, 2013). De nuevo, nos evoca, salvando
la distancia formal, la imagen del traslado del campamento pintada en el Abric Centelles (Domingo
Sanz, 2006: 185).

Algunas representaciones ponen de manifiesto, en nuestra opinion, que el arte levantino,
lejos de ser una simple narracion de actividades cotidianas con intencioén historicista, es antes bien
un compendio de relatos miticos. Una de ellas es la pintada en el Barranco Segovia. La forman una
gran dama, con los rasgos caracteristicos antes descritos, a su derecha un arquero, y un tercer per-
sonaje mds pequefio que, situado entre ambos, parece salir de una bolsa que cuelga del codo de
la mujer. Entre otras posibilidades, ha sido propuesta como paradigma de una hierogamia (Jordan
Montés y Molina Gémez, 1999).

Una segunda escena de com-
ponente mitologico la vemos en la
Canaica del Calar II, en la que una
mujer toca con su mano la cabeza del
0s0 antes citado (Mateo Saura, 2019¢).
Esta imagen revelaria la existencia de
viejos relatos, conocidos mds tarde en
mitologias de Grecia y Centroeuropa,
cuyo eje temdtico gira en torno a la
relacion de la mujer, maximo expo-
nente de lo femenino, con el 0oso. Re-
latos que se mantendran en la litera-
tura popular en historias como la de
Juan el Oso vy, dulcificando el conte-
nido, en cuentos infantiles como
Blancanieves y Rojaflor, entre otros

(ﬁgura 8. Figura 8. 1. Escena de la Cafiaica del Calar Il; 2. Fotografia tratada con el
plugin Dstrech para Image J; 3. Dibujo de la escena, segin M. A. Mateo

En ocasiones, la carga simboli- Saura, 2007; 4. Cotejo del modelo de la mujer de la Cafaica Il con las de La

Risca I. (La linea roja indica la parte conservada en Cafiaica. Estas Ultimas

ca recae en una sola representacic’)n, . . . -
han sido volteadas para que tengan la misma orientacion que aquella). Fo-
como sucede con una, cuanto me- tografias y dibujo: M. A. Mateo Saura.

nos extrana, figura animal del Abrigo
de las Bojadillas I. Por su aspecto
general, podriamos identificarla
como ciervo, pero esa lectura se
complica al mostrar una larga cola
de bovido y unas patas traseras mas
propias de un ave. Y ese simbolismo
se acrecienta si leemos la participa-
cion de unos elementos vegetales, y
destacamos que todos los motivos se
han pintado en el interior de una
pequena oquedad del soporte (Ma-
teo Saura y Carreno Cuevas, 2020:
127) (figura 9).

Por ultimo, les pido que cie-

rren los OjOS y se imaginen de pie, al Figura 9. Animal hibrido del Abrigo de las Bojadillas | (Nerpio). Fotografia: A.
borde de una covacha, asomados al  Carrefio Cuevas.
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Figura 10. Abrigo del Corniveleto | (Nerpio). Fotografia y dibujos: M. A. Mateo Saura.

rio Taibilla. En una mano sostenemos un poco de pintura y en la otra un rudimentario pincel,
quizds una pluma. Y dando sentido a esto, la imagen mental de un bévido. Nos ponemos a pintar
y, abran los o0jos, el resultado es esta extraordinaria cabeza de toro, bien proporcionada y cuidada
en sus detalles. Se aprecia un interés por crear algo bello, hasta el punto de que su autor cometio
un pequeno error en una de las astas, insignificante, pero no dudé en rectificarlo. La consecuencia,
una cornamenta perfectamente simétrica (Mateo Saura y Carrefio Cuevas, 2011) (figura 10).

El arte rupestre esquematico

El arte de estilo esquemitico estd repartido, en general, en las mismas dreas que vefamos para el
levantino. Podriamos resaltar su especial protagonismo en torno al curso medio del rio Segura, o
su presencia en la misma linea de costa, en la Cueva de la Higuera (Cartagena) (Martinez Andréu,

1985).

En lo técnico, es un arte pintado, con el rojo como color predominante, y el negro como
color secundario. Se ha apuntado la existencia de bicromias en sendos motivos del Abrigo Riquel-
me (Jumilla), en los que se combinan puntos de color rojo con otros de color negro para definir
figuras en circulo (Medina Ruiz et al., 2012: 115) (figura 11).
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Figura 11. Puntos en el Abrigo Riquelme (Jumilla). Fotografia: A. J. Figura 12. Figura humana de la Cueva de la Serreta
Medina Ruiz. (Cieza). Fotografia: M. A. Mateo Saura.

En los paneles esquematicos encontramos representadas las tres categorias que conforman el
repertorio iconografico de este estilo.

Entre las representaciones humanas documentamos desde los esquemas humanos mas sim-
ples hasta aquellos otros dotados de un acusado grado de abstraccion, para los que su presunta
identidad humana no deja de ser una hipédtesis de trabajo. El esquema humano mas sencillo es el
conformado por un trazo vertical que, al llegar a la cintura, se bifurca en dos para definir las pier-
nas, mientras que un par de trazos horizontales determinan los brazos. En ocasiones, un punto
representa la cabeza. La falta de detalles anatomicos nos limita muchas veces a la hora de concre-
tar el sexo de las representaciones. Excepcional es el personaje de la Cueva de la Serreta (Mateo
Saura, 1992), encasillable en el modelo de brazos en asa, que destaca por mostrar una serie de
cortos trazos a modo de rayos en su perimetro y por la forma particular de la cabeza (figura 12).

Abstracciones humanas serian los
oculados. Una linea superior curvada mar-
caria los arcos superciliares, en cuyo espa-
cio interior se pintan, eventualmente, dos
puntos que vendrian a simular los ojos. Una
linea vertical representaria la nariz y un cor-
to trazo horizontal la boca. En algun caso,
un trazo vertical muy desarrollado simularia
el cuerpo del antropomorfo (figura 13).

En cuanto a las representaciones de
animales, debemos destacar que son mas
bien escasas en los conjuntos de Albacete y
Murcia. Los documentados se corresponden
con pequenos cuadripedos, creemos que en
su mayoria pequenos ungulados, aunque la
falta de detalles anatémicos impide determi- Figura 13. Oculado del Abrigo del idolo (Nerpio). Fotografia: A. Ca-
nar su especie. A veces, la presencia de rrefio Cuevas.
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ramificadas cornamentas si permi-
te reconocer figuras de ciervos o,
también, de capridos. Excepciona-
les son los bovidos de los Caraso-
les del Bosque I, con sus astas
proyectadas en perspectiva cenital.
Pero, en la mayor parte de los ca-
sos, tan solo podemos hablar, ge-
néricamente, de cuadripedos.

Junto a la figura humana y
de animales, el conjunto mas nu-
meroso de motivos lo determina
el heterogéneo grupo de los sig-
nos, la mayor parte de compo-
nente geométrico y cuyo rasgo

pr1nc1pal es su acusado grado de Figura 14. Elemento polilobulado de la Tenada de Cueva Moreno (Letur). Foto-
abstraccion. Dentro de este con-  grafia: M. A. Mateo Saura.

glomerado de representaciones,

encontramos la mayor parte de aquellos modelos que sistematizara P. Acosta Martinez (1968), en
una clasificacion que a dia de hoy sigue siendo referencia valida a la que recurrimos en nuestros
trabajos. Asi, los mas frecuentes son los cruciformes, de tipo latino o griego; ramiformes, de trazos
horizontales rectos o de disposicion oblicua; puntos, a veces formando grandes aglomeraciones o
también aislados; trazos verticales; tenemos ejemplos de los llamados polilobulados; esteliformes,
con punto central o con circulo central vacio de color; o trazos serpentiformes, alguno de notable

desarrollo (figura 14).

Si destaca el hecho de que para la definicion
morfolégica de algunos de estos motivos se apro-
vechan determinados rasgos del soporte rocoso
que se incorporan como un elemento compositivo
mds. Pasa, por ejemplo, en la Tenada de los Ato-
chares, donde trazos serpenteantes se disponen pa-
ralelos a sendas crestas calcareas (Mateo Saura y
Carreno Cuevas, 2001a); en el Abrigo de los Inge-
nieros II, donde algunas de estas crestas estalagmi-
ticas han sido antropomorfizadas mediante la adi-
cién de detalles anatémicos, o se han resaltado en
color rojo (Garcia Guinea, 1963); o en el Abrigo
del Milano, donde un polilobulado aprovecha otra
cresta calcarea como eje central para disponer en
torno a ella varios anillos circulares (Mateo Saura,
1999) (figura 15).

Da la impresion de que en el arte esquemati-
co de esta zona hay una tendencia a la representa-
cion aislada de los motivos, cada uno de los cuales
va provisto de su propia carga simbdlica. Es fre-
cuente que varios motivos se dispongan repartidos
en un frente panel rocoso, dando la aparente sensa-
cion de que la unica relacion que les uniese fuera
la de compartir el mismo espacio de representacion
definido por la cavidad rocosa.

Figura 15. Abrigo de los Ingenieros Il (Nerpio). Fotogra-
fia: M. A. Mateo Saura.
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No obstante, en ocasiones si encontramos asociaciones de figuras que valoramos como com-
posiciones escénicas que, al margen de su sentido trascendente, son a la vez reflejo de actividades
sociales, econémicas o rituales. En la Cueva de la Serreta, el panel estd presidido por una caceria
de grandes cuadripedos, propuestos como bévidos y équidos (Mateo Saura, 1992), entre los que
se intercalan tres arqueros, alguno en clara actitud de disparo (figura 16, 1). Vinculada también a
la caza estd la escena pintada en la Tinada del Ciervo I, donde un arquero dispara sus flechas
contra un ciervo que exhibe una exagerada cornamenta (Mateo Saura y Carrefio Cuevas, 2001b).
Sin duda, el animal, de cornamenta irreal, debié encarnar unos conceptos que concedian a la com-
posicion una magnitud que le harfa superar la simple caracterizacion como tal caceria (figura 16,
2). En Canaica del Calar III documentamos uno de los paneles mds complejos del arte esquemati-
co (Mateo Saura, 2005: 44-49). Enmarcada por una hornacina natural, observamos una composicion
formada por cuatro aglomeraciones de puntos, tres ciervos, otros dos cuadripedos de especie no
identificable, un motivo soliforme y dos esquemas humanos. Es evidente que todos estos elementos
mantienen una intima relacion, maxime si consideramos que uno de los humanos se encuentra
entre dos de los grupos de puntos, y el otro estd muy proximo a los ciervos y al soliforme. Si va-
loramos la especie salvaje de los animales, y aceptamos como posible arma el objeto que sujeta el
antropomorfo de la parte inferior, quizas podriamos relacionarla con la actividad cinegética, aunque
la presencia de los puntos, de los otros cuadripedos y la disposicion general de todos los elemen-
tos participantes invitan a pensar, una vez mas, en un trasfondo mas complejo (figura 17).

Para concluir este sucinto recorrido por el arte rupestre postpaleolitico de Albacete y Murcia
quisiéramos resaltar que, en absoluto, estamos ante un territorio agotado en lo que a los hallazgos
se refiere. AUn hay amplias dreas por explorar. Somos de los convencidos de que mas de una
agradable sorpresa nos aguarda por ahi.

Figura 16. Cacerias. 1. Cueva de la Serreta; 2. Tinada del Ciervo | Figura 17. Canaica del Calar lll (Moratalla). Fotografia: M.
(Nerpio). Fotografias: M. A. Mateo Saura. A. Mateo Saura.
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La singular distribucion del arte rupestre de la Prehistoria afecta a toda la geografia peninsular, de
tal forma que cada vez quedan menos dreas sin algin tipo de manifestacion del pasado, bien sea
en cuevas profundas, bien en abrigos a plena luz del dia, o aquellas otras situaciones en las que
aparecen al aire libre, como es el caso fundamental de los grabados, con un amplio abanico cro-
nologico que abarca desde los tiempos paleoliticos hasta fechas del primer milenio antes de nues-
tra era. En las udltimas dos décadas los descubrimientos se han incrementado de manera
exponencial, posiblemente nos acerquemos ya a las seis mil estaciones en la Peninsula Ibérica.
Evidentemente, Andalucia no ha estado al margen de este incremento cuantitativo de estaciones,
jugando un papel fundamental en la ampliacion del conocimiento sobre la pintura rupestre esque-
matica de la prehistoria reciente, donde el nimero de localidades se sitda, a dia de hoy, en la
proximidad de los mil registros.

En Andalucia, a grandes rasgos, podemos distinguir diversos nucleos pintados que presentan
particularidades propias, tanto en sus contenidos como en su localizacion. Los abrigos pintados
deben ser considerados como elementos estratégicos del proceso de construccion de un espacio
social y territorial, convirtiéndose asi en un gran soporte del sistema simbélico e ideolégico de las
comunidades del pasado. Su practica, en casi todos los casos, se realizo al aire libre, en abrigos y
covachas dominados por la luz solar. Excepcionalmente, aunque con ejemplos significativos en las
provincias de Malaga, Cordoba, Granada y Almeria, encontramos pinturas rupestres esquematicas
bajo el dominio de la oscuridad.

La investigacion en el siglo XX, un apunte

El territorio andaluz se convirtié en primordial para los inicios del estudio de la pintura rupestre
esquemdtica (PRE), recordemos que fue en las primeras décadas del siglo xx cuando Breuil y Cabré
decidieron investigar los fenémenos rupestres reflejados en las obras de Goéngora Martinez
—Los Letreros—, en Almeria, asi como en la de Goémez Moreno —La Graja— en Jaén. En la pri-
mavera de 1911, Breuil y Cabré viajan hasta el sureste peninsular, entran en contacto con Luis Siret
y conocen los descubrimientos de Federico de Motos en Los Vélez. A partir de esta fecha se loca-
lizaron, registraron y documentaron un centenar de abrigos a lo largo y ancho del territorio anda-
luz. En efecto, para el afio 1915 ya se superan los cien lugares con arte esquematico, repartidos
por las provincias de Almeria (24 sitios) (figura 1), Jaén (39), Granada (1), Malaga (2) y Cadiz (40).

Sin lugar a dudas, el hecho mas destacado del viaje al sur de Breuil y Cabré en aquel afio
de 1911 fue el contacto con Federico de Motos y el encuentro con Luis Siret, con la visita al museo
arqueoldgico establecido en su casa, en el pequefio nicleo de Las Herrerias (Cuevas del Almanzo-
ra, Almeria). Un encuentro que hoy podemos considerar como definitivo para el desarrollo de sus
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Figura 1. Piedras de la Cera | (Lubrin, Almeria), documentada en la segunda década del siglo XX. Fotografia: Julidn Martinez.

planteamientos tedricos. En efecto, fueron los trabajos de los hermanos Siret los que aportarian los
paralelos muebles que le iban a permitir relacionar la pintura esquematica con el contexto arqueo-
l6gico del Eneolitico o Bronce I, hoy horizonte Millares para el Sudeste o Edad del Cobre de forma
genérica. Esta particularidad fue determinante para atribuir cronologias relativas a parte del emer-
gente fendmeno de la PRE, tal y como recoge Breuil en sus respectivos corpus (Breuil y Burkitt,
1929; Breuil, 1933-1935).

Desde entonces y hasta la década de los anos ochenta, todo fueron pequefias matizaciones
a este planteamiento. Los argumentos se fortalecieron girando alrededor de una terna convertida
en clasica: difusionismo-colonialismo-metalurgia. El posterior trabajo de Pilar Acosta (1968) marco
toda una etapa. Por primera vez se realiz6 una sistematizacion tipoldgica que ha servido de base
clasificatoria a numerosos estudios, hasta la nueva ventana que abrieron las ceramicas decoradas
del Neolitico andaluz.

En las altimas décadas del siglo xx, el registro de lugares con arte esquematico siguié cre-
ciendo, con un continuo goteo de nuevas estaciones en el contexto geografico de seis de las pro-
vincias andaluzas: Almeria (Martinez Garcia, 1984), Jaén (Carrasco et al., 1985; Lopez y Soria, 1988),
Granada (Garcia y Pellicer, 1959), Cordoba (Bernier y Fortea, 1969), Mdlaga (Barroso y Medina,
1982; Sanchidridn, 1987) y Cadiz (Barroso, 1980; Topper, 1988; Mas Cornelld, 1990)'. Un gran cu-
mulo de trabajos que empezaron a valorar los contextos del arte rupestre al aire libre, iniciando

' Es evidente que la bibliograffa a este respecto es muy amplia, solo hemos citado algunos trabajos como referencia.
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los primeros estudios de andlisis espacial y emplazamientos. Llegamos asi a los ultimos afios del
siglo xx, con una cuantificacion de lugares con PRE que ya alcanzaba los 413 sitios. Como resulta-
do del estudio y anilisis de las estaciones de la Peninsula Ibérica realizado en 1997* obteniamos
los datos para el territorio andaluz que se observan en la tabla 1.

Tabla 1
Numero de estaciones con PRE en Andalucia,
a final del siglo xX. Elaboracién propia

Estaciones con PR esquematica, Andalucia Afio 1997
Guadalquivir 207
Sierras Campo Gibraltar 121
Franja Costera Malaga-Granada 38
Sierras Almerienses 47
Total 413

Estos datos revelaban que el 37% de las estaciones conocidas en la peninsula ibérica se lo-
calizaban en Andalucia, ofreciendo una variabilidad de dispersiéon compleja, a través de las cuencas
de los afluentes principales del Guadalquivir (figura 2) o de las formaciones montanosas de la
compleja orografia.

SITIOS CON REPRESENTACIONES RUPESTRES EN ANDALUCIA

Martinez Garcia, J. 1997. La Pintura Rupestre Esquemaética en las primeras sociedades agropecuarias. Un modelo de organizaciéon
en la Peninsula Ibérica. Tesis doctoral. Universidad de Granada. Inédita. Cap. II: 6. Cuenca del Guadalquivir. 7. Laguna de la
Janda/Sierras de Gibraltar. 8. Franja costera Sur: Malaga y Almeria. y 9. Cuenca del rio Segura: nlcleo del Guadalentin/Los
Vélez. pp.202-329. El total de estaciones contabilizadas fue de 1116 que resistieron la conceptualizacion de PRE.



Transitando por el primer cuarto del siglo XXi

A lo largo de los anos transcurridos del siglo xxi, el desarrollo de los trabajos y las investigaciones
de un importante colectivo de profesionales, pertenecientes al ambito académico o administrativo,
han permitido ampliar el conocimiento y la documentacion de un considerable nimero de estacio-
nes con PRE, cuya cuantificacién se aproxima ya a las mil localidades®. Por tanto, habria que des-
tacar que, después de poco mis de un siglo de investigaciones desarrolladas en el territorio
andaluz, se han multiplicado por diez el nimero de lugares con PRE (figura 2). En este ambito
cabe destacar la acumulacion de hallazgos en las sierras del Campo de Gibraltar, en las cuencas
norte y sur del Guadalquivir (provincias de Jaén, Granada y Cérdoba), asi como hallazgos mas li-
mitados en Almeria, Malaga y Sevilla (tabla 2). En este contexto creciente de nuevos descubrimien-
tos no tiene ninguna explicacién la ausencia de abrigos con PRE que actualmente observamos en
las sierras del norte de Huelva, un claro vacio de investigacion que debe ser superado con pros-
pecciones orientadas a este fin.

Tabla 2
Cuantificacion de las estaciones con PRE
en Andalucia, en 2020. Elaboracién propia

Estaciones con PR esquematica, Andalucia Afo 2020
Guadalquivir 385
Sierras Campo Gibraltar 412
Franja Costera Mdlaga-Granada 89
Sierras Almerienses 67
Total 953

Seguidamente recorremos cada uno de los dmbitos geograficos senalados, valorando los tra-
bajos mas significativos que han ido apareciendo y analizando algunos de los planteamientos que
se derivan de los mismos. En un trabajo como el que nos ocupa no podemos abarcar, ni siquiera
someramente, cada uno de ellos, asi que sefialaremos algunos de estos trabajos y las propuestas
que se trazan sobre ciertas cuestiones que actualmente afectan al andlisis y al conocimiento de la
PRE. Para ello seguiremos un orden que parte, en primer lugar, de la cuenca del Guadalquivir, en
sus vertientes norte (Sierra Morena) y sur (Subbético). Posteriormente recorreremos las sierras de
Gibraltar, para continuar por la franja costera (Malaga, Granada y Almeria) y acabar sobrevolando
parte de la cuenca alta del rio Segura.

Cuenca del Guadalquivir

Los trabajos de las ultimas décadas han doblado practicamente el registro conocido del siglo pasa-
do. Entre los estudios realizados habria que destacar las sendas monografias publicadas sobre el
area oriental de Sierra Morena, en la cuenca norte del rio (Lopez Payer et al., 2009), asi como la
relativa al ambito de las Sierras Giennenses del Subbético, en la cuenca sur (Soria Lerma et al.,
2013). Dos amplios trabajos de catalogacion y analisis que recopilan las investigaciones de los au-
tores, llevadas a cabo durante mas de treinta anos, y que vienen a sumarse a los conocimientos de
todo el siglo xx (figura 3). Sin lugar a dudas, unas obras imprescindibles para conocer el amplio y
extenso patrimonio rupestre giennense, su distribucién y su tematica.

Por otra parte, hay que sefialar que escasean los datos relativos a la zona central y occiden-
tal de Sierra Morena, donde apenas se han producido algunos descubrimientos en las provincias
de Cordoba y Sevilla. De hecho, a principios de siglo se realiz6 la revision del Cortado y cueva de

3 Hay que tener en cuenta que solo nos referimos a conjuntos con PRE parietal.
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Figura 3. Antropomorfo y simbolos circulares en un panel del Arroyo del Santo (Santa Elena, Jaén). Fotografia: Miguel A. Blanco.

la Osa en Pozoblanco y por primera vez se procedié a establecer un proyecto de investigacion
sobre los afloramientos carbonatados de Hornachuelos, donde se realizaron dos campanas de pros-
peccion con resultados nulos sobre abrigos pintados (Marquez Alcantara, 2004). Con posterioridad,
se descubrieron algunas estaciones mas, tanto en Belmez, publicado por A. Cristo, en 2013, como
en Espiel, dado a conocer por M* D. Bretones en 2015. Por otra parte, en el norte de la provincia
de Sevilla, se documentaron elementos pintados, asociados a contextos arqueologicos en el interior
de Los Covachos (Almadén de la Plata) (Caro Gémez et al., 2002).

Ya hemos sefialado la necesidad de prospectar las sierras de Huelva, un vacio incomprensible
en una geografia que, mas al sur, nos ofrece un repertorio simbdlico variado, tanto al aire libre, en
los ejemplos con petroglifos de las Tierras, Aulagares y Azulejos, como en los contextos megaliticos,
entre los que destaca el dolmen de Soto (Trigueros), o bien en los propios artefactos arqueolodgicos
simbolicos, como el del cerro Juré, excavado por F. Nocete, o en el poblado de La Orden-Semina-
rio, publicado por Juan C. Vera, en 2010. Resumiendo, podemos senalar que, a dia de hoy, se co-
nocen muy pocas estaciones en el amplio territorio que ocupa recorrido de la parte central y oc-
cidental de Sierra Morena, mostrandose como un vacio anémalo en el conjunto de la distribucion
espacial que presenta la PRE.

Por lo que respecta al subbético cordobés, han sido varios los trabajos de actualizacion de
sus lugares con arte rupestre, a los que se han sumado hallazgos que incrementan el conocimien-
to de este importante nucleo, en el amplio espacio del macizo de Cabra (Gavilan Ceballos, 2004)
(figura 4). Los contenidos de las nuevas incorporaciones responden a paneles poco numerosos, tal
y como ya se venia observando en este nucleo.

Mucho mas profusos han sido los trabajos en el ambito del subbético granadino y su provin-
cia, donde en estas dos ultimas décadas se han publicado diversos trabajos, orientados a proponer
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Figura 4. El abrigo del Bailén Il (Zuheros, Cérdoba). Fotografia: Pepe Morén.

analogias entre las pinturas rupestres y los soportes muebles (Carrasco et al., 2006), o bien relacio-
nados con los descubrimientos efectuados en la cuenca del rio Genil, tanto en el dmbito del sub-
bético, fundamentalmente en Sierra Harana y La Yedra (Fernindez Ruiz et al., 2021; Soria Lerma et
al., 2009), como en las formaciones jurasicas de Sierra Gorda, en Loja, con la presencia de un
conjunto tan importante como el de los Tajos de Lillo

(Martinez y Hernandez, e.p.; Martinez Garcia, 2013) (fi- =
gura 5). De significativa podriamos calificar la documen- ? &
tacion de arte rupestre en la orografia de Sierra Nevada,
sin duda, una novedad en la distribucién de la PRE, tal
y como nos muestran los casos del arroyo de Huenes
(Fernandez y Martinez, 2020) o el del cerro del Castille-
jo, en la propia cabecera del Genil (Fernindez Martin et
al., 2017).

Por otra parte, en la Hoya de Baza, nos encontra-
mos con un accidente geografico muy relevante, el ce-
rro del Jabalcon, en Zujar, donde se localiza el abrigo
de la Solana. Responde a un modelo de emplazamiento
que en su momento ya definimos como de matriz coni-
ca: alta visibilidad periférica del accidente desde el te-
rritorio y, paralelamente, una gran visibilidad —semicir-
cular— desde el abrigo (Martinez Garcia, 2009: 211)
(figura 0). El abrigo ha sido objeto de un articulo recien-
te en el que se plantea la existencia de dos huellas di-
gitales impresas en los restos de los pigmentos, en base  riga 5. Figuras del Panel X del abrigo de s Ta-
a las cuales se atribuye autoria de género al panel jos de Lillo | (Loja, Granada). Segin Martinez, 2013.
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Figura 6. El abrigo de la Solana se abre al pie de una gran pared vertical, en la cara sur del cerro Jabalcon (Zujar, Granada).
Fotografia: Julian Martinez.

pintado (Martinez-Sevilla et al., 2020). No es lugar de entrar en un debate mas amplio, pero los
trabajos que hemos realizado cuestionan la existencia de estas improntas digitales, ante la observacion
de pequenas elevaciones generadas en el soporte, por la existencia de microcrestas en la superficie
de fractura del plano de falla.

La dispersion de todos estos conjuntos no solo viene a ampliar la distribucion geogrifica de
la pintura esquemadtica en la provincia, los primeros, en el gran eje montafioso de Sierra Harana,
los segundos, en la imponente mole de Sierra Gorda y Sierra de Loja y, los tltimos, en el contacto
de la vega de Granada con los accesos a Sierra Nevada, sino que también nos permite enriquecer
el debate en torno a la relaciéon de la pintura rupestre esquemadtica con los inmediatos contextos
arqueoldgicos, la valoracion de los emplazamientos y el andlisis de los patrones simbdlicos de sus

propios contenidos",

Sierras del Campo de Gibraltar, sur de Cadiz

El drea mas suroriental de Andalucia se ha convertido en el soporte territorial que presenta el ma-
yor incremento porcentual de estaciones con arte rupestre postpaleolitico en el siglo actual, una
cuantificacion que hoy podemos situar sobre las 400 estaciones. Bien es cierto que los contenidos,

Actualmente se sigue trabajando en el &mbito granadino, con dos proyectos en marcha, uno iniciado en 2016 bajo la denomi-
nacién de «Las pinturas rupestres prehistéricas postpaleoliticas de la provincia de Granada», bajo la direccién de M. Soria Lerma,
y otro iniciado a final de 2020, sobre «El arte rupestre en las sierras granadinas de Harana/Jabalcdn y Gorda» bajo la direccion
J. Martinez Garcia. Sus respectivas aportaciones actualizaran y enriqueceran de manera significativa el patrimonio rupestre de
la provincia.
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cualitativa y cuantitativamente, no son homogéneos, apareciendo estaciones que podemos consi-
derar menores, con apenas evidencias de representaciones, frente a otras que son muy numerosas.
Un factor clave para poder valorar estos conjuntos es la consideracion de su soporte rocoso, los
abrigos se abren en la formacion aljibe, caracterizada por areniscas estratificadas en gruesos bancos,
cuya erosion es particularmente rapida, colaborando activamente en la pérdida de superficies que
pueden o pudieron contener elementos pintados’.

La aparicion de la monografia de M. Mas y su equipo marca el inicio de este siglo xxi. Se
trata de un trabajo que revisa y documenta los grupos de abrigos del Tajo de la Figuras, cuevas de
Levante y Ladrones-Pretinas, centrandose en la aportacion de detallados analisis técnicos o temati-
cos de los trabajos desarrollados en la década anterior (Mas et al., 2000). Nos encontramos también
con un hecho significativo, y es el importante incremento de los descubrimientos que se produce
por la dinamica generada gracias a los trabajos de Lothar Bergmann y el colectivo AGEDPA (Berg-
mann et al., 2002), sus hallazgos permitieron ir ampliando los estudios de esta zona a numerosos
investigadores, con el consiguiente enriquecimiento del patrimonio rupestre6. Aparecen asi los tra-
bajos sobre la sierra de Retin (Carreras et al., 2008), o las estaciones del Puerto del Castano, Nava-
fria y Viento, que vienen a sumarse a un listado que llega a alcanzar 78 estaciones (Ruiz et al.,
2011). En la udltima década se han sumado hallazgos relevantes, tanto en el término de Alcald de
los Gazules (figura 7) como en el de Jerez de la Frontera, y han seguido incrementindose en otros
municipios como los de Jimena de la Frontera, Los Barrios, Tarifa, Medina Sidonia o Benalup’.

Figura 7. Panel con antropomorfos en el abrigo de los Guerreros (Alcala de los Gazules, Cadiz), en un
excelente estado de conservacién. Fotografia: Julidn Martinez.

El viento y la meteorizacion de las areniscas es un problema actualmente activo que afecta a muchos abrigos pintados, un
avance imparable que destruird registros. Hay que actuar en los casos que sea posible frenarla, como en el abrigo del Viento
(Medina-Sidonia).

El descubrimiento de la cueva del Vencejo Moro incorporé al debate el arte paleolitico realizado en abrigos a la luz del dia.

Los numerosos hallazgos de los dltimos afios se deben a Rafael Sdnchez, Federico Sdnchez, Simén Blanco, Francisco Diaz o
Juan Mateo, entre otros.
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Hay que destacar la aparicion de una monografia sobre el Tajo de las Figuras en el aflo 2014,
realizada por M. Mis, asi como el trabajo sobre la Sierra del Nifio, con los conjuntos de Palomas
y Bacinete (Solis Delgado, 2015). Por otra parte, una serie de articulos han tratado diversos aspec-
tos sobre el arte rupestre de estas sierras, bien desde la perspectiva del analisis espacial o desde
una perspectiva relacionada con fenémenos astronémicos (Versaci et al., 2017), con la expansion
hacia el norte de conjuntos esquematicos en el término de Jerez de la Frontera (Fernandez-Sanchez
et al., 2018), o con estudios mas detallados sobre conjuntos como el de Laja Alta, donde se ha
obtenido una datacion absoluta sobre pigmento negro y se plantea una cronologia neolitica para
sus emblematicas representaciones de barcos (Morgado et al., 2018), aunque una reflexién sobre
los argumentos propuestos deja abiertas algunas lagunas. Finalmente, cabe sefialar la aparicion de
un trabajo reciente que plantea la existencia de paralelos histéricos, medievales, con las represen-
taciones de barcos de este mismo abrigo (Gomar Barea, 2021). En este contexto solo podemos
apuntar la total ausencia de representaciones navales, como las de la Laja Alta, en el conjunto del
repertorio de la PRE. Asi que el debate estd servido.

La globalidad de los conjuntos existentes en la sierras del Campo de Gibraltar se caracterizan
por presentar, junto a claras y contundentes tipologias pertenecientes a la denominada PRE, otra
serie de figuras con tendencia figurativa que no presentan paralelos en otros estilos peninsulares,
distinguiéndose una serie de temdticas particulares desarrolladas en torno a ciervos y ciervas, aves,
cuadripedos figurativos y arqueros, que ya fueron puestas de manifiesto desde los primeros traba-
jos de Cabré y Hernandez Pacheco, Breuil, Acosta, Ripoll, Beltran, Mas, Baldellou (con su propues-
ta de «Estilo Tajo Figuras») y un largo etcétera, con etiquetas de diversas denominaciones, que han
tenido mds o menos fortuna.

Franja costera sur

Esta franja estd condicionada por una orografia va-
riada, organizada en valles que transcurren en direc-
cion norte-sur, conectando las cumbres con el mar.
En el espacio de las sierras malaguenas se han pro-
ducido pocos descubrimientos nuevos, exceptuando
algin hallazgo menor en Periana, o el mas impor-
tante nicleo de Alhajaprieta, en Alora, donde se
acumulan las agrupaciones de puntos y antropo-
morfos (Efren y Sanchidridn, 2013) con tipologias
que nos recuerdan a los conjuntos gaditanos. Sin
embargo, si se han realizado algunos trabajos de
recopilacion, como el relativo a las Tierras de Ante-
quera, en 2009 y 2010, donde se ponen al dia todos
los conjuntos esquematicos, incluyendo el importan-
te nucleo de Penas de Cabrera (Maura Mijares, 2010)
(figura 8), o se analizan las particularidades de los
antropomorfos en todos los abrigos malaguenos,
con propuestas sobre su contexto social y cultural
(Cantalejo et al., 2013).

Ha cobrado especial protagonismo la valora-
cion de la PRE documentada en el interior de las
cuevas, al menos en cinco casos: Sima de la Curra,
Victoria, Nerja, Gato y Pileta, donde estos conjuntos

. . . B Figura 8. Ramiforme y antropomorfo, abrigo 12 Pefias
simbdlicos quedan asociados a contextos arqueolo- de Cabrera (Casabermeja, Malaga), Fotografia: José L.

gicos con caracter funerario. Se suman asi a otros  Sanchidrian.
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yacimientos, como son la cueva del Agua (Iznalloz, Granada), o las de los Murciélagos y Murcie-
laguina, en Zuheros o Priego (Cérdoba) y Los Covachos (Sevilla).

La continuidad de la franja costera nos sitia en la vecina Granada y Almeria, donde apenas
han seguido aumentando los descubrimientos, con referencias sin localizar en la proximidad de la
cueva de los Murciélagos (Albufiol, Granada) y con abrigos menores en Motril o Salobrefia. Por
altimo, senalar que en la sierra de Los Filabres (Almeria) se han documentado nuevas estaciones
en la rambla de Aulago (Gérgal), en un modelo que repite los ya conocidos emplazamientos rela-
cionados con el acceso a la sierra, analizados en estudios anteriores.

Cuenca del Segura: la cabecera del Segura

La particular configuracion de Andalucia nos ofrece una zona oriental recorrida por una red fluvial
que vierte sus aguas al rio Segura, afectando a parte de las provincias de Jaén, Granada y Almeria:
tramo alto del propio Segura y algunos de sus afluentes, como los rios Zumeta y Frio, o mas hacia
el sur, la cabecera alta del Guadalentin. Los trabajos de estas décadas han sumado hallazgos en el
término de Santiago de la Espada (Jaén) y Huescar (Granada) (Soria et al., 2013), asi como en la
comarca de Los Vélez (Almeria), en los términos de Chirivel, Maria y Vélez-Blanco (Martinez y
Blanco, 2014).

Un apunte final

Como sabemos, las dataciones absolutas en el contexto de la PRE brillan por su ausencia, es una
cuestion ardua, pero el avance continuo de las técnicas analiticas terminard abriendo un abanico
de posibilidades que nos sitden, definitivamente, en marcos temporales objetivos. En Andalucia, los
inicios del siglo xx1 aportaron la primera datacion directa para un motivo esquematico localizado
en la sala terminal o Salon del Pez, en la cueva de La Pileta (Benaojan, Malaga). Se trata de una
datacion absoluta por AMS obtenida de una figura pectiniforme que aparece asociada a numerosos
motivos pintados en negro, en el interior de la cueva, que proporciond una datacion de 3760 + 60
BP (2394-1975 ANE cal.) (Sanchidridn y Valladas, 2001). Este resultado nos situaba en el dltimo
tramo del IIT milenio ANE, en la etapa del Cobre Final.

Desde entonces, solo dos trabajos publicados en 2018 nos aportan aproximaciones cronolo-
gicas relativas a dos estaciones, Laja Alta (Jimena de la Frontera, Cadiz) (figura 9) y Matacabras
(Antequera, Malaga). En el primer caso, se trata de la datacion directa del pigmento negro de un
trazo curvo, realizada mediante 14C por AMS. La datacion proporcionada es 4970+50 BP (3938-3649
ANE cal), situando la representacion en el IV milenio cal. ANE. Sin embargo, sus autores senalan
«que debemos tomar dicho resultado con las debidas cautelas, dada la poca cantidad de materia
organica, por lo que podria estar sobreestimada» (Morgado et al., 2018: 258-259). A pesar de ello,
le atribuyen fechas del TV milenio a todos los elementos representados en el abrigo, una conside-
racion que se debilita por la posible diacronia existente en la realizacion de los paneles.

Por lo que respecta a Matacabras, su panel pintado ha sido objeto de diversas analiticas en
un estudio muy completo. Entre ellas se encuentran las realizadas a tres muestras sometidas a U-Th,
obtenidas de los depositos carbonatados situados directamente sobre el panel. Los datos alcanzados
sugieren que el panel de Matacabras podria haber sido pintado antes del 5820 BP (¢ 3800 ANE),
aunque, como sefialan sus autores, la muestra utilizada en la datacion U-Th no es del todo confia-
ble, «iendo dudosa debido al alto contenido de torio detritico» (Rogerio-Candelera et al., 2018:
88-89). Por tanto, habria que sefialar que nos encontramos ante un panorama exiguo en los logros
de las dataciones absolutas, un objetivo a perseguir para el futuro inmediato.
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El arte rupestre al aire libre en Galicia: mas de cien afios de investigacion

Tras las primeras referencias (Sarmiento, 1745) al arte rupestre gallego, habrd que esperar hasta
finales del siglo xix e inicios del xx para hallar las primeras interpretaciones del mismo (Murguia,
1908; Martinez Salazar, 1898; Garcia de la Riega, 1904), tefiidas en algin caso del celtismo vigente
en aquellos momentos. R. Sobrino Buhigas (1935) es el autor de una sintesis seminal sobre los
petroglifos, fruto de un intenso trabajo de campo, que le permitird caracterizar esta clase de mani-
festaciones, una labor continuada exitosamente por su hijo, R. Sobrino Lorenzo-Ruza (1946, 1951,

1952).

A partir de los afnos setenta, nuevos trabajos se orientan al establecimiento de una cronologia
a partir de las representaciones de armas metalicas, asociaciones entre motivos y la tipologia de los
mismos (Garcia Martinez, 1973; Cabaleiro Manzanedo er al., 1976; Pefia Santos, 1979). Una nueva
sintesis servird para ordenar la informacion disponible hasta ese momento (Pefa Santos y Vazquez
Varela, 1979), proporcionando una vision global de este fenémeno, que se encuadra en la Edad
del Bronce. Los afios noventa contemplan la introduccién de una nueva linea de investigacion
procedente del mundo anglosajon, conocida como Arqueologia del Paisaje, que analiza los petro-
glifos desde la perspectiva de la interaccion entre estos y el ambiente social y natural circundante
(Bradley, 1991; Bradley; Criado Boado y Fabregas Valcarce, 1995).

Nuevas realidades: investigaciones desarrolladas sobre el arte rupestre
gallego en el siglo XXi

Hasta tiempos muy recientes el inventario de estaciones era muy parcial, con aproximaciones a
escala provincial o comarcal (Filgueira Valverde, 1954; Garcia Alén y Pefia Santos, 1980; Barandela
Rivero y Lorenzo Rodriguez, 2004), habitualmente centradas en aspectos meramente descriptivos o
cuantitativos. A fin de llenar este vacio, los autores del presente trabajo nos planteamos a partir del
afio 2013 la realizacién de un corpus, tomando como base los registros sobre los petroglifos galle-
gos recogidos en el Preinventario de la Direccién Xeral de Patrimonio Cultural (DXPC) de la Xun-
ta de la Galicia. El resultado fue un censo que ascendia a 3.362 estaciones rupestres (incluyendo



los grabados considerados de época prehistorica e historica). En afios siguientes, esta relacion ha
sido completada con los trabajos ejecutados en determinados ayuntamientos o comarcas, como es
el caso del Baixo Mino (Pontevedra) (Vazquez Martinez, 2019). Estos estudios han permitido am-
pliar esa base de datos hasta un total de 3539 petroglifos.

Esta cifra tan alta de estaciones rupestres estd, sin embargo, lejos de ser definitiva, puesto que
todavia gran parte de la superficie gallega susceptible de contener este tipo de representaciones
(los terrenos presididos por litologias igneas como el granito) no ha sido explorada en detalle. En
este sentido apuntan, precisamente, los numerosos descubrimientos de nuevos paneles grabados
que, en los ultimos anos, han surgido de la actividad desarrollada por asociaciones o colectivos.
Este es el caso, por ejemplo, de las insculturas descubiertas en el norte de la provincia de A Co-
rufa por el Colectivo Terra de Trasancos y presentados en la 1 Jornada Cazadores de Petroglifos
celebrada en el Parque Arqueoldxico da Arte Rupestre de Campo Lameiro (Pontevedra) en 2020.
Esto nos lleva a considerar que la cifra definitiva de petroglifos existentes en la comunidad gallega
no deberia ser, en ningln caso, inferior a los 5.000 efectivos.

El analisis de la informacion contenida en esta base de datos nos ha llevado a configurar
(Rodriguez Rellan, Vizquez Martinez y Fabregas Valcarce, 2018) una propuesta de clasificacion de
los motivos rupestres que sigue la linea de trabajos precedentes realizados por A. Pefia Santos
(1979). La nueva clasificacion surge tras las investigaciones comarcales desarrolladas en los ultimos
anos, que han contribuido a aumentar el nimero de hallazgos de ciertas figuras grabadas (Vizquez
Martinez, 2019). Esto nos ha permitido ampliar la temdtica de cada una de las categorias que com-
ponen el arte rupestre gallego, caso de las espirales o los antropomorfos, cuya gran presencia en
la comarca del Baixo Mino (Pontevedra) nos ha llevado a incluirlos en la tematica geométrica y
naturalista, respectivamente. Anteriormente, estos motivos solian integrarse dentro de un grupo mas
amplio debido a su escasa representacion.

El cuadro tipolégico que hemos establecido consta de dos grandes categorias: el grupo de
grabados de épocas prehistoricas y otro que encuadra las imagenes pertenecientes a periodos
posteriores. El apartado de grabados prehistéricos se compone de un amplio y variado repertorio
de motivos que podemos subdividir en tres grupos principales: temdtica geométrica (compuesta
por cazoletas, circulos, laberintos y espirales), tematica naturalista (integrada por zoomorfos, an-
tropomorfos, armas y barquiformes); y «Varia Prehistéricos» (formado por aquellas figuras cuyas
caracteristicas no se acomodan nitidamente en los grupos anteriores). Por su parte, la categoria
de grabados histéricos la integran cruces, tableros y una variedad de motivos como phi o alfa-
betiformes (figura 1).

Esta clasificacion evidencia que el arte rupestre gallego es un fendmeno aparentemente
diverso desde el punto de vista iconografico, con figuras geométricas —a veces de enorme com-
plejidad— y aquellas cuyos referentes reales son, al menos en principio, faciles de identificar,
caso de las representaciones de zoomorfos. En realidad, esta aparente diversidad de motivos esta
matizada por la fuerte hegemonia geométrica, que supone mas del 80% del total de los petro-
glifos registrados. Dentro de esta tematica, las cazoletas y los circulos son los que adquieren una
mayor presencia.

La temdtica naturalista suscita mucho interés y, por lo general, se ha considerado como el
elemento definidor por excelencia del arte gallego dentro del conjunto de lo que podria denomi-
narse arte rupestre atlintico. Sin embargo, su representatividad es menor si la comparamos con la
geométrica, no llegando a superar el 14% del total. No obstante, estas figuras han ido adquiriendo
cierta notoriedad a raiz de estudios desenvueltos en dreas concretas de la comunidad gallega. Un
buen ejemplo de ello son los trabajos realizados en la comarca del Baixo Mino (Pontevedra), cuyos
resultados han aportado un total de 53 estaciones con representaciones naturalistas, frente a las 25
previamente registradas en los archivos de la DXPC para dicha zona (Vazquez Martinez, 2019). Esto
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Figura 1. Clasificacion tipoldgica de los motivos que conforman el arte rupestre gallego.
Fotografia: Alia Vazquez Martinez.

nos lleva a pensar que el porcentaje de representaciones naturalistas (en general las que presentan
una observacion mas dificil debido a su mayor grado de desgaste) probablemente sea mucho ma-
yor que el que hemos apuntado en este trabajo. En este sentido, es altamente probable que la
generalizacion de la fotogrametria como método de registro y el uso de filtros que permiten una
mejor visualizacion de los grabados (Carrero Pazos, Vazquez Martinez y Vilas Estévez, 2016) pro-
voque un incremento del ndimero y variedad de motivos figurativos conocidos en el catdlogo ru-
pestre gallego.

Por otro lado, el hecho de que la provincia de Pontevedra haya sido el escenario de gran
parte de las investigaciones sobre arte rupestre desarrolladas a lo largo del siglo xx (Sobrino Buhi-
gas, 1935; Filgueira Valverde, 1954; Garcia Alén y Pefia Santos, 1980) ha generado, durante afos,
la impresion de que los petroglifos eran un fendémeno fundamentalmente restringido al suroeste
gallego.

Sin llegar a romper este rol preponderante de la provincia pontevedresa, los trabajos que
hemos realizado en los ultimos afios nos han permitido observar que los petroglifos se distribuyen
de facto a lo largo de casi todo el territorio gallego. No obstante, la mayor concentracién de petro-
glifos se sigue encontrando en la zona occidental, concretamente en la parte mds meridional,
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aunque expandiéndose de modo cre-
ciente hacia el norte (figura 2).

En términos cuantitativos, la pro-
vincia de Pontevedra concentra mas de
la mitad de los petroglifos, con 2150
estaciones rupestres. Por su parte, A
Corufia cuenta con 782 y Ourense y
Lugo disponen de un censo mas redu-
cido, con un total de 405 y 202 rocas,
respectivamente. Por otra parte, el ha-
llazgo de petroglifos en zonas alejadas
del foco pontevedrés nos indica que la
dispersion de los grabados puede se-
guir aumentando hacia el norte e inte-
rior de Galicia.

Observando la distribucion del
arte rupestre mas en detalle, existen
claras tendencias en cuanto a la locali-
zacion de ciertos temas a lo largo de la
geografia gallega. La tematica naturalis-

Figura 2. Distribucion espacial del arte rupestre en Galicia. Fotografia:
Alia Vazquez Martinez.

ta se concentra —en gran medida— en las dreas costeras suroccidentales y sus inmediaciones,
destacando la aparicion de zoomorfos alejados de su zona principal de distribucion, como ocurre
con el petroglifo de Pedra Xestosa en la Costa da Morte (A Corufia) (Rodriguez Rellan et al., 2010).

Por su parte, la temdtica geométrica estd presente en toda la regién, con una mayor concen-
tracion en la zona costera, que va disminuyendo segin nos adentramos en el interior de Galicia,
aunque presentando concentraciones muy notables en la region central, como la comarca de Deza
(Pontevedra) y Chantada (Lugo) (figura 3).

Figura 3. Localizacion de la tematica geométrica (izquierda) y la naturalista (derecha). Fotografia: Alia Vazquez Martinez.
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En este sentido, la mayor densidad de petroglifos en la zona costera posiblemente deba ana-
lizarse a la luz del condicionante de la desigual intensidad de la investigacién a la que nos referia-
mos con anterioridad. Los trabajos realizados en otras dreas mds alld del nuicleo suroeste han de-
mostrado la existencia de un buen ndmero de estaciones rupestres desconocidas (Gonzdlez Aguiar,
2019). Sin embargo, la Dorsal Gallega que se extiende de norte a sur de Galicia —y que es el li-
mite actual entre las provincias del litoral atlintico y las de interior— es la que parece influir sobre
la riqueza tematica de los petroglifos, con mayor variedad en el sector occidental frente a los gra-
bados emplazados al este de esa barrera orografica (Fibregas Valcarce, Rodriguez Rellan y Rodri-
guez Alvarez, 2009: 49-68).

Al margen de contabilizar y examinar la localizacion espacial de los petroglifos, en tiempos
recientes hemos introducido el concepto de perceptibilidad del arte rupestre como algo distinto del
término de visibilidad (Fabregas Valcarce y Rodriguez Rellan, 2012). La segunda hace referencia a
los lugares dominados o controlados visualmente desde un determinado panel grabado. La percep-
tibilidad, por el contrario, define la capacidad de un panel grabado —o sus motivos— de ser divi-
sado desde el entorno circundante.

La visibilidad ha sido uno de los aspectos a los que se ha prestado una mayor importancia
en el analisis espacial del arte rupestre a lo largo de las investigaciones (Bradley, Criado Boado y
Fabregas Valcarce, 1994; Santos Estévez, 1999). El trabajo en campo ha llevado a proponer que los
petroglifos tienden a situarse en zonas que otorgan un control visual del acceso a las dreas de
mayor interés para estas comunidades.

En los estudios en los que se ha tenido en cuenta la perceptibilidad, la atencion se ha cen-
trado a menudo en la forma y tamano del soporte del petroglifo, o si este es una superficie hori-
zontal o vertical destacada en el paisaje (Pena Santos y Rey Garcia, 1993; Vazquez Rozas, 1995).
Asi las cosas, la perceptibilidad nos aproxima a comprender el papel del arte rupestre en el paisa-
je prehistérico, o si este era asequible a todos los miembros de la comunidad, entre otros aspectos
(Fabregas Valcarce y Rodriguez Rellan, 2012).

En cuanto a la cronologia, el arte rupestre al aire libre no es susceptible de ser analizado
mediante el recurso a las técnicas de datacion absoluta. Esto no ha dejado otra alternativa a los
especialistas que centrarse en la caracterizaciéon cronoldgica de estas manifestaciones a través de
métodos relativos, como es la comparacion entre elementos grabados en los paneles y sus supues-
tos paralelos descubiertos en el registro arqueologico gallego o ibérico. El caso paradigmatico de
esta manera de proceder lo constituyen los ttiles metilicos —alabardas, pufiales...— o las escenas
de monta de équidos (Fibregas Valcarce, Rodriguez Rellin y Rodriguez Alvarez, 2009).

Un segundo método toma en consideracion las evidencias de tipo estratigrafico: construccio-
nes superpuestas sobre los petroglifos o, también, las informaciones derivadas de las intervenciones
y prospecciones realizadas en las inmediaciones de los conjuntos grabados. De diferentes trabajos,
como, por ejemplo, en Poza da Lagoa (Redondela, Pontevedra) (Fabregas Valcarce, 2009), se han
obtenido materiales con datacion entre el calcolitico final o bronce inicial avanzado.

Los datos obtenidos a partir de la tipologia de ciertos motivos, la asociacion espacial mas o
menos inmediata de los petroglifos con ceramicas u otros restos de cultura material, incluido un
numero de dataciones radiocarbénicas, han conducido a gran parte de los especialistas a sostener
que el periodo mds intenso de la acciéon grabadora se circunscribe al conjunto del III milenio y los
inicios del II milenio a.C. (Fabregas Valcarce y Rodriguez Rellan, 2015), si bien otros investigadores
retrasan dicho zenit al II e incluso al I milenio a.C. (Santos Estévez, 2008).

Innovacién tecnoldgica en los estudios del arte rupestre

Desde mediados del siglo xx, los arquedlogos han empezado a explorar técnicas basadas en la
informatica para el estudio del pasado, como son los Sistemas de Informacion Geogrifica (SIG), en



estrecha relacion con la estadistica espacial y la visualizacion de objetos y elementos arqueol6gicos
en tres dimensiones. No obstante, estas metodologias han tenido y continian teniendo un mayor
desarrollo y aplicacion en el siglo xxi, fruto de la mejora de la tecnologia y de la disponibilidad de
herramientas mas asequibles y sencillas de usar.

El volumen de informacion que se llega a reunir en una base de datos como la que hemos
creado para los petroglifos gallegos es dificil de manejar sin una herramienta adecuada que la ges-
tione. Los Sistemas de Informaciéon Geografica (SIG) son los que nos han permitido organizar, al-
macenar, tratar y analizar el conjunto de la informacién, para posteriormente presentar los resulta-
dos de forma ordenada.

Mediante esta herramienta hemos podido contrastar o matizar estudios que se han desarro-
llado desde finales del siglo xx, acerca de la distribucion espacial y altitudinal de los petroglifos en
la geografia gallega (Pefia Santos y Rey Garcia, 1993) o su localizacion en relacion con las rutas
naturales de transito (Bradley, Criado Boado y Fabregas Valcarce, 1995) al tiempo que —mediante
los modelos predictivos— fuimos capaces de determinar cuiles de aquellas variables citadas por la
bibliografia especializada parecian afectar de modo significativo a la distribucién de rocas grabadas
(Rodriguez Rellan y Fabregas Valcarce, 2015).

A su vez, los mapas de distribucion espacial han permitido expresar de forma grifica y pre-
cisa la distribuciéon de las estaciones rupestres o la de motivos concretos a lo largo del territorio
gallego, como ya hemos visto anteriormente (figuras 2 y 3).

Por su parte, los andlisis de altitud nos informan de las pautas de localizacion, examinando
el porcentaje total del terreno correspondiente a los distintos rangos altitudinales y contrastandolo
con la distribucion de los petroglifos en dichos rangos. En general, los petroglifos gallegos tienden
a rechazar las cotas extremas, concentrandose en alturas intermedias comprendidas entre los 250
y 350 m (Rodriguez Relldn, Vizquez Martinez y Fabregas Valcarce, 2018), una tendencia que se
venia observando desde los trabajos llevados a cabo en la peninsula del Morrazo (Pefa Santos y
Rey Garcia, 1993) en los afios noventa, previos a la introduccion de los SIG (figura 4).

Altitud
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Los mapas de distribucion se han complementado con el anilisis de la relacion de los petro-
glifos con las rutas naturales de transito. En este caso, el uso del LiDAR ha permitido visualizar el
terreno sin la vegetacion que cubre —y en buena medida oculta a escala micro y meso— la geo-
grafia gallega y se han podido trazar mediante algoritmos informaticos las rutas naturales de tran-
sito y las cuencas visuales desde las mismas. Un buen ejemplo del uso de esta herramienta lo te-
nemos en los trabajos realizados en los ultimos afnos en la peninsula del Barbanza (A Coruna)
(Fabregas Valcarce y Rodriguez Rellan, 2012).

En esa zona se observa que hay petroglifos dentro del tedrico campo visual que tendrian los
caminantes desde esas rutas, aunque algunos de ellos se encuentran a una distancia que haria que
fuesen imperceptibles y, por otra parte, hay un nimero elevado de estaciones rupestres que se
sitian directamente fuera de ese dmbito visual. Esta circunstancia puede obedecer a un «deseo de
ocultacion» de los autores/usuarios de los grabados, o derivarse del hecho de que los petroglifos
se relacionen con diferentes escalas de movimiento (Rodriguez Rellan y Fabregas Valcarce, 2019)
(figura 5).

Figura 5. Cuenca visual (sefialada en verde) desde las rutas de transito. Petroglifos (puntos rojos). Fotografia: Carlos Rodriguez Rellan.

Como mencionabamos anteriormente, el arte rupestre gallego es dificil de observar debido a
la erosion que presentan los surcos grabados a causa de factores naturales que desgastan los so-
portes pétreos al aire libre en los que se encuentran. A su registro ha ayudado la introduccion de
la fotogrametria basada en el Structure from Motion (SFM), una técnica que permite obtener con
precision las dimensiones y las formas geométricas del petroglifo mediante la documentaciéon gra-
fica 3D (Remondino y El-Hakim, 2006). Ademds, esta técnica reduce el contacto sobre la superficie
rocosa durante el proceso de documentacion, evitando asi que paneles ya gravemente deteriorados
sufran todavia mas danos, caso del grabado afectado por incendios forestales en el ayuntamiento
de O Rosal (Pontevedra) (Vazquez Martinez, Carrero Pazos y Vilas Estévez, 2017) (figura 6).
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La fotogrametria genera un modelo virtual 3D
interactivo en un ordenador, que posteriormente se
debe tratar digitalmente para resaltar sus formas. El
postprocesado de modelos 3D Radiance Scaling del
programa informatico Meshlab (Cignoni et al., 2008),
es uno de los mas empleados debido a su versatili-
dad. Esta herramienta resalta las formas céncavas y
convexas de la representacion tridimensional, con-
virtiéndola en un documento mds inteligible.

En los ultimos afios, uno de nosotros (AVM)
ha dado inicio a la elaboracién del primer corpus de
arte rupestre gallego, documentado en su totalidad
mediante esta metodologia basada en la fotograme-
tria y el postprocesado para su correcta lectura. No
obstante, ante la dificultad y el tiempo que requiere,
este esfuerzo se centré en la comarca del Baixo
Mino (suroeste de Pontevedra) (Vazquez Martinez,
2019) y, poco a poco, se va ampliando con trabajos
puntuales en otras dreas como Campo Lameiro
(Pontevedra) o Porto do Son (A Corufia) (Vazquez
Martinez, Carrero Pazos y Vilas Estévez, 2016).

Con estos trabajos se han revelado nuevas fi-
guras grabadas en soportes que ya estaban registra-
dos previamente con métodos tradicionales, como

NN N .-

Figura 6. Petroglifo de Pinal do Rei-O1 (O Rosal) afecta-
do por un incendio forestal y registro del mismo median-
te fotogrametria. Fotografia: Alia Vazquez Martinez.

puede ser el frottage, calco sobre plastico u otros. Especialmente, en la comarca del Baixo Mino
se aprecié un incremento en el nimero de zoomorfos (Vazquez Martinez, 2019), debido a que
estas figuras presentaban un deterioro mayor, lo que los hacia mas imperceptibles al ojo humano.
También el uso de esta metodologia ha permitido desvelar superposiciones de motivos —algo
normalmente dificil de observar en el arte galaico al aire libre—, confirmando el uso de los pane-
les en diferentes momentos, aunque no se pueda determinar el tiempo transcurrido entre el traza-

do de unos y otros motivos (figura 7).

Figura 7. Petroglifo A Portela-01 (Oia) con superposicion de dos motivos. Fotografia: Alia Vazquez Martinez.
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Los SIG y la fotogrametria han ayudado a avanzar en nuestro conocimiento sobre el arte
rupestre gallego, pero debemos tener presente que son herramientas informaticas que desempenan
un papel en el desarrollo de la investigacion, y, en dltimo caso, los resultados obtenidos con estas
técnicas no pueden desligarse de los presupuestos tedricos ni del trabajo realizado por el investi-
gador en campo.

Nuevos horizontes

El grupo de grabados gallegos se ha vinculado tradicionalmente con representaciones semejantes
de otras regiones de la Europa Occidental, particularmente de las Islas Britinicas y de Irlanda. Uno
de los primeros investigadores en desarrollar esta idea fue el arquedlogo irlandés E. MacWhite
(1951). Pese a ello, muchas veces los petroglifos gallegos fueron tratados como si estuviesen aisla-
dos de otras manifestaciones mas o menos contemporineas y de un hecho geogrifico incontesta-
ble: Galicia se emplaza en la esquina noroccidental de una gran peninsula.

Varios investigadores han defendido que algunos de los elementos de la pintura esquematica
se podian detectar en el repertorio iconografico de los petroglifos galaicos (Bradley y Fabregas
Valcarce, 1999), aunque aquella, abundante en otros puntos de la peninsula, era desconocida en
Galicia (no asi en el vecino NE de Portugal). Hace pocos afios se encontrd el abrigo de Cova dos
Mouros (Baleira, Lugo) en la zona oriental de Galicia y —posteriormente a este hallazgo— salieron
a la luz otros dos abrigos con pintura esquemaitica en dreas mas meridionales y proximas al nicleo
esquematico transmontano (Bacelar Alves y Comendador Rey, 2018; Santos-Estévez, Tejerizo-Garcia
y Alonso Toucido, 2020).

La primera lectura de los paneles de Cova dos Mouros ha permitido observar pintura roja
con motivos de tipo biangular, zigzags y un posible antropomorfo (Rodriguez Rellin, Fabregas
Valcarce y Carrera Ramirez, 2019). Ademas, se ha llevado a cabo una excavacion en el interior del
abrigo que ha aportado evidencias de actividad humana, caso de los restos arqueoldgicos de cera-
micas, industria litica y varios episodios de fuego, que permitieron datar la actividad prehistorica
entre los inicios del IV milenio y la transicion del III al 1T milenio a.C. Esto coincide con la mayor
parte de las dataciones referentes a las manifestaciones pictoricas de los monumentos megaliticos
del noroeste y los abrigos del norte de Portugal. Por su parte, los grafismos existentes en los abri-
gos de Penedo Gordo o Casaio (ambos en la provincia orensana) tienen claras referencias en la
tipologia de los antropomorfos o por la presencia de oculados con otros sitios cercanos como los
de Serra dos Passos, encuadrandolos en un ambiente genéricamente neo-calcolitico.
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Arte megalitico. Imadgenes de la muerte entre el atlantismo
y la mediterraneidad

Se denomina arte megalitico a las expresiones grabadas, pintadas o esculpidas que forman parte
de los espacios funerarios delimitados por grandes piedras. Su relacion con los grabados del de-
nominado «arte atlintico», sobre rocas al aire libre, se argumentd en las Islas Britinicas por la simi-
litud formal y técnica entre ambas expresiones (Bradley, 2020; Shee Twohig, 1981). En ese
contexto, el arte megalitico no deberia disponer de pintura, pues esta se consideraba una técnica
del ambito cultural mediterrineo, mas propia de los paises del sur.

Los menbhires, cromlechs y alineamientos son también construcciones megaliticas (figura 1).
En Iberia, esta faceta de la capacidad de movilizar grandes piedras se ha catalogado como «megalitismo
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no funerario» (Calado, 2002), una denominacion que necesita de matices. En algunos de los grandes
sitios europeos, proyectos sistematicos han demostrado la estrecha relacion entre estos edificios al
aire libre y fases de enterramiento (Darvill, 2022; Le Roux et al., 1989). No tan abundantes, hay
casos similares en la Peninsula Ibérica (Moreno y Delibes, 2007). Uno de los retos mas destacados
del megalitismo ibérico es la falta de registros cadavéricos que, en ocasiones, se puede relacionar
con funcionalidades diversas de las necrépolis, entre las que el uso como cenotafios de algunas
camaras resulta plausible (Bueno Ramirez et al., 20092). Secuencias constructivas de camaras, en la
que la mas antigua queda vaciada cuando se construye una mayor en el mismo timulo (Alonso y
Bello 1994), plantean ademas que estas arquitecturas tuvieron fases funerarias y no funerarias. Los
movimientos entre piedras al aire libre y al interior de los megalitos resultan una dindmica mas
constante y habitual que lo que se habia admitido. En la situacién actual de nuestros conocimien-
tos, la estrecha relacién entre menbhires, estelas y délmenes, como parte de un mismo modo de
hacerse ver en los antiguos paisajes de los grupos constructores de megalitos, es un hecho (Barro-
so et al., 2021; Bueno Ramirez et al., 2018; Laporte et al., 2017) (figura 2).

En la Peninsula Ibérica, el arte postglaciar al aire libre se ha dividido entre grabados y pin-
turas como dos formas culturales alejadas en el tiempo y en el espacio (Bradley y Fabregas, 1999).
El estudio actualizado de las decoraciones en los megalitos suma evidencias sobre la simbiosis
entre ambas técnicas en los mismos soportes, asi como sobre su relacion tematica (Bueno y Balbin,
2002; Bueno Ramirez et al., 2004a, 2009b). Ello no obsta a que sea posible delimitar fases de pin-
tura y fases de grabado diferenciadas o monumentos que solo disponen de pinturas (Bueno et al.,
2007, 2016a; Carrera, 2011). Una variedad que indica que las soluciones técnicas no estin tan co-
nectadas con los dmbitos culturales atlintico y mediterrineo como planteaba la historiografia
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tradicional, sino con respuestas culturales, con condicionantes de las materias primas utilizadas,
ademas de con las posibilidades de conservacion, mas problemadticas en el caso de la pintura.

Aplicando los conceptos tedricos del estudio del paisaje relacionados con la arqueologia de
la muerte, hemos caracterizado los territorios de los grupos constructores de megalitos a partir de
la presencia de indicadores de actividades diversificadas, entre ellas la marcacion con pinturas y
con grabados. Las divisiones tradicionales de ambas expresiones son mas el producto de una his-
toriografia muy mediatizada por las lecturas colonialistas sobre los grupos de primeros agricultores
(que habrian traido consigo la ideologia que presidia el arte esquematico pintado) que una autén-
tica formalizacion de diferencias culturales en el pasado (Bueno y Balbin, 2009; Bueno Ramirez et
al., e.p.). De hecho, la documentacion de pintura en los megalitos del Noroccidente es buen pun-
to de partida para prospecciones orientadas a la busqueda de abrigos con pintura esquematica,
como hemos confirmado en dreas mds al sur en las que también se asumia su ausencia por su
riqueza megalitica. En Galicia esta hipétesis ya se ha comprobado (Rodriguez Rellan et al., 2019).
En la actualidad solo Huelva, donde hay abundantes megalitos con pintura (Bueno Ramirez et al.,
2018), no dispone de abrigos pintados, un hecho que se solventard con mais investigacion.

Con estos datos, es esperable que aparezcan expresiones similares en otras zonas de la fa-
chada atlantica si la investigacion se orienta del mismo modo (Bueno Ramirez et al., 2016b). Esta
posibilidad se incrementa al haber documentado pintura en la decoracion de megalitos en Bretafia
y otras zonas francesas, ademas de en las Islas Britanicas y Alemania (Bueno Ramirez et al., 2019a).

Las figuritas humanas en forma de pequenas esculturas o estatuillas también diferenciaban el
ambito mediterrineo del atldntico. La actualizacion de su conocimiento ha incrementado su pre-
sencia en las areas externas e internas de los megalitos europeos, sumando piezas en madera
(Scarre, 2021), y barro (Bueno Ramirez et al., 2016¢), ademds de en piedra (Bueno et al., 2022).
Por otro lado, el rico repertorio ibérico (Bueno Ramirez y Soler, 2021a) presenta mas nexos de los
previstos con el area atlantica, muy especialmente a partir de las piezas realizadas sobre canto.
Betilos, cruciformes y antropomorfos con brazos y manos, grabados y pintados (Bueno Ramirez et
al., 2005a, 2008; Fabregas, 2021; Sanches et al., 2021) se reconocen en el sur de Iberia y en otras
zonas de Europa, proponiendo nuevas expectativas para el estudio de estas piezas.

Este rico conjunto de expresiones graficas presenta variaciones temporales y especializaciones
identitarias, como sucede con las propias arquitecturas. Pero, en cualquier caso, fundamenta desde
el punto de vista ideologico una serie de referencias comunes en los discursos funerarios compar-
tidas en todo el megalitismo atlantico.

El arte megalitico reline un conjunto de simbolos grabados, pintados y esculpidos, cuyo sig-
nificado y papel social es inseparable del abundante repertorio de expresiones similares en
menbhires, estelas, figuritas, rocas grabadas y abrigos pintados de toda Europa, siendo la Peninsula
Ibérica —hasta el momento— el territorio con mayor cantidad y variedad de sitios decorados de
la prehistoria reciente.

Qué se representa

El inventario mas completo del arte megalitico en Europa (Shee Twohig, 1981) sitia las formas
geométricas como el tema caracteristico de las decoraciones megaliticas. Dientes de lobo o zigzags
verticales u horizontales, lineas sinuosas, ademas de temas circulares sencillos o complejos, constitu-
yen el grueso de las imigenes grabadas y pintadas en los délmenes de la fachada atlantica europea.

Desde el inicio de nuestros trabajos, planteamos que estas tematicas geométricas eran inse-
parables de su identificacion como vestimentas talares de representaciones humanas, cuyas versio-
nes en menor tamafio se documentan en las piezas muebles, y muy especialmente en las placas
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decoradas. Las figuritas ibéricas son modelos para las decoraciones de los soportes que, de una
manera mds explicita o menos explicita, representarian imagenes de ancestros (Barroso, 2021; Bue-
no Ramirez, 2010, 2021; Bueno Ramirez et al., 2005a, 2007: figura 5, 2010). Aparecen de manera
individual, con objetos (baculos, hachas y en cronologias mas recientes, armas metalicas), o sirven
de base a historias colectivas de linaje, de caza o de agrupaciones familiares (Barroso et al., 2021;
Bueno Ramirez et al., e.p.). Estelas individualizadas o paneles-estela, los ortostatos de los sepulcros
megaliticos son representaciones humanas.

Las estelas individualizadas suelen proceder de otros monumentos. Su papel como imagenes
humanas fue el mismo desde su uso inicial hasta su uso final (Bueno Ramirez et al., 2016a). Esa
sistematica de piedras anteriores a los primeros dolmenes es la que ha venido justificando la anti-
gliedad del foco megalitico breton (Cassen, 2009; L'Helgouach, 1983; Migdley, 2013). Pero el reper-
torio ibérico se ha incrementado con sucesivos proyectos de investigacién, sumando estelas y
menhires reutilizados en megalitos del norte, oeste, interior y sur. La recuperacion de antiguas
imagenes humanas en piedra es parte de la construccion ideologica de estos monumentos (Bueno
Ramirez et al., 2005a; 2007: figura 30; 2015a, 2015b, 2014, 2018).

Las estelas individualizadas presentan diversas versiones que incluyen tipologias reconocibles
en otros ambitos atlanticos: /idole en soportes megaliticos de Huelva, estatuas-menhir similares a
las del sur de Francia, como las del dolmen de Olvera, en Cadiz, o la del Anta de Arraiolos, en
Evora, muy proxima también a las imagenes asociadas a baculos e incluso a un object del cromlech
de Almendres (Cerrillo et al., 2019; Bueno Ramirez et al., 2013, 2015d). La conectividad con el
resto del megalitismo europeo que el movimiento de materias primas de prestigio confirma, amplia
posibilidades de interpretacion con el estudio de los registros simbolicos. Es el caso del cinabrio,
un pigmento empleado en la decoracion de los espacios funerarios, que se movié como los obje-
tos de prestigio, alcanzando el sur de Francia (Bueno et al., 2019b) (figura 3).

Otras estelas son versiones identitarias, con estilos que se agrupan en territorios bien defini-
dos, caso de los antropomorfos con «piel esticada» de Viseu, norte de Portugal. En ocasiones las
imagenes humanas reproducen tipologia de arte esquematico. Es el caso de la gran representativi-
dad de imagenes ramiformes en Extremadura. O del papel de los oculados en megalitos del sur,
especialmente Montelirio y Palacio III en Sevilla (Bueno et al., 2013: 36, 2016b, 2007).

Figura 3. Imagenes de l’idole
grabadas en antiguos sopor-
tes bretones y en estelas del
dolmen de Soto, Huelva, la
D20 con pintura roja y negra.
lzquierda: reconstruccién de
una de las estelas previas al
dolmen de Mané Rutual, Bre-
tafia, segun Cassen (2007). A
la derecha arriba, grabado del
soporte reutilizado en el suelo
del dolmen de Petit Mont, Bre-
tafia. Estela D20 del dolmen
de Soto, Huelva. Abajo, graba-
do del soporte reutilizado
como cubierta en la cdmara J
de Barnenez, Bretafia. Estela
130 del dolmen de Soto, Huel-
va. Fotografias: R. de Balbin
Behrmann.

" Mané Rutual
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Los paneles-estela son aquellos en los que el soporte, un cuerpo humano, encuadra escenas
de caracter diverso: actividades de larga trayectoria social como la caza, agrupaciones de imagenes
humanas que reproducen posibles descendencias en forma de linajes relacionados con representa-
ciones solares o agrupaciones de cardcter familiar. Algunas rocas al aire libre pueden interpretarse
como paneles-estela, al reproducir imidgenes humanas que presiden escenas similares a las descritas
en los megalitos (Bueno et al., 2005a: 591), relacionando las maneras de representar grandes perso-
najes dentro y fuera de los megalitos. Hay buenos ejemplos en los petroglifos gallegos, y casos simi-
lares en el resto de Europa, que conectan las expresiones graficas ibéricas con las de los grandes
conjuntos al aire libre de Italia, Suiza, Francia o las Islas Britanicas (Bueno Ramirez et al., 2005a: 597).

Los escenarios funerarios tienen, ademas de las paredes decoradas, cuerpos enterrados (a
veces coloreados) y ajuares entre los que las figuritas de diverso tipo tienen un destacado papel
desde los inicios de la construccion de los megalitos (Bueno Ramirez, 2010; Bueno Ramirez et al.,
2007, Villalobos et al., 2021). Al exterior, pequenas figuras y estelas sobre canto o sobre otras ma-
terias primas conforman despliegues visibles (Alberite, Dombate Lagunita Il o Anta da Horta son
algunos ejemplos). Una exhibicion de ancestros en piedra o en otras materias permitiria identificar
a los enterrados y sus relaciones/nexos de linaje. La mds que posible reutilizacion y retoma de las
piezas de otros sepulcros explicaria algunas notables acumulaciones (Bueno Ramirez et al., 2008;
Bueno Ramirez, 2010, 2021; Fabregas, 2021). Una situacion muy semejante a la que hemos descri-
to en la reimplantacion de grandes piedras (figura 4).

En todos los casos, son las imdgenes humanas las que prelacionan y compartimentan los espa-
cios interiores y exteriores de los megalitos (Bueno y Balbin, 1997), situando el foco de la ideologia
funeraria en la alusion a personajes ancestrales de dimension territorial mayor o menor, incluyendo
representaciones mas y menos individualizadas. Su asociacién con motivos solares se concreta en
imagenes que presiden las escenas, o en representaciones humanas que acompaniadas de rayos en
la cabeza o de ojos-soles, se «isten» de sol, conectando lo humano y lo cosmogoénico en una sim-
biosis, cuyo peso ideolégico ha llegado hasta nuestros dias (Bueno Ramirez y Soler, 2021b: 147).

Los grabados y pinturas de los megalitos forman parte del repertorio del arte esquematico,
un aspecto cuya implicacion en el resto del arte megalitico atlantico atin tiene un importante recorrido




de estudio (Bueno y Balbin, 2002; Bueno et al., 2016a). Los megalitos se revelan como elaborados
escenarios de la muerte, cuya gestion implica refacturas y mantenimientos que tienen en la carac-
terizacion de los pigmentos una fuente de datacion (Bueno Ramirez et al., 2019a, 2022).

Preguntas y protocolos de documentacioén

Los aspectos desglosados en los epigrafes anteriores marcan algunas de las preguntas de los dis-
tintos proyectos de investigaciéon competitiva que hemos desarrollado. La primera cuestion a resol-
ver se centraba en evaluar si la presencia de pintura era exclusiva de los megalitos de Viseu. Los
datos obtenidos aseguraron que la pintura es una técnica extendida en los megalitos de todos los
territorios ibéricos, acompaniando a los grabados o no (Bueno y Balbin, 1992, 2000; Bueno et al.,
2007, 2009a, 2013s, 2016s, 2018, entre otros).

Confirmada la contemporaneidad de técnicas en los megalitos, la cronologia para los graba-
dos y para las pinturas al aire libre disponia de referencias inéditas, lo que afectaba de manera
singular a los grabados que se databan a partir del IIT milenio cal BC como evidencia mas tardia,
a titulo general, que los abrigos pintados. Las técnicas empleadas en las decoraciones al aire libre,
al igual que en los megalitos, son producto de una seleccion intencionada. En ese sentido, el arte
megalitico es un arte mayor, en el que todos los recursos técnicos y temdticos se ponen al servicio
de la construccién de escenarios altamente ritualizados. Arte megalitico y arte esquemadtico son
contemporaneos, al igual que el arte megalitico y el llamado arte atlantico (Bueno y Balbin, 1992;
Bueno et al., 2007, 2016b, 2018).

Llegados a este punto, testar si la pintura tenia presencia en megalitos del resto de la facha-
da atlantica contribuiria a determinar la realidad de unas bases comunes, técnicas y tematicas, sin
menoscabo de versiones con mayor peso territorial. Con ese objetivo comenzamos el estudio en
soportes de grandes monumentos atldnticos.

Para su documentacion establecimos un protocolo que no existia con anterioridad, mediante
tres acciones consecutivas y complementarias entre si, con la concurrencia de varias disciplinas. La
documentacion fotografica basada en el uso profesional de luces y filtros, la caracterizacion de
pigmentos in situ con técnicas no invasivas (fluorescencia y raman), y su datacién, si podiamos
comprobar la presencia de materia orginica (Bueno et al., 2012, 2014, 2015c¢, 2018). Este protocolo
es fundamental antes de labores de restauracion y consolidacion de las superficies, pues de otro
modo pueden causarse problemas en la conservacion de la pintura de dificil solucion (Carrera,
2009). Tanto en el dolmen de Soto, en Huelva, como en las estelas recientemente documentadas
en Petit Chasseur, Suiza, el estudio previo de posibles restos de pigmentos ha evitado que desapa-
rezcan. La geologia de los soportes, su procedencia, la contextualizacién arqueolégica de los mo-
numentos y sus dataciones, son factores necesarios para establecer lecturas rigurosas de las distin-
tas fases de decoracion y mantenimiento de los sepulcros (Bueno Ramirez et al., 2007, 2016¢, 2018,
2022; Carrera, 2008, 2011; Cousseau et al., e.p.).

Los procedimientos de toma de datos mediante esciner o mediante fotogrametria, asi como
las aplicaciones mas especificas como el RTI, colaboran en obtener buenos productos graficos
(Cerrillo et al., 2019, 2021; Cortén et al., 2015). Todos ellos complementan la documentacién foto-
grafica de calidad, los calcos, que son la interpretacion cientifica de las decoraciones, y la publica-
cion de los espectros con la localizacion sobre el soporte de los muestreos realizados.

Los avances en el estudio de las decoraciones de los monumentos megaliticos se relacionan
con la generacion de protocolos adecuados a nuevas preguntas de la investigacion. El recorrido de
estas aplicaciones, tanto en Iberia como en el resto de Europa, abre una linea de investigacion muy
relevante también para la datacion de los propios megalitos (Armitage et al., 2020; Barroso et al.,
2021; Bueno Ramirez et al., 2016b, 2016¢, 2018, 2019a, 2022; Carrera, 2008; Carrera y Fabregas,
2002; Steelman et al., 2005; Oliveira et al., 2019).



Imagenes de la vida y la muerte: megalitos y arte al aire libre

La concentracion de megalitos pintados en Viseu, al norte de Portugal, sirvié para caracterizar un
nucleo Gnico en toda la fachada atlantica basado en su especialidad técnica (Bueno y Balbin, 1992;
Santos et al., 2017). El protagonismo de sus figuras humanas y las escenas documentadas (caza,
herencia, familia) encaja con el que conocemos en los abrigos pintados del arte esquematico, sin
que esta evidencia haya sido valorada mas alla de los aspectos descriptivos de la misma (Bueno
Ramirez et al., 2021 y e.p.). Personajes que reproducen férmulas graficas compartidas, como los de
«piel esticada», se extienden por el noroeste, con excepcionales datos en el dolmen de Anta do
Serramo (Carrera y Fabregas, 2002) o en el abrigo Baleira (Rodriguez Rellan et al., 2019), cuya
excavacion aporta antiguas cronologias del IV milenio cal BC para un arte esquematico inédito en
una zona donde no deberia existir segin la historiografia clasica. Las diferencias asumidas en la
cronologia del megalitismo de Galicia respecto al del norte de Portugal, se diluyen ante la docu-
mentacion de imagenes humanas «ddentitarias» que hacen de sus escenarios funerarios soluciones
rituales muy proximas entre si. Las dataciones directas de la pintura de sus soportes suman una via
de datacion para sus arquitecturas, que las posiciona como uno de los conjuntos megaliticos mas
antiguos de Europa en los que estelas y menhires han sido reutilizados, y en ocasiones decorados
con grabados y pinturas (Bueno et al., 2007, 2016a; Carrera, 2008; Carrera y Fabregas, 2002).

Algunos megalitos decorados de la Meseta norte revelan similitudes con los dispositivos de
arte esquemadtico al aire libre (Delibes y Rojo, 1989), en cronologias proximas a inicios del IV mi-
lenio cal BC. Los menhires asociados al tdmulo de la Mina (Rojo et al., 2015), en Soria, integran
estas visibles referencias en los territorios megaliticos. De hecho, la investigacion de las agrupacio-
nes de menhires de Palencia-Cantabria (Moreno Gallo y Delibes, 2007) suma expectativas a una
valoraciéon mas amplia de estos registros que habian venido asociandose al suroeste como uno de
sus sectores emblematicos.

En la Meseta sur, la reutilizacion de menhires con decoraciones reconocibles en el ambito
suroccidental (Bueno Ramirez et al., 1999b; Bueno et al., 2016d, 2017) revel6 una fase antigua se-
mejante a las descritas en las zonas clasicas del megalitismo atlantico. Algunas de sus decoraciones
grabadas encajan con ese mismo dmbito y presentan similitudes temadticas y técnicas al aire libre
en forma de pinturas y de grabados (Bueno et al., 2005b, 2009d, 2017). Las espatulas decoradas en
hueso de ovicaprido documentadas en ajuares de megalitos de ambas mesetas, del Pais Vasco y de
La Rioja alavesa colaboran en definir un drea compacta en la que la cronologia de estas piezas
confirma la antigliedad de las primeras formas rituales de los enterramientos megaliticos ibéricos
(Bueno et al., 2016d; Villalobos et al., 2021).

En Andalucia, uno de los territorios mas ricos en pintura al aire libre, no se asumia que esta se
aplicase en las decoraciones de los megalitos. El estudio pormenorizado de las necropolis del Pozue-
lo, Los Gabrieles, el Seminario y Soto, en Huelva, de la necrépolis de Alberite, en Cadiz, de los mo-
numentos de Palacio y Montelirio en Sevilla y de la necrépolis de Antequera, en Malaga (Bueno
Ramirez et al., 1999a, 2004b, 2009b, 2009c, 2013a; Garcia Sanjuan et al., 2019; Rogerio et al., 2018)
suma destacados ejemplos. Largas biografias de uso de los soportes incluyen reutilizaciones de
menhires y estelas, repintados y regrabados, ademas de decoraciones que alcanzan el Bronce final
(Bueno Ramirez et al., 2013a, 2013b, 2017, 2018: 228). Monumentos totalmente reciclados o monu-
mentos que se originan en la recuperacion de algunas estelas y menhires antiguos conforman un
inventario creciente de construccion y mantenimiento de sepulcros de larga diacronia.

En el suroccidente, los menhires parecian absorber el protagonismo de las decoraciones,
junto con las series de figuritas humanas que son comunes en sus ajuares. Los délmenes mostrarian
una menor incidencia de discursos complejos. Esta hipoétesis carece de estudios detallados, pues
algunos indicios, tanto de reutilizaciéon de estelas y menhires (Bueno y Balbin, 1992; Bueno et al.,
2005a, 2015d; Bueno et al., 2017) como de pintura, proponian la necesidad de proyectos en los



que la opcion de registrar decoraciones en los soportes se plantease como parte de la investigacion.
Los espectaculares resultados del estudio de los megalitos de Proencga-a-Nova son buena muestra
de ello. Una decoracion pintada con diversas fases en la cimara del anta de Cabecas, ahora en
estudio, se suma a una estela sobre canto con ojos-sol completando los dispositivos graficos de un
monumento, cuya refactura incluye un sepulcro de falsa cipula construido sobre €I, que atn no
ha sido intervenido.

El protagonismo de las placas decoradas en los ajuares del suroccidente, especialmente en las
cuencas del Tajo y del Guadiana, dibuja un compacto conjunto de representaciones humanas de
caracter identitario. La decoraciéon pintada de una placa en el frontal del dolmen de Antelas (da Cruz,
1995) datada directamente, asi como las placas grabadas en la cabecera del dolmen de Areita, al
norte de Portugal (Gomes et al., 1998), afiaden argumentos para valorar la hipotesis de que las piezas
muebles en materias primas duras pudieron tener versiones en madera o en barro, pues su presencia
en las decoraciones de los soportes del norte de Portugal es indiscutible (Bueno, 2010, 2021).

La documentacion de pintura al aire libre en el Tajo es uno de los resultados de prospeccio-
nes orientadas a la deteccion de abrigos en territorio de grupos constructores de megalitos (Bueno
et al., 2004a, 2006, 2009d; Henriques et al., 2011). Los famosos grabados al aire libre del Tajo pue-
den, a partir de los datos obtenidos, relacionarse con las pinturas al aire libre y las decoraciones
de los megalitos construidos por los mismos grupos humanos que marcaron el territorio que ex-
plotaban (figura 5).

En el extremo suroccidental, los menhires del Algarve ejercerian similar protagonismo al del
Tajo y del alto Guadiana. La escasez de investigacion sobre el terreno necesita de proyectos de
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actualizacion de conocimientos, como los que se estdn realizando en las necrépolis de Monchique
o en el gran sitio megalitico de la Janera (Linares et al., 2022). Las figuritas oculadas (Parreira y
Moran, 2021), junto con la presencia de placas decoradas y falanges, reflejan conectividades con
otros conjuntos megaliticos del sur como Valencina, con el centro de Portugal como la peninsula
de Lisboa o con la concentracion en torno a Perdigbes (Bueno Ramirez, 2021a: 376).

Cronologias de simbolos de la prehistoria reciente: el arte megalitico
como contexto

Los avances de la investigacion desde el final del siglo xx, y muy especialmente los referidos al
estudio del arte megalitico, proponen bases mas sélidas para afrontar la datacién del arte megali-
tico y del arte al aire libre (Bueno Ramirez er al., 2007, 2013a, 2009b, 2016a, 2018; Carrera, 2008,
2011; Carrera y Fabregas, 2002; Carvalho, 2021; Fabregas y Rodriguez, 2015; Garcia Sanjuan et al.,
2019; Steelman et al., 2005).

La cronologia de las primeras grandes piedras dispone de escasas referencias, pero las pocas
fechas obtenidas, asi como la constatacion de su posicion ante quem en algunos monumentos con
fechas antiguas, las sitia al menos en el V milenio cal BC (Bueno et al., 2007, 2016d, 2018; Olivei-
ra, 2016). Al aire libre, menhires y estelas individualizadas, alineamientos y cromlechs formaron
parte de estas versiones, aunque es posible que en el mismo momento (V milenio cal BC) algunos
dolmenes estuviesen ya construidos, tanto en Bretafia como en Iberia (Bueno et al., 2018, 2022,
Laporte et al., 2017).

La coincidencia de esta horquilla con las conocidas en otras areas del Occidente europeo se
concreta en fechas C14 sobre madera en soportes con decoraciones megaliticas (Jones, 2013; Cas-
sen et al., 2016), muy proximas a las cronologias directas de algunas pinturas datadas directamen-
te en délmenes ibéricos y franceses. A finales del V milenio cal BC imdgenes reconocibles en toda
la fachada atlantica europea se realizan en los megalitos, con un potente desarrollo de decoraciones
en el IV y en el II milenio cal BC (Bueno et al., 2007, 2019a, 2022; Carrera y Fabregas, 2002;
Steelman et al., 2005). En las paredes, en los ajuares, en los suelos y en los cadaveres, el color es
uno de los componentes de los escenarios funerarios. Esculturas de mayor o menor tamano com-
pletan elaborados dispositivos internos y externos que sitdan la muerte como un relevante argu-
mento de la posicion social de los vivos. Al aire libre, pintura y grabado se desarrollaron en los
mismos territorios de manera simultinea.

La complejidad de la construccion arquitectonica y ritual se percibe en toda Iberia, con mayor
o menor intensidad en relacion con el nivel de conocimiento actualizado de los sitios. Reutilizacio-
nes de estelas y menhires en sus losas de cubierta, en los frontales de la cimara o en el resto de
los soportes se suman a fases de grabados y pintura, asegurando que construccion y decoracion
forman parte de la dinamica constante de renovacion de pasados focalizada en los megalitos.

Los movimientos entre piedras al aire libre y posiciones al interior de los megalitos no fina-
lizan en el IV milenio cal BC, sino que contindan formando parte de las dinimicas constructivas
de los megalitos, con especial impacto en algunos monumentos del IV y del IIT milenio cal BC. La
extension de los usos que ha confirmado el estudio de sus decoraciones abre un ambito de discu-
sion novedoso sobre el peso de los argumentos ideolégicos de origen, pasado y linaje, en la con-
figuracion de las imagenes individualizadas asociadas a la metalurgia, desde sus momentos mas
antiguos hasta el Bronce Final (Barroso et al., 2021; Bueno et al., 2005, 2007, 2018; Carrera y Fa-
bregas, 2002).

El arte megalitico ibérico es un nicho de investigacién basico para el estudio del arte mega-
litico europeo, al igual que para el arte postglaciar en su conjunto. Su elaborada técnica y maestria,



la evidencia de conocimientos transmitidos de generaciéon en generacion, y su representatividad
como un modo singular de observar la muerte en el pasado, son indisociables de su insercion en
territorios que albergan otras expresiones graficas. Los paisajes de los grupos constructores de me-
galitos presentan una organizacion en la que lo cotidiano estd marcado de modo visible y lo fune-
rario, con su acceso mas restringido, representa el espacio familiar/linaje. El impacto de estas for-
mas de uso y marcacion del territorio en otros ambitos de la fachada atlantica europea se
constituye en un reto para la investigacion futura, en la que el papel del megalitismo ibérico resul-
ta fundamental en la elaboracién de temas y técnicas basicas del arte postglaciar en Europa.
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La conservacion de la cueva de Altamira
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Atencion al tesoro prehistorico de Espanalb, fue un editorial del diario ABC de 16 de julio de 1955
advirtiendo que las pinturas de Altamira habian perdido vigor y estaban empalideciendo de una
manera imperceptible, pero constante y cierta. No tuvo consecuencias. En los afos siguientes, has-
ta 175.000 personas accedian cada afio a una cueva que era incapaz de absorber las perturbaciones
generadas por los visitantes sobre un medio ambiente fragil y cada vez mas desequilibrado.

En los setenta, algunos periddicos de tirada nacional (Triunfo, Sdabado Grdfico...) alertaron
del estado que presentaban las pinturas paleoliticas. «Altamira: Los desastres del turismo», «Altamira:
una reliquia universal que se pierde» fueron articulos que tuvieron una gran repercusion al adoptar
una postura critica con la situacion de la cueva y con la inaccion de los gestores. Ahora si. En 1976
se nombré una comision técnica cuya recomendacion fue el cierre total de la cueva.

En 1977 el Gobierno de Espafia adquiri6 la cueva de Altamira y puso fin a su explotacion tu-
ristica. No fue una decision facil ya que desde el ambito local se aducia que esta medida ocasionaba
un gran dano al turismo y a la economia provincial. Desde entonces, la conservacion de la cueva de
Altamira ha atendido a criterios de conservacion preventiva y se ha asentado sobre tres pilares fun-
damentales: la gestion institucional, la proteccion del entorno natural como elemento activo de con-
servacion y la investigacion de los parimetros ambientales, biologicos y geolégicos que rigen el
medio ambiente subterrineo asi como su influencia sobre las representaciones artisticas.

1. El Museo de Altamira y la gestion aplicada a la conservacion

En 1979 el Ministerio de Cultura cre6 el Museo Nacional y Centro de Investigacion de Altamira para
la gestion de la cueva. Durante los cuatro afios siguientes se desarrollé un proceso de analisis di-
rigido por Eugenio Villar, de la Universidad de Cantabria, manteniéndose la cueva cerrada al pu-
blico para que la investigacién se realizara sin interferencia de los visitantes. Se centré en
establecer la dindmica ambiental en relacion con el comportamiento de la temperatura, humedad
relativa, concentracion de radén y CO, y la influencia de las personas sobre dichas variables. A
continuacion, se disené un nuevo sistema de acceso publico mis restrictivo que el anterior y den-
tro de unos limites que se consideraban admisibles por no causar efectos acumulativos en el am-
biente de la Sala de Policromos (Villar et al., 1984). Este régimen de visitas se mantuvo entre 1982
y 2002.

Como medida de proteccion, el Ministerio de Cultura present6 la candidatura de la cueva de
Altamira para su inscripcion en la Lista del Patrimonio Mundial de UNESCO. Aceptada la propues-
ta, quedod incluida en el afio 1985 en base a dos criterios: su calidad estética, al considerarse que
representa una realizacion artistica Gnica de la cultura magdaleniense y por ser un testimonio ex-
cepcional del desarrollo de esta cultura en el sur de Europa.

Tras reabrirse en 1982, durante los siguientes diez afios no se realizé ninguna evaluacion de
su estado ni de la validez del régimen de visitas que permitia el acceso a 11.000 personas al afio
entre visitantes y gufas. En 1992, José Antonio Lasheras, director del Museo, redacté un informe



analizando los riesgos medioambientales naturales y antrépicos en el entorno inmediato de la cue-
va. Exponia la necesidad de afrontar simultineamente la investigacion arqueolégica, la conservacion
y divulgacion del conocimiento y valores de la cueva (Heras y Lasheras, 2006) con criterios de
conservacion preventiva. Esta concepcion de futuro se materializé en el Proyecto de construccion
del Museo de Altamira y ordenacion del entorno para la conservaciéon preventiva de la cueva»
(Lasheras, 1997) que concretaba las acciones imprescindibles para alcanzar dichos objetivos con un
nivel 6ptimo:

— Adquisicion de 120.000 m* de terreno.

— Adquisicion y eliminacion de tres viviendas y de sus instalaciones agropecuarias anejas
para acabar con los vertidos.

— Supresion del camino que discurria por la vertical de la cueva.

— Construccion de una nueva carretera fuera del area impluvial y alejada para evitar las vi-
braciones del trafico.

— Erradicacion de un depoésito de agua, un tendido eléctrico y un transformador de electri-
cidad.

— Eliminacion de un pabellon del museo contiguo a la cueva y del aparcamiento construidos

en 1965-1973.
— Construccion del edificio actual del museo y su aparcamiento fuera del area impluvial.
— Restituir el paisaje del entorno de la cueva, su relieve y vegetacion.

— Instalar un sistema permanente de registro ambiental y estudiar el desarrollo de colonias
bacterianas como un riesgo grave para la conservacion de las pinturas.

El proyecto completo se ejecutd entre 1997 y 2001 lo que permitia ser optimistas acerca de
la mejora de la situacion general de la cueva (Lasheras et al., 2014). Sin embargo, en el ano 2002
se detectaron pequenas manchas verdes en el Gran Techo Policromos. Se decidié el cierre inme-
diato de la cueva e iniciar una nueva fase de investigacion para conocer su estado y si el régimen
de visitas habia generado perturbaciones ambientales. Entre 2003 y 2012 la Direccion General de
Bellas Artes encomend6 al Consejo Superior de Investigaciones Cientificas analizar integramente los
parametros de conservacion de la cueva y del arte rupestre. El informe final (Sanchez-Moral et al.,
2014) integraba todos los datos y trabajos realizados por el CSIC desde 1997, quedando la cueva
definida y caracterizada respecto a sus parimetros ambientales y las comunidades microbiolégicas.
El equipo del CSIC analiz6 el impacto de las personas y aconsejo mantener definitivamente la cue-
va cerrada al publico.

En 2014 el Patronato del Museo aprobd el Plan de conservacion preventiva y régimen de
acceso de la cueva de Altamira» propuesto desde el Instituto de Patrimonio Cultural de Espafia y
coordinado por Gaél de Guichen. El Museo de Altamira es responsable de su gestion y de promo-
ver nuevas iniciativas que contribuyen a mejorar el conocimiento aplicando tecnologias de ultima
generacion.

2. Medidas de conservacion en el entorno de la cueva de Altamira

Podria considerarse (erroneamente) que el paisaje que rodea la cueva se encuentra bien preserva-
do gracias a una baja densidad de poblacion y al uso secular de estos terrenos como pastos para
la cria extensiva de vacas. No obstante, este hecho ya nos habla de una antropizacion del terreno
que ha traido consecuencias negativas para la conservacion del arte rupestre, especialmente por
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Figura 1. Paisaje en el entorno de la cueva de Altamira. Fotografia: Museo de Altamira.

contaminacion del agua (figura 1). Ademas, en la zona se extrajo roca caliza con dinamita fractu-
rando el macizo rocoso, ocasionando desplomes de rocas y facilitando las filtraciones de agua
hacia el interior de la cueva. Por ultimo, no podemos dejar de sefialar las multiples intrusiones que
han supuesto las obras para el acondicionamiento turistico, como la construccion de edificios, de
una carretera, aparcamiento, cafeteria y el relleno del lipiz superficial con materiales de origen
desconocido para crear una superficie mas regular sobre la cueva.

Estas actuaciones irreversibles son un buen ejemplo de la importancia que tiene la conserva-
cion del entorno para cualquier Bien Cultural. En el caso de Altamira, su preservacion es funda-
mental tanto por el acumulado negativo de acciones anteriores como por tratarse de una cueva
proxima al exterior, sensible al cambio climatico o a cualquier actividad que se realice en su en-
torno. Su estructura geologica es permeable al intercambio interior-exterior por la red de fisuras y
fracturas que conectan con la superficie y también con cotas inferiores debido al gran desarrollo
carstico de la zona.

Senalamos a continuacion algunas de las medidas que han tenido una mayor trascendencia
al reducir la afectacion del area exterior sobre la conservacion de la cueva y sus representaciones.
Incremento de la superficie protegida

La compra de terrenos particulares garantiza la preservacion de la superficie en toda el area implu-
vial, es decir, la zona de infiltracion directa y lateral tanto de agua como de otras sustancias, asi
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como de la formacion rocosa en la que se desarrolla la cueva hasta alcanzar los 168.000 metros
cuadrados de superficie protegida integramente.
Eliminacion de vertidos y reduccion de la contaminacion del suelo

Se suprimieron varias viviendas y una vaqueria muy proximas a la cueva que estaban generando
una importante carga de materia organica que llegaba al interior de la cueva a través del agua de
infiltracion.

Supresion de la circulacion rodada

La eliminaciéon de un camino vecinal que transcurria por la vertical de la cueva puso fin a las vi-
braciones producidas por el transito de maquinaria pesada y vehiculos que se percibian claramen-
te en algunas de las galerias de la cueva.

Restitucion medioambiental

Para reconstruir un paisaje similar al que rodeo la cueva durante el Paleolitico superior se realiza-
ron analisis polinicos en el yacimiento arqueologico (Carrion y Dupré, 2002). Con sus resultados
se cre6 un entorno de paisaje abierto dominado por praderas con matorrales y arbustos, con pe-
quenias dreas de brezos, avellanos, acebos o abedules (figura 2).

Figura 2. Restitucion paisajistica en la parte sur de la cueva de Altamira. Fotografia: Museo de Altamira.
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Al tiempo, se eliminaron tendidos eléctricos, pasarelas de hormigén, construcciones y apar-
camientos situados en la proximidad de la cueva reconstruyendo una suave ladera de hierba y
arboles que desde la boca de la cueva conecta con la pendiente natural del entorno

Planeamiento urbanistico

El Plan General de Ordenacién Urbana de Santillana del Mar ha incorporado amplias extensiones
de terreno destinadas a la proteccion geologica, estructural y paisajistica con unos usos declarados
compatibles con la preservacion del entorno de la cueva.

Control de vibraciones y red sismica de la cueva de Altamira

Todas las obras que se realizan en el entorno se hacen con técnicas manuales de bajo impacto y
se monitorizan en continuo con cargo a las empresas concesionarias. Se fijaron previamente unos
valores de referencia por debajo de los umbrales establecidos para el Patrimonio en la norma UNE
22-381-93, lo que en ocasiones ha implicado interrupciones en las obras y el cambio de las técni-
cas o maquinarias que se estaban empleando.

El Instituto Geografico Nacional ha instalado cuatro sismémetros en puntos estratégicos del
recinto del Museo de Altamira. Se ha observado que el sismémetro instalado en la cueva de Alta-
mira tiene un ruido medio inferior a 1 mm/s, aumentando ligeramente en periodos de mal tiempo
por la influencia del viento y la lluvia. Puntualmente registra terremotos en cualquier parte del
mundo y voladuras en canteras que no han superado los 3,5 mm/s.

Investigacion geofisica

Este proyecto, de gran magnitud por la extension de la superficie prospectada y la profundidad
alcanzada, se ha desarrollado sobre la zona ocupada por la cueva de Altamira, la de Las Estalacti-
tas y una buena parte del recinto del museo. Ha permitido conocer la estructura geologica, las vias
de acceso de agua, la existencia de descuelgues de estratos y su relacion con los puntos de goteo
en el interior de la Sala de Policromos.

3. Investigaciéon de los parametros ambientales, biolégicos y geoldgicos

El CSIC realiz6 entre 1993 y 2012 un exhaustivo estudio en cuatro lineas fundamentales: microclima
interno, hidrogeoquimica, cobertera edafica y microbiologia (Sinchez Moral et al., 2014). Se cons-
tatd que el régimen de visitas vigente desde 1982 habia producido perturbaciones de caracter
acumulativo en la Sala de Policromos. Para el estudio de las colonias bacterianas se aplicaron por
primera vez técnicas moleculares que permitieron superar los limites de los cultivos en laboratorio.
El analisis de los perfiles microbianos por ADN y ARN descubrié complejas comunidades de mi-
croorganismos altamente sensibles a las variaciones climiticas del entorno y a los nutrientes que
reciben desde la cobertera edifica. Algunas identificaciones de bacterias y hongos fueron realizadas
por primera vez en Altamira y llevan el apellido «altamirensis» por este motivo.

Desde 2012, diversos equipos de trabajo adscritos a la Universidad de Cantabria y al Museo
de Altamira contindan con el estudio de las variables ambientales, microbiologicas y geoldgicas de
la cueva de Altamira. Destacamos brevemente algunos de los trabajos actualmente en curso.

Control de estado

Es el registro pormenorizado de todas las actuaciones y alteraciones que se producen en la cueva
y su documentacién con técnicas de observacion a escala micro y macro. Este control permite crear
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Figura 3. Equipos de trabajo en el interior de la Sala de Policromos. Fotografia:
Museo de Altamira.

la memoria del estado de conservacion de la cueva con absoluta precision, recogiendo cualquier
alteracion que pudiera producirse, su evolucion y las medidas especificas adoptadas, de seguimien-
to o correccion (figura 3).

Estudio y monitorizacion de la estabilidad del macizo rocoso de la cueva de Altamira

En la cueva de Altamira existen superficies de techo y paredes que muestran fracturas y desplaza-
mientos. Estas zonas fragilizadas estin siendo controladas mediante fisurometros digitales que re-
flejan las presiones y fuerzas ejercidas por el macizo rocoso o bien zonas de estabilidad.

Monitorizacion en continuo de las condiciones ambientales

Seis estaciones repartidas por el interior y exterior de la cueva suministran valores de temperatura,
humedad, CO,, presion, radon y particulas en suspension. Se trata de equipos de alta precision y
resolucion que miden cada 15 minutos proporcionando un exhaustivo registro de estas variables.
Permite contar con series historicas, analizar tendencias y establecer limites de alarma o riesgo en
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funcion de la evolucién de los parimetros ambientales. La visita publica (5 personas y dos guias
durante 37 minutos, una vez a la semana) es monitorizada cada minuto.

Microbiologia

La investigacion se centra en la diferenciacion de los tipos de colonias y su actividad metabdlica
mediante ADN y ARN, asi como sus efectos sobre el sustrato rocoso mediante ESEM. Otra linea de
investigacion caracteriza la materia orgdnica disuelta en las aguas y su relacion con la propagacion
de microorganismos. Se monitoriza la concentracién de particulas en suspension en aire y se trata
de determinar el impacto de las personas en la dispersion de particulas de diferentes tamanos.

Suele hacerse una analogia entre la conservacion de la cueva y una persona aquejada de
distintas dolencias. Y asi es, en efecto. Aunque la cueva de Altamira sea una de las mejor caracte-
rizadas del mundo y goce de una proteccion maxima, debera seguir recibiendo cuidados y aten-
ciones que garanticen su preservacion en las mejores condiciones posibles.
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Introduccion

En 2012, por iniciativa del Patronato del Museo de Altamira, la Secretaria de Estado de Cultura del
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte pone en marcha el Programa de Investigacion para la
Conservacion Preventiva y Régimen de Acceso de la Cueva de Altamira, encargando al Instituto del
Patrimonio Cultural de Espafia (IPCE) la coordinacion del mismo. La direccion cientifica se confio
a Gaél de Guichen, consejero del director general de ICCROM, responsable de la conservacion de
la cueva francesa de Lascaux durante dos afios y especialista de reconocido prestigio en conserva-
cion preventiva. El desarrollo del Programa de Investigaciéon para la Conservacion Preventiva y
Régimen de Acceso de la Cueva de Altamira queda perfectamente detallado en los cuatro tomos
de documentacion accesible en la web del IPCE y en Cirujano (2015).

Ademais de recopilar y analizar la abundante documentacion y estudios realizados en la cue-
va de Altamira desde su descubrimiento en 1868, los trabajos del programa de investigacion se
centraron en el diagndstico del estado de conservacion del arte rupestre y en la evaluacion del
efecto de la presencia humana en la estabilidad de las condiciones de la cueva. Este objetivo se
abord6 por un amplisimo equipo de investigadores de diferentes instituciones trabajando de forma
coordinada en los seis proyectos (control del biodeterioro, seguimiento ambiental, conservacion del
soporte y policromia, accesibilidad, valor social, y comunicacién y memoria) del programa de in-
vestigacion. Los objetivos finales eran evaluar de manera objetiva el impacto que tiene la presencia
humana sobre la conservacion del arte rupestre (pinturas y grabados) de la cueva, determinar la
compatibilidad de un régimen de visitas controlado y limitado con una adecuada conservacion de
la cueva y su arte rupestre y desarrollar un Plan de Conservacion Preventiva (PCP). Este PCP de-
beria analizar los riesgos de deterioro para la cueva y su arte rupestre y establecer protocolos
eficaces para el seguimiento de los riesgos identificados y senales o umbrales de alarma de dife-
rentes parametros y criterios para la toma de decisiones en los mecanismos o acciones de control.

Mis alla de la importancia de la definicion de un PCP para la cueva, el desarrollar una pla-
nificacion y un método de trabajo sistematico en un bien cultural tan particular y complejo como
la cueva de Altamira resulté un hito muy importante para extender la aplicacion de los criterios de
conservacion preventiva en bienes inmuebles (una cueva con arte rupestre), ademas de en las co-
lecciones de bienes muebles de instituciones museisticas. Esta linea de trabajo se habia impulsado
desde el Plan Nacional de Conservacion Preventiva aprobado por el Consejo de Patrimonio Histo-
rico en 2011. No fue esta la primera ocasion en la que el IPCE, que ya habia colaborado con el
Museo y Centro de Investigacion de Altamira en diferentes ocasiones, propone desarrollar una
estrategia de conservacioén preventiva para la cueva de Altamira, ya que en 1994 ya se plantea un
plan de conservacion preventiva que entonces no prospero. Fruto de los trabajos desarrollados en
esa €época se presenta una comunicacion en el primer congreso monogrifico sobre conservacion



preventiva del TIC. Pero jcudl es la metodologia de trabajo en conservacién preventiva y cudles son
las particularidades del PCP de la cueva de Altamira?

Metodologia de trabajo en conservacién preventiva

La metodologia de trabajo en conservacion preventiva, aplicada a cualquier tipo de bien cultural,
esta basada, segln los criterios ampliamente aceptados en la actualidad, en una referencia norma-
tiva como la norma UNE-ISO 31000: 2018 Gestion del riesgo. Se trata de una norma muy general,
que cada ambito de actividad ha adaptado a sus particularidades y que en el caso de la conserva-
cion de bienes culturales se ha adoptado por la mayoria de los grupos de investigacion en conser-
vacion preventiva sirviendo de base metodologica al ICCROM vy al método desarrollado por el IPCE.
La metodologia desarrollada en funcion de esta norma se basa, resumidamente, en la definicion del
contexto en el que se conserva un bien cultural (analisis del propio bien cultural, su entorno fisico
y el modelo de gestion) para, seguidamente, analizar el riesgo, procediendo a su identificacion y
valoracion en funcién de la gravedad de la repercusion y la probabilidad de que se produzca cual-
quier evento relacionado con un determinado riesgo. El paso siguiente es el tratamiento de los
riesgos para tratar de eliminarlos, en el caso de que sea posible, o minimizarlos mediante acciones
y procedimientos o protocolos de seguimiento y control que permitan detectar precozmente situa-
ciones de riesgo y disminuyan la gravedad de la repercusion en el bien cultural o la probabilidad
de ocurrencia de un determinado evento. La ultima fase en la gestion del riesgo es la verificacion
de los procedimientos de seguimiento y control. Todo ello lleva implicito un trabajo sistematico y
continuado en funcién de la planificacion especificada en el Plan de Conservaciéon Preventiva como
herramienta de gestion de la conservacion del bien cultural. Solo esta planificacion y trabajo siste-
matico, acorde a unos medios establecidos, permite ser eficaces en la prevencion del deterioro del
bien cultural.

Particularidades de la gestion de riesgos para el arte rupestre de Altamira

La gestion (seguimiento y control) de los riesgos de deterioro del arte rupestre de la cueva de
Altamira tiene unas particularidades determinadas por la complejidad del bien cultural. La primera
observacion hay que realizarla sobre la naturaleza del bien conservado en una oquedad de un
sistema karstico natural, durante un dilatadisimo periodo de tiempo que, segtin la datacion de las
pinturas rupestres, comprende desde hace 36.500 afios hasta hace 13.000, cuando se produjo el de-
rrumbe de la entrada de la cueva. Durante este dilatado periodo, las condiciones de conservacion del
arte rupestre debieron ser cambiantes en funcion de las condiciones climiticas y la proximidad
del arte rupestre a las condiciones de intemperie del exterior. En cualquier caso resulta muy dificil
que estas condiciones fuesen las mas adecuadas para su conservacion. Incluso si se considera que
la etapa mas estable en la conservacion del arte rupestre de Altamira tiene lugar desde el derrum-
be de la entrada hasta su descubrimiento en 1868, hay que considerar que una parte significativa
de las pinturas del techo de policromos se ha perdido en gran medida durante este periodo y que
por lo tanto la valoracion de las condiciones idoneas de conservacion del arte rupestre resulta
tremendamente compleja. Para aumentar esa complejidad hay que considerar igualmente, que, tras
su hallazgo, se altera drasticamente la estructura de la cueva con el fin de asegurar puntos amena-
zados de colapso y adaptar la cueva a la visita publica. A partir de aqui se supone que las condi-
ciones de conservacion del arte rupestre se alteraron irreversiblemente y los cierres y limitaciones
en el régimen de visitas se han producido en funcién de diferentes sintomas (procesos incipientes
de ocultacion de las pinturas por cristalizacion de carbonato calcico o proliferacion de microorga-
nismos, o pérdida de policromia por la accion del agua de infiltracion o de condensacion, funda-
mentalmente), pero sin una relaciéon objetiva y cuantificable con determinados parametros del
medio. Teniendo en cuenta esto, un primer criterio para establecer una estrategia de conservacion
preventiva es la de considerar que las condiciones de conservacion del arte rupestre son las que



determina el ecosistema de forma natural, y que el objetivo mas importante es limitar o eliminar la
influencia de las acciones antrépicas, tanto en la ocupacion (acciones de conservacion e investiga-
cion y visita publica limitada) como en la gestion del medio (control del acceso y tiempo de per-
manencia, control en la apertura y cierre de las puertas de acceso, control del ingreso de
contaminantes en la cueva, control del mantenimiento de la vegetacion, estructura edafica y accio-
nes sobre la superficie de la cueva, control de las acciones sobre el area de influencia geologica
de la cueva, control de riesgos catastroficos como el incendio forestal sobre el drea de influencia
impluvial, control de riesgos de seguridad relacionados con actos antisociales, etc.). De este criterio
emanan dos de los objetivos aplicados en el PCP de la cueva de Altamira, que son la deteccion de
alteraciones significativas de los pardmetros implicados en los riesgos de deterioro identificados, el
seguimiento sistematico bajo protocolos explicitados en el PCP de estos parimetros y su relacion
con las zonas de control establecidas en distintos puntos de la cueva (es decir con el arte rupestre).
Este analisis amplio y complejo permite incluir y tratar riesgos antes escasamente considerados y
sin integracion en un esquema de conservacion de la cueva y su arte rupestre.

Logros del PCP de Altamira

La definicién de protocolos de seguimiento de los parametros del medio (temperatura, humedad
relativa, CO,, presion atmosférica, pH del agua, procesos de condensacion, flujos de agua de infil-
tracién, muestreo de microorganismos en el aire, el soporte pétreo y el agua) implicados en los
diferentes riesgos de deterioro, pero relacionados con los procesos naturales del ecosistema, como
el equilibrio hidrogeolégico que determina la disolucion o cristalizacion del carbonato calcico de
la roca soporte del arte rupestre, el efecto erosivo pero necesario del agua de infiltracion para dar
cohesion a la policromia del arte rupestre, pero que dependiendo de su volumen y régimen de
oscilaciones en el tiempo puede causar fenémenos erosivos, y la evolucion de la proliferacion de
microorganismos causantes de biodeterioro. Todos estos parametros del ecosistema tienen unos
limites y oscilaciones en el tiempo que los protocolos de seguimiento sistematico propuestos en el
PCP han contribuido a modelizar, aportando una valiosa informacién sobre la estabilidad y desajus-
tes del ecosistema en relacion a la conservacion del arte rupestre de la cueva. Son parimetros del
ecosistema que en principio no se deberian tocar, ya que ejemplos de actuaciones en otras cuevas,
como el conocido caso de Lascaux, con el intento de modificar la ventilacién natural de la cueva,
desembocaron en auténticos desastres para la conservacion del arte rupestre. Este es un enfoque
particular del PCP de Altamira, diferente al de otros bienes culturales en los que se analiza la vul-
nerabilidad del bien cultural frente a diferentes parametros del medio y se establecen unas condi-
ciones «deales» de conservacion en un entorno (la sala de un museo, la fachada orientada a
solana del relieve de un edificio historico) dominado por las acciones antropicas (sistema de cli-
matizacion, apantallamiento de la fachada).

Otra particularidad del PCP de Altamira es, como se ha expuesto en el apartado anterior, el
analisis sistematico y exhaustivo del seguimiento y control de los riesgos causados por acciones
humanas.

Ademas de ello, se han considerado otros riesgos relacionados con la seguridad de las per-
sonas (principalmente accidentes y exposicion al radon) para el personal de conservacion del
museo, investigadores y visitas y gufas de la visita publica limitada. Y riesgos relacionados con
sucesos que se pueden clasificar como catastréficos por su posible repercusion en el arte rupestre,
anadiendo al ya mencionado de incendio forestal, el de colapso de la estructura geoldgica general
o puntual.

Todos los protocolos vinculados a los riesgos de deterioro identificados y al seguimiento del
estado de conservacion del arte rupestre en el que el personal de museo realiza un considerable
esfuerzo en la mejora de los procedimientos y en la puesta a punto de nuevas técnicas afaden de



forma continua un extraordinario volumen de datos que deberan mejorar la capacidad de diagnds-
tico de determinados procesos de deterioro atin no bien conocidos, pero que suponen un reto
importante para su procesado y analisis como componentes de un sistema complejo.

Desafios

Junto a los logros conseguidos por la implantacion de la estrategia de conservacion preventiva a
través del PCP de la cueva de Altamira, se abren nuevos retos para mejorar en la capacidad y la
eficacia de prevencion del deterioro del arte rupestre mediante la revision periddica de las herra-
mientas de gestion (acciones, protocolos y rutinas de mantenimiento) desarrolladas en el PCP. El
mas importante de todos los desafios del futuro es sin duda el mantener la metodologia de traba-
jo sistematico implantada, con las mejoras y actualizaciones que sean necesarias. Esto no resulta
una cuestion sencilla para los organismos oficiales en los que con frecuencia se aplican importan-
tes esfuerzos pero de forma intermitente. No es el caso de la cueva de Altamira en los dltimos ocho
-diez anos, pero ha ocurrido en el pasado y resulta necesario resaltar este extremo por la impor-
tancia que tiene en la conservacion de un bien, Patrimonio de la Humanidad, de la relevancia de
la cueva de Altamira.

Otros desafios que plantea un ecosistema complejo como la cueva de Altamira son la com-
prension y diagnéstico de procesos de deterioro atin no bien conocidos, como los episodios irre-
gulares de pérdida puntual de policromia, para lo que serd necesario un esfuerzo afiadido de in-
vestigacion del proceso.

El efecto de clima exterior sobre los ciclos de oscilacion microclimatica en el interior de la
cueva es un tema ya estudiado, pero que requerird mayor atencioén en un futuro préoximo por los
efectos del cambio climatico.

Tampoco hay que descartar las mejoras que la técnica va aportando al seguimiento de dife-
rentes riesgos, y en especial de la puesta a punto de nuevas técnicas incorporadas al seguimiento
del estado de conservacion del arte rupestre.

Por tltimo, de todo lo anterior se deduce que la capacidad de recopilaciéon de datos e infor-
macion sobre la conservacion del arte rupestre, que ya es importante, ird en aumento exponencial
con la incorporacion de nuevos recursos técnicos cada vez mas precisos y complejos lo cual obli-
ga a abordar el disefio de una aplicacion que sirva de gestor de datos y de vinculacion de todos
esos datos a un modelo 3D de gran resolucion. Afortunadamente ya se estd trabajando en la defi-
nicién de una herramienta que permita la clasificacion y anilisis de esta informacion basada en el
concepto BIM (Building Information Modeling) aplicado, de nuevo, en un bien cultural tan parti-
cular e importante como la cueva de Altamira.
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La Comunitat Valenciana conserva
un elevado ndmero de conjuntos de
arte rupestre: el ultimo computo pu-
blicado incluye 610 sitios inventaria-
dos hasta el ano 2015, aunque en la
actualidad esta cifra se ha incremen-
tado y supera los mil registros (Her-
nandez y Lopez Mira, 2019).

Del total de conjuntos de arte
rupestre inventariados, 595 (99 %)
se inscriben en la categoria de con-
juntos «al aire libre», denominacion
que incluye una amplia variedad
de emplazamientos: abrigos y cavi-
dades poco profundas, paredes
verticales y plataformas rocosas ho-
rizontales. Se trata de expresiones
culturales unidas de forma inexora-
ble al roquedo y al paisaje en que

Se integran y como parte de este Figura 1. Las Cuevas de la Arafia (Bicorp), en el barranco de Hongares.
sistema ligadas a su evolucion. (IVCR+i). Fotografia: R. Martinez Valle.

Ante esta condicion la primera medida para evitar el deterioro ha de ser la conservacion
preventiva entendida como la planificacion y el disefio de métodos de trabajo y dispositivos que
permitan el control y seguimiento de los riesgos de deterioro de origen natural o derivados de la
accion humana (Herrdez, 1996).

En las ultimas décadas se han implementado procedimientos para el control y seguimiento
de los riesgos de deterioro de los conjuntos rupestres que en diversas escalas incluyen: la definicion
de entornos de proteccion, la proteccion fisica de las cavidades, la documentacion y el diagnoéstico
y control de los factores de riesgo en los propios conjuntos (figura 1).

Los entornos de proteccioén; primera medida conservativa

La definicion de los entornos de proteccion constituye una primera medida de conservacion pre-
ventiva. Con la Ley de Patrimonio Cultural Valenciano se establece que en el medio rural los
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entornos de proteccion de los BICs serin de 200 m y este es el entorno genérico que se ha apli-
cado a los conjuntos de arte rupestre.

A partir de la redaccion del Plan de Gestion del Arte Rupestre de la Comunitat Valenciana
(Hernindez y Lopez Mira, 2019) se definen tres ambitos de proteccion: el Bien patrimonial, es la
formacion rocosa que conserva las grafias rupestres, la Unidad fisiogrdfica inmediata que incluye
un ambito de 200 m, y la Unidad fisiogrdfica amplia, que es el espacio de proteccién parcial adap-
tada a las caracteristicas del entorno del sitio, que ha de entenderse como un espacio de amorti-
guacion.

En la actualidad, aunque todos los yacimientos de la Comunitat Valenciana incluidos en el
inventario tienen una propuesta de entorno, solo el conjunto de la Sarga (Alcoy) y el Parque Cul-
tural de Valltorta-Gassulla tienen definidos unos entornos dotados de una normativa de proteccion.

En el caso de la Sarga (Decreto 113/2015, de 17 de julio, del Consell) [2015/6633] se ha de-
finido un entorno desde criterios topograficos y paisajisticos que se extiende por 27 hct en las que
se incluye la cabecera del barranco de la Foradada desde donde es posible contemplar los abrigos.
En este espacio se promueve la continuidad en los usos agroforestales tradicionales, se regula la
construccion de edificaciones y se limitan las cavidades industriales.

Valltorta-Gassulla es el primer espacio declarado mediante la figura del Parque Cultural (Mar-
tinez Valle, 2000). Un Parque Cultural es un BIC de manera que su creacién supone el estableci-
miento de unos limites fisicos en los que existe una regulacion de las actividades que puedan
suponer una agresion a los conjuntos de arte rupestre. En este espacio se permiten y fomentan los
usos tradicionales de explotacion del medio y se promueven las actividades culturales y turisticas.
En estos espacios los conjuntos de arte rupestre gozan de un entorno de proteccion individualiza-
do adecuado a sus carac-
teristicas fisicas De esta
manera el Parque Cultural
se convierte en una zona
de amortiguacion de im-
pactos de los propios
conjuntos rupestres. El
Parque cultural de Valltor-
ta-Gasulla se extiende por
un territorio de 82 km?,
engloba un total de 96
conjuntos rupestres y
cuenta con un museo de
sitio que gestiona las visi-
tas guiadas a los conjun-
tos rupestres selecciona-
dos (figura 2).

La misma figura se
ha planteado para dos es-
pacios de similar trascen-
dencia por la cantidad y
diversidad de conjuntos
rupestres: el Macizo del
Caroig y la Montana de

Figura 2. Parque Cultural de Valltorta-Gassulla: delimitacién y barranco de la Valltorta.
Alicante. (IVCR+i). Fotografia: R. Martinez Valle.
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La proteccion fisica

A una escala media, el vallado de los conjuntos ha sido siempre el primer recurso para evitar las
agresiones directas y para regular el acceso publico a los conjuntos rupestres. Actualmente, de un
total de 610 sitios inventariados, 142 se encuentran protegidos mediante vallados.

El primer cerramiento de un conjunto de arte rupestre en la Comunitat Valenciana fue el de
Cova Remigia y el Cingle de la Mola Remigia (Ares del Masetrat), adquiridos el afio 1957 por la
Diputacion de Castellon y vallados ese mismo afno. Posteriormente, en el ano 1967 se realizo el
vallado de les Coves del Civil, en el barranc de la Valltorta, después de comprobarse el robo de
una figura —la figura 11— que nunca fue recuperada. El vallado consistié en un cierre perimetral
que discurria por la base de la pared que alberga las cavidades. En el ano 1973 el SIP realiz6 el
vallado de las cuevas de la Arafia en Bicorp. El cierre se realiz6 mediante la instalaciéon de un en-
rejado metdlico anclado en la vertical de la visera. En afios posteriores sobre este primer cerramien-
to se irfan anadiendo refuerzos y complementos hasta generar una intrincada estructura de protec-
cion. En estos afios se instaura un sistema de vallado que buscaba aunar la proteccion de las
cavidades con la contemplacion de las pinturas desde el exterior. El sistema se basaba en la insta-
lacion de pesadas estructuras de obra soporte de enrejados metilicos situados a escasa distancia
de los paneles pintados para facilitar la vision de las pinturas. El resultado fueron obras de gran
impacto en el paisaje, que provocaban un cambio en las condiciones microclimdticas de los abrigos
con el aumento de la humedad y la acumulacién de polvo y materia organica en su interior y una
falsa proteccion, ya que las pinturas estaban al
alcance de los visitantes, que podian mojar los
paneles e incluso agredir las paredes.

En esas mismas fechas (1977) se realiza el
vallado de La Sarga, primer conjunto protegido
en Alicante, en el afio 1980 se cerré el Abrigo
de Benirrama y afios después numerosos abri-
gos descubiertos en la Montana de Alicante por
Mauro Hernindez y el CEC que fueron vallados
por ellos mismos con subvenciones del Ministe-
rio de Cultura (Pérez Giménez et al., 2019).

En el afio 1993 se realiz6 la renovacion de
los cerramientos de los abrigos del Barranco de
la Valltorta mediante la instalacién de vallados
periféricos adaptados a la orografia de los sitios
y con la instalaciéon de pasarelas metalicas para
facilitar el acceso publico a las cavidades (Mar-
tinez Valle, 2000). Se inauguraba asi un sistema:
el de los vallados periféricos que en afios pos-
teriores pasaria a considerarse como el sistema
mas adecuado; unos cierres que se alejan de las
cavidades para no incidir directamente sobre las
superficies rocosas y para minimizar el impacto
visual y ambiental (figura 3). Actualmente el
Plan de Gestion (Hernandez y Lopez Mira, 2019)
establece cuatro modalidades de cierre: perime-
tral, semiperimetral, boca Yy boca pardal’ cuya Figura. 3. Cierre perimetral de la Cova dels Cavalls, en el
instalacion en los conjuntos depende de factores — barranco de la Valliorta. (VCR+H),
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como: el nimero de conjuntos incluidos, la existencia o no de servicio de guias, la disponibilidad
presupuestaria y los usos del entorno del abrigo.

Con independencia de los sistemas elegidos es necesario hacer una reflexion sobre la eficacia
de los vallados. En las tltimas décadas, una parte importante de las agresiones registradas sobre
conjuntos rupestres se ha producido en conjuntos vallados; tanto agresiones contra los propios
vallados para acceder al interior (Sarga, La Arana, Abrigo de Voro...) como sobre los paneles pin-
tados: Benirrama (Vall de Gallinera) (1993), Falfiguera (Chulilla) (2007), la Cova de la Clau (Gandia)
(2008), entre otros. La explicacion a este fendmeno obedece a muy diversas causas. Una proteccion
insuficientemente explicada puede generar frustracion en los visitantes y en algunos casos producir
respuestas violentas contra el vallado o las propias pinturas (Hernandez y Castell, 2000). Por ello
es necesario dotar a los abrigos de suficiente informacion sobre su proteccion y los limites a la
visita, tanto en los inicios de los recorridos como en los propios recintos y ofrecer siempre una
alternativa de visitas guiadas.

Control de los factores de riesgo en los conjuntos

En la escala «micro»: la de los propios conjuntos rupestres, la estrategia de conservacion ha de
asumir que se trata de sistemas complejos y en consecuencia realizar el registro de los parimetros
que interactian y afectan a su evolucion. El primero de ellos es el geologico: un soporte rocoso que
evoluciona bajo las condiciones que impone su estructura geologica y la incidencia de los agentes
ambientales: el agua en sus diferentes formas: atmosférica, de infiltraciéon o subdlvea (Brunet y
Vidal, 2006; Galan, 1991; Arias et al., 1994; Company, 2005), la temperatura (Gémez Heras, 2012)
y los agentes biologicos (Sinchez Moral, et al., 1996; Sdinz Jiménez, 2013). Agentes que actian de
forma combinada de manera que aumentan su poder de modificacion (Guillamet, 2000; Alloza et
al., 2008; Alloza et al., 2012) (figura 4).

Figura 4. Cova del Mansano (Xalo). Panel 8 con detalle de figura afectada por depdsitos de carbonato célcico
y descamaciones. (IVCR+i). Fotografia: R. Martinez Valle.
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El fuego ha sido y es en los paisajes mediterrineos uno de los factores de modificaciéon mas
relevante. El arte rupestre al aire libre es especialmente sensible a sus efectos, sobre todo en un
momento actual en el que se ha producido un aumento de la superficie forestal con un predomi-
nio de especies pirofitas. Existen numerosos ejemplos de abrigos en la Comunitat Valenciana afec-
tados por el fuego y en algunos se ha intervenido para paliar sus efectos. Hoy es necesario consi-
derar este factor y actuar mediante tratamientos de silvicultura preventiva para evitar que en caso
de incendios el fuego puede modificar las superficies rocosas. También se ha de considerar la
posible incidencia que los trabajos de extincién, con movimiento de tierras o descarga de grandes
cantidades de agua, pudiera causar en los abrigos. En esta linea hay que destacar el trabajo reali-
zado por AMUFORT (Martinez i Rubio y Martinez Bausa, 2018) en el monitoreo de las areas fores-
tales en el entorno de los abrigos, una herramienta sobre la que es preciso comenzar a trabajar.

La documentacién como primera medida de conservacién

Actualmente el nivel de registro de los conjuntos de AR de la Comunitat Valenciana es 6ptimo, y
aproximadamente un 65% de los sitios registrados disponen de una documentacion actualizada
mediante técnicas avanzadas que auna la documentacion grafica de los motivos rupestres, la crea-
cion de modelos tridimensionales de las cavidades, el andlisis petrologico de los soportes y el
andlisis de los pigmentos de las pinturas mediante diversas técnicas. Esta forma de documentacion
se ha aplicado en la documentaciéon de los grandes conjuntos de arte rupestre como Valltorta-
Gassulla (Martinez Valle y Villaverde, 2002), Morella la Vella (Martinez Valle y Guillem Calatayud,
2019), la cuenca del Jacar (Martinez i Rubio, 2010; Martorell Briz, 2019) y se desarrolla en los nue-
vos hallazgos (figura 5).

La documentacion como medio de reproduccion de las imagenes rupestres para su descrip-
cion y analisis ha dado un salto cualitativo: desde el calco directo se ha pasado al calco indirecto,
con el objetivo de evitar el dano que representa el contacto con las superficies pintadas o grabadas
y ganar en objetividad en la reproduccion de las grafias. A partir de la fotografia digital, se ha
producido un avance en las técnicas de obtencion de calcos mediante programas de tratamiento
de imagen (Photoshop, Gymp) que representan una merma de la subjetividad y un aumento de la
precision grafica y métrica (Domingo Sanz y Lépez Montalbo, 2002; Lopez Montalbo y Domingo
Sanz, 2008). Las primeras experiencias se produjeron en los afos noventa a partir de fotografias
analdgicas con la finalidad de generar documentos de andlisis objetivos (Vicent et al., 1996; Mon-
tero et al., 1998). Posteriormente se han incorporado técnicas de analisis de componentes princi-
pales (ACP) (Rogerio-Candelera, 2013).

El registro del color es, sin duda, de los aspectos mas complejos en la documentacion de las
grafias rupestres. Su definicion y mediciéon objetiva resultan esenciales para caracterizar un bien y
analizar su evolucion conservativa. En la definicion del color en el arte rupestre se ha pasado del
empleo de la tabla Munsell a las cartas de color IFRAO (Berdnadik, 1994) y, mas recientemente, al
uso de colorimetros y espectrofotometro (Molada Tébar, 2016).

El uso de la fotogrametria y de las diferentes técnicas de escaneado —el escaneado laser, de
forma aislada o combinada (Lerma et al., 2010; Lerma et al., 2013)— ponen a nuestra disposicion
el soporte tridimensional sobre el que se realizaron las grafias rupestres. Un elemento esencial en
la composicion de las escenas, que ha de considerarse en el anilisis y la lectura de los paneles y
un factor de primer orden para el control y seguimiento del estado de conservacion.

En el andlisis de los pigmentos se han incorporado técnicas no destructivas que han permi-
tido obtener series de datos muy numerosos de una figura a partir de la cual extraer informacion
de los procesos técnicos empleados y de las secuencias grificas de los paneles (Roldan, 2009),
tanto de la composicién elemental mediante fluorescencia de rayos X como con el empleo de la
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Figura 5. Galeria del Roure (Morella). A: abrigo y topografia 3D. B: panel 2 con veladura de sulfato cdlcico. C: panel 2 tras los
trabajos de limpieza y calco de escena principal. (IVCR+i). Fotografia: P. M. Guillem Calatayud.

espectroscopia Raman que proporciona informacién molecular de los compuestos de los pigmentos
(Hernanz et al., 2006, 2010). La identificacion de elementos organicos en muestras de pinturas abre
la posibilidad de conocer el uso de aglutinantes en las recetas y al mismo tiempo posibilita el de-
sarrollo de dataciones absolutas. El analisis proteémico de las muestras de pigmentos de tres figu-
ras de La Saltadora (Les Coves de Vinrroma, Castelléon) ha permitido detectar péptidos de caseina
de origen bovino en las muestras analizadas (Roldan et al., 2018), una forma de datacién relativa
al remitir esa receta a momentos neoliticos en los que se disponia de leche de animales domésticos.
De igual modo, la identificacion de carbon como colorante en algunas recetas (Lopez Montalvo et
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al., 2014) ha abierto nuevas lineas de anilisis; ademas de la identificacion de las especies vegetales
utilizadas, se hace factible la obtencion de dataciones absolutas mediante técnicas de AMS.

Las intervenciones de restauracion

En el afo 1997 se llevo a cabo la primera restauracion de un conjunto de arte rupestre en la Co-
munitat Valenciana: la Cova dels Cavalls, con la finalidad de minimizar los efectos que el vandalis-
mo y las malas practicas habian ocasionado en la cavidad y sus pinturas rupestres. Desde entonces
se han realizado decenas de intervenciones, tanto en pinturas (Guillamet, 2000, 2005, 2012; Balles-
ter, 2004; Domenech, 2019) como en grabados (Domenech, 2004).

La actuacion de restauracion mas general en los conjuntos de pinturas rupestres ha sido la
limpieza de pdatinas de neoformacion en los paneles (Guillamet, 2000, 2005) y la eliminacién o
mimetizado de graffitis. Estos problemas eran generales en aquellos conjuntos conocidos desde
fechas mas tempranas y que habian conocido una gran afluencia de visitantes, como los conjuntos
de Vilafamés, Valltorta-Gassulla, Morella la Vella, las Cuevas de la Arana o la Sarga. Las patinas de
neoformacién tienen su origen en la humectacion reiterada de las paredes para avivar el color de
las pinturas; unas patinas que ademds de velar los motivos constituian un campo de cultivo para
microorganismos que pueden afectar de forma negativa a los soportes. Los analisis realizados antes
de las intervenciones coinciden en sefialar una misma composicion: sulfato de calcio, polvo am-
biental y materia orginica. Las diferentes pruebas demostraron su solubilidad mediante el uso de
agua de baja mineralizacion y la posibilidad de eliminarla con este elemento y un ligero cepillado
sin afectar a la capa geologica (Guillamet, 2000; Alloza et al., 2012). El seguimiento de la evolucion
de los paneles intervenidos ha demostrado que tras su limpieza se paraliza la formacion de sales
en superficie o se reduce de forma significativa.

Un segundo problema también de origen antrépico ha sido la acumulacion de graffitis de
muy diverso tipo: pintadas, dibujos o grabados por incision. Las pintadas y dibujos se han podido
eliminar con medios fisico-quimicos, y cuando se trataba de rayas o incisiones se ha optado por
mimetizarlos con el entonado de los surcos (figura 6).

Para corregir la inestabilidad de los soportes producidos por la propia evolucion del roquedo
se han realizado intervenciones a diferente escala. Un problema muy general a muchos conjuntos

Figura 6. Cova de la Clau (Palma de Gandia). Pintada sobre panel 1 afectando a motivos de arte levantino y resultado de inter-
vencion de limpieza. (IVCR+i). Fotografia: M. Domenech Galbis.
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es el lascado y fisurado del roquedo. Estas fisuras tienen un origen diverso; la estructura geologica
del soporte propicia en muchos casos el lascado y la exfoliacion favorecida por la eflorescencia de
sales, los cambios de temperatura y humedad y la acciéon de plantas rupicolas (Company, 2005).
Este proceso es en definitiva el causante de la formacion de las cavidades. Ante este problema se
puede plantear la no intervencion, con lo cual el proceso de exfoliacién puede generar la caida de
fragmentos y de los propios paneles pintados o una intervencion puntual para ralentizar un pro-
ceso geologico inexorable. En estos casos se ha recurrido al sellado de fisuras mediante la inyec-
cion de morteros de cal y puzzolana. Esta practica se ha utilizado en numerosos abrigos con ex-
celente resultado; el seguimiento de su evolucion demuestra la idoneidad del procedimiento. En
otros casos cuando el lascado adquiere dimensiones de mayor volumen, se ha de utilizar otros
métodos. Es el caso del abrigo de las Clochas (Gestalgar), afectado por un incendio forestal en el
ano 1994, el fuego produjo el lascado de las paredes del abrigo y de los propios paneles pintados.
El grado de afeccion hacia peligrar la estabilidad de grandes bloques. Ante este problema se tuvo
que coser el bloque a la pared mediante pernos metilicos (Guillamet, 2000) (figura 7).

Para la consolidacion de las superficies pulverulentas se ha recurrido al uso de consolidantes
inorganicos testados de forma experimental para conocer su comportamiento en cuanto a penetra-
cion y su interaccion con la roca (Barreda y Zalbidea, 2016).

La afeccion de vias de agua a los motivos pintados se ha resuelto mediante la aplicacion de
burletes de materiales inocuos integrados en la pared rocosa para desviarlas fuera de los paneles
pintados.

Las plantas rupicolas constituyen un factor de alteracion de los soportes rocosos y se aconseja
su eliminacion, al menos de los ejemplares situados en las proximidades de los paneles pintados.

Las intervenciones realizadas han posibilitado revertir la incidencia de algunos agentes de
alteracion, aunque los procesos no se detienen y es necesario realizar un control y seguimiento
de la evolucion de los sitios.

Figura 7. Abrigo de Las Clochas (Gestalgar) afectado por incendio en el afio 1994. Grietas y lascado de pared del abrigo y
resultado de intervencion de consolidacion. (IVCR+i). Fotografia: E. Guillamet.
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Introduccion

La aproximacion a la gestion del arte rupestre prehistérico que se aborda en este escrito es muy
concreta: versa unicamente sobre la conservacion material de ese tesoro patrimonial. Y pese a esa
limitacion, nos sigue pareciendo una tarea casi inabordable y produce una permanente sensacion
de derrota. Cada paso no nos aproxima a una solucion definitiva, mas bien la complica. Y por las
conversaciones con los compafieros con los que se comparte dmbito de trabajo, apostamos a que
los prehistoriadores tienen percepciones semejantes.

Lo unico que podemos asegurar es la evolucién de nuestro pensamiento hacia posiciones
mas lacidas. Por ejemplo y hace ya tiempo, alzar la mirada desde la pintura prehistorica y orien-
tarla hacia el soporte y mas aun, hacia el entorno. Aunque seguimos estudiando las alteraciones
que afectan a la pintura, hemos percibido que la magnitud del impacto es considerablemente ma-
yor sobre los sitios mismos. E inmediata y paralelamente, han pasado a segundo plano las altera-
ciones acumuladas hasta el presente para interesarnos la estimacion de las muy diversas y muy
impactantes incertidumbres que propone el futuro.

Hace tiempo advertimos que el ejercicio convencional del diagnéstico ha quedado obsoleto,
al no considerar el riesgo. Mas alin, para muchas amenazas la disciplina que ejercemos (la Conser-
vacion) resulta insuficiente, y debemos conjugarla con escalas de trabajo multidisciplinar y multi-
factorial. Se trata ahora de gestionar patrimonio cultural, territorios y paisajes, interaccionar con
espacios humanizados y sus legitimos usuarios.

Mientras este enredo se resolvia o como soluciéon, la Conservacién Preventiva habia
irrumpido enérgicamente en la actividad profesional, desde mediados del siglo xx (Garcia,
2013). En la definicion cldsica’ venia a encajar razonablemente con las nuevas formas de apro-
ximarnos a la conservacion del arte rupestre: Todas aquellas medidas y acciones que tengan
como objetivo evitar o minimizar futuros deterioros o pérdidas. Se realizan sobre el contexto
o el area circundante al bien, o mas frecuentemente un grupo de bienes, sin tener en cuenta
su edad o condiciono.

En este escrito se hard un viaje a través de la conservacion preventiva hacia una clarificacion
de la nocién de riesgo, y desde ese ese punto se hardn algunas apuestas sobre gestion preventiva
del arte rupestre ibérico.

' https://ge-iic.com/files/Cartasydocumentos/2008_Terminologia_ICOM.pdf
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Riesgo

El diccionario de la real Academia de la Lengua define el término «iesgo» como «contingencia o

roximidad de un dafo»?. Aplicado a patrimonio cultural, se entiende como la posibilidad de un
)

acontecimiento de alteracion, por la accion de uno o varios agentes sobre un bien cultural sensible.

Como concepto sustancial de la Conservacién Preventiva, la aparicion del riesgo y sus pri-
meros intentos de cuantificacion se fijan en la década de los noventa del siglo xx (Michalski 1990,
Waller, 1994). La implementacion de estas propuestas han sido paulatinas pero imparables, hasta el
punto de revolucionar las percepciones sobre la accion conservadora y considerarlas como un
cambio de paradigma (Carrera, 2018). El mis critico de los cambios ha sido el privilegio otorgado
al promotor del deterioro (agente) y no tanto al efecto del mismo (patologia). La persistente mira-
da a las formas de alteracion dejaba fuera el dano futuro, y por ello el diagnéstico ha perdido
interés como elemento Unico en el disefio de acciones conservadoras.

La aplicacion de esta forma de pensamiento y su traslacion a metodologias convencionales
de trabajo ha permitido disefar acciones de conservacion mas eficaces, que integran la accion cu-
rativa y la preventiva de forma natural y cooperativa. Esto ha llegado a tal punto que, al menos en
la accion sobre sitios arqueologicos, resulta complejo separar ambos conceptos y hablamos simple-
mente de conservacion.

La estimacion del riesgo se basa inicial y esencialmente en el estudio y cuantificacion de los
agentes de deterioro que pueden interaccionar con el bien cultural, para lo que resulta imprescin-
dible establecer un listado consensuado de los agentes a considerar. La relacion finalmente conso-
lidada (Waller, 1994) propone diez agentes’ como protagonistas de cualquier tipo de alteracion.
Pese a su interés y al menos en su aplicacion al patrimonio construido, el listado parece incomple-
to y concede excesivo protagonismo a algunos agentes escasamente relevantes, mientras que otras
propuestas (Ferroni, 2013) parecen mas interesantes para el patrimonio arqueoldgico. De la unifi-
cacion de estas aportaciones y como solucion intermedia, venimos utilizando un listado basado en
los primeros pero dando una mayor relevancia a los agentes antrépicos (tabla 1).

Tabla 1
Listado de agentes de alteracién segun varios autores citados

Michalski, 1994

Ferroni, 2013 (naturales)

Ferroni, 2013 (antrépicos)

Carrera, 2018b

Fuerzas fisicas Terremotos Poluciéon Fuerzas fisicas
i . Transformaciones Antropico
Robo y vandalismo Vulcanismo o ntrop
en el territorio directo
Fenomenos Usos incompatibles
Fuego . L . Fuego
hidrogeolégicos en el territorio
Agua Erosion costera Explotacion turistica Agua/hidrico
Plagas Erosién hidrica Vandalismo y robo Biologia
Factores climaticos: lluvia, Errores en excavacion,
Contaminantes cambios térmicos, hielo, conservacion o Contaminantes
viento, etc. mantenimiento
Luz Luz/radiaciones
Temperatura Factores Ausencia de Clima
HR biolégicos intervenciones Antrépico
Disociacién indirecto

2 https/dle.rae.es/riesgo
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Figura 1. Vista del sitio rupestre de «Auga da Laxe» (Pontevedra), tras grave episodio (territorial) de incendio en 2017. Fotogra-
fia: Autor.

Otra mirada interesante sobre el riesgo ha sido la ordenacion en tres tipos segin la accion
potencial de cada agente (Waller, 1994: 12): 1) riesgo raro pero de efectos catastroficos; 2) riesgo
de aparicion esporadica y efecto medio y, 3) riesgo persistente pero de influencia leve. Asi, unos
agentes pueden contener todos los niveles de riesgo (el agua: desde lo catastréfico a lo persisten-
te), otros imponen riesgos especificos, de una u otra entidad; la humedad relativa solo impone
riesgos persistentes, mientras el fuego solo catastroficos (figuras 1y 2).

Figura 2. Efecto del incendio en una roca granitica soporte de grabados prehistéricos. Fotografia: Autor.
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De hecho, la consideracion especifica de los agentes de nivel 1 (catastréficos) ha permitido
desenvolver otra novedosa especializacion en la gestion de patrimonio: la planificacion ante desas-
tres. Asi, la gestion de emergencias ha tomado una enorme importancia, tanto en la gestion de
colecciones museograficas (Culubret et al., 2008) como en propuestas sobre patrimonio construido.
La preocupacion por el asunto es tan acusada que ha merecido la redaccion de un Plan Nacional
especifico, o innumerable bibliografia y todo tipo de manuales (UNESCO, 2014). Mas aun y ultima-
mente, estas ideas se relacionan con toda naturalidad con el impacto inducido por el cambio cli-
matico (Daly, 2014).

La plena actualidad del concepto de riesgo en patrimonio cultural queda pues acreditada,
incluso en documentos recientes de politicas estratégicas europeas®. Sin embargo y como plantea-
remos, la traslacion efectiva a la gestion del patrimonio resulta algo mds compleja, exigird atn
cierto tiempo y mucha investigacién previa.

Modos de cuantificacién del riesgo

Establecido el obvio interés de la consideracion del riesgo, debemos abordar una breve discusion
sobre los modos de cuantificacion, y los retos a los que este debate se enfrenta en los proximos
tiempos.

En un principio, la cuantificacion proce-
sual del riesgo ha sido la opcién mads simple y
accesible. Este sistema se basa en el diagnostico,
identificando los procesos de alteracion acumu-
lados y sus evidencias visibles, las patologias. A
partir de ahi, se puede valorar el potencial de
detencidn, sostenimiento o reactivacion de di-
cho proceso, y de ahi el riesgo en términos de
probabilidad y nivel de impacto (Carrera, 2011:
65). Este modelo, sin embargo, peca de una
condiciéon que lo desautoriza: no considera los
procesos no acontecidos, aquellos que no han
dejado huella degradante en el objeto de estu-
dio (figura 3).

La necesaria evolucion de este metodologia
ha sido separar el estado de conservacion del
riesgo. Asumiendo las observaciones del diagnos-
tico, en la segunda fase se analizan los riesgos
seguin la prevalencia del agente y su posible im-
pacto degradante en un objeto sensible y degra-
dado.

En realidad, esta Gltima propuesta hereda
otras mas extendidas en conservacién de bienes
muebles, el modelo predictivo (Michalski, 1994;
Michalski y Pedersoli, 2016). A partir de un ana-

Figura 3. Detalle de pintura prehistérica con alteraciones na-

lisis diferenciado segun los diez agentes de alte-
racion considerados, se valora la frecuencia del

4

turales y antrépicas, ;como van a evolucionar ambas? Foto-
grafia: Autor.

https://blueshield.es/wp-content/uploads/2021/02/Council-conclusions-on-risk-management-in-the-area-of-cultural-heritage.pdf
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agente (A), el grado de degradacion potencial en cada elemento (B) y la proporcién de afectacion
en el conjunto de objetos de una coleccion (C). La magnitud del riesgo es, simplemente, el suma-
torio de A, By C.

Las dificultades de aplicacion son variadas, por un lado exige un buen conocimiento de los
agentes de alteracion involucrados (y su evolucion futura), lo que constituye la piedra angular de
todo el debate sobre riesgos. En paralelo, necesita de una precisa estimacion del impacto en la
diversidad de materiales que constituyen el patrimonio cultural, lo que nos enfrenta a la limitacion
del conocimiento publicado. Quiza por estos motivos, o por el estrecho contexto de surgimiento y
desenvolvimiento, estos métodos se han mantenido circunscritos al ambito de las colecciones mu-
seisticas, y menos al andlisis de monumentos y sitios inmuebles. Con todo, existen ejemplos muy
interesantes de puesta en practica del modelo (Paolini et al., 2012).

En arte rupestre, a estas dificultades hay que sumar la complejidad de tener que considerar
multiples yacimientos y paisajes, amenazas muy diversas y niveles de impacto con frecuencia muy
elevados. Se gestionan conjuntos patrimoniales amplios y en alto riesgo, por lo que la escala de
analisis pasa al estudio de territorios. También, las estrategias de proteccion y conservacion deben
abarcar amplisimos abanicos de variabilidad. Y en consecuencia, la depuracion de los sistemas de
valoracion del riesgo se antoja imprescindible.

Como se ha senalado y al menos inicialmente, la metodologia de aproximacion a la cuanti-
ficacion del riesgo requiere la estimacion de la presencia o ausencia de un agente de deterioro. Y
en esa intencion y para el caso del arte rupestre, parece interesante que esa estimacion alcance
largas geografias, 1o que hemos venido denominando riesgo territorial (o peligrosidad) frente al
riesgo local. Ese tipo de analisis, ciertamente previo, estudia la presencia y prevalencia de un agen-
te en areas mas o menos amplias, y por eso nos ha parecido siempre una herramienta extraordi-
naria la bien conocida Carta del Riesgo’.

El modelo italiano (IAPH, 1992; Bartolomucci y Cacace, 2008) se compone de dos herramien-
tas paralelas. La esencial es una aplicacion GIS en la que se han volcado cilculos de riesgo terri-
torial (peligrosidad ambiental, antropica y estructural) y la localizaciéon georreferenciada de los
bienes inmuebles catalogados. Como consecuencia, la aplicaciéon permite conocer automaticamen-
te el riesgo impuesto por uno o todos los agentes a los bienes cartografiados. Para completar el
modelo, deberian redactarse informes de cada bien (vulnerabilita individual) en los que se intro-
ducen las caracteristicas y estado de cada individuo patrimonial. Asi, el riesgo (Trapani y Esposito,
2015) se configura como el promedio de ambos indicadores (vulnerabilidad y peligrosidad).

El interés de esta propuesta es ofrecer una vision territorial del riesgo, y por tanto facilitar la
introduccion de medidas estructurales sobre todo el conjunto. El riesgo individualizado de cada
monumento, y por tanto las propuestas de accion sobre cada objeto, deben esperar a la redaccion
del informe de vulnerabilidad individual, aspecto que se ha desarrollado menos. El modelo tampo-
co se introduce en la estimacion detallada de los agentes locales.

En esta breve revisién, debe hacerse mencién al proyecto Art-Risk® (Ortiz, Macias y Ortiz,
2016). Se trata de una herramienta de calculo semiautomadtico del riesgo en patrimonio construido,
a través de tres indices: vulnerabilidad (estado de conservacion), riesgo (agentes ambientales) y
funcionalidad (nivel de uso y mantenimiento). Entre otras aportaciones, la propuesta de cilculo de
la vulnerabilidad (Ortiz y Ortiz, 2016) es por si misma de enorme interés.

®  http://www.cartadelrischio.beniculturali.it/

5 https://www.upo.es/investiga/art-risk-service/art-risk3/index.html
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Se trata de una herramienta a medio camino entre la Carta de Riesgo territorial y el informe
de vulnerabilidad italianos. Por un lado, exige una visita de inspeccion a cada sitio para la intro-
duccion de datos de vulnerabilidad. En paralelo, cuantifica automdticamente riesgos a partir matri-
ces de analisis de algunos agentes (esencialmente climaticos), segin la ubicacién georreferenciada
del bien. Por ultimo, calcula separadamente algunos riesgos catastroficos (sismo, inundacion). Se
trata de una herramienta de uso muy sencillo y quiza la propuesta mas cercana a aquello que
consideramos ideal.

Una aplicacion mas detallada con una sistemdtica razonablemente semejante ha sido emplea-
da en algunos monumentos andaluces (Gutiérrez-Carrillo et al., 2020). El interés de este caso es el
uso de estimaciones del riesgo local, a partir de mediciones y estudios adaptados y no tanto riesgos
territoriales. De nuevo, esta propuesta —incluso combinada con la anterior— aparenta cercania a
lo que precisamos como necesario.

En el ambito del arte rupestre, debe mencionarse el interesantisimo trabajo en el conjunto
rupestre de Foz Cda (Batarda, 2014), donde se establece una estimacion del riesgo a partir tanto
de observaciones de vulnerabilidad (estado de conservaciéon) como de estrictos factores locales, y
a partir de ahi, se establece una escala de la urgencia de intervencion en los sitios estudiados.

Por todo lo visto hasta ahora y en resumen, cualquier sistema de cuantificacion del riesgo
debe considerar: 1) la sensibilidad del objeto al deterioro, sus caracteristicas y estado de conser-
vacion; 2) los agentes de alteraciéon presentes, su evolucion y probabilidad futura para finalmen-
te, 3) cuantificar el posible impacto degradante sobre el objeto. Y a partir de ahi, establecer es-
trategias de contencion del deterioro y el riesgo, mediante acciones de todo tipo. Los retos
futuros son profundizar en el desarrollo de las tres tareas indicadas y muy especificamente la
ultima, la cuantificacion del riesgo. Y para ese logro, debe ordenarse y estimularse una ambicio-
sa politica investigadora:

— En primer lugar, hace falta crear cartas (o mapas) de riesgo que incorporen la peligrosidad
territorial a la gestion patrimonial, lo que parece muy avanzado. Existe una elevada oferta
de fuentes de informacion georreferenciada para algunos riesgos, e incluso modelos de
calculo transferibles al patrimonio cultural (Vicente, 2012). Se trata por tanto de conjugar
todas estas informaciones, junto con el catdlogo de sitios, en aplicaciones GIS que ofrezcan
calculos de riesgo automaticos.

— En paralelo, y especialmente para los riesgos persistentes, es necesario cuantificar mejor
el riesgo local (Diaz, 2016). Para ello resulta necesario estandarizar los procesos de medi-
cion de agentes y, sobre todo, el disefio de modelos matematicos de estimacion del riesgo.
Esas propuestas existen ya en ambito museoldgico’, pero también en inmuebles (Choidis
et al., 2012), similares a otros en funcionamiento hace largo tiempo (Coresal, 1997).

— Es imperativo implementar el disefio de informes de vulnerabilidad que puedan ser redac-
tados en todos los sitios que conforman el conjunto rupestre. A tal fin, es necesario estan-
darizar propuestas de catalogacion que incorporen la vulnerabilidad y, en consecuencia,
el riesgo. Como minimo, mediante fichas de registro mucho mas ambiciosas (Carrera,
201D).

— Por ultimo, resulta necesario integrar todo lo anterior (peligrosidad y vulnerabilidad) en
modelos que ofrezcan cilculos automaticos del riesgo, adaptados a cada sitio.

7 https://wufi.de/en/2017/03/31/wufi-bio/



— Y mads ain, en el largo plazo podriamos esperar el disefio de sistemas expertos que mini-
micen la inspeccion local para ofrecer, a partir de meras localizaciones georreferenciadas,
estimaciones individuales del riesgo (Prieto et al., 2016).

Todo lo anterior debera servir, por supuesto, para proponer acciones de proteccion y con-
servacion adaptadas a la vulnerabilidad de cada sitio, lo que puede ser asimismo automatizado. E
incluso y de nuevo, avanzado a través de sistemas expertos (Marzouk et al., 2020).

El informe de vulnerabilidad

Por lo visto hasta ahora, el concepto de vulnerabilidad esta bastante consolidado en la bibliografia
y se relaciona directamente tanto con el tradicional de «estado de conservaciéon» como, en otros
casos, con el mis actual de «ensibilidad»> o también «susceptibilidad». En algunos ejemplos, a esta
estimacion se le ha ido sumando la consideracion de ciertos riesgos locales, especificos del sitio.
Y desde luego, en casi todos los modelos la cuantificacion final del riesgo se basa en la conside-
racion de esa vulnerabilidad junto con la presencia y potencial impacto de unos u otros agentes.

Asumiendo el interés de todo lo anterior, el concepto de vulnerabilidad que se maneja aqui
es todavia mas ambicioso e incluye al riesgo: un proceso de andlisis del que resulte una estimacion
pretendidamente objetiva de la evolucion futura del bien cultural, su vulnerabilidad al deterioro,
sea por sus caracteristicas y estado, sea por la presencia de un agente amenazante. En resumen,
un procedimiento de cuantificacion del riesgo que acumule conjuntamente observaciones sobre la
sensibilidad del objeto (caracteristicas y conservacion), la prevalencia de los agentes de alteracion
(en las dos escalas, territorial y local) para completar la cuantificacion del nivel potencial de im-
pacto degradante sobre el bien.

El procedimiento tedrico de redaccion de un informe de vulnerabilidad de conjunto (o sitio)
rupestre deberia contener los siguientes elementos:

1. Una adecuada caracterizacion del objeto (tecnologia, composicion, propiedades);

2. Una cuantificacion de los agentes pasados, presentes y futuros en las dos escalas, territorial
y local (medicion);

3. Un analisis previo de lo acontecido hasta el presente (diagnéstico);

4. Una estimacion del riesgo potencial de deterioro en el futuro, tanto en términos de pro-
babilidad como, sobre todo, de impacto.

De todo lo anterior, la primera y tercera fases (caracterizacion, diagndstico) parecen razona-
blemente desenvueltas para muchas tipologias rupestres (Rivas y Carrera, 2010), y muestran una
actividad investigadora muy activa, quizd mas en caracterizacién (Domingo, Vendrell y Chieli, 2021)
que en diagnostico. De entre todo lo solicitado, llamamos la atencién sobre la cuantificacion de los
agentes locales (microclimdticos, antropicos, contaminantes, etc.) que resultan informaciones esen-
ciales para las fases posteriores. En el caso de algunos agentes (por ejemplo, el incendio), se con-
vertird en esencial no tanto la constatacion de un proceso (quizd no verificado) como de las evi-
dencias del riesgo (topografia, combustible, etc.). En realidad y como se ha indicado, esta solicitud
se puede resolver a partir de formularios de catalogacion mias ambiciosos.

La fase de inspeccion de campo deberia completarse con otra de gabinete en la que las in-
formaciones acumuladas se introduzcan en un sistema automatizado, que ofrezca la deseada cuan-
tificacion del riesgo. Por desgracia, no podemos ofrecer una formulacion definitiva. Y aunque se
han avanzado carencias también se han mostrado ejemplos muy inspiradores. La mds prometedora



es el diseno de sistemas expertos que simplificarian la fase de campo y, mds interesante aun, per-
mitirfan la actualizacion automatica de la vulnerabilidad si cambian los riesgos.

Por ultimo, la obtencion de informes de vulnerabilidad exigentes debe favorecer el disefio de
propuestas de proteccion y conservacion adaptadas, sea a nivel global como individual. Esta tarea
podria también automatizarse, e incluso vincularse con la estimacion del valor patrimonial para
ofrecer indices de eficiencia patrimonial (Carrera, 2011: 576) que faciliten y objetiven la toma de
decisiones sobre proteccion (figura 4).
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Cbasarvaciones y comentarios al andlisis de riesgos y actuacionss:

Gestion del PC y riesgo

Si se contrapone la realidad de la gestion del patrimonio rupestre con las propuestas anteriores, se
constata la distancia que nos separa del ideal. Lo grave es que el debate transciende lo cientifico
para adentrarse en la pérdida de patrimonio, y por eso es urgente avanzar mds alld del profundo
sentimiento de desasosiego.

Este escrito no puede introducirse en una descripcion compleja del deterioro en arte rupestre
(Carrera, 2002). Sirva como ejemplo el arte prehistérico megalitico (figura 5) para entender que se
trata de un problema de gestion de la actividad antrépica (figura 6).

Y pese a lo arriesgado de las generalizaciones, no conocemos estrategias administrativas de
gestion de arte rupestre en las que se esté introduciendo sistema alguno de cuantificacion del ries-
go. Ni siquiera, en la mayoria de casos, existen fichas de diagnéstico —de vulnerabilidad, si se
quiere— complejas.

El objetivo ultimo de toda politica de riesgo es el establecimiento de planes de proteccion
que lo minimicen. En consecuencia y por supuesto, las estrategias actuales de proteccion semejan
parciales e incompletas. Parece que nos colma una legislacion ineficiente y si acaso acciones oca-
sionales de presentacion de sitios. Pero se echa en falta una politica global de proteccion de todo
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Figura 5. Porcentaje de participacién de agentes en el dete-
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alteracion se cuantifica segun cinco elementos de analisis: Figura 6. Agresién antrépica en abrigo con pintura prehisté-
pintura, piedra, arquitectura, timulo y entorno). rica. Fotograffa: Autor.

el conjunto rupestre, y entendemos que solo se puede establecer a partir de un analisis sereno de
los riesgos a los que se enfrenta.

Por eso solicitamos cambios en los modelos de gestiéon que se adelanten a la degradacion,
ordenando a partir del riesgo. Pero hay mis, mucho mas. En el interesante analisis ofrecido por
Neville et al. (2015), se establecen como elementos basicos para una planificaciéon de proteccion
del arte rupestre:

1. El fomento de la conciencia politica y ciudadana;

2. La existencia de sistemas de gestion eficientes;

3. Estrategias complejas para garantizar la conservacion material (e inmaterial) de los sitios;
4. Hacer participe (y beneficiar) a las comunidades locales.

De todos ellos, las criticas emitidas en epigrafes anteriores podrian estar vinculadas a los
puntos 2 y 3. Pero también somos criticos con las escuetas politicas relacionadas con la concien-
ciacion y la participacion. Por eso, nuestras reclamaciones no se limitan a la gestion del riesgo, sino
que se amplian al disefio general de la gestion patrimonial. Y eso nos introduce en lo que hemos
venido definiendo como Gestion Integrada.

Para introducirnos en el tema, debemos asumir las mis recientes definiciones® segtin las cua-
les el «patrimonio cultural en su mas amplio sentido es a la vez un producto y un proceso que
suministra a las sociedades un caudal de recursos que se heredan del pasado, se crean en el pre-
sente y se transmiten a las generaciones futuras para su beneficio». De esas ideas nos inspira es-
pecialmente la consideracion del patrimonio como resultado de un proceso de reconocimiento (de
significados, de valores) por parte de la sociedad, y no como un inerte listado. Ese caricter dina-
mico y vivo, ese proceso permanente, nos expone al enorme reto de crear y cuidar permanente-
mente vinculos entre la sociedad y el arte rupestre.

En consecuencia, entendemos por gestion de patrimonio cultural el conjunto de acciones im-
plementadas para el adecuado conocimiento, proteccion y apropiacion del mismo. Esa gestion se
presenta con frecuencia como un proceso lineal: estudio + conservacion + difusion. Y aunque no se
renuncia a esa vision, se percibe mas bien como un proceso circular sin principio ni fin, como una

8 https://es.unesco.org/creativity/sites/creativity/files/digital-library/cdis/Patrimonio.pdf

Actas del | Encuentro Nacional de Arte Rupestre [WASE Pégs. 171-182



Fernando Carrera Ramirez I Estrategias para la prc

ccion: ;como gestionar el rie

@

serie continua de acciones interrelacionadas (figura 7). La primera fase (identificacion, valoracion)
aporta las bases para la siguiente (proteccion, en sus diversos ambitos) y desde ahi la construccion
de politicas de difusion. Esa interaccion interdependiente la denominamos gestion integrada.

En esta vision circular, el centro estarfa ocupado por la apropiacion social, condicionando y
dirigiendo el resto de acciones. Se entiende asi que el logro del aprecio ciudadano hacia el patri-
monio rupestre es el objetivo ultimo de la gestion. Esto se alcanza tanto mediante programas con-
vencionales de divulgacion como a través de la participacion directa de los diversos agentes socia-
les en el resto de estrategias de gestion. En ese sentido, se independiza de la mera difusion
precisamente porque no se considera como accion limitada de divulgacion de conocimiento sino
como premisa que impregna toda la gestion.

APROPIACION
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Figura 7. Estrategia de gestion integrada de un conjunto patrimonial.

En consecuencia, se entiende la gestion del arte rupestre como un proceso integrado (de todas
las acciones al tiempo) y participativo (de todos los actores) que pretende en ultima instancia su
reconocimiento y disfrute por parte de la sociedad, de forma que esta dirija activamente su defensa.

En esa ambicion, entendemos necesario mejorar las estrategias de divulgacion, concienciacion
0, si se quiere, apropiacion. Pero también y como se ha indicado, mejorar las metodologias de
catalogacion introduciendo los conceptos como la valoracion patrimonial y por supuesto la vulne-
rabilidad y el riesgo. Y a partir de ahi, renovar y mejorar los sistemas de proteccion, tanto indirec-
tos (legislacion) como directos (conservacion), vinculandolos ambos con la difusion.

Un plan nacional
Se entiende que la distribucion y caracteristicas del arte rupestre trasciende fronteras y limites po-
liticos. E inspirados en el ejemplo del Arte Rupestre del Arco Mediterrineo, creemos en la necesi-

dad de crear dinamicas cooperativas entre administraciones, coordinando esfuerzos, optimizando
recursos y generando soluciones que con frecuencia tendran aplicacion general.
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Sometido a graves impactos derivados de la modernizacion y agudizados por el cambio cli-
matico, la proteccion del arte rupestre requiere de programas de actuaciéon complejos; exige no
solo formulacion de nuevas estrategias de gestion sino también propuestas técnicas e incluso vigo-
roso esfuerzo investigador.

Siguiendo el ejemplo de otros planes estatales de Patrimonio Cultural’, hace tiempo que
venimos solicitando la redaccién de un Plan Nacional de Arte Rupestre, que atienda a estos desafios
y promueva respuestas efectivas. Somos conscientes de las limitaciones tanto juridicas como ope-
rativas de este tipo de formulaciones, y sin embargo nos sigue pareciendo una herramienta nece-
saria. Por encima de todo, entendemos que se trata de una oportunidad de encuentro y coordina-
cion; un espacio sinérgico que estimule la formulacion de nuevas estrategias.

Aplicando en suma la gestion integrada y participativa también a la escala politica: la urgen-
cia y complejidad del desafio lo merecen.
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Introduccién

El arte rupestre es un bien patrimonial inmueble cuyo estudio y difusiéon ha supuesto, por su pro-
pia naturaleza, un reto continuo para los especialistas, desde el mismo inicio de la investigacion a
finales del siglo xix.

La necesidad de desplazarse in situ supone una limitaciéon en lo que se refiere a los sistemas
de documentacion y andlisis que se pueden aplicar en cada momento. Ademdas, no debemos olvi-
dar que algunos de los sitios decorados presentan unas notables dificultades de acceso y unos
fuertes condicionantes que afectan y comprometen su estado de conservacion.

De esta manera, los sistemas de documentacion en el arte rupestre se han adaptado progre-
sivamente a las propias problematicas del estudio de cada uno de los sitios decorados, asi como a
las innovaciones tecnoldgicas para que dicho proceso sea mas efectivo y preciso.

En este contexto, las nuevas tecnologias aportadas por la era digital, han supuesto un ver-
dadero punto de inflexion, un antes y un después, en la manera de estudiar el arte rupestre,
independientemente de su posicion geografica o temporal. Es mas, el continuo avance e imple-
mentacion metodologica provoca una actualizacion constante de los procedimientos establecidos.
Uno de los desafios presentes es el de la documentacion exhaustiva de los grabados parietales
para hacer frente a su andlisis y difusion. A continuacion, veremos las principales propuestas que
hoy en dia se plantean para afrontar su estudio, asi como las soluciones que pueden plantearse
en el futuro.

Documentar en la era analdgica

Si entendemos por era analdgica como aquel momento anterior al uso generalizado de los sistemas
digitales, en el caso del estudio del arte rupestre ese periodo de prolonga durante practicamente
un siglo, desde los inicios de la investigacion a finales del siglo xix hasta finales del siglo xx.

Ya desde el descubrimiento del arte paleolitico de la cueva de Altamira (Cantabria, Espana)
en 1879, se plantea la necesidad de documentar las pinturas y los grabados para su estudio y su
difusion, en este caso mediante dibujos a mano alzada (Sainz de Sautuola, 1880). En otros casos,
igualmente pioneros, se recurrié a moldes aplicados directamente sobre la pared como en la cueva
de La Mouthe (Dordona, Francia), con consecuencias nefastas para los originales (Riviere, 1901).
Algo menos agresivo resulto el calco directo mediante celofin (figura 1), utilizado durante buena



parte de la primera mitad del siglo xx en paredes de cuevas como La Greéze (Dordofia, Francia),
en este caso por H. Breuil (Aujoulat, 1987). La progresiva sensibilizacion por parte de los especia-
listas respecto a los problemas de conservacion que generaban algunos de estos procedimientos,
facilito la utilizacion progresiva de sistemas de reproduccion indirectos para su documentacion. En
la segunda mitad del siglo xx, este sera el procedimiento mds habitual, aplicado de manera pione-
ra por A. Glory (1955) en la cueva de Bara-Bahau (Dordona, Francia). Al mismo tiempo, la intro-
duccion de la fotografia desde inicios del siglo xx, «aligera» el peso sobre los calcos, si bien no los
sustituye, sobre todo en el caso de los grabados rupestres.

Durante las décadas siguientes,
se implementan de manera puntual
metodologias de documentacién no in-
vasivas, como la fotogrametria clasica
basada en pares estereoscOpicos, fun-
damentalmente en las investigaciones
desarrolladas en el Quercy (Francia)
por M. Lorblanchet (1981) o mas ade-
lante por J. Fortea (1990) en Asturias
(Espana). En ambos casos, la reproduc-
cion incluye las caracteristicas del so-
porte mediante curvas de nivel, en un
intento de aportar una sensacion de
tridimensionalidad. Hasta ese momen-
to, en la mayoria de los casos la docu-
mentacion de las grafias parietales se
limitaba exclusivamente a la accion an-
tropica de sustraccion y/o adicion de
materiales —pintura y/o grabado—. En
adelante, el interés por reflejar las caracteristicas del soporte ird en aumento. Algunos autores pro-
ponen los primeros sistemas de codificacion de la informacion mediante leyendas de tipo cartogra-
fico, tanto para las caracteristicas tecnologicas de los grabados y pinturas como para las propieda-
des del soporte parietal (Delluc y Delluc, 1984).

A partir de este momento, conviven diversos sistemas de documentacion del arte parietal pa-
leolitico asociados a distintas « escuelas» o tradiciones, sin que exista un consenso respecto a los
procedimientos a seguir. Es mas, durante pricticamente todo el siglo xx no se desarrolla un proceso
reflexivo sobre el interés y objetivos de esa labor, hasta la publicacion del trabajo desarrollado por
N. Aujoulat (1987) al respecto. En ese momento, el interés por armonizar los métodos y las técnicas
de estudio del arte parietal va en aumento, incluyendo los procesos referidos a su documentacion
(GRAPP, 1993), pero sin que consigan una aceptacion generalizada por los investigadores.

La digitalizacion del arte rupestre

El cambio de siglo coincide con la «aevolucion digital», que genera un fuerte impacto en todos los
estudios cientificos, incluyendo la arqueologia y el arte rupestre en particular (e.g., Zubrow et al.,
2006; Rogerio-Candelera, 2015). De esta manera, se abre una <brecha digital> entre las posibilidades
que ofrece la imagen digital y las metodologias en las que se aplica (Pereira, 2016). Ahora la ima-
gen digital no es solamente una herramienta de divulgacion destinada a dar a conocer una eviden-
cia arqueoldgica al publico y a los especialistas, sino que se convierte en un dato cientifico.
Ademais, el uso generalizado de la fotografia digital y de los software de edicion de imagenes
(Adobe Photoshop®, ImageJ, GIMP...), no solo facilita la localizacién y documentacién de nuevos
motivos parietales, sino que permite mejorar la visualizacion y la diferenciacion de los distintos



pigmentos mediante la aplicacién de algoritmos matematicos a la informacion de las imagenes di-
gitales multiespectrales (Vincent et al., 1996; Rogelio-Candelera, 2008), la descomposicion de la
fotografia original en bandas RGB, obteniendo una imagen en falso color que puede ser empleada
para la elaboracion de calcos (Harman, 2005; Quesada, 2010; Robert et al., 2016) o la obtencion de
imagenes hiperespectrales (Bayarri et al., 2021a).

Gracias a los avances tecnolégicos derivados de la irrupcion de la era digital, a partir de la
segunda década del siglo xx1 se generaliza la aplicacion de los sistemas de documentacion tridi-
mensional en el estudio del arte rupestre (Ruiz-Lopez, 2020). Fundamentalmente se recurre a la
fotogrametria digital y al escaneo laser, en ocasiones combinando ambas técnicas segun las nece-
sidades (Lerma et al., 2013). Los objetivos para los que se recurre a dichas metodologias son muy
variados, en unas ocasiones relacionados con la investigacion propiamente dicha y en otras oca-
siones con labores mas ligadas a la difusion del patrimonio.

Para la realizacion del modelo 3D mediante la técnica fotogramétrica, es muy habitual el uso
del software Agisoft Metashape® (u otros similares) que se basan en el principio de SfM (Structure
From Motion). Unen imdgenes a través del uso de algoritmos derivados de la visiéon computacional,
efectuado automaticamente los procesos de orientacion de las fotografias, de busqueda de puntos
homologos entre imagenes y de la construccion del modelo 3D, reduciendo asi considerablemente
el tiempo destinado a estos procesos (Lo Brutto y Meli, 2012; Maréis, 2013). Los puntos homdlogos
detectados en al menos tres fotografias son convertidos en puntos dispuestos en el espacio con
coordenadas xyz. La precision métrica de los mismos dependera de las coordenadas utilizadas o
de la presencia de puntos de control que hayan sido medidos. De igual manera, la exactitud de
estas medidas determinarad la precision geométrica del modelo. La obtencién de una textura foto-
rrealista para el modelo tridimensional es de vital importancia de cara a la sensacion de inmersion,
pero la calidad de estas debe adecuarse a las limitaciones del motor grafico y a las posibilidades
de renderizado en tiempo real del equipo informatico y la resolucion de pantalla del dispositivo
en el que va a ser ejecutada la reconstruccion (Choromanski et al., 2019).

El escaneado laser consiste en la toma de multiples medidas a través de la impulsion de un
haz de luz, permitiendo obtener las coordenadas geograficas de todas las superficies circundantes
al dispositivo de medicion. De esta manera se obtiene una nube de puntos con informacion sobre
las relaciones de distancia y angulo entre cada uno de ellos, que permite posteriormente crear un
modelo 3D de la cavidad mediante la unién de dichos puntos por medio de una malla. Para elegir
qué dispositivo utilizar entre los distintos tipos de laser-escaner existentes (escineres de luz estruc-
turada, escaner laser triangulacion, escaner 3D de tiempo de vuelo, etc.) hay que evaluar el equi-
librio entre resolucion, precision, tiempo empleado y coste econémico en relacion con unos obje-
tivos de investigacion y difusion de los bienes patrimoniales determinados. A modo de ejemplo, el
uso de Escaneres Laser 3D Terrestres (Terrestrial Laser Scanner o TSL) en combinacion con Sistemas
Globales de Navegacion Satelital (Global Navigation Satellite Systems o GNSS) y métodos de mini-
mos cuadrados para generar modelos precisos, ha supuesto una metodologia mas que apropiada
para la conservacion, manejo y estudio de complejos karsticos decorados en el norte de Espafia
(Bayarri et al., 2021b).

La modelizacion 3D de la morfologia de las cuevas y de los sitios decorados al aire libre se
ha convertido en una herramienta indispensable para la elaboracion de facsimiles fisicos que per-
mitan una difusion sostenible del patrimonio arqueologico (Malgat et al., 2015). En otras ocasiones,
esas herramientas han permitido generar réplicas digitales (figura 2), también para su musealizacion
en diversos tipos de equipamientos (Barrera, 2008; Fritz et al., 2010). En los ultimos anos, se esta
extendiendo el desarrollo de visitas virtuales inmersivas (Baeza y Cantalejo, 2013; Iturbe et al.,
2018), asi como el recurso a la realidad aumentada (Blanco-Pons et al., 2016) para difundir el arte
rupestre, desde una experiencia mas personal.
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Las nuevas tecnologias de documen-
tacion tridimensional son también una
aportacion indispensable en lo que se refie-
re a las labores ligadas a la conservacion de
las cuevas o yacimientos, incluyendo en
ocasiones su patrimonio rupestre, gracias a
la monitorizacion de los procesos geologi-
cos, biolégicos y antropicos de alteracion
(Lacanette y Malaurent, 2010; Ontanén et
al., 2014; Bruxelles et al., 2016; Del Rosal et
al., 2021).

Desde una perspectiva puramente
cientifica sobre el conocimiento de las so-
ciedades del pasado, la documentacion tri-
dimensional permite un grado de precision
impensable con la aplicacion de los proce-
dimientos anal6gicos tradicionales. Ademas,
ofrecen unas posibilidades de anilisis espa-
cial y tratamiento de datos cuantitativos ex-
cepcional hasta el momento. Esos avances
en el estudio conciernen tanto al continente
como al contenido de los sitios arqueologi-
cos decorados. Por un lado, se utilizan  Figura 2. Arriba, estado actual de |a pared decorada en el centro
como herramienta para documentar la geo- del pgnel principa\ de la cueva/ Qe Marsoulas (Hautes—Pyrénées,

. X Francia) mediante textura fotografica en el modelo 3D. Abajo, prue-
metria de la cavidad Yy del €spacio decorado ba de restauracién virtual de los frescos en su estado original. In
con una precision centimétrica o incluso  situ. Revue des patrimoines, 13, 2010.
milimétrica (Aujoulat y Perazio, 2005; Gon-
zalez-Aguilera et al., 2009; Bayarri y Castillo, 2014; Angas et al., 2014), asi como para analizar el
espacio considerando distintos aspectos como la visibilidad o el acceso (Jouteau, 2020; Intxaurbe
et al., 2020, 2021). Por otro lado, se aplica también a los propios relieves de los soportes decorados
y a la forma de las grafias parietales (Garcia-Moreno y Garate, 2013; Bourdier et al., 2015; Sakamo-
to et al., 2020).

La irrupcion de estas nuevas tecnologias en el estudio del arte parietal paleolitico propicia
asimismo unos esfuerzos renovados en lo que respecta a la adopcion de unos protocolos comunes
para la documentacion tridimensional (Fritz y Tosello, 2007; Fritz et al., 2016). La diversidad de
oportunidades que ofrecen los distintos programas disponibles (y en continua actualizacién), asi
como los planteamientos respecto al objetivo y las propiedades del proceso de documentacion
(Fuentes et al., 2019), generan nuevos debates en la disciplina. Lo mismo sucede con los problemas
derivados de la gestion y conservacion de los datos (CNP, 2019; Pincon y Touron, 2021).

Grabados parietales juna metodologia especifica?

Como hemos observado, las técnicas de documentacion tridimensional aplicadas al arte rupestre
ofrecen unos resultados que han revolucionado por completo la disciplina. Aun asi, el margen de
mejora y de implementacion es todavia amplio y existen todavia algunos ambitos en los que no se
han planteado soluciones totalmente satisfactorias. Ese es el caso, por ejemplo, de la reproduccion
y restitucion de los grabados parietales de trazo fino. En los ultimos afos se han presentado desa-
rrollos metodoldgicos especificos para hacer frente a las dificultades que plantea la documentacion
de los grabados rupestres.
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Figura 3. Diagramas de configuracién de la iluminacion. A: configu-
racion de la luz LED, incluido el puntero laser; B: configuracion de
la luz flash con puntero laser; C: la alineacion de ambos conjuntos
de luces permite obtener una fusién precisa de los modelos 3D con
diferentes iluminaciones. Digital Applications in Archaeology and
Cultural Heritage, 14, 2019.

La iluminacién de los grabados ha
sido abordada mediante la técnica de RTI
(imagenes por transformacion de reflectan-
cia) (Mudge et al., 2006; Porter et al., 2016)
que permite un control total de la ilumina-
cion en laboratorio pero que no se puede
utilizar en espacios amplios debido a las
caracteristicas de su procedimiento.

El recurso a la lasermetria también esta
presente en algunos estudios para la docu-
mentacion de grabados al aire libre (Baptista
et al., 2013) o para grabados finos en cuevas
(Azéma et al., 2010). Los requerimientos res-
pecto a la resolucion del escaneo y la escasa
versatilidad de los aparatos para su uso en el
interior de las cuevas, hace que se priorice
otro tipo de metodologias.

La fotogrametria es el sistema mas ha-
bitual para la documentacién de grabados
parietales. Cuando se trata de trazos mdis o
menos anchos y profundos se presenta como
un sistema eficaz para su registro (Feruglio et
al., 2013; Martin-Beaumont et al., 2014; Les-
vignes et al., 2019). En el caso de los graba-
dos finos se plantean algunas dificultades re-
lacionadas con el proceso de iluminacion
tanto en el momento de la toma fotografica,
como posteriormente durante el renderizado
de las imagenes. Siendo asi, algunos especia-
listas han planteado todo un desarrollo meto-
dologico (figura 3) para la documentacion
tridimensional de estos trazos antrépicos poco
profundos mediante fotogrametria (Rivero et
al., 2019). La finalidad de dicho procedimien-
to es lograr una textura que permita la visua-
lizacion de todos los trazos grabados, gracias
a un tratamiento especifico de la iluminacion.
Por otro lado, el desarrollo de softwares de
edicion 3D como Blender®, Maya® o Zbrush®
ofrecen cada vez mejores prestaciones para el
tratamiento virtual de la iluminaciéon a modo
de complemento e incluso sustitutivo de la
toma fotografica bajo condiciones de ilumina-
cion especifica.

Las herramientas que emplean la tecnologia tridimensional también han favorecido el desa-
rrollo de algunas técnicas analiticas para el estudio de los grabados. Este seria el caso de la traceo-
logia de los surcos mediante macro y microscopia (Plisson y Zotkina, 2015), o de la obtencion de
modelos digitales del terreno mediante fotogrametria, en este caso para objetos muebles experi-
mentales (Rivero y Garate, 2020). También se ha utilizado con el fin de discriminar entre trazos
modernos y trazos prehistoricos en cuevas francesas (Ruiz-Lopez et al., 2019).
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Discusion y conclusiones

Las nuevas tecnologias digitales, permiten hoy en dia una documentacion a la altura de los reque-
rimientos derivados de la propia naturaleza de los soportes rupestres y de la interaccion que exis-
te entre ellos y las manifestaciones graficas rupestres (Sauvet y Tosello, 1998; Sakamoto et al., 2020).
Es decir, se ha producido una transformacion irreversible e irrenunciable en los métodos y las
técnicas de documentacion del arte rupestre.

Al mismo tiempo, la continua transformacion y actualizacion de esas nuevas técnicas suponen
todo un reto para los investigadores en lo que se refiere a la implementacién de las distintas po-
sibilidades que ofrecen a cada caso de estudio. Considerando la situacion actual, es de suponer
futuras innovaciones en los proximos anos, asi como esfuerzos relativos a la protocolizacion de los
sistemas de documentacion, con el fin de obtener datos comparables para los sitios rupestres de-
corados.
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La Convencion para la Proteccion del Patrimonio Mundial, Cultural y Natural fue aprobada en 1972
en Paris durante la celebracion de la 17* reunion de la Conferencia General de la UNESCO. El quin-
cuagésimo aniversario de esta efeméride es una buena ocasion para reflexionar sobre el pasado,
presente y futuro de la convencion y de su proyeccion en los territorios y comunidades del mundo.

El objetivo de este texto internacional es asegurar la conservacion de aquellos lugares con
valor universal excepcional para preservar ese legado y garantizar su transmision a las generaciones
futuras. Con ese proposito nace la Lista de Patrimonio Mundial, un mecanismo creado para selec-
cionar los sitios mas emblematicos del mundo, los mejores testigos de nuestra cultura.

El sistema de lista pretende garantizar la conservacion de los bienes apelando a la responsa-
bilidad de todas las naciones y buscando la cooperacion internacional. Los bienes inscritos no
pertenecen solo a los paises en los que estan ubicados sino a toda la humanidad, y la responsabi-
lidad de su conservacion afecta a todos los Estados Parte que han ratificado la convencion.

La Convencion es uno de los textos con mayor aceptacion y difusion de la UNESCO. Ratifi-
cada ya por 191 Estados Parte, es un documento que goza de un reconocimiento practicamente
universal. Ser un Estado Parte de la Convencion y contar con sitios inscritos en la Lista del Patri-
monio Mundial confiere un prestigio que sirve como catalizador para crear conciencia sobre la
preservacion del patrimonio.

La Convencion se articula, por un lado, a través de la Asamblea General, integrada por re-
presentantes de todos los Estados que han ratificado la Convencién. Y por otro, mediante el Co-
mité de Patrimonio Mundial, el 6rgano ejecutivo, formado por 21 Estados parte elegidos por la
Asamblea y al que corresponde, entre otras funciones, la inscripcion de bienes en la Lista de Pa-
trimonio Mundial y el seguimiento del estado de conservacion de los bienes ya inscritos. El Centro
de Patrimonio Mundial, con sede en Paris, opera como Secretaria del Comité.

La Lista de Patrimonio Mundial consta en la actualidad de 1.192 sitios inscritos. De ellos, 897
son sitios culturales, 218 sitios naturales y 39 tienen cardcter mixto. De estos 1.192 sitios, solo 43 son
internacionales. 52 estin en peligro y tres se han retirado de la lista, el Gltimo dLiverpool, puerto ma-
ritimo mercantil, que sali6é en el afio 2021. Solo 50 son expresion de valor universal excepcional por
sus manifestaciones de arte rupestre. Se trata sin duda de una seleccion muy restringida. Al conside-
rar el patrimonio tanto cultural como natural, la Convencién nos recuerda cémo interactuamos con
la naturaleza y la cultura y la necesidad fundamental de preservar el equilibrio entre ambos.

La inscripcién de un sitio en la Lista del Patrimonio Mundial trae consigo un aumento de la
conciencia publica del sitio y de sus valores destacados, favoreciendo el desarrollo del turismo que,
bien planificado y organizado, puede aportar importantes fondos al sitio y a la economia local.



Espafia y la Convencion de Patrimonio Mundial

Espana es un pais de referencia en la proteccion del patrimonio cultural y ha desempefiado un
papel destacado en la aplicacion de la Convencion de Patrimonio Mundial, que ratifico el 4 de
mayo de 1982. Actualmente, Espana es el cuarto pais con mas bienes inscritos en la Lista de Patri-
monio Mundial, solo por detrds de Italia, China y Alemania. Son 49 los bienes incluidos en la Lis-
ta, 44 de ellos de cardcter cultural, 3 naturales y 2 mixtos. Espafia asume asi la enorme
responsabilidad de valorar y proteger esta herencia recibida, con los compromisos que conlleva
una declaraciéon de Patrimonio Mundial, de salvaguarda, conservacion y difusion de los valores
tangibles e intangibles ligados a cada sitio declarado.

Espafia ha formado parte del Comité de Patrimonio Mundial en dos periodos, entre 2005 y
2009 y entre 2018 y 2022, ademas de ocupar la presidencia del Comité en 2009 y acoger ese ano
la organizacion de la sesion anual, que tuvo lugar en Sevilla entre el 22 y el 30 de junio. Por otra
parte, el 18 de abril de 2002 Espafia suscribié un convenio de colaboracion con la UNESCO en
materia de patrimonio por el cual se establecia un fondo para la financiaciéon de proyectos de
cooperacion en materia de Patrimonio Mundial. Desde 2011 no se efectdan aportaciones a este
fondo, que llego a estar dotado con 600.000 euros, aportados por la Subdireccion General de Coo-
peracion Internacional del Ministerio de Cultura. Hasta 2011, parte de ese dinero se destind al
fondo africano para el estudio de arte rupestre patrimonio mundial.

Patrimonio mundial y arte rupestre

La UNESCO ha inscrito en la Lista de Patrimonio Mundial poco mas de 50 yacimientos de arte rupes-
tre. Existen importantes manifestaciones de arte rupestre incluidas en otras declaraciones, pero que
no constituyen el VUE de la misma. No obstante, llama la atencion el reducido nimero de bienes
declarados en este ambito si lo comparamos con otros periodos y tipologias, mds aun si tenemos en
cuenta que el arte rupestre se corresponde con el periodo temporal mas largo de la historia.

El arte rupestre habla de manera universal, una de las claves para trabajar en uno de los
principios de la convencion recogido en el articulo 7, el principio de la cooperacion internacional.
Se comporta también como un idioma mundial que se manifiesta en términos de universalidad
geografica a lo largo de toda la existencia humana, puesto que en algunas culturas actuales vemos
aun hoy como sigue desarrollindose esta manifestacion artistica.

La Estrategia Global para avanzar hacia una Lista de Patrimonio Mundial representativa, equi-
librada y creible, fue adoptada por el Comité de Patrimonio Mundial en 1994 como un marco de
trabajo y metodologia propios para la aplicaciéon de la Convencion de Patrimonio Mundial. Este
marco de analisis nacié con el objetivo de animar a los paises a ratificar la Convencion, a preparar
y armonizar las Listas Indicativas nacionales y a realizar candidaturas de categorias y de zonas ac-
tualmente infrarrepresentadas en la Lista de Patrimonio Mundial.

Durante mds de una década el Comité de Patrimonio Mundial ha alertado de los desequili-
brios tematico, geografico y cronolégico de la Lista de Patrimonio Mundial. El andlisis de los bienes
inscritos, como puede apreciarse en la imagen, ofrece un balance descompensado, por dos factores:

— La tipologia de los bienes, con una clara preponderancia de los culturales sobre los natu-
rales y los mixtos. Existen, ademas, categorias sobrerrepresentadas, como los centros his-
téricos o los edificios religiosos cristianos.

— La zona geografica. La mayoria de los bienes se encuentran en Europa mientras que en
Africa el nimero de bienes, tanto culturales como naturales, es minoritario.



En los dltimos afios, los organismos asesores de la Convencion —ICOMOS, UICN e ICROOM—
han expresado su preocupacion sobre el bajo nivel de los expedientes de candidatura relacionados
con los sitios de arte rupestre, principalmente debido a los andlisis comparativos. En muchas oca-
siones se debe a la escasa investigacion existente sobre esta materia, por lo que resulta dificil jus-
tificar el Valor Universal Excepcional del lugar candidato.

La mayoria de los sitios de arte rupestre inscritos en la Lista de Patrimonio Mundial han in-
gresado como sitios culturales o como paisaje cultural. En contadas ocasiones se han inscrito como
sitios mixtos. Ademads, nos encontramos con manifestaciones de arte rupestre situadas en areas
naturales protegidas, ya inscritas en la Lista como bienes naturales. Sin embargo, los planes de
conservacion y gestion deberian tener en cuenta también los valores culturales del sitio.

Los criterios mas empleados a la hora de inscribir los sitios de arte rupestre en la lista son
los siguientes:

— Criterio (iii). Aportar un testimonio Unico, o al menos excepcional, sobre una tradicion
cultural o una civilizacién viva o desaparecida.

— Criterio (iD). Atestiguar un intercambio de influencias considerable, durante un periodo
concreto o en un 4rea cultural determinada, en los ambitos de la arquitectura o la tecno-
logia, las artes monumentales, la planificacion urbana o la creacion de paisajes.

— Criterio (i). Representar una obra de arte del genio creador humano.

La preponderancia del criterio (iii) se mantiene en la Lista Indicativa, pero se detecta ya un
deseo de incluir lugares rupestres no arqueolégicos.

Europa inaugura la Lista de arte rupestre mundial, en concreto Italia, Francia y Espafa, con
las inscripciones de Val Camonica (Italia), Valle de la Vezére (Lascaux, Francia) y Altamira (Espana),
destacando el criterio (i) relacionado con la estética y la belleza excepcional de las manifestaciones
artisticas. Este criterio sigue aplicandose incluso en la inscripcion del Valle del Coa, en Portugal, y
los grabados de Tanum, en Suecia. Es a partir de los afios 90 del siglo xx cuando América Latina
y el Caribe empiezan a inscribir sitios de arte rupestre, un grupo al que se incorporari Africa a
partir del ano 2000, junto a los paises arabes.

El Centro de Patrimonio Mundial desarrolla acciones en estrecha colaboracion con los repre-
sentantes de los organismos consultivos de la Convencion —ICOMOS, ICCRON y UICN— y con
algunos de sus comités especializados, como el Comité Cientifico Internacional de Arte Rupestre
del ICOMOS. El objetivo es explorar todas las formas de aplicacion de las Directrices Practicas de
la Convencion en la singularidad y peculiaridad de los sitios de arte rupestre. Los valores univer-
sales excepcionales por los que los sitios rupestres de la Lista han sido inscritos deberian crear una
identidad patrimonial asociada al arte rupestre que trasciende las naciones, puesto que nos encon-
tramos ante la manifestacion artistica mas universal.

A la comunidad internacional le corresponde otorgar al bien el significado de excepcionali-
dad, ese concepto de exclusividad. En el caso del arte rupestre son muchos los motivos alegados
para su inscripcién en la lista de Patrimonio Mundial. Entre ellos destacan la excepcionalidad de la
técnica o de la composicion de las escenas rupestres, las dimensiones o el realismo, y la acumula-
cion de las representaciones, asi como la acumulacion de espacios naturales y/o culturales (prote-
gidos 0 no) en los que el arte ha sido definitorio para ese paisaje.

Espafia y el arte rupestre Patrimonio Mundial

Espana es un pais de referencia en la aplicacién de la Convencion de Patrimonio Mundial de 1972.
Desde 1984, fecha de las primeras inscripciones de Espafia en la Lista de Patrimonio Mundial,



hasta la actualidad, nuestro pais cuenta con 49 sitios declarados entre monumentos, conjuntos his-
toricos, itinerarios culturales, paisajes culturales, yacimientos arqueologicos, parques naturales, etc.

Esta presencia implica un gran reto en la conservacién, mantenimiento, proteccion y difusion
de estos bienes, asi como una importante labor de gestion y cooperacion entre el Ministerio de
Cultura y Deporte, las comunidades auténomas, los ayuntamientos y las entidades gestoras para
alcanzar los objetivos que exige el cumplimiento de la Convencion de 1972.

En la misma linea, por el nimero de bienes inscritos, instituciones especializadas y tradicion
académica, Espana es también un pais de referencia en arte rupestre, ambito en el que ha colabo-
rado de forma sistematica con la UNESCO.

El arte rupestre espafiol esta representado en la Lista de Patrimonio Mundial a través de los
siguientes bienes: «Cueva de Altamira y arte rupestre paleolitico de la cornisa cantabrica», declarado
en 1985; «Arte rupestre del arco mediterrineo de la peninsula ibérica», inscrito en 1998; y «Yaci-
mientos de arte rupestre prehistérico del Valle del Coa y Siega Verde», declarado en 2010.

Cueva de Altamira y arte rupestre paleolitico del norte de Espana (2005)

La cueva de Altamira fue incluida en el ano 1985 en la Lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO,
a peticion del Gobierno de Espafia, basindose en dos criterios: su calidad estética, al considerar
que representa una realizacion artistica Unica de la cultura magdalenisense, y ser testimonio excep-
cional del desarrollo de esta cultura en el sur de Europa. Como valor adicional se sefialaba que
Altamira es el primer sitio donde se identifico el arte rupestre paleolitico, de la mano de su descu-
bridor Marcelino Sanz de Sautuola.

Pero Altamira no es un caso aislado, sino parte de una manifestacion cultural de mayor en-
tidad geografica. Esa caracteristica fue decisiva para que en 2008 la UNESCO ampliara la inscripcion
a otras diecisiete cuevas con arte rupestre paleolitico ubicadas en Asturias, Cantabria y Pais Vasco,
y el bien inscrito pasara a denominarse “La cueva de Altamira y el arte rupestre paleolitico del
norte de Espana”.

Su inscripcion en la Lista de Patrimonio Mundial avala el Valor Universal Excepcional, su
calidad estética y factura técnica, valores que el resto de sitios declarados comparten, complemen-
tan y acrecientan, proporcionando en su conjunto un contexto con significado pleno propio —el
arte rupestre cantabrico— y con significado universal, al permitir un mejor entendimiento de este
arte como parte del Primer Arte de la Humanidad.

El conjunto es representativo del apogeo del arte rupestre paleolitico que se desarrollé en
toda Europa desde los Montes Urales hasta la peninsula ibérica entre los afios 35.000 y 11.000 a.
C. Las profundas galerias preservaron estas cuevas de las influencias climaticas externas y contri-
buyeron a su buen estado de conservacion. El arte rupestre de estas cavidades figura en la Lista
por ser una obra maestra del genio creador del hombre y la primera de sus expresiones artisticas
consumadas. Asimismo, constituye un testimonio excepcional de una cultura ancestral y una ilus-
tracién extraordinaria de una etapa importante de la historia de la humanidad.

En los ultimos anos se han llevado a cabo varias actividades que indican el compromiso de
los gestores y los responsables de estos bienes para su conservacion. Entre estas actividades cabe
destacar:

— Monitorizacion de los parimetros ambientales en todas aquellas cuevas abiertas al publico.

— Inventario del arte rupestre.



— Estudios de limpieza e iluminacién de las cuevas.

— Proyectos de investigacion de diversa indole, como Topografia, estudios de geologia, prin-
cipalmente para evitar riesgos, tanto para trabajadores como para visitantes.

— Investigacion arqueologica para revisar el dispositivo parietal y el descubrimiento de nue-
vas figuras.

— Plan de Conservacion de la Cueva de Altamira.

— Pagina web del bien «Cueva de Altamira y arte rupestre paleolitico de la cornisa cantibricay.

Arte rupestre del arco mediterraneo de la peninsula ibérica

El arte rupestre del arco mediterrineo de la Peninsula Ibérica, inscrito en el afio 1998, es una ma-
nifestacion cultural Unica y representativa de una sociedad prehistorica postpaleolitica que habité
las sierras y paisajes montafiosos del levante de la peninsula. Constituye el conjunto de arte rupes-
tre mas grande de Europa y muestra imigenes excepcionales de la vida cotidiana en un periodo
fundamental de la evolucion cultural de la humanidad, entre el 10.000 y el 3.500 a. C.

El conjunto lo forman mds de 750 sitios localizados en abrigos rocosos o acantilados en los
que aparecen signos e imagenes de tipo figurativo que comprenden desde simples trazos geomé-
tricos hasta escenas que representan animales y seres humanos en composiciones de caza, reco-
leccion, danza o guerra.

El arte rupestre del levante espanol se configura asi como uno de los elementos vertebrado-
res del arco mediterrineo, especialmente en las zonas de la montafa media litoral e interior, cons-
tituyendo una region cultural que presenta gran trascendencia territorial, econémica, social y cul-
tural. Precisamente ese interés paisajistico, ademas del historico, fue un elemento clave en la
inclusion de estos bienes en la Lista del Patrimonio Mundial.

A lo largo de los ultimos anos se han impulsado diversas actividades para contribuir a mejo-
rar su conservacion y difusion:

— Catalogacion y estudio de los abrigos rupestres del arco mediterrdneo espafiol.

— Proyecto integral para la recuperacion, proteccion, investigacion, conservacion y puesta en
valor de este patrimonio.

— Seminarios de formacion para gestores y personal de atencion al publico en enclaves ar-
queologicos de arte rupestre declarados Patrimonio Mundial.

— Encuentro sobre gestion del arte rupestre Patrimonio Mundial y el papel de los municipios
rurales.

— Proyecto de gestion integral del arte rupestre.

Sitios de arte rupestre prehistorico del Valle del Céa y de Siega Verde

Los yacimientos de arte rupestre prehistérico del Valle del Coa fueron inscritos en la Lista de Patri-
monio Mundial en 1998. Esta declaracion fue ampliada en 2010 con las manifestaciones de arte ru-
pestre paleolitico de Siega Verde por tratarse de una muestra excepcional de los primeros ejemplos
de la creacion simbdlica y el inicio del desarrollo cultural del ser humano, constituyendo asi un
complemento de los mismos valores reconocidos en el conjunto de Foz Coa. El arte rupestre de Sie-
ga Verde y su relacion con el vecino Valle del Coa nos permite conocer, de forma excepcional, as-
pectos sobre las relaciones sociales, econémicas y espirituales de nuestros primeros ancestros.



El conjunto rupestre se localiza a lo largo del rio Duero a ambos lados de la frontera de
Portugal y Espana y posee una extraordinaria concentracion de petroglifos del Paleolitico superior,
unica en el mundo. Constituye uno de los ejemplos mas notables de las primeras creaciones artis-
ticas del ser humano.

La zona arqueoldgica de Siega Verde, ubicada a unos 15 kilometros aguas abajo de la loca-
lidad salmantina de Ciudad Rodrigo, completa esos sitios con sus 645 grabados ejecutados en un
repecho formado por la erosion fluvial, en las margenes del rio Agueda.

La estacion rupestre del Valle del Coa y Siega Verde constituye el conjunto de arte rupestre
paleolitico al aire libre mas relevante de la peninsula ibérica y uno de los mas sobresalientes de
Europa. La importancia de este lugar de arte prehistérico radica en su rareza y extension. La sin-
gularidad reside en su ubicacién al aire libre, lo que prueba que las representaciones rupestres no
se realizaron Unicamente en cuevas.

Ambos lugares ilustran de manera excelente los temas iconograficos del arte rupestre paleo-
litico, lo cual contribuye a una mejor comprension de estas manifestaciones artisticas grabadas en
la piedra. Juntos constituyen un testimonio excepcional de las formas de vida, la economia y la
espiritualidad en los primeros momentos del desarrollo cultural del ser humano.

En este caso, la labor de conservacion y difusiéon debe de ser entendida y trabajada en el
ambito de la cooperacion internacional. Buen ejemplo de esta colaboracion trasnacional es el pro-
yecto Paleoarta, arte paleolitico en la frontera», que involucra a los dos yacimientos, con un pre-
supuesto de 1,4 millones de euros aportados conjuntamente entre la Direccion General de Patri-
monio Cultural de la Junta de Castilla y Ledn, el Centro Nacional de Investigacion de la Evolucion
Humana (CENIEH) y la Fundacién Coa Parque. La finalidad del proyecto es mejorar el conocimien-
to de las propias representaciones artisticas al aire libre, mejorar las instalaciones y modernizar los
procedimientos y sistemas de comunicacion.

El futuro de la Convencion y del arte rupestre Patrimonio Mundial

El principal reto de la Convencion es fortalecer la credibilidad de la Lista de Patrimonio Mundial
como testimonio representativo y geograficamente equilibrado de bienes culturales y naturales de
Valor Universal Excepcional.

Ademds de ello, urge cada vez mas asegurar la conservacion efectiva de los bienes del Patri-
monio Mundial mediante el desarrollo de planes de gestion. Una de las principales amenazas para
los sitios declarados es el cambio climatico, que exige una imperiosa necesidad de formacion y
concienciacion sobre esta realidad.

La comunidad internacional debe esforzarse por ofrecer una respuesta adecuada a los desa-
filos que exige la proteccion de este patrimonio. Es esencial, en primer lugar, generar y divulgar
conocimiento cientifico sobre el arte rupestre y desarrollar herramientas especificas para su gestion
patrimonial, con especial dedicacion al inscrito en la Lista de Patrimonio Mundial y en la Lista In-
dicativa, asi como a aquel de interés para su futura inscripcion.

Para ello, es imprescindible definir una serie de objetivos especificos:

1. Documentar e inventariar los lugares y obras del arte rupestre del Patrimonio Mundial.

2. Identificar las actuales lineas de investigacion sobre el arte rupestre en relaciéon con su
contexto original, como objeto arqueoldgico, apoyarlas e implementarlas.



3. Fomentar la investigacion basica desde las ciencias de la naturaleza en la medida que
aporte conocimiento aplicable a la conservacion del arte rupestre.

4. Promover la investigacion en torno al arte rupestre como bien patrimonial y recurso cul-
tural, asi como para los sectores del ocio y el turismo cultural sostenible.

5. Contribuir a la mejor conservacion y gestion del arte rupestre mediante la formacion de
sus técnicos y responsables, la generacion de conocimientos y avances metodologicos y
su divulgacion entre los implicados en el arte rupestre.

6. Generar medidas y actitudes de conservacion preventiva de los lugares con manifestacio-
nes artisticas rupestres.

7. Generar nuevos medios de difusion y sensibilizacion del arte rupestre.

Como ya se ha reiterado en numerosos coloquios, encuentros y jornadas sobre Patrimonio
Mundial existe una clara preocupacion ante los problemas de desequilibrio tematico, geogrifico o
cronoldgico de la Lista de Patrimonio Mundial. En este aspecto, el arte rupestre se convierte, por
las razones anteriormente mencionadas, en un pretexto universal para conseguir un mayor equili-
brio en todas las regiones.

Por ultimo, tras cincuenta afios de aplicacion de la convencion, todos los gestores implicados
en su implementacion coinciden en la necesidad de crear una conciencia de identidad patrimonial
en toda la ciudadania. Y solo serd posible incrementando la conciencia publica y privada, la par-
ticipacion de las comunidades locales, favoreciendo su involucracion en la toma de decisiones y
su participacion en la gestion sus bienes.

Es viable cumplir con los objetivos de la conservacion y salvaguarda del patrimonio mundial,
bienes que pertenecen a toda la sociedad y cuya custodia es responsabilidad de toda la humanidad,
para que las generaciones venideras puedan aprender y disfrutar de ellas. Solo con esa valoracién
del patrimonio como elemento esencial en nuestra historia, en nuestra identidad, respetando su
diversidad, lograremos no solo la conservacion del patrimonio, sino un lugar mas humano donde
se respeten y valoren todas las culturas. Y para ello, el arte rupestre, que no entiende de fronteras,
puede y debe ser un gran catalizador.
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Antecedentes

La gestion del Arte Rupestre del Arco Mediterrdneo de la Peninsula Ibérica (ARAMPID) siempre ha
sido una de las prioridades de las respectivas administraciones autonémicas —Aragdn, Cataluia,
Comunitat Valenciana, Castilla-La Mancha, Murcia y Andalucia—, porque todas ellas han sido, son
y serdn conscientes de la enorme relevancia, singularidad y dimension que tienen estos bienes de
interés cultural (BIC) en nuestros territorios en particular y en el contexto del Patrimonio Mundial
en general, reconocido por la UNESCO e inscrito en la correspondiente Lista del Patrimonio Mun-
dial en diciembre de 1998, bajo el «Criterio (iiD): el corpus del periodo prehistérico de las pinturas
rupestres del arco mediterraneo del Este de Espana es el conjunto mas grande de pinturas rupestres
de toda Europa y constituye una imagen excepcional de la vida humana en un periodo de la evo-
lucion cultural de la humanidad» (UNESCO, 1998; Martinez, 2009: 218).

En concreto, 759 yacimientos —cuevas, abrigos y rocas aisladas— con pinturas y grabados y
163 términos municipales, que «confirman el valor excepcional y universal (VUE) de un sitio cultu-
ral o natural que debe ser protegido para el beneficio de la humanidad> (ARAMPI, 2002: 14; Her-
nandez, 2014: 187; 2020: 15) (figura 1).



http://whc.unesco.org/en/list/874
http://whc.unesco.org/en/list/874

CARAMPI

El 20 de julio de 1998 se cre6 el Consejo de Arte Rupestre del Arco Mediterrdaneo de la Peninsula
Ibérica (CARAMPD), compuesto por nueve miembros, seis serian designados por las respectivas
comunidades autdénomas (CCAA) y tres serian especialistas de reconocido prestigio, elegidos por
unanimidad y nombrados por un periodo de dos afios.

La Secretaria recay6 en la Junta de Andalucia y se establecié un sistema de rotaciéon anual.
Por ello, la sesion de constitucion tuvo lugar en Vélez-Rubio (Almeria), el 27 de noviembre de 1998
(ARAMPI, 2002: 15).

Desde su creacion, la actividad del CARAMPI se ha visto obstaculizada por las grandes difi-
cultades de coordinar las diferentes acciones y gestiones realizadas por las respectivas CCAA, por
el volumen de bienes a gestionar y por la gran extension de territorio a tratar. Se han producido
numerosos intentos de coordinacion, pero también dificultades extremas de ejecucion, salvadas en
la mayoria de los casos por la voluntad de los respectivos técnicos, pero casi siempre sin el apoyo
incondicional y unianime de los gestores politicos correspondientes.

No obstante, no seria justo no destacar los logros obtenidos a lo largo de estas dos décadas,
pero tampoco podemos olvidar que también existen sombras, que no se han sabido o podido re-
solver.

Entre los logros, debemos destacar las jornadas cientificas realizadas, tratando diferentes te-
maticas, que por desgracia no todas han visto publicadas sus actas, pero las que si lo han hecho
han generado publicaciones que son un referente en la gestion, investigacion, documentacion,
puesta en valor, proteccion, conservacion, divulgacion y concienciacion social: Andalucia (Martinez
y Hernandez, 2020), Aragdn (Juste et al., 2012) y Comunitat Valenciana (Lopez, Martinez y Mata-
moros, 2009; Lopez y Segura, 2020).

Asimismo, han sido numerosas las publicaciones de inventarios, descubrimientos o de estu-
dios especificos sobre conjuntos ya conocidos, aplicando nuevas tecnologias tanto en la documen-
tacion, como en los diferentes analisis realizados sobre las manifestaciones pictéricas y sus soportes.
Estos trabajos se han traducido en un incremento del nimero de yacimientos inventariados pasan-
do de los 759 iniciales, a los 2004 actuales (figura 2), eso si, teniendo en cuenta que también se
han incorporado, al menos en la Comunitat Valenciana, los grabados rupestres, que no se incluye-
ron en la propuesta inicial, pero que también tienen la condiciéon de BIC porque son manifestacio-
nes de arte rupestre, tal y como se especifica en el articulo 40.2 de la Ley 16/1985, de 25 de junio,
del Patrimonio Histérico Espafiol, y que a su vez recogen todas las leyes autonémicas, como

Figura 2
Evolucioén de la actualizaciéon del inventario dgl arte rupestre en el territorio ARAMPI 1998-2018

Comunidad Auténoma 1998 2008 2018
Andalucia 69 69 123
Aragén 163 412 573
Castilla-La Mancha 93 397 397
Cataluiia 60 100 133
Comunitat Valenciana 302 524 668
Murcia 72 110 110
Total 759 1.612 2.004

Fuente: Autor (en base a los datos publicados: Andalucia (Martinez Garcia, 2020:28; Rodriguez de Guzman, 2020:174); Aragon (Royo
Guillén, 2020:48; Royo y Royo, 2020:1806); Castilla-La Mancha (Caballero Klink, 2009:193; Villa Gonzilez, 2020:199); Catalufa (Castells y
Herndndez, 2009: 198-199; Mir6 i Alaix, 2020: 209-210); Comunitat Valenciana (Matamoros y Lopez, 2009:169; Lopez Mira, 2020:61; Lopez
y Lopez, 2020:160) y Murcia (San Nicolds, 2009: 206; 2020a: 77; 2020b:219)



ocurre con la Ley 4/1998, de 11 de junio, del Patrimonio Cultural Valenciano, en su disposicion
adicional primera. Este incremento ha anadido otro problema mas a la gestiéon, porque los nuevos
conjuntos no estan incluidos en la Lista de Patrimonio Mundial y por ello, no pueden ser benefi-
ciarios de las ayudas publicas, con el consiguiente agravio comparativo que se produce entre los
municipios donde se encuentran estos nuevos enclaves.

Entre las sombras, donde siempre se ha manifestado la dificultad de coordinacion entre los
diferentes gestores del territorio ARAMPI, ha sido en la realizaciéon de proyectos conjuntos, siendo
la Gnica y meritoria excepcion la realizacion de una exposicion y un magnifico catilogo divulgati-
vo que itiner6 por todo el territorio (ARAMPI, 1999).

En todas las CCAA del ARAMPI se ha evolucionado enormemente en los sistemas de docu-
mentacién y en la elaboracion de las fichas de inventario. Se han desarrollado iniciativas encami-
nadas a su conservacion y difusion, desde la consolidacion de soportes, a la limpieza de las pin-
turas (siempre guiados por unos estudios previos y una ejecucion realizada por especialistas), pero
hasta la fecha sin unos protocolos de control y seguimiento, consensuados entre todos.

Lo mismo ocurre con los sistemas de proteccion fisica de los conjuntos. No existe un con-
senso para la seleccion de los lugares a proteger, los tipos de cerramientos, los materiales utilizados
y el acondicionamiento de los accesos y del entorno inmediato. Es patente que, en todos los casos,
el objetivo prioritario siempre ha sido la conservacion del bien, pero ello no siempre se ha conse-
guido. En lineas generales, la tendencia dominante ha consistido en sustituir los antiguos cierres
tipo «gallinero», por otros mas dfuncionales» y menos impactantes, los semiperimetrales, que se ale-
jan de las paredes de los abrigos y los perimetrales, que protegen el entorno inmediato del abrigo,
permitiendo tener una visibn mas cercana a la que tenia el abrigo cuando fue utilizado por los
autores de las pinturas (Lopez y Lopez, 2020: 163), pero que dificultan la contemplacion de las
pinturas si no se realiza mediante una visita guiada (Hernandez, 2020: 19). Esta opcion, si bien ha
servido en algunos municipios para potenciar la creacién de centros de interpretaciéon propios, o
para convertir el lugar con arte rupestre como una sala externa del museo arqueoldgico local, en
otros, no ha resultado viable, sobre todo en municipios pequenos, con escaso presupuesto y nula
disponibilidad de personal propio, por lo que se ven abocados al fracaso, sin la intervencion tute-
lar y econémica de la administraciéon pudblica supramunicipal correspondiente.

Otra sombra se ha producido con la puesta en valor de los conjuntos vallados. Es evidente
que todos tienen su carteleria, pero sin un modelo comun al territorio ARAMPI, ni mucho menos
una imagen corporativa que permita situar al visitante en un Itinerario ARAMPI, de forma que la
Red de centros de acogida (inexistente como tal en la actualidad, pero real en la practica) sea co-
nocida por todos, independientemente del centro en el que se encuentren. Al observar la figura 3,
queda patente que existe una verdadera red, cada vez mas completa y susceptible de convertirse
en Ruta o en Itinerario. Solamente queda interconectarla y, por supuesto, consensuarla en el CA-
RAMPI. En su defecto, si que existe la Ruta del Arte Rupestre en Catalufia (Mir6, 2020: 214) y el
Itinerario Cultural del Consejo de Europa Caminos de Arte Rupestre Prehistorico (CARP) del cual
son socias las CCAA del CARAMPI (excepto Catalufia) y donde se incluyen 30 enclaves del ARAM-
PI (5 de Andalucia, 5 de Aragon, 8 de Castilla-La Mancha, 6 de Murcia y 6 de Comunitat Valencia-
na) (figuras 4y 5).

Por todo ello, como se puso de manifiesto tras los actos conmemoratorios del 20 aniversario
organizados de forma individualizada por cada comunidad autonoma (CA), la realidad actual del
CARAMPI obligaba a una reformulacién y una nueva definicion de sus objetivos a medio y largo
plazo, al comprobarse que los problemas de desconexion habian fructificado en un estado de cier-
ta atonia. Prueba evidente de ello, es que en todo este tiempo no pudo redactar un Plan de Gestion
propio, eficaz y contextualizado de su territorio.
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Figura 3. Red de centros de interpretacion de arte rupestre del territorio ARAMPI. Fuente: Autor. 1. Parque Cultural del Rio Vero
(Colungo, Huesca); 2. Parque Cultural del Maestrazgo (Cantavieja, Teruel); 3. Parque Cultural de Albarracin (Teruel); 4. Parque
Cultural del Rio Martin (Arifio, Teruel); 5. La Roca dels Moros (Cogul, Lleida); 6. Montafias de Prades (Montblanc, Tarragona); 7.
Abrics de I'Ermita (Ulldecona, Tarragona); 8. Museu de la Valltorta (Tirig, Castellén); 9. Morella La Vella (Morella, Castellén); 10.
Ecomuseo de Bicorp (Valencia); 11. Sala de Arte rupestre de la Coleccion Museogréfica de Castell de Castells (Alicante); 12.
Museo Arqueolégico de Alcoy (Alicante); 13. Villar del Humo (Cuenca); 14. Nerpio (Albacete); 15. Parque Arqueoldgico del Tolmo
de Minateda (Hellin, Albacete); 16. Casa de Cristo (Moratalla, Murcia); 17. Museo de la Encomienda (Calasparra, Murcia); 18. Mu-
seo de Siyasa (Cieza, Murcia); 19. Museo Arqueolégico de Jumilla (Murcia); 20. Museo Arqueolégico de Yecla (Murcia); 21. Que-
sada (Jaén) y 22. Cueva de los Letreros (Vélez-Blanco, Almeria).

Este proceso se inici6 con la reunion celebrada en Valencia el 15/5/2018 (y ha continuado
con las celebradas el 2/12/2019 y el 17/11/2020), en la que las seis CCAA se comprometieron a
trabajar para poder presentar sus respectivos avances en el Consejo Nacional de Patrimonio, que
se celebraria en Elx el 25-26/10/2018 (Lopez y Lopez, 2020: 168). En él, la Comunitat Valenciana
como anfitriona, expuso los acuerdos alcanzados, incidiendo de forma especial en dos aspectos: la
renovacion de su estructura, composicion y periodicidad de sus reuniones, y en la urgente necesi-
dad de redactar el Plan de Gestion del ARAMPI, por lo que cada comunidad autonoma (CA) se
comprometia a redactar el correspondiente a su territorio.

Del primer aspecto, se expuso que la composicion del CARAMPI, estaria integrada por dos
comisiones: una politica, con los Directores/as Generales de cada CA, mids un representante del
Ministerio, con una periodicidad anual y, otra técnica, formada por un maximo de dos técnicos por
cada CA, mas un representante del Ministerio, y sin miembros externos permanentes (pero cada
CA podria incorporar el personal asesor que considerase, siempre especialistas de reconocido pres-
tigio en el tema a tratar), con una periodicidad de cuatro reuniones al afio (dos presenciales y dos
virtuales). Ademas, se informé que la Secretaria seguia siendo rotatoria, pero ahora cada dos anos,
la Comunitat Valenciana asumia la Secretaria y luego seguirfa Castilla-La Mancha y Cataluna (des-
pués se seguiria el orden de las que ya la habian ostentado: Andalucia, Aragén y Murcia). Por ul-
timo, se expuso que el CARAMPI consideraba necesaria una mayor presencia del Ministerio y una
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Figura 4. Portada web de la Ruta del arte rupestre en Catalufia. Fuente: https://patrimoni.gencat.cat/es/artrupestre/ruta-del-arte-rupestre.
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Figura 5. Mapa distribucion del CARP. Fuente: https://www.prehistour.eu/es/.

relacion mas fluida de éste con las CCAA. Por ello se aprobd por unanimidad que se nombrara un
representante del Ministerio (de destacada trayectoria profesional vinculada a la gestion del arte
rupestre), para que se integrara como miembro propio. La persona propuesta y elegida por unani-
midad fue D. Julidn Martinez Garcia.

En cuanto al segundo aspecto, la Comunitat Valenciana informé que ya habia contratado la
redaccion del Plan de Gestion del Arte Rupestre de la Comunitat Valenciana, en concreto al equipo
dirigido por el Dr. Mauro S. Hernandez Pérez, con la firme esperanza de contar en un tiempo bre-
ve con un Plan de Gestion real, ejecutable, funcional, publicado y difundido a todos los sectores
implicados en la gestion del arte rupestre en su territorio.

Plan de gestion del ARAMPI

Desde el momento de la inclusion del ARAMPI en la Lista de Patrimonio Mundial de la UNESCO,
una de las directrices que debia cumplir, era la redaccion de su Plan de Gestion, siguiendo lo
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estipulado en su manual de referencia Gestion del Patrimonio Mundial Cultural (UNESCO, 2014:
130):

... determina y establece la estrategia, objetivos, acciones y estructuras de ejecucion adecuados
para gestionar y, si procede, desarrollar el patrimonio cultural de manera eficaz y sostenible, a fin de
mantener sus valores de cara a su uso y valoracion presentes y futuros... equilibra y coordina las
necesidades del patrimonio cultural con las de los «wsuarios» del patrimonio y los organismos
gubernamentales y/o privados/comunitarios responsables del mismo... debe indicar como se sostendra
el valor universal excepcional (VUE) con medidas de proteccion y conservacion, y demostrar cémo
funcionaran en la prictica las medidas destinadas a conseguir los efectos de conservacion sobre el
terreno (UNESCO, 2014: 130).

Pero esta herramienta basica en todas las fases del ciclo de gestion (planificacion, ejecucion
y monitoreo) de un bien del patrimonio mundial cultural, como es el ARAMPI, se encontraba en
2018 sin redactar.

Ante esta realidad, la Comunitat Valenciana ha sido la primera CA con un Plan de Gestion
redactado y publicado (Hernandez y Lopez, 2019), en el que se formalizan los cuatro principios
basicos indicados por el Comité del Patrimonio Mundial: eficacia, asegurando la realizacion del
objetivo; coherencia, en las perspectivas, objetivos y medidas; funcionalidad y realismo, garantizan-
do su viabilidad.

El Plan de Gestion del Arte Rupestre de la Comunitat Valenciana (PGARCV) se articula en tres
documentos independientes que permiten alcanzar los objetivos propuestos. El primero, es un
Andlisis Diagnostico que hace referencia a la caracterizacion del bien y de su gestion, esencial en
la deteccion de problemas, debilidades y amenazas que, posteriormente, contribuirin a marcar li-
neas de actuacion. El segundo, se centra en determinar unos Objetivos y unas Estrategias, estable-
ciendo los protocolos generales a seguir en las intervenciones que, desde el punto de vista de la
conservacion, investigacion y difusion, puedan llevarse a cabo en los enclaves con arte rupestre.
Finalmente, el tercero, determina el Programa de actuacion territorial, donde se plantea una estra-
tegia global de gestion enfocada a coordinar acciones de proteccion y de puesta en valor que,
ademds, puedan contribuir al desarrollo territorial de un
entorno amenazado por la despoblacion y el abandono
de los usos tradicionales, teniendo en cuenta su caracter
eminentemente rural.

ARTE RUPESTRE

EM LA COBUNITAT WALENCIAKA

Todo ello partiendo de una premisa clara: el arte
rupestre solo puede conservarse y llegar a ser un factor
de desarrollo sostenible si al fortalecimiento de unos
compromisos por parte de las instituciones nacionales,
regionales y de los profesionales, se afiade la implicacion
del marco social e institucional local. Por ello, se decidio
publicar el PGARCYV, creando una publicacion manejable
y facilmente consultable por los diversos grupos de inte-
rés que existen en torno al arte rupestre, en la que, de
forma clara, queden plasmadas las directrices basicas a
seguir en relacion con este bien patrimonial. Ademads, ha
sido distribuido entre todos los ayuntamientos de la Co-
munitat Valenciana que tienen enclaves con arte rupestre
en sus respectivos términos municipales, entre las univer-
sidades y los profesionales vinculados con la gestion, in-
vestigacion, conservacion, proteccion y difusion del mis-
mo, y ademas esta disponible en la pagina web del
Observatorio Valenciano de la Cultura (figura 6).
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Nuevos retos. 2019-2028

Consolidar 1a cooperacion entre las CCAA

Es evidente que se ha avanzado mucho en todo lo referente a los sistemas de documentacion, en
los estudios de composicion y estilo, en las dataciones, e incluso, en los diferentes métodos de
conservacion y restauracion, tanto en los andlisis de soportes y pigmentos, como en el diagnéstico
de patologias, desarrollo de analiticas y limpieza de conjuntos y conservacion preventiva. Lo mismo
ha ocurrido con los sistemas de cerramientos, sustituyendo los antiguos, por otros nuevos menos
impactantes con el propio abrigo y su entorno.

Aun asi, es necesario seguir avanzando en todos estos campos, pero de forma consensuada
entre todas las CCAA, generando protocolos de actuacion conjuntos, utilizando siempre los Gltimos
avances y las experiencias en beneficio de una, cada vez, mas correcta y completa investigacion,
documentacion, conservacion y proteccion del arte rupestre.

Igualmente, es imprescindible consolidar los cambios de funcionamiento del CARAMPI, poner
en marcha las dos comisiones, realizar el esfuerzo de mantener la periodicidad y, por supuesto, la
rotacion de la secretaria propuestas.

Actualizar la Lista Representativa

En la reunion de mayo de 2018, uno de los puntos tratados fue el de establecer los criterios y el
procedimiento para actualizar la Lista Representativa del ARAMPI, incorporando los nuevos hallaz-
gos producidos desde el 2 de diciembre de 1998. Asi, se podria solucionar el agravio comparativo
que se estd produciendo entre los municipios que tienen enclaves con arte rupestre inscritos en la
Lista y los que no, que se ve reflejado en todas las cuestiones —patrimoniales, turisticas, adminis-
trativas y econémicas—, al no poder acceder a las convocatorias de ayudas publicas —estatales,
autonomicas y provinciales— por no estar inscritos en la Lista.

El problema no tiene ficil solucion, por cuanto hay que demostrar ante la UNESCO en qué
mejoraria el VUE del bien con la ampliacion de la Lista. El hecho de incrementar el nimero de
enclaves no lo hace; el VUE sigue siendo el mismo, es decir, podria tener cabida el arte rupestre
histérico, pero no nuevos lugares con arte prehistorico por muy espectaculares que fueran. Actual-
mente, se buscan opciones que permitan la actualizacion, trabajando de forma conjunta con el
Ministerio y la UNESCO.

Consolidar la divulgacion para lograr una mayor valoracién social en el territorio
ARAMPI

Es evidente que el mejor tipo de proteccion y de difusion son las acciones de concienciacion social,
siendo por ello una de las estrategias de conservacion preventiva mas efectivas para evitar las agre-
siones antropicas, tanto las intencionadas, como las producidas por el desconocimiento. Una de las
vias para acceder a la sociedad, son todas las acciones encaminadas a la formacion especifica para
colectivos concretos y las propuestas de difusion gestionadas por las diferentes administraciones. En
estos ultimos anos, se han desarrollado trabajos muy interesantes en esta linea en el territorio ARAM-
PI. Sin embargo, nunca son ni seran suficientes y, por ello, hay que seguir insistiendo.

El arte rupestre se encuentra estrechamente ligado al paisaje, dada su ubicacion mayoritaria
en abrigos al aire libre. Por ello es prioritario que ante una agresion sobre estas manifestaciones se
empleen, por un lado, las medidas preventivas y correctoras oportunas y, por otro, que se fomente



el interés y la valoracién de la sociedad por este tipo de patrimonio cultural, implicando activa-
mente a los Ayuntamientos y a sus ciudadanos.

Actualmente, en el territorio ARAMPI no todos los municipios que tienen arte rupestre en su
término municipal lo conocen y en el caso de conocerlo, no todos participan activamente en su
proteccion y gestion. Por ello, la concienciacion social en un medio mayoritariamente rural, como
es el entorno del arte rupestre, requiere una profunda transformacién en la mentalidad de los ciu-
dadanos, tanto de los que viven en este territorio, como de los que van a visitarlo. Todos debemos
convertirnos en los primeros y mejores protectores de todos estos BIC, ante cualquier tipo de
amenaza. Un buen ejemplo de ello, son los avances producidos para el establecimiento de proto-
colos de actuacion ante los incendios forestales en territorio ARAMPI, donde las sociedades locales
tienen un papel principal, pero también las administraciones, cada uno en funciéon de sus posibi-
lidades y responsabilidades (Martinez y Martinez, 2018; San Nicolas, 2015). Este es un buen paso
en el camino, pero todavia queda mucho por hacer.

Gestion turistica del arte rupestre

La gestion turistica debe ser uno de los puntos basicos a tratar, desarrollar y planificar, tanto a
corto, como a medio y largo plazo, por cuanto la difusion del arte rupestre contribuye al incremen-
to de la concienciacion social de la poblaciéon que habita el territorio donde éste se encuentra.

Esta cuestion, tratada ampliamente en

el Congreso de Alcoi (Lopez y Segura, 2020), PLA DE POSADA EN VALOR DE
cuenta con una premisa bdsica: no todos los L'ART RUPESTRE
recursos cultures son susceptibles de conver- ALACANT-CASTELLO-VALENCIA

tirse en productos turisticos (Rico Canovas,
2020). El arte rupestre es un patrimonio cul-
tural de primer orden que, ademas, tiene el
valor afiadido de su localizacion, al hallarse
los enclaves en entornos montanosos con un
elevado valor paisajistico y medioambiental.
Pero no todo puede ser visitable, solo una B o o e 5
propuesta que conozca bien los recursos, sus ety ek S
potencialidades y sus debilidades, podra con- :
vertirse en un producto turistico, como podria
ser el caso del Pla de Posada en Valor del
Arte Rupestre en la Comunitat Valenciana (fi-
gura 7).

Por ello, debemos trabajar en la defensa
de la gestion turistica del ARAMPI, de forma
controlada y consensuada, con unos estudios
previos correctos, exhaustivos y globales de e

o e i g B M g, | 8 ek 0 b

todos los recursos —culturales, medioam- i iy - e e e ot gl
bientales, estructurales, administrativos y tu- E?‘E:‘-_:*E:::-h“*'
risticos—, de las posibles afecciones que esa N

gestion turistica puede ocasionar en los mis- & et

mos y en el entorno donde se encuentran.
Todas las propuestas de gestion turistica de-
ben partir de la potencialidad real que tiene
el arte rupestre, sin obviar el impacto que las
actividades turisticas pueden causar en él,
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priorizando su conservacion como primera premisa a tener en cuenta. Ademds, las acciones pro-
gramadas deben contar con todos los sectores implicados; tener definidas, analizadas y soluciona-
das las debilidades detectadas —accesibilidad, horarios reducidos, falta de equipamientos e infraes-
tructuras, dificultad de consenso entre administraciones, falta de formacion local— (Martinez, 2020:
262), y potenciar y favorecer las oportunidades, entre ellas, el incremento de la difusiéon del patri-
monio cultural y natural y la compatibilidad de usos deportivos y lidicos de los respectivos terri-
torios (Barciela y Martorell, 2020: 251).

Crear la Marca e Itinerario del ARAMPI

En la segunda reunion (Valencia, 2/12/19) se
presento el borrador de la marca Arte Rupestre
Comunitat Valenciana, realizado de forma
conjunta entre la DG de Cultura y Turismo Ge-
neralitat Valenciana. Ademas del texto aparecia
la figura antropomorfa de la escena de reco-
leccion de la miel de la Cueva de la Arana de
Bicorp y se insistio en la necesidad de crear
una marca Unica del territorio ARAMPI, cuya
propuesta de diseno grafico (uno de los arque-
ros de la Cova dels Cavalls de Tirig) se presen-
toé en la tercera reunion (Valencia, 17/11/2020).
Ademas, se acordé que se iniciasen los con-

tactos con el Ministerio y UNESCO para com- == | =
patibilizarla con el Manual de Uso y Estilo del THIE @
Logo de Patrimonio Mundial (figuras 8 y 9). i = R P i e

du s fanoores e - e la Penmauid B

Actualmente seguimos trabajando en la com- e, S
binacion del Logo UNESCO y de la marca

Arte Rupestre Territorio ARAMPI, que espera-

mos sea pronto una realidad.

Redactar el Plan de Gestion del ARAMPI

La gestion del ARAMPI se ha ido ampliando en las ultimas décadas del siglo xx vy, sobre todo, en las
primeras décadas del xx1. No solo se ha avanzado en la investigacion, conservacion, proteccion, di-
fusion y puesta en valor, también se ha ido concienciando de su potencial para complementar o
incrementar la oferta turistica cultural existente en su entorno inmediato, es decir, en el territorio. Ello
supone unas claras ventajas, pero también algunas desventajas, que se deben prever y solucionar.

El CARAMPI es un 6rgano de gestion dificil de coordinar, pero absolutamente necesario para
que el ARAMPI pueda seguir estando incluido en la Lista. Debe considerarse como un ente vivo,
en continuo movimiento, en el que tienen que participar todos los actores que intervienen en su
gestion. Igualmente, debe tener un camino claro a seguir, una propuesta de futuro que mejore lo
realizado hasta la fecha y que permita tener una vision mas cohesionada en el 30 aniversario
(2028).

La gestion del ARAMPI es cosa de todos, no tiene sentido al margen de la sociedad que lo
tiene en su territorio, ni de las administraciones publicas que deben encargarse de su desarrollo.
Solo lo conseguiremos si lo hacemos de forma conjunta, porque entre todos, solventaremos los
problemas que sufrimos en el dia a dia de la gestion, siendo el primer paso la redaccién de esos
Planes de Gestion autonomicos, como paso previo al ansiado, necesario y obligado Plan de Gestion
del ARAMPI.
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El Museo de Altamira, medio para la
divulgacion del arte rupestre
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En la actualidad, la cueva de Altamira es percibida como uno de los principales bienes culturales
a nivel local, regional, nacional e internacional. Incluida en la Lista de Patrimonio Mundial de
UNESCO desde 1985, es un sitio clave para entender el desarrollo de la Humanidad y lugar de
nuestra memoria mas remota. Como bien patrimonial es complejo, multidimensional y abierto no
solo a lecturas tradicionales sino a relecturas, a crear nuevas narrativas y experiencias basadas en
sus diferentes valores: historico, artistico, documental, informativo, educacional, simbdlico, identita-
rio e, incluso, politico y econdmico. Su reconocimiento, relevancia y la atraccién inherente de Al-
tamira hacia personas interesadas en su conocimiento, sean visitantes presenciales o audiencias
virtuales, han favorecido que el Museo Nacional y Centro de Investigacion de Altamira se haya
convertido progresivamente en un medio para la divulgacion no solo del propio patrimonio mul-
tidimensional de Altamira sino, por extension, del arte rupestre en general.

El Museo Nacional y Centro de Investigacion de Altamira se crea en 1979 como instrumento
para la gestion integrada de la cueva de Altamira. Tras las alarmas que saltaron en los afios 70 del
siglo pasado respecto a su estado de conservacion por la sobreexplotacion turistica, el entonces
Ministerio de Cultura adquirié la propiedad de la cueva y la responsabilidad de su gestion creando
este Museo como institucion a cargo de todas las funciones. Durante las primeras décadas el obje-
tivo prioritario del Museo fue la resolucién de su proteccion y preservacion, implementando diver-
sos proyectos de investigacion para la conservacion que permitieron conocer de manera objetiva
los principales problemas que le afectaban, incluyendo la implantacion de sistemas de monitoriza-
cion permanente de los parametros medioambientales y estableciendo un limite al acceso publico
basado en los estudios cientificos. Una vez que estas cuestiones estaban resueltas de manera razo-
nable, y cuando UNESCO acept6 las medidas establecidas (condicion sine gua non para inscribirla
en la Lista de Patrimonio Mundial en 1985) (figura 1), era momento de dotar al centro de unas
infraestructuras adecuadas ademas de buscar alternativas para conseguir un mayor acceso para la
ciudadania, sin que supusiera poner de nuevo en riesgo su integridad.

En 2001 se inauguraba la nueva sede para el Museo, fruto de un Plan Museologico definido
por el entonces director José Antonio Lasheras durante casi una década. De manera bien planifica-
da se acometieron importantes actuaciones en todos los dmbitos de la gestion del bien. Se mejor6
la conservacion de la cueva, adquiriendo terrenos que permitieron generar un area de proteccion
total de la cavidad y su entorno natural; y se avanzé en la documentacion geolégica y arqueologi-
ca de la cueva, generando los datos imprescindibles para definir la reproduccion tridimensional de
la cueva, conocida como Neocueva, que forma parte de la exposicion permanente del museo,
principal herramienta para la divulgacion cientifica, espacio para la educacion y la comunicacion.
En esos afios se establecieron, por tanto, las bases que luego permitieron definir las lineas estraté-
gicas de actuacion en investigacion, conservacion y difusion (entendida esta en la literalidad de su
definicion de la RAE: «poner al alcance del publico una cosa», en este caso los diferentes valores
en torno a Altamira).
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Figura 1. Placa que sefiala
la inscripcion de la cueva de
Altamira en la Lista de Patri-
monio Mundial en 1985.

Hoy, el Museo de Altamira se identifica en su mision y su visibn como una institucion que
trabaja para convertirse en centro de referencia en la gestion de un bien en la Lista de Patrimonio
Mundial en toda la complejidad que ello implica y en todas sus funciones. No serd objeto de este
articulo desarrollar las lineas de trabajo en el ambito de la investigacion o la conservacion (remito
al articulo de Carmen de las Heras y Juan Antonio Herraez sobre el Plan de Conservacion Preven-
tiva de la cueva de Altamira en esta misma monografia). En cambio, presentaremos la lineas de
actuacion que, desde el ambito de la comunicacion y la educacion, se han venido desarrollando y
se desarrollan para democratizar el conocimiento que se genera en torno a Altamira, sus valores,
en su diversidad y singularidad, y sobre el arte rupestre en general, no solo el generado por el
propio Museo, sino aquel que es fruto del trabajo colaborativo y en red con otras instituciones y
profesionales (figura 2).

Figura 2. Vista aérea del recinto actual del Museo Nacional y Centro de Investigacién de
Altamira tras la renovacién en 2001.
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Altamira, espacio de arte y vida cotidiana

La exposicion permanente es el principal elemento de comunicacion de cualquier museo, alli
donde se produce la mediacion entre la informacion cientifica y la sociedad, para permitir la
comprension y valoracion de lo que se presenta. La de Altamira fue planificada con voluntad de
facilitar la informacién de forma que se favoreciera que cualquier persona, independientemente
de sus conocimientos previos en la materia o de su bagaje personal, pudiera ser participe del
discurso narrado y aumentar su motivacion para ampliar conocimientos sobre Altamira y su con-
texto cronocultural.

De manera consciente se eligié un nombre para la exposicion permanente —estable como
preferia llamarla José Antonio Lasheras—, dLos tiempos de Altamira», aludiendo a su contenido y al
marco en el que desarrollamos nuestra propuesta cultural: presentar el conocimiento actualizado
de la cueva de Altamira en el momento en que fue habitada y pintada, y conocer a sus protago-
nistas, las personas del Paleolitico y sus formas de vida, la de cazadores recolectores.

Esta exposicion incluye la sala mis especial que hizo diferente la propuesta del Museo de
Altamira frente a otros museos arqueolégicos: la Neocueva, la reproduccion facsimilar de la cueva
de Altamira. Hasta este momento otros museos como el Arqueoldgico Nacional o el Deutsches
Museum de Munich presentaban fragmentos de reproducciones de las pinturas de Altamira. Pero
la Neocueva de Altamira destaca por el diseno conceptual con el que se concibié y por su integri-
dad, habiéndose reproducido desde su boca de acceso hasta la Sala de Policromos (figura 3); y un
espacio muy especial: la Galeria Final. El objetivo era que fuera el mejor recurso para conocer
Altamira, tanto su arquitectura cavernaria original como su papel como espacio de habitat y, por
supuesto, su arte.




La cueva fue restituida a partir de los datos aportados por los estudios geoldgicos, arqueolo-
gicos e historiograficos, de ahi que se le bautizara con ese nombre de Neocueva, pues se repro-
dujo tal y como era en el Paleolitico, sin las modificaciones prehistoricas (como el derrumbe que
sell6 su boca) o las modernas de la primera mitad del siglo xx (Ios muros artificiales construidos
para darle estabilidad, el relleno de cemento de grandes grietas o los pasillos abiertos y escaleras
para hacerla mas comoda a la visita publica). A ese mismo objetivo respondia la museografia de-
finida que, por ejemplo, recrea el campamento paleolitico o los elementos utilizados para la reali-
zacion de su arte en el taller del/a artista, e incluso una excavacién arqueolégica para explicar al
visitante cémo los arquedlogos y arquedlogas somos capaces de reconstruir el pasado a partir del
andlisis minucioso de lo recuperado en el sedimento a través de las intervenciones arqueoldgicas.

Se trata, por tanto, de una amplia contextualizaciéon de su arte: ubicado en su espacio origi-
nal; su arte reproducido con los mismos pigmentos y procesos técnicos utilizados en la Prehistoria,
pero utilizando las mas novedosas tecnologias para garantizar su exactitud (artesania y tecnologia
de la mano, una tendencia de rabiosa actualidad); e incorporando informacién precisa acerca de
la vida cotidiana de sus habitantes, de los utiles del/a artista, etc.

En el resto de las salas de exposicion el esfuerzo comunicador también fue deliberado y
autoexigido. En el Plan Museoldgico se explicaba que esta exposicion habria de estar alejada de la
idea tradicional de una muestra de objetos ordenados de acuerdo con los criterios taxonémicos de
la investigacion y, en cambio, basar esa presentacion de objetos en la integracion de informacion
que los contextualizara. Porque el material arqueolégico, en particular el del periodo paleolitico,
no es una materia facil de exhibir ya que su lectura no es inmediata; suelen ser colecciones repe-
titivas, a veces los objetos son fragmentarios y muchos de los elementos no son ni siquiera atrac-
tivos estéticamente hablando. Por ello su presentacion debe ir mucho mas alld de una mera exhi-
bicion y, para que se conviertan en portadores de informacion en el marco del discurso, hay que
dotarlos de contexto, en un sentido amplio, en torno a quienes los crearon y utilizaron, cudl fue
su uso, fabricacién e incluso su relacion con el presente mds inmediato. De ahi que en la exposi-
cion estable Los tiempos de Altamira», las piezas no son protagonistas en tanto que individualida-
des sino como pretexto para presentar un amplio marco de ideas que ponen de manifiesto la re-
lacion de las personas del Paleolitico, quienes habitaron Altamira, con su medio, economia,
procesos técnicos y cultura. Se brinda asi, a quienes la visitan, el resultado final del proceso de
investigacion cientifica, traducido, aplicado y, sobre todo, materializado en esta exposicion.

En particular para el arte rupestre, materia objeto de este articulo, se defini6é su presentacion
poniendo de manifiesto su diversidad de temas, estilos, técnicas, materiales y ubicaciones, asi como
su funcion simbdlica, como medio de expresion y transmision de pensamientos e ideas. Ademads
de presentar esta diversidad en Altamira, la idea era mostrar cémo el Arte es universal en el tiem-
po y en el espacio, que acompafia a Homo sapiens desde su origen y hasta nuestros dias y por
tanto esta presente en los cinco continentes, sea cual sea la cronologia del mismo a partir de la
presencia de nuestra especie.

Teniendo la Neocueva como recurso principal para conocer el arte de Altamira, en el resto de
las salas el discurso se amplio, mostrando, a través de diversos recursos museograficos, la diversidad
temporal y cronolégica, en particular la que atafie a la comunidad artistica del Paleolitico que se
extendio desde la peninsula ibérica hasta los Urales, con especial referencia a la region cantabrica.
Destacan, por ejemplo, los facsimiles de arte rupestre de otras cuevas de Cantabria. Realizados con
la misma tecnologia que la propia Neocueva, se eligieron cuatro ejemplos de lugares significativos
que permitieran mostrar informacion diversa: el panel de las manos de Fuente del Salin para destacar
la tematica de las manos, un tema de los mas antiguos en el arte rupestre y de los mas difundidos
en el tiempo y en el espacio (figura 4); el panel de las ciervas de la cueva de El Pendo, para mostrar
la técnica del tamponado, una técnica especifica correspondiente a un drea geografica y cronologia
muy determinadas; el panel del caballo y el reno de la cueva de Las Monedas, para mostrar la
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temdtica y técnica de final del Pa-
leolitico; y, por dltimo, las ciervas
grabadas en el vestibulo de la cueva
de Chufin para mostrar un arte rea-
lizado al aire libre en un contexto
geografico en el que lo habitual es
encontrarlo en la profundidad de
las cavernas.

A ello se sumaron otros re-
cursos de cardcter didactico como
la presentacién de la sucesion de
técnicas utilizadas para la realiza-
cion de un bisonte policromo:
mostrando primero la seleccion del
lugar y la importancia de la manera
de iluminarlo, después el grabado,
luego el dibujo en negro con car-
bén vy por fin la pintura roja obte-
nida de los 6xidos de hierro, y
todo ello acompafiando a los pro-
pios utiles y materias originales
procedentes en su mayoria de la

propia cueva de Altamira, mostra-
dos en vitrinas. Figura 4. Facsimil de Fuente de Salin. Fotografia: Umberto Bilbao.

Como elemento complementario del Programa para la exposicion, se destacaba la importan-
cia de Altamira como hito en la historia del arte, los vinculos entre este primer arte y el contem-
porianeo y, en particular, la influencia que tras su descubrimiento supuso para las vanguardias
histéricas. Si bien esta cuestion se resolvié inicialmente a través de un audiovisual que cierra el
sector dedicado al arte, actualmente se ha convertido en una de las lineas estratégicas en la accion
cultural y educativa del museo.

Asi mismo, y como ultimo aspecto sobre el patrimonio cultural de la cueva de Altamira, des-
tacar que otra de las lineas estratégicas es su puesta en valor como sitio inscrito en la Lista de
Patrimonio Mundial. A pesar de que en el Plan Museol6gico no fuera incluido como tema explici-
to en la exposicion permanente, en los ultimos anos se estd revirtiendo, incluso incorporando re-
cientemente en el sector dedicado al arte un moédulo precisamente explicitando esta faceta de Al-
tamira y el arte rupestre como Patrimonio Mundial.

Altamira en su contexto paisajisitico

El Museo de Altamira entraria en la categoria de museo de sitio definida por ICOM como «un mu-
seo concebido y organizado para proteger un patrimonio natural y cultural, mueble e inmueble,
conservado en su lugar de origen, alli donde este patrimonio ha sido creado o descubierto» (ICOM,
1982). Precisamente por ello, el propio Plan Museoldgico previé intervenir en el entorno natural
por una parte amplidndolo y naturalizindolo para mejorar la conservacion preventiva y, por otra,
convirtiéndolo en parte integrada en la propuesta museistica. Este entorno juega un papel primor-
dial en la conservacion de la cueva puesto que, como elemento geolégico de la propia Naturaleza,
estd en constante interaccion interior — exterior. Para contribuir a mejorar la conservacion de la
cueva, se adquirieron terrenos para ampliar el recinto desde los 64.000 m2 hasta los 170.000 m2;
asi mismo se procedioé a su ordenacion con criterios preventivos para crear un entorno inmediato
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de proteccion a la cavidad puesto que a partir de ese momento se elimind cualquier actividad
sobre la superficie de la cueva.

Para la puesta en valor del paisaje se naturalizé el entorno mds inmediato a la entrada de la
cueva, con actuaciones como por ejemplo la eliminacién de una construccion inmediata a ella
perteneciente a los primeros edificios para museo que se construyeron en 1973. También se reali-
z6 una reordenacién paisajistica, restituyendo el entorno de praderia y bosque con las especies
autoctonas que sabemos que hubo en época paleolitica segliin los datos obtenidos en los analisis
de palinologia y antracologia de las muestras obtenidas en el yacimiento. Asi hoy avellanos, abe-
dules, robles, madronos, espinos o majuelos crecen en el entorno de la cueva emulando ese pa-
leopaisaje.

La actividad educativa y cultural

Si bien hasta aqui hemos visto la propuesta permanente que el nuevo Museo de Altamira presenta
a sus visitantes desde su renovacion en 2001, esta mediacion entre Altamira y la sociedad se com-
pleta y enriquece con la actividad educativa y cultural, materializada en una programacion que se
define por tipos de publicos y que a lo largo de estas dos décadas ha ido amplidndose, diversifi-
candose y singularizandose, siendo ahora el principal elemento vertebrador de la comunicacién del
Museo con la sociedad. Este cambio estd alineado con el proceso de transformaciéon que los mu-
seos en general estamos impulsando, pasando de ser repositorios de objetos a lugares de encuen-
tro de personas, con ese espiritu que la museologia social ha desarrollado y del que
progresivamente todas y todos los profesionales nos vamos empapando: el museo como espacio
de participacion efectiva de la ciudadania, una ciudadania cada vez mas plural; el museo como
democratizador cultural, como agente de cambio, como generador de identidades, como dinamiza-
dor de la cohesion social, de la igualdad efectiva, de la sostenibilidad; una institucion a la que
también le toca transformarse definiendo su responsabilidad social en su territorio. Basta dar un
vistazo al debate abierto en torno a la nueva definicion de museo en el seno de ICOM para darse
cuenta de este proceso de cambio que se estd produciendo durante los Gltimos afos.

Asi pues, el Museo de Altamira, que en estas dos décadas se ha construido una identidad
solida como espacio de divulgacion destinado a publicos diversos, en base al conocimiento de
estos facilitado por los estudios de publico del Laboratorio Permanente de Publicos de Museos,
también esta en proceso de cambio orientindose hacia una mayor responsabilidad social. Y su
resultado son programas dinamicos que se enriquecen con la escucha activa de sus participantes,
optimizando la experiencia ofrecida a los diferentes tipos de publicos, y con contenidos que han
ampliado las perspectivas, narrativas y miradas hacia el patrimonio que el Museo custodia.

Para presentar sucintamente la accion cultural y educativa del Museo, y puesto que no po-
demos explicar todos los programas desarrollados a lo largo de estas dos décadas, pondremos el
foco en algunos ejemplos elegidos en virtud de la tematica de este articulo.

Comentdbamos antes que el valor de Altamira como Patrimonio Mundial no fue incorporado
como contenido explicito en la exposicion estable del Museo hasta fechas recientes, pero si desde
hace anos es un tema transversal que impregna la actividad museal, tanto en la individualidad de
los atributos que le confieren su Valor Universal Excepcional (VUE) (definido por UNESCO como
la importancia cultural y/o natural extraordinaria que trasciende fronteras nacionales y cobra im-
portancia para las generaciones presentes y venideras de toda la humanidad), como en su conjun-
to con el bien ampliado en 2008 {La cueva de Altamira y el arte rupestre paleolitico del norte de
Espafa»; y por extension, también el resto de los sitios con arte rupestre que estan inscritos en la
Lista de Patrimonio Mundial. Asi por ejemplo es contenido explicito del guion de la visita guiada,
asi como los guiones de diferentes actividades; también se han celebrado diversas actividades



especificas con esta tematica como <l va-
lor de tu palabra» o «Altamira somos to-
dos» (figura 5) y también es contenido ex-
plicito en la estrategia digital en nuestra
pagina web y redes sociales.

En particular destacar las exposicio-
nes temporales, como la celebrada en
2012 para conmemorar el 40 aniversario
de la «Convencion para la Proteccion del
Patrimonio Cultural y Natural> de Unesco
y que implicé un importante trabajo de
documentacion para sistematizar el mapa
de sitios con arte rupestre en la Lista. El
resultado fue la muestra «Un viaje planeta-
rio. Arte rupestre en la Lista de Patrimonio

“ALTAMIRA

PATRIMONIO MUNDIAL

Mundial» que, ademas de haberse presentado en el Museo de Altamira, tuvo una amplia itinerancia,
recorriendo diversos lugares de la geografia espafiola, desde Galicia hasta Extremadura, y traspa-
sando fronteras para recalar en México con motivo del sexto aniversario de la inscripcion de Yagul
y Mitla (Oaxaca, México) en la Lista de Patrimonio Mundial (figura 6).

También se han dedicado exposiciones temporales a otros sitios nacionales e internacionales
destacables por su arte rupestre, estuvieran o no en esta Lista. Es el caso de la exposicion dedica-
da a Cueva Pintada (Galdar, Gran Canaria) o el arte rupestre de Paraguay (fruto del proyecto de
investigacion que el propio Museo realizo entre 2009 y 2011); o la serie de exposiciones iniciada
en 2019 en colaboracién con los miembros de la red Rock Art Network en la que se han presentado
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sitios tan sobresalientes como Drakensberg en Sudafrica, la Quebrada de Humahuaca en Argentina,
los abrigos del Bajo Pecos distribuidos entre el sur de EEUU vy el norte de México (figura 7) y en
2022 una nueva muestra estard dedicada al arte rupestre de India.

Figura 7. Exposicién temporal: <El color engendra vida: arte rupestre de cazadores-recolectores en los cafiones del Bajo Pecos».

El arte rupestre de la cueva de Altamira, asi como sus diversas perspectivas (temdticas, pro-
cesos técnicos, investigacion, documentaciéon o conservacion, etc.), es, obviamente, contenido ha-
bitual de los diversos programas, tanto las propuestas del Programa para Escolares como para fa-
milias, para personas adultas o jévenes. Se ha plasmado en diferentes formatos, desde los
tradicionales talleres hasta propuestas mas novedosas enfocadas hacia el fomento de la creatividad,
o espacios educativos especificos como la Museoteca, un espacio dedicado a familias, cuya ultima
tematica verso en torno al color rojo y su simbolismo.

Otro de los aspectos que se ha concretado en lineas expositivas y experiencias artisticas es
el vinculo del arte prehistorico, en particular el paleolitico y mas especificamente el de Altamira,
con la creacion artistica contemporanea. Ademas de actividades de danza, musica, teatro o circo,
en 2016 se inici6 una serie de exposiciones temporales en las que se invita a artistas contempora-
neos a crear obra con su lenguaje plastico, inspirada en el patrimonio de Altamira. Es el caso de
las exposiciones de Juan Lopez o Carlos Irijalba; pero me gustaria destacar la instalacion en el
entorno natural 4Quiénb» de Andrea Juan o las exposiciones ¢Acaso me nombras?» de Teresa Correa
y «Territorio de Luz» de Arancha Goyeneche, porque a esa inspiracion se sumé el componente de
la perspectiva de género que es uno de los valores transversales que nuestra actividad incorpora.
Y de hecho, se propuso a la Junta de Calificacién, Valoracion y Exportacion del Ministerio de Cul-
tura y Deporte la adquisicion de la obra de estas artistas realizada para estas exposiciones y ahora
forman parte de la coleccion permanente del Museo y han quedado integradas en la exposicion
estable, en un apartado especifico titulado «Altamira inspira» (figura 8).
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Como ultimo ejemplo destacaré
el Programa #MuseoSinPrisas, que
materializa la dimension cultural del
Plan integral #MuseoSostenible que el
area de Educaciéon disefia y coordina
como accion transversal a toda la ac-
tividad museal, enriqueciéndolo con
la creacion de comunidades de apren-
dizaje. A través de este Programa se
ha puesto en valor el entorno natural
de la cueva de Altamira, introducien-
do la interpretacion medioambiental
como metodologia de mediacion, y
naturalizando una relacion entre cul-
tura y naturaleza que se sustancia en
el arte rupestre cuando lo entende-
mos como resultado de un modo de
vida (figura 9). Este Plan esta ahora
mismo en pleno proceso de desarro-
llo de estrategias que implementaran
acciones vinculandonos con los Obje-
tivos de Desarrollo Sostenible de la
Agenda 2030.

Conclusion

Para hacer balance de la actividad del Museo en términos cuantitativos, es relevante el dato de
que mas de 5,5 millones de visitantes han conocido Altamira a través de su Museo, de su expo-
siciéon permanente, frente a las 2,7 millones que han visitado la cueva de Altamira original desde
1952. Asi, en estas dos décadas, el Museo ha duplicado la accesibilidad a este bien patrimonial,



accesibilidad que es efectiva cuando se entiende en sentido amplio, a su conocimiento, y no
como simple contacto con el original. Por extension entendemos que han podido reconocer su
valor patrimonial excepcional y cuestiones relevantes como la necesidad de su conservacion.

Y, continuando con algunas cifras, en estos 20 afos de andadura, el Museo ha organizado
mas de 200 conferencias, unas 40 exposiciones temporales, ha propuesto mas de 1.000 sesiones de
actividades (con una media de mas de 20.000 participantes anuales, sin incluir las visitas guiadas a
la sala de la Neocueva que nos elevaria la cifra a mas de 150.000 participantes) y ha recibido una
media de 40.000 escolares al ano.

Pero ademads de datos cuantitativos, también disponemos de datos cualitativos, aquellos ob-
tenidos en los diversos estudios de publico, que muestran que los visitantes estin satisfechos tras
su visita al museo (casi un 80% bastante o muy satisfechos), y valoran el principal recurso del
museo, la Neocueva, con un 5,91 de media, en la escala de 1 a 7. Asi mismo, el estudio de valor
social realizado en el afio 2014 revel6 un conocimiento amplio de Altamira entre la poblacion es-
panola. Casi un 60% asociaban el valor de Altamira a su arte y el 59% lo identificaban con su
pertenencia a la humanidad. Igualmente otro dato de interés es que un 78% afirmé que visitar
Altamira le suscito interés por visitar otras cuevas. Con ello, Altamira ha contribuido a crear una
imagen de marca y, por tanto, referente para la region, basada en su arte rupestre.

Consolidar esta tendencia de éxito, ampliando las propuestas estables y temporales como
practica de creacion cultural diversificada, singularizada y participada, y con una clara orientacion
de responsabilidad social, son objetivos de nuestras actuales lineas estratégicas. A través de la crea-
cion de experiencias singulares como estrategia de identidad propia frente a otras propuestas de
ocio, fomentando no solo el aprendizaje sino la creatividad, las propias capacidades y valores como
la igualdad, el género, la sostenibilidad o la diversidad cultural, pretendemos crear comunidad en
torno a Altamira y contribuir a la valorizaciéon de este patrimonio universal que es el arte rupestre.
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Introduccién

El reconocimiento por parte del Consejo de Europa (CdE) de 78 sitios rupestres abiertos a la visita
como Itinerario Cultural Europeo, en junio de 2010, supuso el reconocimiento de la Prehistoria de
Europa vy, en particular, de su expresion mas significativa —el arte producido en las cuevas, abrigos
y afloramientos rocosos—, como un recurso cultural y turistico de primer orden. De este modo, el
Arte Rupestre (AR) se incorpord al selecto grupo de redes patrimoniales distinguidas por el CdE
por sus valores y significacion y, sobre todo, por tratarse de un referente de la historia comuin de
los pueblos europeos.

La firma y desarrollo del Acuerdo Parcial Ampliado sobre Itinerarios Culturales, en diciembre
de 2010, y su posterior renovacion, a finales de 2013 (http://www.coe.int/t/dg4/cultureheritage/
culture/routes/default_en.asp), configuraron un marco institucional para el desarrollo de un gran
programa paneuropeo que, tras décadas de funcionamiento, necesitaba de una normativa clara y
una gobernanza soélida. Con ello, el trabajo y la cooperacion en la puesta en marcha de grandes
redes —alrededor del Patrimonio Cultural y el Turismo— basadas en profundas convicciones de-
mocraticas, humanistas y paneuropeas, quedaban reguladas, y la estrategia basada en el turismo
sostenible y las ofertas turistico-culturales de calidad para fomentar la identidad europea y el for-
talecimiento de la unidad entre todos los pueblos de Europa, salian reforzadas.

El desbordante crecimiento del segmento cultural del turismo europeo en los ultimos afios,
que parece no tener limite a corto plazo, impulsa la consolidacién del programa europeo de los
Itinerarios Culturales, que constituye una formidable herramienta a disposicion de las instituciones
europeas para desarrollar productos turisticos de alta calidad. El turismo cultural, que hasta hace
poco se dirigia a una élite, busca ahora un publico objetivo de gran formato entre las clases medias
(cada vez mas educadas y cultas), al margen del inalcanzable turismo de lujo o del popular (y
superpoblado) turismo convencional, ya sea de «ol y playa» o «ural y verde».

En este contexto, la Prehistoria y el «primer Arte de la humanidad», con sus paisajes naturales
y sus infraestructuras (cuevas, abrigos y afloramientos rocosos, destinos museograficos, educativos
y turisticos...), es capaz de ofrecer productos turisticos sostenibles que ayudan a generar cultura y
riqueza para las poblaciones rurales de Europa. No en vano, mas del 95% de los yacimientos ar-
queologicos con AR prehistérico en Europa se encuentran en zonas rurales, a menudo con graves
problemas socioeconémicos y una formidable despoblacion.
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El «<primer Arte de la humanidad», el primer Arte de Europa

El término «arte rupestre», o arte sobre roca, se utiliza para referirse a las pinturas, grabados y
relieves sobre superficies rocosas inmoéviles realizados por grupos humanos prehistoricos v,
también, por bandas y tribus que, como los aborigenes australianos, los esquimales o los bos-
quimanos, han llegado a nuestros dias con un nivel tecnolégico primitivo. Incluso, por socie-
dades historicas que, por motivos de inestabilidad politica o religiosa, o por la ocupacion
extensiva de territorios naturales debido a la trashumancia del ganado, generaron expresiones
rupestres (mds o menos complejas) en sitios como los Sassi de Matera, las cuevas de La Rioja
o amplias zonas rocosas de la Raya hispano-portuguesa, por citar ejemplos representados en
el Itinerario CARP.

De este modo, el concepto «Arte Rupestre» (AR) no tendria, en si mismo, un valor cronologi-
co estricto, aunque, en Europa, tendamos a asociarlo con la Prehistoria, en especial con las grutas
que, durante la udltima fase glaciar, fueron decoradas en el sudoeste del continente (también con
los abrigos y afloramientos rocosos profusamente decorados entre el Epipaleolitico y el inicio de
la Edad del Hierro).

El mundo del arte rupestre: su distribuciéon y su presencia en el Itinerario de AR
del Consejo de Europa

El AR es, sin duda, la expresion artistica que mas ha perdurado en el tiempo y que estd mas
extendida a nivel mundial. Es la unica forma que se ha producido —sin interrupciones— du-
rante mas de 40.000 afos y que se encuentra en todo el planeta. La UNESCO cifra en mas de
un millar el nimero de areas/lugares con AR en el mundo (son muchos mas, en realidad). Los
principales han sido incluidos en la lista del Patrimonio Mundial, donde actualmente encontra-
mos 48 referencias (https://www.prehistour.eu/es/arte-rupestre-en-la-lista-del-patrimonio-mun-
dial/) (figura 1).
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Europa, con mas de 900 yacimientos/areas con AR, es una de las zonas mis conocidas y
significativas del mundo, ya que albergaria mas de un 30% de todos los yacimientos rupestres pu-
blicados en el planeta. Sin embargo, este fenémeno no es homogéneo en su distribucion geogra-
fica en Europa y existen grandes zonas «vacias» en la distribucion de esta expresion plastica (prin-
cipalmente prehistorica). Esto se debe a varios factores bioclimaticos y geolégicos que limitaron la
ocupacion humana del continente, a finales del Pleistoceno y principios del actual periodo geolo-
gico, el Holoceno.

Asi, la extension de capas de hielo en la dltima fase de la glaciacion Wiirm, hace aproxima-
damente entre 40.000 y 10.000 anos, redujo enormemente la posibilidad de habitacion en el con-
tinente y las zonas susceptibles de acoger habitats para los grupos de cazadores-recolectores del
Paleolitico superior quedaron restringidas al suroeste de Europa. Igualmente, al comienzo del Ho-
loceno (cuando la mejora del clima permitié la repoblacion del centro y el norte del continente),
las poblaciones humanas de estas regiones eran claramente inferiores en nimero a las del sur, al
menos inicialmente (figura 2).

Por otra parte, el AR prehistorico (tanto en el Paleolitico superior como en periodos poste-
riores como el Neolitico, Epipaleolitico y/o las Edades de los Metales) fue producido en determi-
nados lugares (cuevas en zonas calcareas, abrigos rocosos en zonas con grandes escarpes de cali-
za, cuarcita o arenisca, y afloramientos al aire libre de pizarras, esquisto o granito) donde la
conservacion del arte (principalmente pinturas y grabados) no es uniforme, debido a numerosos
fendmenos relacionados con la preservacion de las grafias. Ello ha afectado, de manera determi-
nante, en la presencia —o no— de AR en numerosas zonas.
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También hay que tener en cuenta que no todos los periodos y culturas de la Prehistoria eu-
ropea produjeron arte de la misma manera. Asi, en comparacion con el florecimiento del arte en
el sur de Francia y la Peninsula Ibérica durante el Paleolitico superior, y la importancia del AR en
el Neolitico y el inicio de la Edad de los Metales en la Peninsula Ibérica y el norte de Italia, este
fendmeno brilla por su ausencia en amplias zonas del continente en estos mismos periodos. Del
mismo modo, el arte asociado a las culturas de la Prehistoria Reciente no se desarroll6 de forma
homogénea en todas las regiones, y es mucho mas importante en ciertas zonas atlinticas (como
Escandinavia, islas britanicas y el occidente y centro de la Peninsula Ibérica) que en Europa central
e, incluso, la cuenca mediterranea.

La investigacion cientifica que se desarrollé en Europa desde finales del siglo xix, cuando el
descubrimiento de Altamira impulsé la bisqueda y el estudio del primer arte europeo, ha docu-
mentado zonas con una gran densidad de yacimientos (principalmente en el sur de Francia y la
Peninsula Ibérica), asi como focos locales notables en ciertas regiones (4dreas prealpinas del norte
de Ttalia y este de Francia, region de los lagos del sureste de Finlandia y ciertas dreas de Escandi-
navia, Caucaso...). En cambio, grandes regiones del centro y el norte de Europa no poseen (o al
menos, no conservan) grafias rupestres, aunque se hayan encontrado otras expresiones, como
objetos de arte portitiles y diversas artesanias (pre)historicas.

La lista del Patrimonio Mundial respalda esta cuestion, ya que, de los once enclaves con AR
inscritos en el ambito del Consejo de Europa, seis se encuentran en el suroeste del continente,
mientras que dos estin en la Peninsula Escandinava (Suecia y Noruega) y los demas en zonas pe-
riféricas (Gran Canaria —Espana—, Lago Onega-Mar Blanco —Federacion Rusa— y Gobustin —
Azerbaiyan—).

Si a todo ello sumamos el hecho de que no todas las regiones y paises europeos han lleva-
do a cabo acciones para la presentacion al publico de su AR (aunque posean algunos yacimientos,
en ocasiones la mala conservacién o el escaso interés limita esta cuestion en ciertas areas), y que
mas del 90% de todos los yacimientos rupestres abiertos al publico en Europa se encuentran en el
suroeste de Europa, principalmente en el sur de Francia, el norte de Italia, y toda la Peninsula
Ibérica (Portugal y Espafia), resulta l6gico que los destinos de AR del suroeste de FEuropa estén
sobresalientemente representados en el Itinerario Cultural CARP.

El Itinerario Cultural Europeo «Caminos de Arte Rupestre Prehistérico»
y su operador, la Asociacion Internacional CARP

La idea de un Itinerario Cultural basado en la Prehistoria europea y su gran Arte se desarrolld
dentro del proyecto Red Europea Primeros Pobladores y Arte Rupestre Prehistoricor (REPPARP) del
programa Interreg IIIB SUDOE, en 2005, con la firma del protocolo de Santillana del Mar. Naci6,
por tanto, en el suroeste de Europa, la zona con mayor densidad de sitios con AR abiertos a la
visita.

El proyecto/candidatura pretendia reunir todos los destinos de AR abiertos al publico con
fines turisticos en las regiones de Europa (incluyendo lugares con «AR histérico», como los Sassi de
Matera en Italia, las cuevas del Sureste de la Rioja o la Cueva Pintada de Galdar de Gran Canaria,
en Espana). A mediados de 2008 se presentaba la candidatura ante el Instituto de Itinerarios Cul-
turales de Luxemburgo, siendo ampliado y redisefiado en 2009. Finalmente, en mayo de 2010 se
defendia la candidatura y en junio se otorgaba la mencion de Itinerario Cultural del Consejo de
Europa, la cual fue entregada en abril de 2011 con motivo de la inauguracién del Parque Arqueo-
loxico de Arte Rupestre de Campo Lameiro (Pontevedra, Galicia) (figura 3).



El Ttinerario CARP es una red de entidades y destinos visitables con el AR como eje tematico
central, orientado a la cooperacion internacional. Sus objetivos son:

— Promover el estudio, la conservacion y la difusion del AR, el primer Arte de Europa.
— Consolidar el AR de Europa como destino de alta calidad en el marco del turismo cultural.

— Impulsar la mejora de la calidad de los destinos visitables de AR, a través de la formacion
continua de los equipos humanos (gestores, guias, monitores...), y de la mejora de las
instalaciones y servicios.

— Impulsar una politica comin europea comprometida con la proteccién y conservacion de
esta fragil expresion artistica y arqueoldgica, asi como con sus entornos naturales.

— Concienciar a la sociedad del valor e interés del AR.

— Apoyar la gestion responsable de los recursos del AR mediante el intercambio de informa-
cion experta y la puesta en comin de experiencias.

— Promover el desarrollo socio-econémico de las zonas rurales, a través de la difusion de un
producto de turismo rural de calidad: el AR.

— Estimular iniciativas que impliquen estrategias de desarrollo sostenible en el turismo en
torno a los destinos de AR.

— Reforzar las bases de la identidad cultural comin de Europa.

Estos objetivos se afrontan desde la constitucion de una gran red europea, con diversos iti-
nerarios regionales (que abarcan varias regiones y paises europeos), y en torno a un tema cuyo
interés historico, artistico y social resulta eminentemente europeo, principalmente por su contenido,
significado y geografia.

La red busca potenciar la cooperacion multilateral al largo plazo para el estudio, conserva-
cion, difusion y usos turisticos sostenibles del AR europeo, fomentando la creacion de productos
turistico-culturales de alta calidad y plenamente sostenibles. Asi, las lineas principales en las que
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trabaja esta red son el intercambio experto de conocimiento técnico, la formacion del personal de
los destinos abiertos a la visita, el marketing turistico del AR y el desarrollo e implementacion de
normas de calidad claras y verificables en materia de conservacion y difusion cultural y turistica,
con la creaciéon de una marca de calidad europea para los destinos en torno a la Prehistoria y su
AR (European Rock Art Heritage) (figura 4).
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Figura 4. Progresion del Itinerario Cultural CARP, desde la obtencién de la mencion del Consejo de
Europa hasta 2022. © lItinerario Cultural CARP.

Como es preceptivo, este Itinerario Cultural cuenta con una organizacion legalmente consti-
tuida dedicada plenamente a su gestion, La Asociacion Internacional CARP, que trabaja desde 2008
en la puesta en marcha del itinerario y en su plena integracion en las estructuras del Consejo de
Europa y de la Comision Europea. CARP cuenta con unos estatutos legales, un manual de buenas
practicas y un sello de calidad denominado «Patrimonio Rupestre Europeo». Ademas, desde 2019,
la Asociacion organiza el <Dia Europeo del Arte Rupestre Prehistorico» (9 de octubre), en el marco
del Programa de las Jornadas Europeas del Patrimonio (promovido por el Consejo de Europa y la
Comision Europea).

Esta Asociacién Internacional es una ONG sin danimo de lucro registrada en Espana, cuyo
radio de accion es toda Europa. Consta de tres 6rganos de gestion y ejecucion:

— Junta Directiva (1-3 reuniones al ano).
— Asamblea General (1 reunion al afio).

— Comité cientifico (varias reuniones al afio).

Es preciso destacar que la asociacion CARP no se fundé para gestionar destinos de AR (no
estd en su marco estatutario legal, ni es su aspiraciéon en modo alguno), sino para coordinar las
actividades que los gestores de los sitios de AR puedan realizar conjuntamente para promover el
mismo, su conservacion, desarrollo y sus usos turisticos sostenibles. En relacion con esto, la red
CARP tiene la mision de generar propuestas y actividades, buscar financiacion para ponerlas en
practica (a través de proyectos nacionales y europeos) y, en general, activar el intercambio de ex-
periencias y oportunidades entre sus socios.
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No estd de mas sefialar que la asociacion —y su itinerario— se ven afectados por ciertas
cuestiones estructurales, de organizacion y funcionamiento, derivadas de su —ain— corta historia
y de diferentes problemaiticas, muchas de ellas derivadas de la actitud —en cada momento— de
determinadas personas, mas que de las instituciones. No todo son buenas noticias. ..

Asi, podemos referir que, aunque el proyecto presentado al Consejo de Europa en 2010 in-
cluia 78 sitios de AR abiertos al publico en Portugal, Espafa, Francia, Italia, Noruega e Irlanda, y
que en la actualidad 155 destinos componen la red, no todos los sitios originalmente inscritos estan
representados actualmente y atn faltan muchos sitios por toda Europa por ser incorporados a esta
iniciativa. A pesar de todo, 44 instituciones de 8 paises son miembros de pleno derecho de la red,
existiendo una gran heterogeneidad en el partenariado, que incluye organismos de las administra-
ciones regional y local, agencias de desarrollo rural y/o turistico, universidades, agencias de patri-
monio cultural, museos, incluso ministerios de Cultura (Azerbaiyin, Georgia y Espafia —a través
de su Museo Nacional de Altamira—).

El titulo de Ttinerario Cultural Europeo otorgado por el Consejo de Europa no es una conde-
coracion. Su concesion implica la responsabilidad de desarrollar una oferta paneuropea de turismo
cultural que debe hacerse visible a la sociedad y difundir los valores que el CdE establecié como
basicos cuando lanzo el Programa de los Itinerarios Culturales. Cada 3 afios, los itinerarios son
reevaluados y si cumplen con los criterios impuestos, se les renueva la mencion o, simplemente,
son despojados de la misma.

Por ello, y como cualquier otro Itinerario Cultural del CdE, CARP debe mantener un alto
nivel de actividad, fomentando el intercambio de experiencias y recursos entre todos sus miembros
y los 155 destinos de AR abiertos a la visita del publico que conforman el Itinerario. Igualmente,
debe estar conectado con otros Itinerarios Culturales y desarrollar una actividad que realmente
interese a las instituciones europeas, como el CdE y la Unién Europea.

Finalmente, es importante comentar las perspectivas de futuro del Itinerario CARP, las cuales
pueden ser sintetizadas en los siguientes puntos:

— La posibilidad de consolidar la «galeria de AR» europea como sena de identidad paneuro-
pea, al igual que lo es el Arte Romanico y Barroco, el Impresionismo, o las arquitecturas
del siglo xx (por citar algunos ejemplos).

— La oportunidad de desarrollar un producto turistico de calidad a nivel europeo, nacional
y regional, mediante la creacién de ofertas conjuntas a diferentes escalas geogrificas y
tematicas. En este sentido, podemos destacar las iniciativas «Rutas rupestres de Espafia»
(https://rutasrupestresespana.prehistour.eu/) y el protocolo de cooperacion transnacional
«Unidos por el primer arte» (https://eupal.prehistour.eu/).

— La facilidad de fomentar las relaciones e intercambios entre las instituciones que gestionan
el AR europeo y los técnicos que lo investigan, protegen, difunden y lo explotan turisti-
camente.

— La posibilidad de promover el acceso de los ninos al AR, tanto como forma de conoci-
miento (educar) como de disfrute publico (instruir divirtiendo).

— La capacidad de favorecer el desarrollo sociocultural y econémico de las zonas rurales,
donde se encuentran la prictica totalidad de los yacimientos de AR europeos.

— La capacidad de poner en marcha acciones y actividades que fomenten el conocimiento
de las representaciones y el turismo de calidad basado en la oferta natural, artistica, ar-
queoldgica y experiencial de los destinos rupestres:
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- Introduccion de nuevas tecnologias en los sitios de AR (informacion, acceso, plena ac-
cesibilidad, gestion cultural y comercial...).

- Estrategias de fidelizacion (pasaporte y dia europeo del arte rupestre...).

- Produccion conjunta de productos culturales (audiovisuales, aplicaciones interactivas,
exposiciones temporales, publicaciones...).
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Caminos de Arte Rupestre Prehistérico: una gran oportunidad al servicio
de un nuevo segmento turistico, el Turismo cultural rural

Un total de 155 destinos de AR prehistorico (cuevas, abrigos rocosos, petroglifos, monumentos
megaliticos, museos, centros de interpretacion, parques culturales y arqueoldgicos...) conforman la
actual membresia del Itinerario Cultural CARP. Estos reciben cerca de 3,7 millones de visitantes
anuales (en 2019) y la demanda crece anualmente. La lista actualizada de destinos del Itinerario
estd disponible en la web prehistour.eu. Es importante destacar el hecho de que, con algunas ex-
cepciones, todos los destinos de AR se encuentran en zonas rurales, areas con muchos problemas
de despoblacion y desarrollo econémico, problemas que la red CARP se esfuerza en paliar en la
medida de sus posibilidades.

A la espera del panorama resultante tras el impacto de la pandemia de COVID19, que ha
modificado muchos de los habitos turisticos —y el propio mercado—, lo cierto es que, en los ul-
timos tiempos, los viajes con interés cultural a zonas rurales son cada vez mas habituales entre los



turistas que visitan Europa en general, y paises como Francia, Italia, Portugal y Espafia en particu-
lar (paises donde los modelos tradicionales de turismo estaban bien asentados —como el de «sol

y playa—).

Datos recientes (como los publicados por el Instituto de Turismo de Espana) muestran un
fuerte crecimiento exponencial —de mas del 90%— para el turismo cultural entre 2005 y 2019; un
incremento enorme en comparacion con el aumento general del nimero de turistas en Espana, que
ha sido de alrededor del 1,5-3% anual en ese periodo. Asi, mientras las formas tradicionales de
turismo (sol y playa, turismo verde, turismo activo...) siguen creciendo de manera moderada, el
segmento cultural estd en auge y emerge con tal fuerza que estd demandando estrategias especifi-
cas para consolidarse, tanto en la innovacion de los productos turisticos tradicionales, como en la
conformacion de otros nuevos.

Destinos como las ciudades Patrimonio de la Humanidad, los grandes museos europeos, los
eventos culturales (festivales de musica o teatro, exposiciones temporales, recreaciones historicas)
y las rutas culturales bien estructuradas (a escala local, regional o incluso internacional, como el
Camino de Santiago) se han erigido en la Gltima década en destinos turisticos con una demanda
en rapido crecimiento.

Este fendmeno puede explicarse por varios factores:
— El aumento del nivel cultural y de conocimiento tecnolégico de la poblacion.

— La demanda de «algo mas» por parte de los usuarios, aparte del descanso y la relajacion,
a través de experiencias estéticas, emocionales e intelectuales que hagan de las vacaciones
algo mas que «pasar unos dias en un lugar mas o menos bonito».

— La falta de respuesta del modelo turistico tradicional a los cambios sociales y de mentali-
dad que la recesion, el COVID19 y otros factores relacionados con la creciente conciencia
social, ecoldgica y cultural han provocado.

— La busqueda por parte de la industria turistica de nuevos productos que ayuden a poten-
ciar su desarrollo, anadiendo valor a lo que ya posee y a diferenciar su oferta de la de
sus competidores. En este aspecto, el Patrimonio Cultural es un elemento identificador que
ayuda a definir nuevos productos favoreciendo la innovacién y la busqueda de nuevas
formas de atraer visitantes y turistas.

— La baja productividad de muchos destinos o productos turisticos, que requieren nuevos
elementos para mejorarla. La cultura puede crear nuevas oportunidades que den nueva
vida a un producto agotado.

— La necesidad de nuevas marcas y ofertas respaldadas por la calidad. En este aspecto, la
cultura o el Patrimonio Cultural pueden aportar garantias, ya que anaden contenidos a los
productos turisticos, ya sea a través del arte, la arquitectura, la belleza o el conocimiento...
caracteristicas que, en definitiva, animan al turista a realizar un viaje para descubrir nuevas
experiencias (aunque sea en lugares que ya conoce, o ya ha visitado).

El antiguo mercado de élite que fue el turismo cultural estd cambiando, sin duda, a un mer-
cado mucho mis amplio, educado y culto, que demanda algo mas que el tradicional turismo ma-
sivo de «ol y playa» (por citar el mas popular). Ademas, el turista cultural moderno gasta una
media de 765 euros para una estancia media de 10 dias, frente a los 490 euros del tipico turista sin
intereses culturales, que suele estar solo 8 dias. Del mismo modo, se ha calculado que el gasto
medio diario de un turista cultural es de 101 euros (sea cual sea la duracién de las vacaciones),
frente a los 64 euros de otros tipos.



Cambios en el modelo de turista

Viejo turista Nuevo turista
Grupos Individual
Busqueda del sol Experiencias naturales
Siguiendo a las masas Afirmacion de la individualidad
Interesado solamente en mostrar que ha visto algo interesante Interesado en disfrutar
Tener cosas Ser parte de las cosas (experiencias)
Escapada Realizacion

Esta tendencia general se ha visto parcialmente modificada por la pandemia del COVIDI19,
que ha favorecido la aparicion de un turismo mds local y menos masificado. Desde 2021, asistimos
a un nuevo interés del turista por su patrimonio regional/nacional y por disfrutar de experiencias
en torno al mismo. Ello ha provocado la necesidad de adaptar nuestras estrategias para ofrecer
productos y experiencias mds enfocados a los visitantes «nacionales», pero los expertos advierten
que el patrimonio también tendrd una gran importancia en el nuevo turismo internacional de 2022,
2023... En esta linea, el Plan de Recuperacion, Transformacion y Resiliencia del Ministerio de In-
dustria, Comercio y Turismo ha puesto en marcha el Programa Experiencias Turismo Espana», el
cual impulsa, precisamente, esta cuestion.

En este contexto, los Itinerarios Culturales Europeos deben verse como una oportunidad,
como una nueva forma de convertir el @ecurso cultural> en un «producto turistico». Las 48 rutas
certificadas son un recurso cultural, pero también una marca de calidad que ofrece experiencias vy,
sobre todo, una filosofia basada en milenios de civilizacién, décadas de democracia, didlogo inter-
cultural e interreligioso, educacion y cultura, y criterios de sostenibilidad...

No cabe duda de que el desarrollo de las politicas de Patrimonio Cultural y su transformacion
en un producto turistico sostenible genera inmediatamente una importante actividad econdémica
relacionada con su identificacion, proteccion, conservacion, restauracion vy, sobre todo, con su ges-
tion sostenible. Y es en este marco en el que el Itinerario Cultural CARP trabaja actualmente.

En su programa 2020-2024, la nueva junta directiva de CARP busca estrategias para fomentar
el turismo cultural, no solo como motor de desarrollo, sino también para preservar los valores y el
patrimonio de paises, regiones y lugares (con especial atencién a las zonas rurales). Solo asi sera
posible un progreso sostenible y se aceptard la idea establecida de que invertir en Cultura contri-
buye al crecimiento econémico, cultural y social de la sociedad. Debe quedar claro que la finan-
ciacion dedicada a la Cultura o al Turismo Cultural es una inversion y no un gasto.

Partiendo de la Convencion sobre el Valor del Patrimonio Cultural para la Sociedad (Conven-
cion de Faro, 2005), del Manual de Buenas Practicas de PRAT (2008), de las diversas «declaraciones
de los Foros consultivos anuales del Programa de Itinerarios Culturales del CdE», de los consejos
dados en la Conferencia Mundial OMT/UNESCO sobre Turismo y Cultura de Camboya (febrero de
2015), de las conclusiones del Encuentro sobre el Patrimonio Mundial del Arte Rupestre y el papel
de las instituciones y poblaciones locales rurales celebrado en Rionansa-Espana (abril de 2015) y
el programa de calidad del Itinerario —Patrimonio rupestre europeo https://www.prehistour.eu/es/
el-sello-sera/, las siguientes cuestiones guian actualmente la estrategia de trabajo:

— EI desarrollo social y econémico de las poblaciones locales debe ser considerado como
un elemento esencial de las sociedades equilibradas y pacificas. El mismo puede lograrse
a través de proyectos transnacionales de cooperacion cultural y patrimonial.

— Los Itinerarios Culturales del CAE deben llegar a convertirse en motores de desarrollo
sostenible, econémico y social, de la siguiente manera:


https://www.prehistour.eu/es/el-sello-sera/
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- Aumentando la conciencia de los residentes sobre su patrimonio cultural, animandoles a
convertirse en los principales promotores de su propia cultura.

- Promoviendo el reconocimiento, por parte de las comunidades empresariales locales, del
valor econémico y cultural de su patrimonio.

- Estimulando a las comunidades locales para que involucren a los jovenes en la gestion
de las rutas culturales y la promocion del patrimonio.

- Implementando proyectos de capacitacion para jovenes y empresarios.

- Fomentando el didlogo entre los itinerarios culturales y las comunidades empresariales
locales y globales mediante la promocion de plataformas creativas que incluyan a las
empresas locales, los agentes turisticos y las organizaciones educativas, con el fin de
idear productos culturales y comercializar el turismo responsable.

- Aumentando el didlogo entre los Itinerarios y sus departamentos de Investigacion y De-
sarrollo, con el fin de reforzar las conexiones culturales y econémicas entre los distintos
miembros y estimular un enfoque transnacional y multinivel.

Igualmente, no debemos obviar las dos grandes ideas fuerza que emanaron de la Conferencia
Mundial OMT/UNESCO sobre Turismo y Cultura de Camboya:

— El patrimonio cultural cuenta la historia de la humanidad; cuenta nuestra historia. Gestio-
nado con cuidado, el turismo puede proteger y dar vida a este patrimonio, generar nuevas
oportunidades para las comunidades locales y fomentar la tolerancia y el respeto entre
pueblos y naciones.

— Cada turista debe ser un custodio del patrimonio mundial, un embajador del didlogo in-
tercultural. Por ello, la salvaguarda del patrimonio cultural debe avanzar con el turismo
sostenible.



Asumiendo todas estas ideas, la red CARP trabaja hoy con los siguientes paradigmas:

— FEI AR es una de las expresiones mas fragiles de la historia y la cultura de la humanidad
y su preservacion es absolutamente prioritaria.

— El AR esta asociado a su entorno natural y conformé los primeros «Paisajes Culturales» de
la historia. La preservacion de las condiciones ambientales alrededor de los sitios rupestres
es esencial.

— FEI AR es una parte importante de la Historia del Arte y de la Cultura de las poblaciones
humanas, a través de la Prehistoria y la Historia y en todo el planeta. Todo el mundo tie-
ne derecho a conocerlo y disfrutar con €l, ademas del deber de preservarlo.

— El Turismo es un agente importante para la economia y el desarrollo de las comunidades
locales (especialmente para las poblaciones rurales). El Turismo Cultural es un sector es-
tratégico que aporta importantes beneficios para la cultura y la economia locales.

— Las normas son necesarias. Las limitaciones son irrenunciables cuando son imprescindibles
para la conservacion.

— Los «manuales de buenas pricticas» son necesarios para la gestion. CARP sigue su manual,
construido entre todas las partes interesadas en trabajar en la gestion de los sitios rupestres
de toda Europa (misién CARP) y acepta y asume otros a escala global (mision UNESCO,
IFRAO y UISPP).

— Las etiquetas de calidad, que identifican los lugares donde se cumplen las buenas practicas
de los manuales, es una forma interesante de identificar los destinos que el visitante debe
seleccionar primeramente.

De este modo, el proceso de conversion del recurso cultural rupestre (los yacimientos) en un
producto turistico, debe incluir:

— Estudios multidisciplinares (arqueolégicos, geologicos, ambientales...) y de viabilidad po-
tencial para recibir publico (prioridad de la conservacion preventiva).

— Anilisis sobre el interés objetivo del yacimiento para el gran publico.

— Definicién de las intervenciones necesarias para su presentaciéon al publico, tanto genera-
les, como singulares (maxima accesibilidad posible). Priorizaciéon de las mismas.

— Elaboracion de Planes Especiales de proteccion, riesgos y promocion, acorde a los carac-
teres de los sitios rupestres y su capacidad de acogida de visitantes.

— Definir las posibilidades de usos futuros e integrar la oferta de AR con otros recursos
(culturales y naturales...) en las politicas de desarrollo local y regional.

En todo caso, es preciso entender —y hacer entender— que la visita directa a un yacimien-
to de AR no es la unica forma posible de uso, ni la Unica manera en que un conjunto rupestre
puede ser presentado al publico. Asi, hoy es posible desarrollar propuestas alternativas a la visita
directa al patrimonio rupestre y su entorno (por ejemplo, los proyectos turisticos de Altamira, Las-
caux, Grotte Chauvet o la cueva de Le Cosquer).

Con todo ello podremos realmente promover la construccion de un nuevo turismo cultural
europeo rupestre. Este debe, ademads, ser construido «de abajo a arriba», fomentando el papel de
las poblaciones locales. La poblacion local debe sentir el patrimonio rupestre como propio (valor
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de identidad del AR) y obtener beneficios culturales y econémicos del mismo —a través de usos
turisticos sostenibles—, derivados de la presentacion al publico de los enclaves rupestres.

Ademads, conseguiremos pasar del «ecurso cultural> al «producto turistico», es decir, completar
el proceso de adecuacion del enclave rupestre para su presentacion al pablico incluyendo las ideas
y necesidades de la poblacion local, lo cual tradicionalmente ha sido obviado, produciéndose un
desinterés y una pérdida de identidad por parte de la sociedad local (cuando no importantes con-
flictos) y, en el peor de los casos, agresiones hacia el fragil registro parietal.
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