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Sinopsis
Este libro es una síntesis de los conocimientos más
generales que se han acumulado hasta la fecha sobre
algunos de los conjuntos más significativos entre los
de arte rupestre prehistórico, seleccionados, por
distintas  y  variadas  razones,  entre  cuatro  continen-
tes. El arte rupestre ha tendido a estudiarse de ma-
nera descriptiva, esencialmente detallando sus ca-
racterísticas formales. El lector percibirá este afán
descriptivo en bastantes capítulos, lo que está refle-
jando, más que un interés personal de los autores,
una realidad historiográfica.
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PRÓLOGO



Este libro es una síntesis de los conoci-
mientos más generales que se han acumulado
hasta la fecha sobre algunos de los conjuntos
más significativos entre los de arte rupestre
prehistórico, seleccionados, por distintas y va-
riadas razones, entre cuatro continentes.

El arte rupestre ha tendido a estudiarse
de manera descriptiva, esencialmente detallan-
do sus características formales. El lector perci-
birá este afán descriptivo en bastantes capítu-
los, lo que está reflejando, más que un interés
personal de los autores, una realidad histo-
riográfica.

Y es que ser especialista en el arte rupes-
tre prehistórico mundial es una tarea inabarca-
ble. Por ello hemos recurrido a la bibliografía al
uso  más  importante,  que  nos  ha  ayudado  a
formalizar nuestro guión de trabajo, y a discer-
nir los aspectos más significativos de cada uno
de los corpora artísticos que se tratan aquí. Entre



nuestras fuentes bibliográficas más importantes
están el Handbook of Rock Art Research, editado
por David S. Whitley en 2001, el primer manual
concebido como tal sobre metodología, historia
de la investigación y conocimientos de arte ru-
pestre de todo el mundo. También hemos utili-
zado generosamente el manual de José Luis
Sanchidrián de 2003 para el apartado sobre arte
rupestre paleolítico europeo. Para las descrip-
ciones de los conjuntos declarados Patrimonio
de la Humanidad por la UNESCO hemos utili-
zado la publicación en Internet de esta organi-
zación. El resto de las referencias se han usado
de forma combinada a lo largo del libro, cuyo
valor principal es acercar al lector español con-
juntos de arte rupestre no europeos, en general
todavía algo ajenos. En la bibliografía pueden
encontrarse más referencias significativas para
completar la información.

Victor M. Fernández Martínez nos con-
fió inicialmente este trabajo; esperamos que su
confianza siga manteniéndose. Maribel Martí-



nez Navarrete y Victor M. Fernández Martínez
pusieron en nuestras manos varias de las refe-
rencias bibliográficas utilizadas. Juan M. Vicent
García nos permitió utilizar el tiempo y las in-
fraestructuras del Laboratorio de Proceso Digi-
tal de Imagen y Teledetección del Departamen-
to de Prehistoria del Consejo Superior de Inves-
tigaciones Científicas, donde nos apoyaron
también Carlos Fernández Freire, Benjamín
Hernández López, Elías López-Romero Gonzá-
lez de la Aleja, Ignacio de la Torre Sáinz, Anto-
nio Uriarte González y Sabah Walid Sbeinati.
Carmen Pérez Maestro, Alejandro Suárez y
Juan Gaspar Leal Valladares nos ayudaron en
trabajos concretos necesarios. Las tertulias con
Ángela Ruiz Calle, Antonio Quirós Casado,
Guido Peterssen Nodarse y Silvia Rodriguez
Protti nos movieron a recoger en el libro algu-
nos debates científicos y opiniones. Belén Alon-
so Gómez, Juan Múgica Ruiz, Alfonso Fraguas
Fernández, Eloisa Bravo Valero, Isabel Berrocal
Pedro, Ana Isabel Cruz Berrocal, Mario Fraguas



Bravo, Iñaki Fraguas Bravo,y Mª Jesús Roncero
Martín y Nahomí Fraguas Roncero nos regala-
ron su tiempo y paciencia. Finalmente, Jose
Miguel Muñoz de la Nava Chacón ha sido
esencial para que este proyecto, tras diversas
vicisitudes, se mantuviera vivo.



PRIMERA PARTE
INTRODUCCIÓN AL ESTUDIO DEL

ARTE RUPESTRE



INTRODUCCIÓN

La historiografía tradicional sitúa con-
vencionalmente a la Prehistoria en el tiempo
anterior a la escritura, concretamente la escritu-
ra de sociedades plenamente estatales, como las
mesoamericanas, andinas, mesopotámicas, chi-
na, egipcia, griega o romana. La Prehistoria
comprende, pues, el estudio de las primeras
acciones de los seres humanos y el de forma-
ciones socioeconómicas que pueden denomi-
narse en un sentido antropológico como jefatu-
ras *. Por lo tanto nos enmarcamos en el perio-
do más largo y probablemente más diverso de
entre los que componen la Historia, y las mani-
festaciones arqueológicas asociadas son harto
numerosas. Pero desde al menos el comienzo
del Paleolítico * Superior existe una coincidencia
en cuanto a la producción de un fenómeno que
podría ser considerado universal: se trata del
normalmente denominado arte rupestre.



El arte rupestre se encuentra en todos
los continentes habitados, y esta enorme exten-
sión, junto con la amplitud de su historia, que
abarca decenas de miles de años, hacen de esta
manifestación artística seguramente la más no-
table de cuantas se produjeron en la Prehisto-
ria. Y es que aunque ciertas sociedades históri-
cas han producido arte rupestre (por ejemplo,
en la Península Ibérica, durante el medievo),
éste se puede considerar desde un punto de
vista individualista, fuera del núcleo de institu-
ciones sociales relevantes para la coherencia y
consistencia sociales. El arte rupestre cumple
un rol como institución social solamente entre
sociedades prehistóricas, hasta donde sabemos.

En este volumen nos ocuparemos del
significado y características del arte rupestre de
formaciones sociales prehistóricas de varias
zonas del mundo. Este campo resulta lo sufi-
cientemente vasto como para apartar mo-
mentáneamente otras manifestaciones conside-
radas artísticas, como el arte mueble *, la cerá-



mica u otros (máscaras, textiles...), cuya signifi-
cación en las sociedades prehistóricas es tam-
bién grande.

El arte rupestre prehistórico es una insti-
tución social que se inserta en un contexto sig-
nificativo histórico propio para cada caso, que
ha de ser estudiado y entendido como parte de
un sistema social al completo. Éste le confiere
su significado más profundo y su razón de ser.
Por lo tanto, un principio general de este traba-
jo es que el arte rupestre no responde a un de-
seo de expresión artística innata por parte de
sus autores ni a intereses puramente creativos,
sino que como institución social está perfecta-
mente reglado y sistematizado a lo largo de
todo su proceso de elaboración, incluyendo en
ello el resultado final (las propias representa-
ciones). Una consecuencia de esto es que el es-
tudio del arte rupestre debería hacerse desde
un punto de vista antropológico, histórico y
arqueológico, aunque muchas veces ha predo-
minado una orientación esteticista que hace hin-



capié en la belleza y la calidad intrínseca de sus
manifestaciones.

Este aprecio occidental por el arte rupes-
tre, que se traduce en una gran curiosidad por
parte del público por su significado, se puede
detectar por ejemplo en el impacto de la icono-
grafía prehistórica en la imaginería actual: en la
publicidad, en los logotipos, en la representa-
ción estandarizada de lo étnico... las imágenes
que reproducen o imitan representaciones ru-
pestres prehistóricas son numerosísimas.

En esta transmisión y recepción social
del fenómeno arqueológico del arte rupestre
prehistórico hay, al mismo tiempo, una selec-
ción. El repertorio de los motivos del arte ru-
pestre prehistórico es enorme, y sin embargo,
solamente algunos ‘iconos’ han alcanzado una
influencia fuerte y han sido adoptados como
parte de la simbología de la cultura dominante
occidental; un ejemplo inmediato es el bisonte
de las representaciones paleolíticas europeas, o



las representaciones humanas naturalistas de
diversas épocas (arqueros), reproducidos cons-
tantemente en todo tipo de medios de comuni-
cación. Algunas razones que podrían apuntarse
para la aceptación o selección de ciertos moti-
vos en detrimento de otros serían el hecho de
que algunos resulten reconocibles, más familia-
res a la percepción occidental; la viveza y maes-
tría técnica minimalista que se reconoce en es-
tos motivos; su uso como símbolos para la
promoción de una identidad nacional (como en
el caso sudafricano) que remita a un pasado
remoto, para crear así una ilusión de unidad
política y territorial procedente ya de la anti-
güedad... Pero este tema es todavía motivo de
especulación preliminar.

Lo que interesa destacar aquí es, en
cualquier caso, que el arte rupestre prehistórico
presenta dos planos de investigación posibles:
el de su existencia como hecho arqueológico
producto de sociedades prehistóricas, y el de su
reciclado actual como objeto de consumo. Evi-



dentemente aquí nos ocupamos solamente del
primer ámbito: el de la investigación arqueoló-
gica prehistórica. El segundo sería más bien el
objeto de una investigación sociológica.

Antes de entrar en las descripciones, es
preciso dedicar algo de espacio a cómo puede
entenderse el arte rupestre.



EL ARTE RUPESTRE COMO FORMA Y
CONTENIDO

Aunque puede resultar extraño al lector
que comencemos preguntándonos qué es el
arte rupestre, esperamos que en los próximos
párrafos quede razonablemente argumentada
la pertinencia de este punto de arranque.

El Diccionario de Prehistoria de Menén-
dez, Jimeno y Fernández, de 1997, dice: Se de-
nomina arte rupestre o parietal al realizado sobre las
paredes de cuevas o abrigos. Esta respuesta puede
parecernos clara y precisa. Sin embargo está
omitiendo el debate que los especialistas en el
estudio del arte rupestre mantienen, en ocasio-
nes no sin cierto encono.

Las propias palabras parecen explicitar
su significado: arte rupestre sería arte realizado
sobre roca. Pero es preciso acometer la tarea de
decidir si es posible aplicar el término arte a las



representaciones realizadas por los humanos
prehistóricos. Robert Layton, en 1991, y muchos
otros antropólogos especializados en analizar
fenómenos artísticos, han hecho hincapié en la
dificultad que entraña aportar una definición
de arte, debido a los desplazamientos de signi-
ficado producidos por modas e ideologías. Para
Teresa Chapa (2000) el término ‘arte’ procede de
un enfoque que emana del propio sustrato de los
investigadores, y que probablemente no refleja un
concepto similar en los tipos de sociedad que estamos
estudiando. Muchas de las etnografías de estos
grupos constatan la indivisibilidad entre lo que
los occidentales entendemos por arte y el resto
de manifestaciones culturales. En muchas len-
guas no hay palabras para lo que los occidenta-
les conceptuamos como arte (Hernando Gonza-
lo, 1999). La idea de arte es parte del proceso
cultural de ciertas sociedades, más que algo
inherente al ser humano.

Muchos investigadores proponen no
utilizar el término arte para estos contextos de



producción. La utilización de locuciones como
arte prehistórico o arte rupestre ha provocado
interpretaciones monolíticas y ha hecho bascular
treinta milenios de creaciones de imágenes en una
sola categoría, impidiendo una lectura de estas ma-
nifestaciones dentro de los parámetros internos de
cada grupo social (Chapa, 2000). Muchos investi-
gadores las han rechazado, prefiriendo obviar
el equívoco término arte para referirse de modo
más específico a pinturas o grabados rupestres,
símbolos o imágenes (Lorblanchet, 1999). Exis-
ten círculos que prefieren términos que acaben
en –logía para llamar al estudio de esta realidad:
petroiconología, rupestrología... Pero parecen
complicar más que simplificar las cosas.

Hay otros especialistas, como el arqueó-
logo Paul G. Bahn, para los que es precisamente
esa indefinición, junto con la clara acotación de
las representaciones a las que hace referencia
debido a la tradición histórica, lo beneficioso
del término arte. Para Bahn art is art (arte es
arte) (1998: XIII), un término neutro en el que



no hay que buscar más significación que aque-
lla que la amplia tradición le otorga permitien-
do a los investigadores entenderse entre ellos
(Bradley, 1997: 4-5).

Precisamente por esta razón hemos uti-
lizado también aquí el término arte para refe-
rirnos a las producciones rupestres de las gen-
tes del pasado prehistórico, aunque la asevera-
ción arte es arte sin mayores matizaciones en-
traña dificultades. El empleo del término arte es
válido para transmitir la idea de comunicación
y emisión de mensajes, siempre que previa-
mente se explicite que los diferentes grupos
socio-culturales actuales o pasados conceptua-
lizan de manera distinta el acto de producir lo
que -por simplificar- denominamos obra de arte.

Es interesante la idea de L. P. Hartley,
de que el pasado es otro país, aunque apostillan-
do con Clifford Geertz (1992) que el aforismo
no puede invertirse, es decir que otro país no es
necesariamente el pasado. Sin embargo, obser-



var al otro del tiempo con la mirada que utili-
zamos para el otro del espacio nos permitirá
reparar en detalles que de no ser así pasaríamos
por alto. De la misma manera que aceptamos y
observamos la diversidad socio-cultural en el
tiempo presente, también hemos de construir el
discurso sobre el pasado aceptando su diversi-
dad socio-cultural: las cosas deben interpretar-
se dentro de su conjunto de pertenencia, su
propio lenguaje y contexto. Pero a la vez es
necesario cruzar los límites interculturales. Las
dos aproximaciones más utilizadas en este sen-
tido para el arte son la estética y la que percibe
el arte como comunicación por medio de la
utilización de las imágenes apropiadas.

La aproximación desde la estética es
clásica en la tradición occidental; fue defendida
por Platón en La República,  e  incluso  antes  por
Pitágoras. En época más reciente tiene su reflejo
en la tradición anticuarista, especialmente
arraigada en los siglos XVIII y XIX, cuando se
gesta la Prehistoria como disciplina autónoma



y sus objetos de estudio. Un ejemplo de esta
tradición, muy famoso, es el trabajo de Hein-
rich Schliemann. Comenzó a excavar en 1870 la
que él identificó como la homérica ciudad mi-
norasiática de Troya. Una somera lectura de sus
obras permite apreciar la veneración que a
Schliemann le producía la contemplación de los
objetos que aparecían a medida que avanzaban
las excavaciones. De hecho hizo fotografiar a su
esposa, Helena, con parte de las joyas troyanas
desenterradas. Esta acción es comprensible en
el contexto socio-cultural en el que el arqueólo-
go alemán desarrollaba su trabajo, y sin embar-
go sería prácticamente inaceptable en la actua-
lidad, porque, entre otras cosas, los objetos ar-
queológicos no son patrimonio personal.

La tradición anticuaria está más intere-
sada en las cualidades estéticas de una pieza
que en su origen espacial o temporal: el genio
individual del artista que la generó, más que la
sociología de la época que la hizo posible, es el
principal objeto de estudio.



Tanto la arqueología como la etnografia
se han dejado llevar a veces por criterios de
estética, y no de funcionalidad, a la hora de
estudiar el arte. Melville J. Herskovits (1981:
416) lo expresa muy bien cuando escribe que en
el más amplio sentido, el arte tiene que ser conside-
rado como todo embellecimiento de la vida ordinaria
logrado con destreza y que tiene una forma que se
puede describir. Esta postura es terriblemente
etnocéntrica, pues tiende a juzgar las produc-
ciones materiales de una sociedad desde los
parámetros de belleza de otra.

La segunda forma de entender el arte,
aquella que se fija en sus propiedades comuni-
cativas, la ejemplifica Aristóteles en la Poética.
Este modo de aproximarse al fenómeno artísti-
co se articula en la capacidad del arte para co-
municar significados. Aristóteles no estaba de
acuerdo con la definición de la poesía como
aquello centrado en la belleza de las formas.
Apuntaba que mientras los poetas utilizan la
métrica para ordenar sus palabras, un historia-



dor o un naturalista pueden elegir escribir su
trabajo de acuerdo con una métrica. Aun así
estos escritos podrían ser armoniosos, pero no
necesariamente serían poesía. De forma similar,
la utilización de palabras inusuales u ornamen-
tales puede incrementar el impacto de un poe-
ma sin ser poesía. Sin embargo, propuso Aristó-
teles, lo mejor para diferenciar al artista del
científico es que el primero ha de ser un maes-
tro de la metáfora. Esto es lo único que no pue-
de  aprenderse,  siendo un  signo  de  ingenio,  ya
que una buena metáfora implica una percep-
ción intuitiva de lo similar en lo diferente. La
estructura distintiva del arte es mentir en su
manera de ordenación de las ideas, presentan-
do un mensaje más o menos claro o comprensi-
ble.

Por tanto, la clave no estaría en la forma
(estética), sino en el contenido. La obra clásica
de Franz Boas El Arte Primitivo, de 1947, es un
claro reflejo de esta forma antropológica de
concebir el objeto de arte. Así también Roy Sie-



ber (1971: 203) hizo ver que en la obra de arte
hay dos aspectos básicos: su contexto estético o de
presentación, que incluye la forma, la habilidad y el
estilo; y su contexto de significación, que incluye el
sujeto y sus asociaciones simbólicas. El arqueólogo
y antropólogo José Alcina Franch (1985) tam-
bién trata el arte rupestre prehistórico desde su
vertiente comunicativa. La mayoría de los es-
tudiosos del arte rupestre aceptan la expresión
artística como la formulación de algún tipo de
comunicación consciente o inconsciente; por
ejemplo, para legitimar y naturalizar el orden
social existente, para reclamar la propiedad de
un territorio, para indicar las rutas a seguir, o
para narrar las experiencias extáticas tras una
iluminación mística.

En general se tiende a identificar los
trabajos artísticos en sentido formal, primera-
mente, y en segundo lugar se considera que
mejoran nuestra percepción del mundo porque
emplean las imágenes adecuadas. El propósito
del arte, consciente o inconsciente, es transmitir



ideas y emociones por medio de símbolos más
o menos sofisticados. En ocasiones el primer
criterio, el estético, es aplicable, pero no el se-
gundo, el metafórico; y en otras oportunidades
sucede a la inversa. Esto dificulta su estudio,
pero no lo imposibilita. El arte, en última ins-
tancia, es uno de los elementos que mejor sinte-
tizan en sí una parte material y una parte ideal,
que juntas constituyen la esencia de lo social:

[El ser humano] a diferencia de los demás
animales sociales, no se contenta con vivir
en sociedad: produce sociedad para vivir
[...] [donde tienen la misma] importancia
[...] las realidades materiales -las de la na-
turaleza exterior al hombre, frente a las
ideales, las que ha creado y mediante las
cuales los miembros de una sociedad se re-
presentan el mundo y lo interpretan-. [...]
La parte ideal de toda relación social no es
únicamente el reflejo de esta relación en el
pensamiento, sino que constituye una de las
condiciones mismas de su nacimiento (Go-
delier, 1989: 7).



Ambas realidades (forma y contenido,
lo material y lo ideal), con limitaciones, son
susceptibles de estudio al tratar el arte rupestre.



EL ESTUDIO DE LOS CONTEXTOS DE
PRODUCCIÓN DEL ARTE RUPESTRE

Los métodos de estudio del arte rupes-
tre deben ser, preferentemente, los métodos
arqueológicos. Sin embargo, es también im-
prescindible analizar el sentido y el papel de la
etnografía en la formación y contrastación de
las hipótesis arqueológicas que emplean los
especialistas para construir una interpretación
de los contextos socio-históricos plausibles de
los conjuntos de arte rupestre. Ambas discipli-
nas aportan herramientas y conocimientos.

Aportaciones de la arqueología

Dado que la arqueología se encarga de
estudiar de manera sistemática a las sociedades
antiguas por medio del análisis de sus restos
materiales, es lógico dirigir nuestra mirada a
sus métodos de conocimiento para aproximar-



nos al proceso material de producción del arte
rupestre prehistórico. Por ejemplo, analizando
la composición química de los pigmentos *  em-
pleados en una pintura se puede definir la pro-
cedencia de los minerales empleados para su
producción y así crear un modelo de, entre
otras cosas, el coste de su consecución; el mine-
ral empleado en algunas pinturas australianas
procedía de minas que distaban más de 100 km
de donde fue empleado como pigmento, aun-
que lo normal es que éste se obtenga en las in-
mediaciones del panel. Por lo tanto, se asume
que se realizó un transporte consciente de mi-
neral por parte de algunos individuos, que ge-
neró un coste físico y social. O bien el mineral
llegó  a  manos  de  los  productores  a  través  de
una red de intercambio comercial, de manera
que el coste vendría derivado de los objetos
involucrados en el intercambio.

Por tanto, el trabajo y las relaciones so-
ciales implicados en su producción constituye
uno de los niveles de análisis más interesantes



del arte rupestre, observado como objeto mate-
rial.

Para Alfonso Moure Romanillo (1999)
son cinco los aspectos que caracterizan los es-
tudios realizados desde la arqueología sobre el
arte rupestre:

1) La determinación de los recursos es-
tilísticos, para saber si dos o más sitios fueron
realizados por un mismo autor o grupo.

2) La excavación de las áreas de ocupa-
ción y decoración alrededor de los paneles con
el objetivo de detectar trazas de la tecnología
empleada, la economía de los productores, la
paleoecología, los restos de iluminación, los
colorantes *, los utensilios empleados para gra-
bar  y  pintar...  en  suma,  conocer  cuanto  más
mejor los elementos que rodearon al arte rupes-
tre durante su producción y explotación y que
han dejado rastro material.



3) El estudio de la eventual posición
estratigráfica *  de  los  paneles,  bien  sea  por  cu-
brición total o parcial del panel o por la inclu-
sión en los estratos de porciones de los paneles
que se desprendieron.

4) La detección de coincidencias técnicas
y estilísticas entre arte mueble y arte rupestre.

5) La delimitación de territorios, áreas
de captación y desplazamiento de los produc-
tores en función de la dispersión del arte rupes-
tre.

Es frecuente también que se realicen
estudios sobre las técnicas de ejecución de los
diferentes motivos. El arte rupestre de hecho se
suele dividir en dos grandes grupos a partir del
modo en el que se representa en el soporte ro-
coso. Estos grupos son grabados y pinturas. En el
primer caso se retira parte del soporte rocoso
hasta conformar la imagen mental que se quie-
re representar. En el segundo caso se aportan
materiales en forma de colorantes o pigmentos



con la misma finalidad. Ambos modos operati-
vos llevan aparejados una serie de utensilios
arqueológicamente detectables, como sería el
caso de, por ejemplo, punzones para realizar
incisiones o piquetear la roca, y paletas con
restos de la preparación de los pigmentos.

La técnica pictórica es bastante intere-
sante para el análisis arqueológico. Las perso-
nas que produjeron el arte tenían un conoci-
miento exhaustivo del medio ambiente en el
que vivían. Milenios de observación de la natu-
raleza, de prueba y error, les permitieron saber
qué colores podían obtener de los materiales
que encontraban, orgánicos e inorgánicos, en su
entorno.

De materiales orgánicos como el carbón
de madera o de hueso los pintores obtuvieron
el negro. De materiales inorgánicos como
hematites (a-Fe2O3), magnetita (Fe3O4) y jarosi-
ta (KFe3(OH)6(SO4)2)  obtuvieron  el  rojo;  de  la
gotita (a-FeOOH) y la gama de los ocres obtu-



vieron del amarillo al marrón, pasando por el
rojo; del óxido de manganeso hidratado
(Mn7O13 5H2O)  y  de  la  pirolusita  (b-MnO2) el
gris  y  el  negro;  del  talco  (Mg3Si4O10(OH)2), del
caolín (Al4Si4O10(OH)8) y de la calcita (CaCO3)
el blanco y el gris; y de la azurita
(Cu3(CO3)2(OH)2) el azul. El caso del ocre en
concreto es interesante porque está constatado
en contextos funerarios en fechas anteriores a
las de las primeras formas de arte, en enterra-
mientos neandertales. Esto podría querer decir
que  su  función  como  pigmento  se  había  com-
plementado con una funcionalidad más simbó-
lica desde muy antiguo. En suma, óxidos de
hierro y manganeso, arcillas y carbones, estu-
vieron presentes en las paletas de quienes hicie-
ron el arte rupestre.

A pesar del interés por conocer el tipo
de pigmentos utilizados en los paneles pinta-
dos que siempre había existido entre los inves-
tigadores, hasta época relativamente reciente
los métodos analíticos no fueron lo suficiente-



mente sofisticados para ello, y además, cuando
por fin se crearon, necesitaban de la extracción
de gran cantidad de muestra (es decir, un trozo
relativamente grande de lo pintado). Al ser un
método de análisis agresivo, era poco viable
aplicarlo abundantemente entre los paupérri-
mos y valiosísimos restos prehistóricos. Pero es
demasiado interesante como para prescindir
por completo de él. Cuando Altamira fue des-
cubierta en el siglo XIX, se hicieron ya los pri-
meros reconocimientos visuales de los materia-
les empleados, constatándose óxido de hierro,
carbón y manganeso, y tan pronto como pudie-
ron utilizarse las técnicas apropiadas estas ob-
servaciones fueron corroboradas por los prime-
ros análisis químicos.

En 1902 en Font de Gaume, y en 1903 en
La Mouthe, se realizaron los primeros análisis
químicos, efectuados por Henri Moissan, emi-
nente químico francés que había aislado el flúor
en 1886 y que obtendría el premio Nobel en
1906. Los análisis de Moissan confirmaban que



el óxido de hierro en forma de hematites y el
óxido de manganeso mezclado con cuarcita
eran los pigmentos empleados en las pinturas
rupestres. Por la misma época y en yacimientos
de la misma zona otros análisis dieron resulta-
dos similares, lo que llevó a que se extrapolaran
los resultados obtenidos en las primeras analíti-
cas a todo el registro parietal. Así, por ejemplo,
Emile Cartailhac y Henri Breuil describieron el
panel Noir de Niaux en esos términos sin reali-
zar análisis.

En realidad no se volvieron a hacer sis-
temáticamente hasta la década de 1970, en la
que J. Martín y J.M. Cabrera Garrido los hicie-
ron en la cueva de Altamira (España); E.H.
McKee y D.H. Thomas en Touima Cave (Esta-
dos Unidos); J.M. Taylor, R.M. Myers y L.N.M.
Wainwright en yacimientos canadienses; J.
Clark en Kimberley (Australia). Aunque en las
excavaciones de Lascaux (Francia) realizadas a
finales de los 50 se recogieron muestras de
pigmentos procedentes de los recipientes que



sirvieron para mezclarlos, no fueron analizadas
hasta casi treinta años después por parte de O.
Ballet, R. Bocquet, R. Bouchez, J.M.D. Coey y A.
Cornu, y también por C. Couraud y A. Laming-
Emperaire. Es a partir de la década de 1980
cuando se empiezan a realizar trabajos analíti-
cos sistemáticos de manera generalizada, que
permitieron acumular abundante información
para la década de 1990. El avance tecnológico
de los últimos años ha permitido que se pue-
dan realizar análisis con menores muestras de
pigmento, lo que ha hecho proliferar su em-
pleo.

Existen varios análisis físico-químicos
para distinguir los diferentes tipos de pigmen-
tos anteriormente descritos. Estos análisis se
pueden agrupar en aquellos dedicados a detec-
tar y estudiar los materiales inorgánicos, y los
dirigidos a hacerlo con materiales orgánicos.
Para los elementos inorgánicos están por un
lado los análisis elementales, que aportan in-
formación sobre los componentes químicos y el



porcentaje en el que aparecen. Por otro lado
están los análisis estructurales, que arrojan in-
formación mineralógica. Finalmente se hacen
también análisis de elementos traza *, que permi-
ten detectar los lugares de procedencia del
pigmento. La técnica más utilizada para el aná-
lisis de los componentes del arte rupestre es
conocida como XRD, acrónimo de X-ray Difrac-
tion (difracción *  de  rayos  X). El XRD se utiliza
para análisis mineralógicos cuantitativos por-
que las intensidades de la difracción de una
determinada roca son proporcionales a la pre-
sencia de cada mineral en ella.

Se usan también otros métodos de análi-
sis elemental como el que se realiza con un mi-
croscopio electrónico de barrido equipado con
un espectrómetro difractor de rayos X, más
conocido por sus siglas en inglés SEM (Scan-
ning Electron Microscopy, microscopía electróni-
ca de barrido). El SEM puede hacerse más
complejo si se le asocian otras capacidades de
análisis químico elemental con la técnica de



microscopía, tratándose entonces de SEM-EDS,
SEM-EDAX y SEM-EDX.

El SEM-EDS (Elemental Analysis with
Scanning Electron Microscopy Equipped with
Energy Dispersive X-Ray Spectrometry),  como  el
XRD, son posibles gracias a la respuesta dife-
rencial de cada elemento químico al ser expues-
to a rayos X, que hace que los minerales sean
identificados con un grado razonable de con-
fianza.

Otras técnicas usadas son PIXE/PIGME,
XRF, AAS y FTIR, todas ellas destructivas; es
decir, necesitan extraer una porción del objeto
analizado. Por ello se hacía perentoria la nece-
sidad de emplear la menor cantidad posible de
pigmento. De ahí el uso de las técnicas mencio-
nadas, que necesitan cantidades muy pequeñas.
Por ejemplo se necesita una porción de aproxi-
madamente un milímetro de diámetro para
aplicar XRD y aproximadamente un nanómetro
de diámetro para el SEM-EDS.



Los análisis de elementos orgánicos y
bioquímicos son mucho más complejos y están
menos desarrollados. La cromatografía de gas
(GC) es posiblemente la técnica más utilizada.
Permite separar los diferentes componentes
empleados en un pigmento, como son los pro-
pios pigmentos y los aglutinantes *. El agluti-
nante es una sustancia orgánica con la que se
mezclan colorantes y pigmentos para asegurar
bien su fluidez y adherencia. Ejemplos de aglu-
tinantes son la yema de huevo, la sangre, el
aceite o la orina. Las proteínas que forman par-
te de estas sustancias orgánicas tienen una res-
puesta diferencial y detectable frente al gas, por
lo que es posible construir tablas estadísticas
que den una idea bastante aproximada de su
origen. Una variante de esta técnica es la lla-
mada GC-MS, que analiza con un espectróme-
tro de masas el resultado del GC, afinando más.
Otras técnicas de análisis bioquímicos son
HPLC (High Performance Liquid Cromatography),
CIEP  (Crossover Inmunoelectrophoresis), FTIR



(Fourier Transform Infrarred Spectroscopy)  y  los
análisis genéticos del ADN (Rowe, 2001).

Para terminar con las técnicas de análi-
sis mencionaremos algunas no destructivas,
utilizables tanto para observar la pintura como
para examinar los grabados. Fundamentalmen-
te son aquellas que utilizan diversos tipos de
microscopios, tanto de sección delgada, que
recoge la luz que reflejan los cristales de los
diferentes materiales, como el microscopio
electrónico de barrido (SEM), que con un pro-
cedimiento similar mejora la profundidad de
campo de las imágenes obtenidas, lo que au-
menta su nitidez. La diferencia entre ellas es
que las imágenes obtenidas por un SEM son en
blanco y negro, mientras que en un microsco-
pio óptico vemos el color de los materiales.
También es muy diferente la capacidad de au-
mento: un microscopio tradicional ronda los
1.200 aumentos y un SEM puede sobrepasar los
20.000.



Los grabados vistos al microscopio
aportan información sobre las técnicas y mate-
riales empleados para realizarlos, al revelar
microerosiones no detectables a simple vista.
Así, se obtiene una sección en “U” del trazo del
grabado si la herramienta que se usó era de
algún tipo de piedra, y se obtiene una sección
en “V” si el objeto con el que se realizaron los
trazos era metálico. Para obtener grabados de
líneas finas se utilizaba un punzón de sílex, y
para obtener grabados de líneas más gruesas se
rebajaba manualmente el hueco dejado por la
piedra. Otra técnica empleada en los grabados
rupestres era piquetear el contorno de la figura
trazada, en ocasiones alisándolo dando un efec-
to similar al huecograbado.

En los paneles pintados se empleaban
los dedos y manos, pinceles, plumas o espolvo-
reado directo sobre la roca humedecida. Algu-
nos investigadores como Matilde Múzquiz han
reconstruido el proceso artístico del arte rupes-
tre. Múzquiz, en su tesis doctoral Análisis artís-



tico  de  la  pinturas  del  Gran  Techo  de  la  Cueva  de
Altamira, analizó desde el punto de vista de
quien pinta la factura de Altamira, enfrentán-
dose a los planteamientos y soluciones plásticas
elegidas por las personas de entonces. En expe-
rimentos calificables de arqueología experimen-
tal, Múzquiz detectó que, por ejemplo, para
grabar una piedra caliza con una herramienta
de sílex (como parece ser el caso de los bisontes
de Altamira) es necesario trazar con decisión y
tener una idea preconcebida de aquello que se
desea obtener.

Otros investigadores han creído ver
manos individuales o, al menos, grupos de fac-
tura específicos a través del estudio de los ges-
tos técnicos como el giro de la muñeca, el ángu-
lo de ejecución y el campo manual, procedi-
mientos por los que se ha llegado a detectar si
los trazos fueron ejecutados con la mano dere-
cha o izquierda y si quien los efectuó era dies-
tro o zurdo. Para todo esto es necesario conocer
la posición desde la que la persona que pintó



trabajó, y el nivel del suelo frente al panel en
tiempos prehistóricos. Esto, y la reconstrucción
del entorno del panel, son considerados datos
relevantes para la investigación desde hace
relativamente poco tiempo. Por ello se produje-
ron repetidos nivelados del suelo en diferentes
grutas paleolíticas para facilitar el acceso de los
visitantes durante el último siglo, lo que, ob-
viamente, ha producido la pérdida irreparable
de los contextos arqueológicos.

En las profundidades de las cuevas
donde se hallan algunos paneles rupestres es
necesaria iluminación adicional, pues la luz del
exterior no llega. Este tipo de estudios ha avan-
zado sobre todo en el ámbito del arte paleolíti-
co. En excavaciones realizadas bajo los paneles
se han hallado diferentes elementos que se han
interpretado como lámparas.

Sophie Beaume-Romera sistematizó en
1984 el conocimiento existente sobre la ilumi-
nación prehistórica. Beaume remarca que la luz



desigual y fluctuante de las lámparas prehistó-
ricas haría cambiar el color de las representa-
ciones, e incluso les daría cierto aspecto diná-
mico, de movimiento. Además es difícil ver
conjuntos completos como el Gran Techo de Al-
tamira con esta luz. Por lo tanto, tener en cuenta
la iluminación antes de interpretar conjuntos es
muy importante. Múzquiz propone que, dado
que  con  la  grasa  de  la  epífisis  de  un  hueso  se
pueden conseguir dos horas de luz, habría que
revisar la interpretación dada a la multitud de
huesos localizados bajo los paneles; quizá no
fueran el resultado de banquetes rituales, sino
desechos de iluminación.

Las lámparas eran recipientes hechos en
piedra (arenisca o caliza) que contenían com-
bustible (como grasa) y la mecha. En Europa la
caliza es fácil de conseguir, y las lámparas de
este material necesitan poca transformación. Al
ser la caliza mal trasmisor de calor es fácil de
sostener en la mano, pero estas lámparas se
apagan con facilidad. En cambio, las realizadas



en arenisca necesitaron de algún tipo de man-
gos dada la fácil transmisión del calor propia
de este material. Las lámparas han de disponer
de una concavidad interior donde la grasa de-
rretida va cayendo. Hay lámparas de dos tipos:
de circuito abierto,  que  consumen  mucho  y  son
difíciles de detectar a no ser que se encuentren
restos de combustión (que desaparecen con
gran facilidad), y de circuito cerrado, que impi-
den la salida de la grasa y por ello consumen
menos. En las lámparas de circuito cerrado es
más fácil localizar restos de combustión pues se
suelen reutilizar, amortizando así el esfuerzo
de su factura.

Como combustible solía utilizarse grasa
de bóvidos y de caballos. Las mechas serían de
origen vegetal. Según Beaume, las óptimas se-
rían las mechas de líquenes, que permitirían
una ascensión de la grasa de forma capilar,
aunque también se utilizaron otras, como
muestran los restos de enebro (Juniperus com-
munis) localizados en Aldène (Francia).



Las lámparas suelen aparecer en acumu-
laciones en las entradas de las cuevas, en luga-
res fácilmente localizables.

En ocasiones se han interpretado como
restos de iluminación posibles antorchas y
hogares; por ejemplo, la antorcha localizada en
la galería de la huellas de Cueva Palomera (Bur-
gos) en España y los hogares dispersos en el
interior de las cuevas francesas de Le Portel y
Marsoulas.

De las excavaciones bajo los paneles o
en las inmediaciones de estos se han obtenido
otra multitud de objetos y modificaciones aso-
ciadas con su producción y posible uso.

Hay útiles de aplicación como pinceles,
lápices, recipientes, paletas, restos de pigmen-
tos y morteros. El grosor de los pinceles incluso
coincide en ocasiones con el de los trazos de las
imágenes. Los lápices son minerales con restos
de la abrasión provocada por el rozamiento con
la roca al ejecutar el trazo. Los recipientes, co-



mo  conchas  de  moluscos,  se  usaron  para  la
preparación de las mezclas de colorantes, pig-
mentos y aglutinantes, así como paletas exentas
y accidentes naturales de la roca empleados
para tal fin. Los restos de pigmentos, colorantes
o mezclas ya preparadas pueden aparecer sim-
plemente tiñendo los sedimentos, o en acumu-
laciones o pozos de almacenaje. Los morteros se
utilizaron para moler los pigmentos, como
muestran los restos.

Asimismo se han localizado restos de
estructuras artificiales para acceder a los pane-
les, como el andamio atestiguado en Lascaux
por los agujeros de los postes que lo anclaban al
suelo. También en Tito Bustillo se han encon-
trado restos de posibles estructuras exentas que
permitieron alcanzar paneles situados hasta a 3
m del suelo antiguo. En el conjunto de arte ru-
pestre conocido como Sierra de San Francisco, en
Baja California, México, se supone asimismo
que se construyeron estructuras complejas de
acceso a paneles muy altos. Todo ello muestra



que existía una organización importante del
trabajo de pintar.

En cuanto a los vestigios de uso huma-
no, en las cuevas se encuentran trazas de des-
plazamientos, como huellas de pisadas, nor-
malmente de pies desnudos, como en Fontanet
y en Pech Merle (Francia), tanto de adultos co-
mo de niños. Igualmente se encuentran marcas
de manos, de resbalones y de deslizamientos.
Son restos todos ellos detectables estudiando
las diferentes improntas que dejan. Hay a veces
roturas intencionadas de formaciones naturales
(estalactitas, estalagmitas, etcétera) para facili-
tar el tránsito o indicar el camino. También hay
referencias de orientación y elementos para
superar accidentes naturales, como los baliza-
mientos de la Sala Macarroni de  Tuc-
d’Audoubert (Francia).

La prospección sistemática en las inme-
diaciones de los paneles ha sido realizada en
pocas ocasiones. Pero a veces aparecen cosas



curiosas, como el esqueleto de un salmón si-
tuado sobre una cornisa natural de la cueva de
Fontanet (Francia), el cráneo de zorro en Les
Trois-Frères (Francia), o la calota craneal de un
individuo de unos seis años hallada en una
pequeña grieta de la cueva de Salitre (Canta-
bria, España) en asociación con varias mandí-
bulas y restos de animales y ocre. Todas estas
intervenciones humanas tuvieron una significa-
ción difícil de reconstruir.

Aportaciones de la etnografía

Sin aproximarnos a los contextos de
producción del arte rupestre sólo dispondría-
mos de un conjunto de documentación de pa-
redes  decoradas  en  un  pasado  más  o  menos
lejano, más o menos bonitas, que pueden ser
(ad)miradas por observadores del presente. Sin
embargo lo importante es construir explicacio-
nes sobre cómo fue el contexto socio-cultural y
el comportamiento de los seres humanos que



produjeron esos paneles, y para ello es útil
hacer uso de la información aportada por la
etnografía, que nos permite comprender las
cadenas operativas lógicas en las que trabajaron
nuestros antepasados.

La etnografía nos acerca a muy dis-
tintos contextos de producción que debe-
mos ser capaces de valorar correctamente,
para evitar introducir sesgos o malas inter-
pretaciones. La etnoarqueología es una va-
riante relativamente reciente que relaciona
arqueología y antropología, a través de tra-
bajo de campo combinado de excavación e
información etnográfica. Y es que la ar-
queología siempre ha utilizado el registro
etnográfico para interpretar el registro ar-
queológico, de dos maneras: la más tosca,
de simple búsqueda de paralelos directos
entre objetos etnográficos y arqueológicos,
que se ha denominado aproximación de



tipo buckshot, y la más sofisticada, que pre-
tende encontrar reglas de comportamiento
similar entre culturas diferentes.

La Nueva Arqueología americana, para-
digma del neo-evolucionismo y positivismo -
después llamada Arqueología Procesual o Proce-
sualista-, estableció explícitamente la relación
entre la etnografía y la arqueología como posi-
bilidad de generalizar los procesos según los
cuales se transforman los grupos humanos,
extrapolándolos al pasado: uno de los artículos
más influyentes es Archaeology as Anthropology,
publicado por Lewis Binford en 1968 en Ameri-
can Antiquity, donde se asentó la idea de que la
arqueología debe ser antropología. El autor
había estudiado la utilización y dispersión de
los objetos en contextos vivos entre los inuit de
Alaska, como una forma de entender esa mis-
ma dispersión en los contextos arqueológicos
(el interés por relacionar las evidencias arqueo-
lógica y antropológica tiene mucho sentido, en



cualquier caso, en un continente como el ameri-
cano, en el que la relación entre restos arqueo-
lógicos e indígenas es, en muchas ocasiones,
directa).

Ya en 1900 el arqueólogo Jesse W. Few-
kes utilizó por primera vez la palabra etnoar-
queología para referirse a la identificación de
determinados mitos de los indios hopi actuales
con yacimientos de sus ancestros prehistóricos.
El general Augustus Lane-Fox Pitt Rivers, uno
de los pioneros en técnicas de campo para la
excavación arqueológica sistemática, también
fue pionero en estudiar los objetos antropológi-
cos. Lewis R. Binford (1992), a finales de la
década de 1960, utilizaría la etnoarqueología
como una Teoría de alcance medio que permitía
elaborar generalizaciones dinámicas a partir del
registro estático.

La reacción posmoderna (ver posmoder-
nismo *) contra esta postura teórica llegó de la
mano  de  la escuela posprocesual de Ian Hodder



(1994). Significativamente, la propuesta de
Hodder surgió en otro contexto con gran canti-
dad de sociedades tradicionales como es el afri-
cano. Hodder ha realizado varios trabajos etno-
arqueológicos, por ejemplo, entre los nuba de
Sudán y los ilchamus (o njemps) del distrito de
Baringo (Kenia). Su propuesta es eminentemen-
te contextual, a nivel longitudinal (profundidad
cronológica) y transversal (puntos de vista de
los diferentes miembros de una sociedad (mu-
jeres, niños, ancianos; siervos, señores, etcéte-
ra): cada individuo, en función de su contexto
cronológico, social y cultural, percibiría la cul-
tura material, el arte rupestre incluido, de una
manera distinta, y así la interpretaría. Por ello
nunca será posible deducir una relación univer-
sal entre el registro arqueológico (estático) y el
comportamiento humano (dinámico), como
proponía la Nueva Arqueología, dado que sen-
cillamente esa relación no existe: los individuos
se relacionan con los objetos de forma contin-
gente, contextual, no exclusiva.



Por otro lado, la etnoarqueología pos-
procesual se muestra más a favor de una com-
prensión de las sociedades desde dentro (emic,
según la terminología antropológica), con ma-
yor énfasis en aspectos simbólicos. Para dar
explicaciones emic es necesario convivir duran-
te largas temporadas con la sociedad estudiada,
realizando observación participante que permi-
ta aproximarnos a parte del sentimiento simbó-
lico de esas gentes. Frente a esto, la etnoarqueo-
logía procesual opta por una explicación desde
fuera de la sociedad (etic), buscando una mayor
objetividad, en muchas ocasiones en relación
con el entorno y las condiciones ecológicas.

Hodder reaccionó ante estas posturas
objetivistas y materialistas reclamando un ma-
yor uso de las técnicas etnográficas de la antro-
pología para intentar deshacer las diferencias
entre la etnoarqueología y algunos estudios de
cultura material realizados desde la antropo-
logía,  lo  que  sin  embargo  no  la  ha  librado  de
otros problemas. El más importante es que, al



poner especial hincapié en los aspectos ideales
y simbólicos de la sociedad, se tiende a produ-
cir interpretaciones no contrastables en el regis-
tro arqueológico.

En cualquier caso, es necesario recono-
cer que una herramienta clave de la arqueolog-
ía para interpretar el pasado ha sido la analogía
etnográfica (Fernández Martínez, 1994). Por
ejemplo los modelos socio-ideo-económicos
propuestos  por  Richard  Lee  e  Irvin  de  Vore  o
John Yellen para los san (bosquimanos) sudafri-
canos (para un comentario acerca de los san,
ver apartado Arte rupestre del sur de África), los
aborígenes australianos estudiados por Richard
Gould, y los inuit (esquimales) árticos estudia-
dos por Lewis R. Binford se han utilizado para
interpretar las sociedades paleolíticas de todo el
mundo. Para el estudio de sociedades desde el
Neolítico * a la Edad del Hierro * se han usado los
modelos tomados de las sociedades mesoame-
ricanas estudiadas por Brian Hayden, Aubrey
Cannon o Michel Dean, o de las sociedades



iraníes estudiadas por Carol Kramer, por poner
varios ejemplos conocidos.

Así, aunque el método etnográfico tiene
sus propios problemas, tanto en su versión pro-
cesual como en la posprocesual, renunciar a él
es renunciar a explicaciones verosímilmente posi-
bles, que pueden bastar para una primera
aproximación. La comparación es necesaria
para evaluar el uso consciente o inconsciente
del sentido común que todos aplicamos, por-
que el sentido común está siempre cultural-
mente fijado por la sociedad. Aunque, efecti-
vamente, las explicaciones articuladas según el
razonamiento analógico son actualistas (basadas
en datos actuales y no del pasado), no lo son
más que las de otras ciencias que estudian el
pasado. Por ejemplo, la geología y la paleonto-
logía estudian el comportamiento geológico y
el comportamiento animal en la actualidad pa-
ra modelar cómo pudo ser en el pasado. Si no
se duda de la validez del método analógico
para otras ciencias quizá sea porque no afectan



tan directamente a la esencia humana, como
sucede cuando se hace Historia. Y, en última
instancia, lo que buscamos a través de la ar-
queología son las historias del pasado con las
que elaborar un pensamiento crítico sobre la
sociedad en el presente.

En suma, la etnoarqueología es el estu-
dio arqueológico de sociedades generalmente
preindustriales, con el objetivo de producir una
arqueología más crítica y menos sesgada cultu-
ralmente, de generar ideas que favorezcan el
debate arqueológico y de contribuir al conoci-
miento de las sociedades con las que se trabaja,
teniendo en cuenta sus tradiciones, ideas y
puntos de vista (González Ruibal, 2003: 12). Por
ello, prescindir de las interpretaciones aboríge-
nes de las pinturas rupestres australianas es un
ejercicio de imperialismo científico (ibíd.: 15).
Es preciso conocer cuantos más relatos acerca
de la construcción del mundo, mejor. Por lo
tanto, huyamos del discurso del pensamiento
único y escuchemos las interpretaciones de las



gentes de sociedades tradicionales aún vivas.
Quizá mezclando diferentes explicaciones del
mundo nos estaremos aproximando a discursos
menos excluyentes.

Dentro de la jerarquización de las infe-
rencias que es posible hacer desde el punto de
vista de la arqueología, según una propuesta de
1954 de Christopher F. C. Hawkes en su artícu-
lo Archaeological theory and method: some sugges-
tions from the Old World, publicado en el núme-
ro 56 de la revista American Anthropologist, las
relativas a las esferas del pensamiento y las
creencias se presentaban como imposibles de
alcanzar. Por lo tanto, Hawkes, sumido en el
pesimismo, proponía que era mejor renunciar a
conocer el orden simbólico de las sociedades
pasadas. No hace mucho, en 1992, el reputado
etnoarqueólogo posprocesual Nicholas David
también se mostraba pesimista ante la posibili-
dad de acceder a la esfera ideacional, simbólica,
de los mandara de Camerún, grupo con el que
lleva años trabajando.



Pese a esta dificultad, los trabajos de J.
L. Fisher y Alvin Wolfe en la década de 1960
buscaban correlaciones estadísticas significati-
vas  (el  primero  con  menor  rigor  que  el  segun-
do) entre formas de organización social, y nivel
de abstracción y volumen de producción artís-
tica, ambos en la línea de la etnoarqueología
procesual positivista. Sus resultados permitie-
ron introducir la idea de complejidad social en
la elaboración e interpretación del arte rupestre.

En la década de 1980, James C. Faris
analizó tres ejemplos de tradiciones artísticas
diferentes utilizando datos etnográficos y et-
nohistóricos: la de la costa noroeste de América
del Norte, la nuba del sudeste de Sudán, y la
paleolítica europea.

Para esta última los datos etnográficos
de las sociedades cazadoras actuales le llevan a
concluir que el arte está encubriendo la reali-
dad. El trabajo masculino aparece representado
en el arte parietal paleolítico a través de las



piezas cazadas. El trabajo femenino de recolec-
ción y caza de pequeños animales está excluido
del arte rupestre, en el que se identifica a las
mujeres exclusivamente por el trabajo repro-
ductor representado a través de las Venus * del
arte mobiliar (ver arte mueble)  y rupestre.  En el
registro etnográfico, sin embargo, se observa
que en las sociedades cazadoras recolectoras es
el trabajo femenino el que sustenta al grupo (se
ha propuesto denominarlas recolectoras y caza-
doras,  y  no  al  contrario,  ya  que  es  un  nombre
más realista). Aunque existe una diferenciación
entre arte rupestre y arte mobiliar que Faris
asume como propia del pensamiento del Paleo-
lítico, su estudio hace evidente la ausencia del
trabajo femenino en el arte parietal paleolítico.
Es decir, el arte rupestre estaría encubriendo
ciertas prácticas sociales (el trabajo femenino) y
‘publicitando’ otras (el trabajo masculino). Este
tipo de interpretación, lógicamente, enriquece
mucho  los  estudios  de  arte  rupestre,  y  de
hecho, el trabajo de Faris, cruzando datos et-



nográficos con representaciones rupestres, se
convirtió en un clásico de la interpretación
ideológica del arte, con fuertes bases teóricas en
el marxismo y su concepto de ideología como
falsa conciencia.

Desde un punto de vista no estrictamen-
te ideológico, el trabajo etnoarqueológico más
controvertido aplicado a la interpretación del
arte rupestre paleolítico ha sido sin duda el
basado en la teoría neuropsicológica en clave
chamánica, de la que James David Lewis-
Williams (Sudáfrica) es el principal valedor,
junto con Jean Clottes (Francia). Esta teoría se
verá detalladamente más adelante. Las fuentes
de la interpretación chamánica del arte paleolí-
tico son los datos etnográficos procedentes de
las sociedades bosquimanas sudafricanas.

Hay muchos otros ejemplos de este esti-
lo, pero no es necesario traerlos aquí para mos-
trar que las interpretaciones sostenidas explíci-
tamente sobre observaciones etnográficas, de



pueblos tradicionales actuales, permiten hacer
inferencias más ricas que las que se limitan a
una descripción de motivos y contenidos del
arte rupestre. En muchos casos las observacio-
nes etnográficas juegan un papel que no se hace
consciente ni en el investigador ni en su trabajo,
algo que puede conducir a cierta confusión y es
preciso evitar adoptando explícitamente esta
postura.



HISTORIA DE LA INVESTIGACIÓN DEL
ARTE RUPESTRE

Todo lo dicho previamente debería
haber conducido ya a la idea de que las postu-
ras teóricas y las ideas preconcebidas de los
investigadores influyen en los resultados que
obtienen y en el tipo de análisis que realizan.
Esto se verá más claro en el presente apartado.

En los primeros tiempos, se tendió ge-
neralmente a negar o denigrar la capacidad
artística de los pueblos no europeos, sobre todo
negros, inventando colonizaciones blancas an-
tiguas que pudieran explicar la gran calidad del
arte rupestre que se iba encontrando.

Y es que el colonialismo ha sido funda-
mental en el desarrollo de los estudios de arte
rupestre, así como de los estudios arqueológi-
cos y antropológicos, e incluso actualmente las
principales conexiones de la investigación,



también en el arte rupestre, tienen que ver con
estos primitivos vínculos coloniales (por ejem-
plo, de los alemanes en Namibia, de los portu-
gueses en Angola, de los franceses en Libia o de
los italianos en Eritrea).

Así, una sencilla investigación sobre
unos vestigios pintados o grabados del pasado
puede tomar muy distintos derroteros, lo cual
es síntoma de que lo postulado desde las tribu-
nas científicas no es totalmente inocente, como
demostró, entre otros, el pensamiento post-
marxista de Michel Foucault, estudiando el
binomio saber-poder a lo largo de la historia de
Occidente (ver Cuadro temático 2).

La arqueología y la antropología son un
producto del pensamiento científico occidental.
Y como tales elaboraciones fueron instrumenta-
lizadas, como aparatos ideológicos en manos
de los estados, para someter a otros durante la
expansión colonial de Europa. No hay quizá
mejor modo de dominación simbólica que la



conseguida mediante la reconstrucción (cuando
no la construcción) de la historia de los domi-
nados. Así lo mostró Edward Said en los años
70 en Orientalismo (2003), libro paradigmático
del pensamiento postcolonial. Lamentablemen-
te, la intención de dominación aún sobrevive en
estos primeros años del siglo XXI, aunque
quizá de forma distinta.

A medida que la arqueología y la antro-
pología se iban consolidando como disciplinas
académicas, se apoyaban en la expansión colo-
nial en marcha de Occidente: en multitud de
casos,  de  las  propias  filas  de  los  ejércitos  colo-
niales surgieron los arqueólogos y los antropó-
logos. Desde los primeros años en los que se
intentó reconstruir la vida de los seres huma-
nos pretéritos, los eruditos vieron en las socie-
dades tradicionales de los países colonizados
una suerte de primitivos modernos. Esto sería,
por ejemplo, utilizado por la arqueología para
proponer como modelo de los seres humanos
del Paleolítico Superior a los grupos san suda-



fricanos, enlazándolos por el modelo tecno-
económico en que ambas sociedades podían
encuadrarse. Esta visión tecnicista de la Histo-
ria, marcadamente evolutiva, ponía a las socie-
dades cazadoras-recolectoras varios peldaños
por debajo de las sociedades con una organiza-
ción estatal (como la occidental). Los científicos
vieron en el continente africano, como antes lo
habían visto en el americano, un museo vivo de
habitantes del pasado.

En gran cantidad de muestras y exposi-
ciones universales, de financiación privada y
pública, se reservaban apartados para mostrar a
los tipos humanos de las colonias en su exótico
y atávico salvajismo. Este fue el caso de los igo-
rrotes presentados en 1887 en Madrid durante
la exposición de Filipinas, los ashanti de África
occidental exhibidos primero en Barcelona y
luego  en  Madrid  en  1897,  o  de  los inuit, con
aldea incluida, mostrados en 1900 por todo el
continente europeo.



Aunque el desarrollo de las exposicio-
nes y muestras fue variando en función de los
países coloniales expositores y del transcurso
del tiempo, y habría que introducir multitud de
matices al respecto que no son el objeto del pre-
sente volumen, la exposición de seres humanos
puede darnos el pulso de las sociedades en que
se desarrollaron dichos zoológicos humanos,
término que fue utilizado en numerosas oca-
siones. Esta forma de racismo se sostenía en
parte también sobre la arqueología, dominada
por el paradigma racial de la antropología físi-
ca. Y si los subyugados eran racial e intelec-
tualmente inferiores a los subyugadores, los
antepasados de aquellos no podían haber crea-
do las obras que se iban descubriendo. Este era
uno de los argumentos que apoyaban las hipó-
tesis difusionistas de la primera mitad del siglo
XX.



Ilustración 1. La “Dama Blanca” de los
Brandberg, Namibia.

Un ejemplo muy conocido es el  caso de
Henri Breuil en 1955 y la Dama Blanca de Brand-
berg. Esta supuesta dama resultó ser un cazador
san varón, como demuestran las investigaciones
más recientes sobre esta pintura de Namibia
(ilustración 1). Pero Breuil, basándose en la
escasa evidencia que le proporcionó un dibujo
hecho por Reinhard Maack en 1921, la encontró



muy grácil y femenina, y pretendía ver en ella
parecidos con lo pintado en los frescos del pa-
lacio de Cnossos (Creta, Grecia), en lugar de
establecer relación alguna con los bosquimanos
aborígenes.

Breuil alimentó así las propuestas difu-
sionistas del mito camita, en la llamada hipótesis
camita, con la que se pretendía justificar cual-
quier rasgo de civilización en los grupos socia-
les africanos, tanto actuales como pasados, por
medio de su parentesco con Cam, el segundo
hijo de Noé, y por lo tanto, en origen, con los
blancos. Dada la coloración más clara de su
piel, los egipcios serían camitas cuya cultura
blanca se habría difundido como ondas en un
estanque (metáfora clásica del difusionismo *)
hasta llegar a los masais de África oriental (a los
que algunas publicaciones se refieren como las
tribus perdidas de Israel o judíos errantes)  o  a  los
san sudafricanos.



Todo esto se ha demostrado falso. Pero
como producto de esta mentalidad colonialista
surgieron los debates sobre la posibilidad o
imposibilidad de que individualidades diferen-
tes a las europeas, supuestas herederas de la
gran tradición clásica de griegos y romanos,
fueran capaces de crear arte.

El término arte se asumía entonces sin
ningún tipo de duda ontológica. Y la idea occi-
dental del Arte con mayúsculas, realizado so-
bre todo desde el Renacimiento, tenía mucho
que ver. De ahí que comenzar un trabajo sobre
arte rupestre preguntándose por el significado
del arte rupestre sea una necesidad actual ante
los excesos del pasado.

El arte rupestre fue uno de los bienes
que las potencias coloniales extrajeron de los
territorios que ocuparon: existía una clara rela-
ción entre el pais colonizador y la nacionalidad
de los investigadores que estudiaban el arte
rupestre de la zona. De hecho, las primeras



noticias acerca de paneles rupestres suelen ve-
nir de la mano de los militares, como hemos
dicho antes. Por ejemplo, el Sahara fue estudia-
do primeramente por militares tanto españoles
(coronel J. Asensio) como franceses (coronel C.
Brenans).

Como otros productos obtenidos de las
tierras colonizadas, el arte rupestre era propie-
dad de las naciones que ocupaban dichos terri-
torios, y en la actualidad se siguen mantenien-
do estos vínculos a través de proyectos de in-
vestigación financiados por las antiguas poten-
cias coloniales en sus antiguos territorios colo-
nizados. Los investigadores principales, que
normalmente actúan de buena fe, y las publica-
ciones, siguen perteneciendo a la metrópoli.

Pese a estos orígenes el conocimiento
producido por arqueología y antropología con-
tiene también el potencial emancipador para
narrar las historias que aún quedan por escri-
bir: las historias etnográficas. Para ello debe-



mos asumir que nuestros estudios son modelos
coherentes, no necesariamente verdaderos, en
los que multitud de factores, internos (mejora
de los métodos técnicos, nuevos estudios) y
externos (los científicos no son ajenos a las con-
diciones sociales en las que trabajan), concurren
para producir una dinámica para cada explica-
ción, que a la vez depende también de la crítica
de las explicaciones previas. Esta forma de en-
carar la investigación sirve para distinguir las
explicaciones científicas de las dogmáticas.

Desde que la intelectualidad de la fina-
da Europa decimonónica aceptó la antigüedad
paleolítica del arte rupestre franco-cantábrico,
las explicaciones que se han ido sucediendo
para la ejecución de los paneles han sido tan
variopintas como las épocas y los investigado-
res que se han acercado a los bloques pétreos
pintados o grabados. Podríamos ordenar estas
aproximaciones en función del significado que
dan al arte rupestre en sí, como portador de
significado, o en función de si el investigador



pone  más  peso  en  el  dato  puro  y  duro  (empi-
rismo) o en la teoría explicativa del dato, o si el
investigador considera más importantes los
aspectos materiales frente a los ideales en una
sociedad, o viceversa.

Todos estos aspectos han ido cambiando
con el tiempo, pero es en las décadas de los 50 y
60 del siglo XX, en una época importantísima
de recuperación a todos los niveles (humanos,
sociales, económicos e ideológicos) tras la II
Guerra Mundial, cuando se marca un hito en la
renovación metodológica y teórica de la ar-
queología. Fue durante estas décadas cuando se
pasó de la visión aproblemática del registro
arqueológico, que inocentemente se interpreta-
ba como cognoscible de forma directa por me-
dio de la observación empírica de la realidad, a
una visión crítica, en la que son necesarios los
marcos teóricos para proponer su sentido. Des-
de que los arqueólogos fueron conscientes de
ello el interés por los marcos teóricos se ha
hecho explícito, y los sentidos del registro ar-



queológico empezaron a cambiar en función de
la teoría desde la que se observaba.

En los siguientes apartados trataremos
estos marcos teóricos, los más importantes, y
las aportaciones que cada uno ha realizado a la
historia de la investigación del arte rupestre
prehistórico.

El normativismo: las explicaciones tradicionales del
arte rupestre

La arqueología heredera de la arqueo-
logía clásica (a veces sinónima de anticuarismo)
ha mirado tradicionalmente al arte rupestre
como un objeto artístico producto de la exce-
lencia del artista. Y la forma de los motivos nos
hablaría de lo que son: una gacela es una gace-
la, y ninguna otra cosa.

Así, lo imprescindible era siempre iden-
tificar bien los motivos y hacer repertorios ico-
nográficos exhaustivos y verdaderos, para po-



der clasificar las representaciones y los temas
de los artistas. De aquí surgieron interpretacio-
nes muchas veces unívocas, en cuanto que so-
lamente concedían un sentido a lo representa-
do.

El arte por el arte

Esta interpretación fue la primera en
desarrollarse para explicar la ingente cantidad
de objetos decorados que iban siendo reporta-
dos en distintos lugares del mundo. Esta pro-
puesta tuvo gran número de seguidores y gran
éxito en los años finales del siglo XIX. Entre
estos precursores destacan Édouard Lartet y
Henri Christy, con una obra publicada en 1875
bajo el título Reliquiae aquitanicae, dedicada al
arte mueble paleolítico. Esta obra fue un hito
importante en la investigación porque partía,
en primer lugar, de la base de que los humanos
paleolíticos eran capaces de hacer esas obras de
arte tan complejas. La otra asunción era que



esas personas realizaron esas obras con la in-
tención simplemente de decorar o adornar,
exactamente como podía haberse hecho en la
Edad Moderna o Contemporánea.

Investigadores como M. Verworn, M.
Van  Gennep  y  G-H.  Luquet  fueron  los  princi-
pales defensores de la propuesta del arte por el
arte.  De su mano penetró en los primeros años
del siglo XX con la seriedad necesaria para ser
tenida en cuenta en nuestra breve historia de la
investigación. Aún actualmente no puede con-
siderarse desechada por completo, pues tan
recientemente como en 1987, John Halverson
publicó un sugerente artículo en el número 28
de la prestigiosa revista científica Current An-
thropology, en el que relanzó la teoría del arte
por el arte, sobre la idea de que el arte prehistó-
rico era irreflexivo y muy primitivo, volviendo
así a los argumentos de Verworn o Van Genep.

Max Verworn en 1908 publicó un libro
sobre la psicología del artista primitivo, y en



1909 uno sobre los orígenes del arte. En ambos
trabajos aseguraba que el realismo de los artis-
tas primitivos se debía a un proceso irreflexivo
en el que se copiaba la naturaleza, en un estilo
ideoplástico previo, y otro psicoplástico posterior.
Verworn, evidentemente, consideraba a los
humanos de los tiempos paleolíticos seres muy
primitivos.

También en Verworn está ya la pro-
puesta posteriormente desarrollada por Van
Gennep y Luquet del arte como un juego. Los
seres humanos, a medida que descubren el me-
dio ambiente que les rodea, realizan experi-
mentos tecnológicos que posteriormente em-
plearían en juegos sin mayor utilidad ni signifi-
cado.

Van Gennep se oponía abiertamente a
las pujantes propuestas interpretativas del arte
paleolítico que lo relacionaban con el totemis-
mo o la magia cazadora (ver más abajo), por
estar construidas sobre burdas analogías et-



nográficas. Presentó una ponencia sobre el to-
temismo prehistórico en un congreso interna-
cional sobre historia de las religiones celebrado
en París en 1923. En ella planteaba que no había
motivo para presuponer un contenido mágico,
religioso o totémico en el arte primitivo.  El pen-
samiento abstracto necesario para la produc-
ción de las parejas de significados-significantes
que conducen hasta las construcciones de, por
ejemplo, las creencias religiosas, requiere de
mentes complejas capaces de concatenar juicios,
postulados, razonamientos y observaciones, lo
cual no sería el caso de los humanos paleolíti-
cos, según Van Gennep. Consideraba que las
mentes de los humanos del Paleolítico serían
demasiado torpes para dotar de un sentido
profundo a aquello que representaban, por lo
que el arte de estas gentes sólo podía ser fruto
de pruebas sin una finalidad profunda. Van
Gennep creía que era más correcto ver las re-
presentaciones paleolíticas como ensayos técni-
cos de naturaleza simple que como abstractas



construcciones que formaban parte de una
compleja red de relaciones religiosas.

Van Gennep rechazaba, en parte razo-
nablemente, la analogía etnográfica, argumen-
tando  que  no  podemos  ver  en  los  grupos  de
cazadores-recolectores modernos un reflejo de
los  grupos  del  Paleolítico  porque  el  cambio  se
produce en todas las sociedades. Es posible que
la velocidad de este cambio sea diversa, pero
las modificaciones se producen inexorablemen-
te, sin solución de continuidad. Sobre los esca-
sos grupos de cazadores actuales han actuado
milenios de cambios que, comparativamente,
los han hecho tan distintos respecto de los ca-
zadores del Paleolítico como a nosotros.

Por su parte, Luquet publicó en 1913 y
1927 trabajos pioneros en los que se interesaba
por las expresiones gráficas infantiles. En 1930
trasladó esas investigaciones a su interés por el
arte y la religión de los humanos fósiles, invir-
tiendo la secuencia evolutiva de Verworn. Por



un lado, Luquet mantenía que los artistas pre-
históricos utilizaban convencionalismos simila-
res a los usados por los niños para transportar
el mundo real tridimensional que se presenta
ante sus ojos hasta una representación en una
superficie plana. Entre otras convenciones de
representación, tanto los niños como los auto-
res prehistóricos emplean la perspectiva torcida
(término introducido por Breuil y discutible
desde el punto de vista de la representación
plástica), basada en la idea de que se represen-
tan los objetos como se sabe que son y no como
se ven. Por ejemplo, sabiendo que una cara tie-
ne dos ojos, al representarla de perfil siguiendo
la perspectiva torcida se representarán los dos
ojos y no uno solo.

Luquet, en segundo lugar, propuso una
secuencia para el surgimiento del arte articu-
lando su teoría en la observación de la forma de
las representaciones. Propuso un proceso evo-
lutivo que lleva desde un realismo visual, primi-
genio en los niños y en nuestros ancestros, has-



ta un realismo intelectual alcanzado tras el proce-
so de racionalización de lo observado. Así, en
un primer momento los seres humanos recono-
cerían en la naturaleza formas familiares, por
ejemplo asociando el contorno de una piedra a
un bisonte tumbado. Posteriormente descubri-
rían que con materiales blandos como el barro
se pueden modelar formas de la naturaleza. Es
decir, que con trabajo se pueden reproducir las
formas conocidas. Para Luquet la humanidad
arcaica concebiría esto, al igual que los niños
pequeños, como un juego. Entendido de este
modo, el arte paleolítico carecería de sentido
profundo pues sería únicamente un juego, un
sencillo entretenimiento de quienes se sienten
capaces de modelar con sus manos el mundo
natural al que pertenecen. Además, el arte ru-
pestre sería una de las primeras muestras de
que la humanidad empezaba a verse como algo
externo a la naturaleza, puesto que era capaz de
reproducirla.



Sin embargo, andando el tiempo, Lu-
quet observó la complejidad de las sociedades
paleolíticas a partir de los descubrimientos de
nuevos yacimientos que se fueron acumulando
y, tras varios años de defender la interpretación
del arte paleolítico como arte por el arte, se ad-
hirió a las propuestas que lo interpretaban co-
mo una forma de magia (ver apartado El arte
como expresión mágica).

John Halverson, en el citado trabajo de
1987, rechazó la analogía etnográfica, como
antes habían hecho Verworn o van Gennep,
tildándola de tenue y sospechosa por proponer
que la cognición de los cazadores actuales se
encontraba en el mismo estado de evolución
que la de los cazadores paleolíticos. Para apo-
yar sus propuestas sobre el desarrollo cognitivo
humano recuperó a los autores que propusie-
ron más seriamente la interpretación en clave
del arte por el arte. En cierta medida, como
alguno de sus críticos dijo, sustituyó la idea del



arte por el arte por la de la representación por la
representación.

Halverson propuso que el desarrollo de
la producción artística iría desde lo más natura-
lista, en los tiempos más arcaicos del desarrollo
cognitivo, a lo más esquemático, según se iba
haciendo éste más complejo. Los altorrelieves
serían lo más antiguo, por ser lo más parecido a
la realidad. A partir de ahí se irían acumulando
procesos de reflexión y abstracción que condu-
cirían a los humanos a la representación bidi-
mensional de la realidad. Según estos plantea-
mientos evolucionistas el arte sería la muestra
material de un estadio inicial del desarrollo
cognitivo humano. Observando la creciente
cantidad de propuestas interpretativas acerca
del significado del arte rupestre que se refutan
entre sí mostrando multitud de puntos débiles,
Halverson plantea que quizá se obtienen res-
puestas erróneas porque las preguntas son
erróneas. Para Halverson el arte prehistórico no
tiene ningún significado sino que sólo muestra



el progreso cognitivo de los humanos primige-
nios. Por tanto es inútil perder el tiempo bus-
cando un significado que nunca hubo en el pa-
sado pues el arte sería un sencillo juego, una
diversión.

No hay indicios que sostengan esta
hipótesis, lo que la hace tan irrefutable (y discu-
tible) como las que Halverson critica. Por otro
lado, todos los modelos etnográficos apuntan a
que el arte tiene muchos niveles de significa-
ción y en ningún caso se realiza de manera gra-
tuita o sin sentido.

El arte como expresión mágica

Salomon Reinach, en su artículo publi-
cado en el número XIV de la revista
L’Anthropogie, titulado L´art et la magie à propos
des peintures et des gravures de l’âge du Renne, de
1903, fue el primer investigador en proponer
una interpretación del arte rupestre como la



expresión de prácticas mágicas propiciatorias
de la fertilidad. Aunque en un primer momento
fue seguidor de la corriente interpretativa del
arte por el arte, estando también tentado por las
propuestas de la interpretación totémica del
arte, una vez aceptada por parte de la comuni-
dad académica la antigüedad paleolítica del
arte rupestre franco-cantábrico comenzó a pen-
sar que el artista prehistórico no pretendía
agradar, sino más bien evocar mediante sus crea-
ciones imitativas de la naturaleza. El arte tenía
la función de ayudar mágicamente a la huma-
nidad prehistórica a relacionarse con las fuer-
zas invisibles.

Reinach fue lector y seguidor de la teo-
ría antropológica que el escocés Frazer plasmó
en  su  obra La rama dorada, en la que señaló la
diferencia entre la magia simpática, la religión
y la ciencia. Cuando Frazer caracterizó a la ma-
gia simpática distinguió dos tipos: la contami-
nante, caracterizada por el principio de que lo
que ha estado en contacto con otra cosa, mantiene su



influjo sobre esta (la herida se cura limpiando
mágicamente el arma que la causó), y la ho-
meopática, caracterizada por el principio de
que lo semejante causa lo semejante (el mediador
con lo sobrenatural evoca el coito mediante un
poema ritual para ayudar a la dilatación de la
parturienta, que se encuentra en una habitación
cercana). Reinach adaptó estas propuestas so-
bre la magia simpática a su interpretación del
arte rupestre. Su método de trabajo se articuló,
por tanto, en torno a los paralelos etnográficos
directos con sociedades cazadoras-recolectoras.
Así las cosas, propuso que el arte rupestre sería
la expresión de unos rituales de magia simpáti-
ca en los que el parecido de los animales repre-
sentados facilitaría a las partidas de caza hacer-
se con ellos, e incrementaría la fertilidad de las
especies sustentadoras de los grupos humanos.

Reinach argumentaba que la mayoría de
las representaciones eran de animales, que esos
animales eran claros objetivos para un grupo
cazador (es el caso de los ciervos cantábricos y



los eland * sudafricanos), y que las representa-
ciones se situaban en el fondo de las cuevas
para reforzar el ambiente de profundidad so-
brenatural. Siguiendo las referencias etnográfi-
cas, proponía que esos rituales propiciatorios
serían llevados a cabo por una parte del grupo:
los miembros adultos y jóvenes de sexo mascu-
lino. El fin de esas ceremonias, ejecutadas en los
confines telúricos del hábitat de estos grupos,
sería propiciar la reproducción de las manadas
y su caza. Para no caer en la pretensión de
holismo explicativo de otras hipótesis, Reinach
aceptaba que, si bien las representaciones de las
profundidades cavernosas seguían principios
mágico-rituales, otras representaciones podían
deberse a simples juegos.

La propuesta sobre la interpretación del
arte rupestre en clave de instrumento de prácti-
cas mágicas fue generalizada por Henri Breuil y
el conde Bégoüen. Breuil fue ordenado sacerdo-
te en 1900 y conocido con el sobrenombre de
Papa de la Prehistoria. Lógicamente, el abate



Breuil era un claro seguidor del modelo históri-
co-cultural surgido de las circunstancias de los
nacionalismos emergentes en la Europa del
último tercio del siglo XIX, que defendía una
difusión de los avances tecno-culturales a partir
de un lugar originario. Por un lado, el modelo
difusionista encajaba bastante mejor con el rela-
to mítico en clave creacionista presentado por
la Biblia que los modelos evolucionistas surgi-
dos a mediados del siglo XIX. Por otro lado, el
mito del progreso había entrado en quiebra
entre los europeos ya en 1880, debido a diver-
sos problemas sociales y económicos provoca-
dos por la incapacidad del sistema para reinser-
tar a ingentes masas de población que queda-
ron desocupadas tras la Revolución Industrial.
Seguramente ambos factores (mayor cercanía
ideológica con la fe dominante y el caldo de
cultivo de los nacionalismos) hicieron que las
tesis histórico-culturales fueran preponderantes
en el pensamiento europeo desde el siglo XIX
hasta muy entrado el XX. Breuil, así, también



fue seguidor de los postulados difusionistas,
como demuestra su síntesis sobre arte rupestre
Quatre cents siècles d´art pariétal, publicada en
1952.

Breuil dio diferentes argumentos para
apuntalar la propuesta totalizadora del arte
como magia. Afirmaba que los paneles rupes-
tres eran instrumentos mágicos cuya finalidad
era la propiciación de la caza. Sus argumentos,
expuestos muy coherentemente, ayudaron a
mantener durante medio siglo esta hipótesis
interpretativa. Entre ellos se encuentra la pro-
puesta de que la representación de animales de
ambos sexos emparejados y de hembras preña-
das estaría destinada a favorecer la perpetua-
ción de la especie. La aparición de ejemplares
heridos, cuando eran herbívoros, representaría
la obtención de presas, y si eran carnívoros, el
deseo de librarse de ellos, ya que eran los com-
petidores de los grupos de cazadores humanos.
En aquellas representaciones en las que los
animales no aparecían completos sino carentes



de algún sentido o miembro, Breuil interpreta-
ba que se hacían para privar de ellos a los ani-
males, de manera que se propiciaba su caza.
Breuil explicaba las abundantes superposicio-
nes argumentando que cada ritual propiciatorio
de la caza necesitaría su propia representación
gráfica.

Durante los años de supremacía de la propues-
ta interpretativa de Breuil, muchos autores ar-
gumentaron en la misma línea. Por ejemplo,
según Hugo Obermaier, los motivos ramifor-
mes serían proyectiles para utilizarlos en la
caza y los tectiformes * serían trampas para atra-
par espíritus malignos, o cabañas. El conde
Bégoüen propone que las figuras zoomorfas
serían chamanes * con máscaras cuya deforma-
ción sería intencionada y estaría dirigida a
animalizarlos, para que en un estadio semi-
animal estuvieran más próximos a las presas
durante los rituales propiciatorios. Bégoüen y
Breuil pusieron a la famosa figura de la cueva



francesa de Trois-Frères el sobrenombre de El
Hechicero o El Dios Cornudo (ilustración 2).

Ilustración 2. El “Hechicero” de
Trois-Frères, Francia.



Ilustración 3. Supuesta figura de oso modelada en
arcilla. Cueva de Montespan, Francia.

También apoyaría las propuestas de
Breuil el hecho de que en 1923 el espeleólogo
Norbert Casteret localizase en la cueva de Mon-
tespan,  en  el  curso  superior  del  río  Garona,  a
varios centenares de metros de su entrada, una
figura modelada en arcilla que interpretó como
la representación de un oso, pues, según in-
formó, tenía incrustado un cráneo de este
carnívoro en la parte superior del cuerpo (ilus-



tración 3). El conde Bégoüen y Casteret publi-
caron el hallazgo con un dibujo que reconstruía
de forma muy clara la interpretación que ellos
habían hecho. Al estar el bloque de arcilla agu-
jereado, consideraron que la figura había tenido
un marcado carácter ritual. Los agujeros fueron
interpretados como producto de los lanzazos
mágico-rituales infligidos por humanos que
habían rodeado la figura del oso, que supues-
tamente intentaban mantener alejado de las
manadas de animales que ellos cazaban. Hoy
resulta muy difícil comprobar la validez de
aquella interpretación, pues el cráneo ha desa-
parecido y además sabemos que el suelo no se
separa del techo más de 1’20 m en este lugar, de
manera que no habría espacio suficiente para
un grupo numeroso de personas. También pro-
cedente de la cueva de Montespan es un caballo
con multitud de agujeros tanto dentro como
fuera de la figura, que ha sido interpretado por
los defensores de esta teoría como parte de una
escena de caza. Sin embargo, o aceptamos que



los cazadores paleolíticos no eran muy diestros
manejando sus arma o deberemos concluir,
junto con Clottes y Lewis-Williams (2001), que
posiblemente nada tenga que ver la escena con
un ritual propiciatorio de la caza dada la canti-
dad de agujeros que también hay fuera de la
figura.

Pese a su casi medio siglo de dominio
interpretativo, las propuestas de Reinach, Bre-
uil y sus seguidores han sido apartadas casi
unánimemente en la actualidad. Quizá el ma-
yor problema de este enfoque es que se basa en
la noción poco contrastable de que los habitan-
tes de la Prehistoria eran una población unitaria
y homogénea, lo que produce una visión dema-
siado simple tanto de estos grupos humanos
prehistóricos, como de su arte: se interpretaban
del mismo modo las figuras tanto en el interior
como en el exterior de las cuevas, y en general
no se considera nada más allá de la caza, su
consecución y su perpetuación, lo que consti-
tuiría casi una obsesión por la supervivencia.



Por una parte, los grupos humanos
tendrían inquietudes más allá del sustento dia-
rio; por otra parte, es posible que  el aporte
fundamental en la dieta de estas gentes fuera
de origen vegetal. Es más, distintos análisis de
los restos de fauna presente en los suelos con-
temporáneos a las representaciones demuestran
que no existe una correspondencia entre los
animales representados y los consumidos en
estos lugares, ni en los hábitats de otra clase.

A esto contestaba Breuil, con un argu-
mento ad hoc, indicando que se estarían repre-
sentando los animales más difíciles de conse-
guir. Pero también es rara la representación de
animales copulando o la explicitación del sexo
de los individuos, lo que sería de esperar (al
menos según nuestra lógica occidental moder-
na) en el caso de que se tratara de prácticas di-
rigidas a mediar en la fertilidad de las mana-
das. Igualmente, con posterioridad se demostró
que el porcentaje de representaciones de armas
es escaso.



A pesar de las críticas es interesante res-
catar dos aportaciones de las teorías de Reinach
y Breuil. Una sería el acento puesto en la locali-
zación de las figuras, hecho que fue dramáti-
camente tratado por las propuestas estructura-
listas posteriores, sobre todo. La otra es la
asunción de que las sociedades tradicionales
actuales, como las del pasado, intentan modifi-
car a través de distintas prácticas el curso de los
acontecimientos, y no son simples organismos
pasivos.

La bisagra estructuralista

La aportación del estructuralismo a los
estudios del arte rupestre fue fundamental para
insertar definitivamente la existencia del arte
rupestre en relación con todo su contexto. No
hay fenómeno social que no sea parte integrante del
todo social, como diría el antropólogo Claude
Lévi-Strauss (principal valedor de la antropo-
logía estructuralista) en 1950. Lo subyacente a



esta integración fundamental de elementos es la
idea de compatibilidad estructural entre los
diferentes ámbitos de realidad de una sociedad,
que radica en última instancia en una estructu-
ra universal que es el lenguaje. Por tanto la cul-
tura se entiende como un lenguaje, perfecta-
mente estructurado. Y sus elementos pueden
estudiarse como parte de una sintaxis por des-
cubrir.

El arte rupestre es un signo, representa-
ción del pensamiento, y por tanto de la cultura.

Así, una de las aportaciones metodoló-
gicas del estructuralismo francés al estudio del
arte rupestre, totalmente coherente con su ba-
gaje teórico, es sin duda la sistematización de la
información recogida. Esta sistematización era
necesaria para poder aplicar las sólidas y rígi-
damente estructuradas bases teóricas en las que
se asienta esta propuesta; bases que son cons-
cientemente empleadas al ser superado el posi-
tivismo (y su fijación con los datos) que caracte-



rizó a la escuela histórico-cultural, que hemos
visto anteriormente. Teoría y sistematización
serían los dos elementos claves en la bisagra
que supuso el estructuralismo en el tránsito
entre la visión aproblemática del arte rupestre y
la visión crítica del registro arqueológico.

A mediados de la década de 1960 se po-
pularizaron en el estudio del arte rupestre las
propuestas estructuralistas de Annette Laming-
Emperaire y André Leroi-Gourhan. Durante
más de veinte años, la propuesta estructuralista
de leer las estaciones de arte rupestre, como si
de un libro se tratara, a partir de la considera-
ción de cada motivo como un signo orquestado
en el conjunto, sustituyó como paradigma ex-
plicativo holístico a la propuesta de la magia
cazadora de Henri Breuil y sus seguidores. Una
vez más, el interés por el arte paleolítico euro-
peo fue el motor que hizo moverse a la investi-
gación,  ya  que  en  los  primeros  momentos  se
estudiaron cuevas paleolíticas franco-cantá-
bricas. Para el estudio estructuralista del arte



rupestre, las palabras-figuras tenían sentido
dentro de la sintaxis-situación en la cueva. En
definitiva, el estructuralismo propone el análi-
sis interno del fenómeno artístico intentando
comprobar la existencia de un patrón organi-
zador del modelo de representación; el método
seguido fue analizar las evidencias externas
para introducirse en las razones internas.

El estructuralismo es, como cualquier
otra corriente intelectual, un producto de su
época, y en la década de 1960 el desarrollo de
las tecnologías de la información estaba en-
trando en un punto a partir del cual ya no hubo
retorno. De hecho el estructuralismo tiene que
ver con la información y las estructuras que la
distribuyen. Por ejemplo Leroi-Gourhan en su
obra de 1965 Le geste et la parole constató que las
técnicas computacionales iban a transformar la
metodología de transmisión de la información,
flexibilizando la linealidad del texto escrito
para aproximarlo al texto constituido por las
imágenes. Un reflejo de estas previsiones se



puede encontrar actualmente en las tecnologías
hipertextuales en las que se articula la World
Wide Web de Internet, implementadas a finales
de la década de 1980.

Pero el estructuralismo pecó quizá de
una cierta mitificación de las ciencias de la na-
turaleza, de su método. Los seguidores del aná-
lisis estructural se consideraron los artífices de
una mejora radical de las ciencias humanas
intentando llevarlas al sólido terreno de ciencias
como las matemáticas o la física. Esto fue en
detrimento del método histórico. Por ejemplo,
Lévi-Strauss propuso en el tercer volumen de
su obra Mitológicas. El origen de las maneras de
mesa, el abandono de las especulaciones históricas
y [que] recuperemos el terreno más firme del análi-
sis estructural. De hecho los estructuralistas
tienden a minimizar el factor tiempo, y a obser-
var los fenómenos estudiados como sincróni-
cos.



Los precedentes del estudio estructura-
lista del arte rupestre se pueden remontar, exa-
gerando ligeramente, al erudito prehistoriador
Emile Cartailhac, que en el cambio del siglo
XIX al XX, hizo apreciaciones sobre la organi-
zación de las representaciones de las cavernas
francesas. Cartailhac dijo refiriéndose a Pair-
non-pair y a La Mouthe que la primera era des-
ordenada y que la segunda estaba sistemática-
mente decorada.

En la década de 1930 el historiador del
arte Max Raphaël observó, en sus visitas a las
cuevas paleolíticas francesas de la región de
Dordoña, que la ubicación de las figuras no era
casual. Raphaël escribió a Breuil refiriéndole
sus apreciaciones sobre la importancia de la
situación de las figuras, así como su duda sobre
si las figuras eran representaciones de la reali-
dad con la finalidad de dominarla, como plan-
teaba la hipótesis de la magia cazadora, o si
eran símbolos más complejos que, estructura-



dos a lo largo de los paneles de las cuevas, en-
cerraban un mensaje arcano.

Así, en 1945, durante la absoluta pri-
macía de la interpretación del arte paleolítico
como restos de ceremonias propiciatorias de la
caza, Raphaël publicó su obra Prehistoric Cave
Paintings, en la que realizaba las propuestas
que anunciaban aquello que varios años des-
pués popularizarían Laming-Emperaire y Le-
roi-Gourhan. Raphaël daba especial significa-
ción a la localización de las figuras en las pare-
des de las cuevas, por lo que reclamaba una
documentación más exhaustiva de los motivos;
era importante conocer la posición de unos res-
pecto de otros, y no sólo de su situación en la
cueva. Para que un texto tenga sentido es nece-
sario que la ordenación de las palabras siga con
corrección las reglas gramaticales de la lengua
empleada. Como ya se ha indicado, los segui-
dores de la magia cazadora se interesaban en la
localización de las figuras, pero sólo para cons-
tatar si estaban en las profundidades de las



cuevas o no, ya que esto les permitía corrobo-
rar, según creían, su idea de que eran parte de
ceremoniales mágico-religiosos en aras de pro-
piciar la caza.

Desde 1945 el equipo francés formado
por Francis Hours, Michel Brézillon y el fotó-
grafo Jean Vertut comenzó a fotografiar y cata-
logar los motivos de sesenta y seis cuevas fran-
cesas, quizá intentado resolver la escasez do-
cumental constatada por Max Raphaël. A partir
de 1956 Anette Laming-Emperaire se incorporó
a este equipo, al tiempo que André Leroi-
Gourhan ocupaba la cátedra de Etnología de la
Universidad de París. En 1957 Laming-
Emperaire leyó su tesis doctoral, que a partir de
1956 había sido dirigida por Leroi-Gourhan.
Años más tarde, con gran honestidad, Leroi-
Gourhan reconocería que la lectura de la tesis
de Laming-Emperaire desencadenó parte de
sus propuestas sobre el arte paleolítico. En 1965
Leroi-Gourhan publicaría Préhistoire de l’Art
Occidental, enciclopédica obra en la que se do-



cumentaban sistemáticamente todos los paneles
de arte paleolítico franco-cantábrico conocidos.

El método seguido por los estructuralis-
tas se articula en tres ejes: identificar, localizar y
detectar asociaciones. La identificación de los
motivos permitirá por un lado cuantificarlos,
pues, obviamente, no es indiferente que existan
más o menos elementos de cierto tipo para dar
una explicación no funcional y simbólica como
es la estructuralista; por ejemplo, la cantidad de
información aportada por un texto con quince
palabras  es  menor  que  la  de  uno  con  doscien-
tas. Para la localización de cada figura-palabra
en la cueva-texto se realizan detalladas plani-
metrías * de las estaciones rupestres. Para facili-
tar la detección de asociaciones entre figuras,
las cuales irán conformando las frases del texto,
se utilizan una serie de letras para identificar
cada motivo: A serían los caballos; B los bóvi-
dos, que se dividían en bisontes, identificados
con B1, y uros, con B2; C representaría motivos
secundarios, como ciervos (C1), mamuts (C2),



íbices (C3) y renos (C4); con la D se identifica-
rían otros motivos menos frecuentes, como osos
(D1),  felinos  (D2)  y  rinocerontes  (D3);  con  la  E
se referirían los monstruos; con la H, figuras
masculinas; F para las figuras femeninas; M
para los motivos de manos; P para los peces; O
para los pájaros; y S para los signos lineales (S1)
y formas cerradas que delimitan un espacio
interior (S2). También se definen tres espacios
dentro de las cuevas en los que se pueden ubi-
car las figuras: panel, pasadizo y pequeñas cel-
das cercanas a los paneles, donde no hay aso-
ciaciones claramente definidas de figuras. Los
paneles serían una superficie continua de cierta
amplitud en alguna sala o corredor, con una
zona central y una zona periférica. Tanto las
figuras de tipo A como de tipo B estarían ma-
yoritariamente situadas en el centro de los pa-
neles; D y C en la periferia. Los pasadizos ser-
ían zonas de tránsito entre dos paneles, y en
ellos aparecen asociaciones del tipo A+C y
A+D.



Una vez descritas todas las cuevas
según el esquema anterior, Leroi-Gourhan abs-
trae cinco formas de ordenar las representacio-
nes en las cuevas, aunque sin que se siga una
orientación aparentemente pautada de los mo-
tivos: asociación simple, asociación compleja,
inserción en profundidad, inserción desbordan-
te y cuevas atípicas. La asociación simple vincula
animales de grupos diferentes: por ejemplo,
dos paneles enfrentados uno con asociación
B+F y el otro con asociación A+F, como ocurre
en la cueva francesa de La Madeleine. La asocia-
ción compleja es aquella en la que hay variación
de asociaciones a lo largo de un mismo panel,
como sucede en el Diverticule axial de Lascaux.
La inserción en profundidad, que suele estar aso-
ciada a cuevas alargadas, se define por una
secuencia de representaciones que conducen a
un panel principal. La inserción desbordante se
da en cuevas en las que las asociaciones del
panel principal se repiten en las inmediaciones.
Finalmente, las cuevas atípicas serían aquellas en



las  que  no  aparecen  ni  figuras  de  tipo  A ni  de
tipo B.

Tras el análisis de la prolija sistematiza-
ción de datos recogidos con este método en las
cuevas paleolíticas francesas, Leroi-Gourhan
propuso interpretar el arte prehistórico como la
expresión simbólica del universo conceptual de
los grupos que lo hicieron. Este universo estaría
estructurado en el binomio femenino-mascu-
lino, según Leroi-Gourhan. Los paneles rupes-
tres serían la expresión gráfica de un mito.

Para Lévi-Strauss las narraciones míti-
cas estarían desencadenadas por una contradic-
ción irresoluble en algún ámbito de la sociedad,
por lo que, en última instancia, a través de la
estructura de los mitos podríamos acceder a
diferentes aspectos de la sociedad que los pro-
duce. Según la visión estructuralista, un mito
está estructurado en mitogramas, los cuales son,
por definición, atemporales. En la propuesta de
Leroi-Gourhan estos mitogramas podrían iden-



tificarse en los paneles rupestres, los cuales
serían, así, atemporales, al contrario que otras
expresiones artísticas prehistóricas que él defi-
ne como históricamente contingentes y a las
que llama pictogramas. Leroi-Gourhan propone
que el mito representado en los paneles es el
del origen de los grupos humanos. Este mito es
expresado mediante referencias metafóricas a la
reproducción por medio de la visualización del
componente femenino y del componente mas-
culino.

La  asignación  de  los  grupos  de  figuras
principales  (A  y  B,  caballos  y  bóvidos)  a  cada
uno de los sexos es totalmente arbitraria, pues
Laming-Emperaire asocia los bóvidos con el
componente masculino y los caballos con el
femenino, mientras que Leroi-Gourhan asocia
con el caballo el aspecto masculino de la socie-
dad y con los bóvidos el  femenino;  es decir,  lo
hacen el uno a la inversa del otro. No existe
ningún criterio objetivo para asignar el caballo
a lo femenino o a lo masculino; por lo tanto, en



última instancia es el olfato del investigador el
que determina la lectura de los paneles rupes-
tres. Así, valga recordar que, junto con la lin-
güística estructural de Ferdinand de Saussure,
una de las fuentes del estructuralismo es el psi-
coanálisis freudiano. Y Freud comparaba su
actividad con la forma de actuar detectivesca al
estilo de Sherlock Holmes… Leroi-Gourhan, al
cabo de los años, reconoció que su percepción
de la oposición mujer-hombre en el arte rupes-
tre paleolítico surgió en él a raíz de su trabajo
entre los inuit del Ártico. Es decir, no estaba
motivado estrictamente por el arte rupestre que
estudió, sino que era una observación etnográ-
fica, informada.

La pérdida de fuerza del estructuralis-
mo original dentro del establishment académico
se debió a motivos tanto internos como exter-
nos  a  la  propia  teoría.  Por  un  lado,  el  descu-
brimiento de nuevas estaciones que no encaja-
ban  en  el  rígido  marco  propuesto  minó  la  in-
tención universalista de sus explicaciones. Por



otro lado, el deseo de realizar una interpreta-
ción semiológica del arte rupestre hizo penetrar
al estructuralismo en niveles muy por encima
de los de la clasificación formal sistemática, que
eran los accesibles. Esto llevó a los continuado-
res de las propuestas de Leroi-Gourhan y La-
ming-Emperaire, que en su mayoría no alcan-
zaron la excelencia de esos pioneros, a enredar-
se en las redes hermenéuticas de las que pre-
tendían escapar. Y, en tercer lugar, esta pérdida
de influencia también se debió al descrédito, al
menos parcialmente y en un sector del mundo
académico, de los fundamentos freudianos en
los que se asentaba buena parte de la explica-
ción estructuralista.

Por ello, hoy el estructuralismo, en su
forma original, ha perdido fuerza como expli-
cación del arte rupestre. Sin embargo, ha persis-
tido la idea de que estudiando el arte en sí
mismo se puede llegar a conocer el principio
que lo estructura. Por ello diferentes autores,
como el matrimonio Sauvet y André Wlodarc-



zyk en Francia, o los investigadores del equipo
del Grupo de Investigación en Arqueología del
Paisaje, dirigido por Felipe Criado Boado, en
España, continúan o trascienden las propuestas
originales de Laming-Emperaire y Leroi-
Gourhan.

Continuando el camino original, para
Sauvet y Sauvet el arte paleolítico es un sistema
semiológico o de comunicación estructurado.
Así, Sauvet y Wlodarczyk (1995) siendo mucho
más rigurosos en la documentación de las esta-
ciones rupestres, arriesgaron una gramática
formal para el arte paleolítico que les permitía
la lectura de los paneles. Sin embargo, pese a la
mayor meticulosidad en la recogida de la in-
formación que siguieron, a las propuestas de
Sauvet y Wlodarczyk se les pueden achacar los
mismos problemas que al estructuralismo ini-
cial, y la pretensión de lectura no tiene en cuen-
ta la cuestión de la conservación de restos mi-
lenarios:  se  obvia  que  lo  que  hay  no  tiene  por
qué ser todo lo que hubo.



Por otro lado, trascendiendo las lecturas
semiológicas y penetrando de lleno en la es-
tructuración de la arqueología del paisaje, el
equipo dirigido por Criado propone una pro-
vechosa vía de análisis en la que la contingen-
cia histórica del arte es debida a un patrón de
racionalidad específico. Este producto histórico
es estructuralmente coherente con otros aspec-
tos de esa sociedad, como la construcción es-
pecífica del paisaje que el arte realiza. De esta
forma, Criado y su equipo ponen en evidencia,
por ejemplo, la relación existente a nivel estruc-
tural entre el arte megalítico y la construcción
del paisaje megalítico en la Sierra de Barbanza,
en Galicia. Para explicar los patrones detecta-
dos, estos investigadores utilizan modelos so-
cio-históricos y antropológicos, y por tanto
elementos explicativos fuera del arte, además
de los principios de estructuración desde el arte
mismo, como proponía el estructuralismo en
sus orígenes.



El estructuralismo demostró que por
medio de una teoría plausible era posible
aproximarse a lo que había sido la producción
del arte rupestre durante la Prehistoria, y acer-
carnos a la construcción de verdades con crite-
rios de certeza más o menos sólidos. Una vez
introducido en la investigación el recurso a la
teoría, se hizo virtud del miedo a especular de
los autores tradicionales (que, a pesar de todo,
especulaban... véase si no la teoría de la magia
cazadora), y diferentes propuestas conviven
desde la década de 1980 como posibles explica-
ciones del arte rupestre prehistórico, con fuer-
tes fundamentos teóricos explícitos.

El arte rupestre y la sociedad

Hay algunas posturas teóricas que se
clasifican como materialistas, que renuncian a
comprender el mensaje que pueda contener el
arte rupestre porque, al perderse los referentes
(las personas que lo realizaron, ya que no exis-



ten textos prehistóricos que expliquen los signi-
ficados), entienden que es imposible acceder al
sentido concreto de las representaciones. Pero
estas posturas adjudican al arte rupestre un
papel dentro de la sociedad, y es en ese papel
en el que consideran que hay que situar todo el
peso de la investigación, porque definirlo bien
ayudaría a comprender la sociedad que creó el
arte.

Para entender el comportamiento de
una sociedad, y los cambios históricos que su-
fre, la escuela histórico-cultural ponía todo el
énfasis en el difusionismo, invasiones, etcétera,
explicaciones históricas clásicas para explicar
todo lo que cambia. Frente a esto, las posturas
materialistas, como respuesta a los excesos del
difusionismo, propusieron otro tipo de factores
explicativos, entre los cuales la relación de la
sociedad con su medio era de los más impor-
tantes. Por tanto, serían los cambios en el medio
los que provocarían a su vez que cambiara la
sociedad, que se adaptaría sucesivamente a



ellos cambiando de naturaleza en este proceso.
Pero hay otros factores a los que se concede
relevancia, como es la necesidad de comunica-
ción entre distintos grupos humanos, sobre
todo en momentos históricos de dispersión
importante de poblamiento y de baja demogra-
fía.

En estas explicaciones lo que interesa
del arte rupestre es la función que cumple en
ese proceso de transformación social, y cómo
sirve a la sociedad que lo genera. Por ello, las
representaciones estarían relacionadas con el
funcionamiento social. El arte rupestre sería,
pues, un artefacto más dentro de un contexto
socio-cultural.

Algunos trabajos interesantes con esta
orientación son los de Margaret W. Conkey,
Antonio Gilman o Steven Mithen, todos ellos
arqueólogos reconocidos. Margaret W. Conkey
empleó lo que se conoce como teoría sociológica
en su importante trabajo de 1980 The identifica-



tion of prehistoric hunter-gatherer aggregation sites:
the case of Altamira, para explicar las estaciones
de arte rupestre como lugares de agregación de
las comunidades prehistóricas. Las estaciones
funcionarían como lugares donde el arte rupes-
tre articularía sistemas de conocimiento: serían
nodos de información para estructurar el paisa-
je social. Los paneles con arte serían una parte
de los restos arqueológicos que estarían deno-
tando las agregaciones periódicas de estos gru-
pos, necesarias para el intercambio, la forma-
ción de parejas... hecho este conocido gracias al
estudio sociológico y antropológico de las so-
ciedades de bandas.

De manera similar, Antonio Gilman, en
su trabajo de 1984 Explaining the Upper Paleoli-
thic Revolution, plantea que el surgimiento del
arte durante el Paleolítico Superior está relacio-
nado con el hecho de que la economía cazado-
ra-recolectora estaba entrando en crisis debido
a la necesidad de estos grupos de mantener
extensos territorios que sin embargo, con las



glaciaciones y los periodos de clima extremo
del Paleolítico Superior, se habían reducido.
Gilman realiza desde el materialismo histórico
una lectura del surgimiento del arte en clave de
mayor complejidad técno-económica. El arte
rupestre se utilizaría para crear y mantener las
alianzas entre grupos vecinos, sobre todo nece-
sarias en momentos de crisis, ya que las socie-
dades de cazadores-recolectores necesitan man-
tener redes de información sólidas para sobre-
vivir. Pero al mismo tiempo, también se estaría
marcando por medio de los paneles la propie-
dad territorial de los grupos y el acceso a de-
terminados recursos. El mantenimiento de las
redes intergrupales se haría mediante procesos
ritualizados, como aquellos durante los cuales
se generarían los paneles de arte rupestre. En
opinión de Gilman, los contactos intergrupales
en fases anteriores al Paleolítico Superior eran
lo suficientemente fluidos como para no necesi-
tarse de los rituales de consolidación relacional
que la producción rupestre estaría reforzando,



pero en el Paleolítico Superior, a causa de la
mayor complejidad social y tecnoeconómica y
de competencia generada por un acceso res-
tringido a los recursos, dichos rituales serían un
pilar fundamental de las relaciones.

Steven Mithen, en su obra de 1990
Thoughtful Foragers: A Study of Prehistoric Deci-
sion Making, une la idea del arte como transmi-
sor de información al estudio concreto de los
motivos, en relación con ciertas condiciones
económicas. Así, entiende que algunas imáge-
nes del arte prehistórico están realizadas para
transmitir cierta información. Mithen asume
que las interpretaciones sobre un objeto como
el arte son dependientes de un tiempo y un
espacio concretos, y puntualiza que su propia
interpretación está condicionada por la impor-
tancia que desde finales del siglo XX se ha dado
al control de la información. Mithen propone
relacionar el arte con la sociedad que lo genera,
teniendo en cuenta que un panel o una figura
pueden tener diferentes interpretaciones en



diferentes momentos, al ser decodifica-
dos/observados por distintos actores sociales.
Para Mithen, la ecología y la economía condi-
cionan el simbolismo a través del cual un grupo
humano se acerca a un panel de arte rupestre.
Siendo ese simbolismo ajeno al investigador del
arte, quedarían entonces por explicar solamente
las causas de que se produzca arte, es decir, las
condiciones ambientales y tecnológicas. Según
argumenta Mithen, en el Paleolítico Superior
existen una serie de condicionantes de extrema
dureza para los grupos de cazadores-recolec-
tores. Por este motivo, una parte de las mani-
festaciones artísticas estarían funcionando co-
mo enseñanzas a cazadores jóvenes durante sus
rituales de iniciación: por ejemplo, para recono-
cer el aspecto de las pezuñas de un bisonte o la
cornamenta de un ciervo.

Posteriormente, Mithen en su obra de
1996 sobre la evolución de la mente humana
Arqueología de la mente: Origenes del arte, de la
religión y de la ciencia, se adhiere a la propuesta



que fija en la aparición del arte rupestre duran-
te el Paleolítico Superior el inicio de la humani-
dad cognitivamente moderna. Para Mithen, el
fundir el pensamiento natural y el pensamiento
social tiene beneficios funcionalmente útiles en
las sociedades cazadoras, al permitir predecir el
comportamiento animal.

Los procesos a gran escala esbozados en
esta y las anteriores propuestas de Mithen tie-
nen la profundidad cronológica suficiente para
ser estudiados desde la arqueología. Se trata de
una propuesta interesante que aún está en vi-
gor, como las otras mencionadas.

Los chamanes

Hemos decidido exponer la hipótesis
chamánica del arte rupestre de forma separada
de las referidas en el epígrafe anterior más por
la importancia que ha alcanzado en nuestros



días que porque constituya una corriente dis-
tinta.

El origen de esta teoría está en la impor-
tante revisión de los métodos etnográficos que
realizó James David Lewis-Williams, de la Uni-
versidad de Witwatersrand, en Johannesburgo,
Sudáfrica, durante las décadas de 1980 y 1990, a
partir de los datos etnohistóricos recogidos por
algunos colonos blancos en sus contactos con
supervivientes san.

Lewis-Williams publicó en 1981 Belie-
ving and Seeing: Symbolic Meanings in Southern
San Rock Art, libro en el que propone una inter-
pretación del arte rupestre sudafricano articu-
lada en torno a los relatos de gentes san del
actual Lesotho. Qing, un san, informó en 1873
al viajero Joseph Millerd Orpen sobre la reli-
gión y la mitología encerrada en las pinturas
rupestres diseminadas por las rocas del África
austral mientras lo guiaba por sus valles y
montañas (ver apartado Arte rupestre del sur de



África). Quizá este es el punto de partida de la
etnografía sudafricana en relación con el signi-
ficado y la importancia del arte rupestre.

De estas informaciones y de las extraí-
das de distintos trabajos de campo sobre los
¡kung del Kalahari (entre los que el chamanis-
mo es habitual pero no existe el arte rupestre),
y de entrevistas con descendientes de chama-
nes san, Lewis-Williams extrajo la información
necesaria para postular una nueva interpreta-
ción de las pinturas sudafricanas, que se oponía
a las interpretaciones clásicas del arte por el
arte, el arte como un juego infantil, etcétera.
Sobre todo, la intención de Lewis-Williams fue
revalorizar a los pueblos san frente a las con-
cepciones antiguas, producto ante todo de la
colonización, que esencialmente despreciaban
estas representaciones, cuando las reconocían
como propias de los nativos, tratándolas como
meras representaciones sin contenido.



Correlacionando las pinturas con mitos
san, Lewis-Williams propuso que los chama-
nes, individuos con capacidad de interferir en
asuntos económicos y sociales de todo el grupo
por medio de sus conocimientos esotéricos
ocultos al resto, habrían realizado ritos propi-
ciatorios de lluvia, de sanación, de caza, etcéte-
ra, cuyas metáforas visuales habrían represen-
tado posteriormente en los paneles rocosos. Los
motivos de arte rupestre serían los medios uti-
lizados por los chamanes para controlar los
elementos naturales, y a través de ellos los so-
ciales. Este control se efectuaría por medio de
episodios de trance extático, en los que se pro-
ducirían esas imágenes que después se convir-
tieron en arte rupestre. En suma, los especialis-
tas religiosos del grupo estarían constatando en
los paneles con arte rupestre las visiones obte-
nidas en sus estados alterados de conciencia
(trance), lo que les otorgaría cierto poder sobre
el resto de la comunidad.



Los estados de trance pueden describir-
se como viajes extra-corpóreos en los que se va
al encuentro de poderes superiores. Se consi-
guen, según ha podido determinar la investiga-
ción antropológica y médica, a través de la au-
to-producción (por medio de la extenuación
física conseguida mediante el ayuno, el baile o
la hiperventilación) o el aporte (en forma de
psicoactivos vegetales o animales) de diferentes
compuestos químicos que hacen reaccionar a
los neurotransmisores encargados de transmitir
las percepciones de los sentidos en el cerebro
(ver Cuadro temático 1). Las reacciones químicas
cerebrales son idénticas en todos los Homo sa-
piens. Por lo tanto, el proceso de acceso al esta-
do de trance es percibido inicialmente de la
misma manera por todos los humanos. Según
Lewis-Williams, el proceso de trance se desa-
rrolla en tres fases sucesivas, no determinadas
culturalmente. La primera se caracteriza por la
visión de lo que se denomina fenómenos entópti-
cos o fosfenos,  como  los  que  se  ven  cuando  se



presiona el globo ocular. En la segunda fase la
persona racionaliza y asimila los fosfenos con
formas culturalmente conocidas, familiares. En
la tercera fase, tras atravesar un túnel o torbe-
llino, se construyen imágenes icónicas en las
que los fosfenos se integran con la propia per-
sona que los está visualizando.

Al formalizar este proceso Lewis-
Williams y los autores que colaboraban con él
encontraron una manera de trasladar esta hipó-
tesis, inicialmente creada para explicar el arte
rupestre sudafricano, para el que se tenían in-
formaciones etnográficas más o menos recien-
tes, a otros conjuntos de arte rupestre, como
por ejemplo el paleolítico europeo. Los fosfe-
nos, que son normalmente elementos geométri-
cos, presentes también en esos otros conjuntos,
estarían indicando que este arte procede igual-
mente de un estado alterado de conciencia, y
por  tanto  su  origen  es  chamánico.  De  esta  for-
ma, esta versión de la teoría chamánica, basada
en paralelos formales quizá poco definitorios,



se ha extendido enormemente para interpretar
muchísimos conjuntos de arte rupestre de todo
el mundo.

El caso del arte rupestre paleolítico eu-
ropeo es probablemente el más famoso, porque
Lewis-Williams, junto con Thomas A. Dowson,
publicó en 1988 en Current Anthropology el artí-
culo The Signs of All Times. Entoptic Phenomena
in Upper Palaeolithic Art que puede ser conside-
rado como punto de partida de lo que habría de
convertirse con el tiempo en un nuevo para-
digma interpretativo del arte rupestre en la
línea de la magia cazadora de Breuil o el estruc-
turalismo de Leroi-Gourhan. En este artículo se
propuso por vez primera que los llamados sig-
nos habituales en el arte paleolítico eran en rea-
lidad fenómenos entópticos, de lo que se podía
inferir que este arte había sido realizado por
chamanes en estado de trance, o con posteriori-
dad al mismo. Esta teoría fue consolidada en
1996 con la publicación de su libro Los chamanes



de la Prehistoria, firmado junto con Jean Clottes
(2001).

Ahora bien, la comprensión del meca-
nismo que dió lugar a algunos de los motivos
que aparecen en los paneles, caso de que se
pudiera demostrar efectivamente que son fos-
fenos inducidos por estados de trance (lo cual
ha sido discutido), no explica por qué se reali-
zaron. El propio Lewis-Williams asume que su
propuesta se ha tendido a dogmatizar por mu-
chos autores, que utilizan simplemente ciertos
parecidos formales para imponer una interpre-
tación única del arte rupestre. Es decir, saber
que los seres humanos tienen la posibilidad de
entrar en trance y tener visiones determinadas
no puede explicar por qué en determinadas
situaciones históricas hay personas que tienen
la capacidad social de hacer representaciones
de arte rupestre. Es sobre esas situaciones
históricas y sociales, que propiciaron la existen-
cia del arte rupestre, sobre las que es necesario
indagar.



En el caso sudafricano estudiado por
Lewis-Williams sería la capacidad negociadora
de los chamanes para mediar en los conflictos
sociales provocados por la falta de agua, la falta
de caza, la enfermedad... la que explicaría que
se diera el paso por parte de estos personajes
con cierto estatus dentro del grupo social, des-
de la experiencia personal hasta la representa-
ción ‘pública’ de la iconografía mítica.

En el caso de los conjuntos rupestres de
otras zonas del mundo, sin relatos etnográficos
directos asociados, esta explicación debe infe-
rirse, y falta la argumentación adicional (algu-
nas veces se conjuga cierta información arqueo-
lógica, como la exhumación de recipientes con
restos de mezclas psicoactivas en asociación
con los paneles, pero son excepcionales). Un
ejemplo de existencia de información etnográfi-
ca en relación con el arte rupestre es el de Amé-
rica, más cercano al estudio antropológico que
arqueológico de las culturas, ya que se dispone
de un registro etnohistórico importante desde



al menos el siglo XVI. En esta tradición se han
utilizado las analogías etnográficas en la línea
propuesta por Lewis-Williams. Así, por ejem-
plo, David S. Whitley ha empleado de un modo
verosímil la teoría chamánica para interpretar
el arte rupestre de los chumash de California.

El modelo chamánico ha recibido nume-
rosas críticas, muchas veces excesivamente en-
conadas; como ejemplo, los lamentables cruces
de correctas descalificaciones entre James David
Lewis-Williams y Jean Clottes con Paul Bahn
(2001), o de Cecilia Klein, Eulogio Guzmán,
Elisa Mandell y Maya Stranfield-Mazzi con
Peter T. Furst (2002). En cualquier caso, las ex-
plicaciones sólo a partir del registro arqueoló-
gico o sólo a partir del registro etnográfico del
arte rupestre resultan deficientes. La conjuga-
ción de métodos etnográficos (informados) y
métodos arqueológicos (formales) es el mejor
camino para aproximarnos al arte rupestre. Un
buen ejemplo sería el libro editado por Neil S.
Price en 2001, titulado Archaeology of Shama-



nism, donde se observa bien el interés que ha
despertado el modelo chamánico y cómo se
puede contrastar desde el registro arqueológi-
co.  Esto,  como es  evidente,  no  es  posible  en  la
mayor parte de las ocasiones, pero allí donde
puedan darse ambas aproximaciones, lo desea-
ble es que se armonicen.

El arte rupestre y la mentalidad

Las explicaciones materialistas y fun-
cionalistas (es decir, aquellas que buscan la
función del arte rupestre en la sociedad), nor-
malmente relacionadas con una mejor adapta-
ción de la sociedad a su entorno ambiental,
pese a su interés, tienen un problema: estos
modelos suelen ser rígidos y entienden las so-
ciedades humanas como bloques funcional-
mente operativos, homogéneos. Pero las socie-
dades humanas no son así. Distintos intereses e
intenciones conviven, a veces enfrentados, den-
tro  de  cualquier  grupo  humano.  Esto,  unido  a



la dificultad de encontrar un vínculo causal
entre, por ejemplo, cambios climáticos o
económicos y el propio arte (tarea sobre la que
sólo se pueden elaborar hipótesis), hizo que
surgieran teorías alternativas, complementa-
rias, que hacían un mayor hincapié en la parte
ideacional del arte rupestre de lo que se había
hecho hasta el momento, desde que se abando-
naran las teorías histórico-culturales reinantes.

Desde mediados de la década de 1980,
pero sobre todo durante la década de 1990, la
crítica de las visiones más economicistas desde
las posturas posmodernas hizo su aparición en
la arqueología en general y del arte rupestre en
particular. Ya hemos hablado de la aportación
del arqueólogo Ian Hodder a esta corriente.

Lo más interesante de estas propuestas
se encuentra en la llamada de atención que rea-
lizan sobre el papel activo de la cultura material
en el funcionamiento social. En este marco in-
terpretativo, el arte rupestre sería un elemento



privilegiado para observar el funcionamiento,
armonioso o disonante, de una sociedad.

Barbara Barich, apoyada en la etnoar-
queología, publica en 1996 Post processual ar-
chaeology and scientific objectivity. Implications for
rock art research, en el número XX de la revista
Origini. Barich considera el arte rupestre, fun-
damentalmente, un componente dinámico de la
ideología y las prácticas sociales.

Christopher Tilley, en su libro de 1991
Material culture and text: the art of ambiguity, rea-
lizó una lectura de los grabados rupestres de
Nämforsen (norte de Suecia) a través de la ana-
logía etnográfica con el ideario cosmogónico de
ciertos grupos siberianos. Es decir, Tilley en-
contró paralelos entre los sistemas cosmológi-
cos de estos grupos y los hipotéticos cazadores-
recolectores que realizaron el conjunto de
Nämforsen, por medio de comparaciones direc-
tas, que se pueden sintetizar como sigue:



- En el sistema cosmológico siberiano los
ríos son muy importantes porque se vinculan
con clanes específicos. Nämforsen está locali-
zado en un río.

- Los grupos siberianos tienen la noción
de un río cósmico que fluye de este a oeste me-
diando entre diferentes mundos del cosmos.
Los rápidos poseen un simbolismo como puer-
tas a otros mundos. Nämforsen está justamente
al lado de los rápidos del río.

- Los grupos siberianos asocian las islas
(del chamán) con un simbolismo liminal rela-
cionado con el río cósmico. Los grabados de
Nämforsen están en tres islas del río.

- En la cosmología siberiana el punto en
el cual el río cósmico fluye al mar está marcado
por los rápidos más violentos, señalando la
entrada al inframundo. Nämforsen se ubica en
los últimos rápidos antes del mar.



- Los grupos siberianos establecen un
vínculo entre el turu (instrumento) chamánico y
el alce, simbolizado por las figuras de alce. Este
motivo es el predominante en Nämforsen.

- Los grupos siberianos utilizan las re-
presentaciones de pájaros y peces en la tienda
ritual del chamán como parte de una estructura
de significado opuesto. Tal oposición estructu-
ral se identifica igual, aparentemente, en los
paneles de Nämforsen.

- Por último, los grupos siberianos dan
una significación cosmológica especial al alce
hembra. La mayoría de los alces en Nämforsen
se grabaron sin cuernos, por lo que se pueden
considerar hembras.

Todas las enumeradas son, efectivamen-
te, sugerentes analogías. Pero Tilley realizó
comparaciones entre fenómenos que están se-
parados por miles de años, y además no es po-
sible saber hasta qué punto son más numerosos
los rasgos coincidentes que los no coincidentes.



Se trata de una operación, pues, muy subjetiva.
Por lo tanto en este trabajo no se satisfacen los
requisitos necesarios para un buen uso de la
analogía etnográfica, y lamentablemente Tilley
retomó la analogía directa al estilo de los ar-
queólogos de la escuela histórico-cultural de
principios de siglo, que vimos anteriormente.

Robert Layton, por su parte, en 1995 se-
ñaló la necesidad de diferenciar los resultados
de la arqueología de los de la antropología,
matizando el trabajo de Tilley. Trabajando en
Australia, Layton realizó una caracterización
eminentemente ideológica del arte rupestre,
estudiando cómo podía convertirse en un ins-
trumento para los discursos de legitimación de
los grupos aborígenes actuales. El autor trató
de comprobar si las interpretaciones actuales de
los aborígenes se pueden equiparar de alguna
manera a las de las gentes que hicieron las pin-
turas. Al parecer, los aborígenes confían en
varias claves para interpretar el arte rupestre: 1)
iconografía, qué tipo de animales se representan;



2) estilo; 3) contexto: la identidad de algunos
motivos se puede deducir del conocimiento de
las rutas tomadas por los Seres Ancestrales en
el Dream Time *. A partir de estos datos es posi-
ble realizar distintas lecturas legítimas del arte
rupestre a diferentes niveles, y las personas
presentes normalmente debaten y consensúan
la lectura correcta. En definitiva Layton opina
que sin informantes nativos no se puede alcan-
zar un conocimiento claro de lo que represen-
tan los motivos. El arte rupestre habría que
entenderlo, pues, como parte de una cultura
viva y negociada.

Layton trabajó exclusivamente desde la
antropología, en un contexto etnográfico tan
rico como lo es el de los aborígenes australianos
actuales. En estas condiciones es fácil dejarse
llevar por el registro etnográfico, considerando
que los arqueólogos no pueden aportar nada
original. Pero esta opinión es discutible, y son
muchos y variados los trabajos que pecan de
una excesiva confianza en el método etnográfi-



co, y dejan de lado valiosa información obteni-
ble por medios arqueológicos. Por ejemplo, el
tema de la profundidad temporal del arte ru-
pestre es terra incognita para los antropólogos,
que lo deberían tener en cuenta en sus observa-
ciones. Es preciso por ello ser consciente de esta
dependencia mutua para realizar trabajos, tanto
antropológicos como arqueológicos, críticos y
bien planteados.

Una crítica más o menos pertinente para
la mayor parte de las hipótesis sobre arte rupes-
tre es que se ha tendido a dar por supuesto que
la lectura inmediata de las imágenes es la co-
rrecta. Sin retornar a farragosas propuestas de
arte por el arte, bien podríamos preguntarnos si
existió una lectura correcta de las imágenes en
el pasado, con una utilidad y sentido, o, por el
contrario, al igual que en el presente y a lo lar-
go de la Historia, la utilidad y el sentido de esas
producciones humanas variaban según diferen-
tes circunstancias, quizá a menudo conflictivas.
Evidentemente, la pregunta anterior es retórica,



pues cualquier respuesta es indemostrable. Lo
más probable es que el arte rupestre tenga
múltiples funcionalidades y significados, ya
que ni quienes lo produjeron conocían todos los
contextos socio-históricos posibles, ni podían
prever todas las individualidades construidas
en diversas sociedades que llegarían a observar
y reflexionar sobre el arte rupestre. Para su es-
tudio, la combinación óptima es la de los méto-
dos formales, provenientes de los estudios ar-
queológicos, y los estudios informados, brin-
dados por la antropología, siempre que sea
explícita y crítica. Lo importante es alcanzar
respuestas que posean coherencia interna y
correspondan con la evidencia material dispo-
nible, y elaborarlas dentro del procedimiento
científico según un método de estudio sistemá-
tico.



DOCUMENTACIÓN DEL ARTE
RUPESTRE

Se llama documentación al proceso de re-
gistro del arte rupestre que lo reproduce para
su publicación o archivo, junto con información
sobre su localización exacta, sus características
técnicas, tamaño de la superficie donde está, y
en general todos los datos que, junto con los
propios motivos recogidos en la reproducción,
permitan realizar una investigación posterior
del arte sin que sea necesario acudir al sitio de
nuevo, y además den cuenta exhaustiva de él
para el caso de que desaparezca por condicio-
nes inapropiadas de conservación u otros moti-
vos.

La exhaustividad ha sido tradicional-
mente el factor fundamental en el sistema ideal
de documentación: los investigadores trataban
siempre de recoger toda la evidencia, debido a
que desde el punto de vista teórico predomi-



nante, serían los datos en su totalidad, debida-
mente ordenados posteriormente, los que da-
rían la solución por sí mismos al problema de la
interpretación del arte (es lo que se llama empi-
rismo). Lógicamente, se daba por supuesto que
dichos datos debían ser totalmente objetivos
para ser útiles, aunque, como veremos, la obje-
tividad en la documentación ha tendido a ser
ante todo una especie de mito de la investiga-
ción que se ha desmontado poco a poco en los
últimos decenios. Actualmente se asume que es
imposible reunir absolutamente toda la eviden-
cia, puesto que los datos son solamente cons-
trucciones que el investigador crea al buscarlos,
y  no  existen  de  forma  previa,  por  lo  que  se
tiende a recoger de forma sistemática la infor-
mación básica según parámetros aceptados de
forma general, sin pretender documentar ‘to-
do’. Se trata, por lo tanto, de una documenta-
ción utilitarista, podríamos decir, y por tanto
parcial, en función de objetivos concretos de
investigación, gestión y conservación.



Para la reproducción del arte rupestre se
pueden emplear distintos métodos. El más
habitual ha sido a lo largo de todo el siglo XX la
realización de calcos directos, a los que se con-
cede una validez universal (en ocasiones se
hicieron también dibujos a mano alzada, pero
no es lo más frecuente). Estos consisten, en el
caso de las pinturas, en dibujar los motivos
silueteándolos en un papel apropiado situado
sobre la propia pared, en contacto directo con
las pinturas, que así quedan reproducidas a
escala 1:1. En el caso de los grabados, muy si-
milar, se suele utilizar un carboncillo que se
frota sobre la superficie rocosa, de manera que
el propio relieve del grabado es el que provoca
que éste quede dibujado. Las ventajas de este
método son la simplicidad de la técnica, la es-
casa necesidad de material que presenta, sus
resultados inmediatos y la posibilidad de reali-
zar calcos sin problemas sobre objetos con ten-
dencia cilíndrica. Por todo ello, su persistencia
es notable y, sin embargo, presenta problemas



de objetividad que pueden provenir de tres
fuentes:

Por una parte, en los paneles muy com-
plejos, con gran cantidad de superposiciones de
pinturas o grabados (sobre todo cuando se trata
de incisiones muy finas), el acto de calcar las
figuras no es un proceso automático: es necesa-
rio interpretar previamente qué es una figura y
cuáles son sus contornos. Esto exige gran expe-
riencia por parte del investigador, porque en
muchos casos las figuras no son motivos fami-
liares (por ejemplo, un animal de la lluvia,  en el
corpus sudafricano). En cualquier caso es evi-
dente que la subjetividad juega un papel im-
portante, también cuando los contornos no
están claros, caso muy frecuente, y sólo se su-
ponen (a veces incluso se repasan sobre la pro-
pia roca con lápiz o tiza para hacerlos visibles,
acción evidentemente nada recomendable).

Por otra parte, los calcos reflejan una
superficie de tres dimensiones necesariamente



en dos, por lo que se crea un problema de pro-
yección. O lo que es lo mismo, los calcos repro-
ducen una superficie no plana en un plano, por
lo que pueden introducirse errores en las dis-
tancias reales entre figuras y su relación, pro-
porciones que además dependen del punto de
vista que se adopte frente al panel. El problema
de la distorsión se agrava cuando el panel se
calca por partes, que después deben unirse en
función de las medidas tomadas entre ellas. En
estos casos las pequeñas inexactitudes pueden
acumularse y conducir a errores importantes.

En tercer lugar, el tratamiento de los
calcos ha introducido casi siempre muchas difi-
cultades para su comprensión y utilidad de
cara a la investigación. En los primeros tiempos
el retoque artístico de los calcos era corriente, y
no siempre se realizaba delante de las propias
manifestaciones rupestres, lo que introducía
grandes dosis de subjetividad y decisiones per-
sonales que alejaban el producto de la represen-
tación real. Poco a poco se fue abandonando



este ‘arreglo’, pero las publicaciones se fueron
encareciendo, de manera que la reproducción
de los calcos dejó de hacerse en grandes des-
plegables donde se recogía el calco al completo,
y se empezaron a seleccionar ciertas partes de
mayor interés (opinión subjetiva en todo caso),
normalmente escenas o figuras aisladas. Así se
transmitían nociones muy simplificadas de los
paneles de arte rupestre, a lo que se añadían en
muchas ocasiones las carencias de una indica-
ción de la escala de las figuras y datos comple-
mentarios, como la distancia entre figuras, su
situación en el panel, la orientación de éste,
etcétera.

A todo esto se suma el hecho de que los
calcos no son inocuos, puesto que la necesidad
de trabajar sobre la propia roca implica unos
riesgos que en algunos casos pueden ser fatales
para su conservación.

Por todo ello, la fotografía ha ido
abriéndose paso como el método de documen-



tación más apropiado para el arte rupestre, ya
que en principio resulta más objetiva, debido a
que el investigador no ‘selecciona’ lo que do-
cumenta, y además no produce daños por con-
tacto directo con las paredes (aunque pueden
existir problemas derivados de las altas tempe-
raturas que se generan al fotografiar con focos
espacios cerrados, estos no deberían tener con-
secuencias perdurables porque el proceso re-
quiere un tiempo relativamente corto, como
todos sabemos). La incorporación de la foto-
grafía, sin embargo, ha sido lenta y gradual,
pareja al propio desarrollo técnico de aquella
(las dificultades producidas por el uso de pla-
cas de vidrio e iluminación de magnesio, entre
otras, crearon obstáculos casi insalvables du-
rante muchos años). En 1921, en la Primera Ex-
posición de Arte Rupestre, celebrada en Madrid,
se mostraron solamente cincuenta fotografías
en blanco y negro, una quinta parte del total de
los calcos y dibujos,  y su tema era más el  con-
texto del arte que el propio arte. Poco a poco se



empezaron a tomar más fotografías, sobre todo
de figuras aisladas o pequeños conjuntos,
además de los entornos, con carencias impor-
tantes como la falta de escalas (aunque los en-
tornos aparecen normalmente fotografiados
con personas, que quizá cumplen la función de
la escala), con encuadres incorrectos, ilumina-
ción insuficiente..., de manera que el valor de la
fotografía fue durante muchos años básicamen-
te ornamental, no científico.

En la actualidad, sin embargo, una do-
cumentación de carácter científico es esencial-
mente fotográfica, sobre todo cuando se presen-
ta con fines divulgativos (se pueden ver como
ejemplos los sistemas publicados en Internet,
recogidos en el apartado Enlaces de Internet),
tendencia que comenzó con los estructuralistas
(ver más arriba). Hay algunas diferencias entre
el fotografiado de pinturas y grabados, relati-
vas al tipo de película empleada (color o blanco
y negro) y filtros (para destacar más los colores)
y a la iluminación (frontal en el caso de las pin-



turas, rasante en el caso de los grabados), pero
no existe una metodología única de fotografia-
do. En cualquier caso ha de ser sistemático, con
una documentación de cada una de las foto-
grafías que recoja todas las circunstancias que
intervinieron en su toma.

Aunque la fotografía evita al investiga-
dor tomar decisiones acerca de la conformación
de representaciones concretas, no evita la inter-
pretación posterior al tratar esa fotografía o
publicarla, por lo que su uso no elude total-
mente la cuestión de la objetividad. Sin embar-
go la fotografía tiene la ventaja adicional de
presentar un importante potencial como
herramienta de la investigación.

Esto se refleja en técnicas como la macro-
fotografía o  la fotografía estereoscópica.  Son  auxi-
liares excelentes de la investigación porque
permiten explorar la tecnología de realización
del arte o documentar fiablemente la asociación
de las representaciones con la topografía del



soporte, por ejemplo. La fotogrametría o recons-
trucción en tres dimensiones del objeto fotogra-
fiado a partir de las fotografías es un método de
documentación recomendado por la UNESCO
en las Convenciones de La Haya, Venecia y
París, y está en pleno desarrollo en este mo-
mento (por ejemplo en el Grupo de Investiga-
ción en Prehistoria Social y Económica del Cen-
tro de Ciencias Humanas y Sociales del Consejo
Superior de Investigaciones Científicas, con el
Grupo de Fotogrametría de la Universidad Po-
litécnica de Madrid).

Asimismo las fotografías ultravioleta e
infrarroja son potencialmente muy interesantes,
aunque sus resultados aún no han podido ase-
gurarse en todos los casos. Se trata de fotograf-
ías  del  espectro  luminoso  no  visible,  por  su
longitud  de  onda,  ni  al  ojo  humano  ni  a  una
película fotográfica normal. Cuando la luz inci-
de en un material, en parte se absorbe, en parte
se refleja y en parte se transmite. Las fotografías
convencional, ultravioleta e infrarroja se com-



plementan y son capaces de recoger en emul-
sión fotográfica un espectro muy amplio de la
luz reflejada por un objeto, y por tanto recogen
mejor el propio objeto. La fotografía ultraviole-
ta de pinturas rupestres podría revelar retoques
recientes o la adición de pigmentos, además de
detectar bacterias y otros elementos orgánicos
actuando en la pintura. La fotografía infrarroja
puede realizarse a través de concreciones calcá-
reas o de otro tipo, descubriendo así pinturas
ocultas o semiocultas.

Una aplicación de la fotografía practica-
da desde al menos los años 60 y 70 del siglo XX
es la obtención de calcos a partir de fotografías.
La forma más rudimentaria y antigua es la de, a
partir de la proyección sobre un cristal de una
diapositiva de arte rupestre tomada con ciertas
precauciones (perpendicular al suelo, con ano-
tación de las distancias entre la pared y la
cámara, y con indicación de escala) realizar los
calcos tomando como soporte el cristal, por el
lado contrario. De esta forma se evita el contac-



to directo con el soporte rocoso. Pero la forma
más habitual, entre las contemporáneas, de
obtener calcos de fotografías, es la de la digita-
lización de estas y su manipulación en diversos
programas de retoque fotográfico, de uso co-
rriente actualmente. Modificando los paráme-
tros de color de la foto digital se puede obtener
como resultado una figura más o menos bien
definida, que se presenta como calco electróni-
co (ilustración 4).

Ilustración 4. Calco electrónico sobre un motivo
de arte rupestre neolítico del ámbito

mediterráneo español.



Un precedente de este sistema es el que
el fotógrafo Fernando Gil Carles llevó a cabo en
su trabajo para el Corpus de Pintura Rupestre
Levantina que realizó bajo la dirección de
Martín Almagro Basch en los años 70 del  siglo
XX y que actualmente se conserva en el Depar-
tamento de Prehistoria del CSIC (ver Cruz Be-
rrocal et alii 2005). Su búsqueda de objetividad
le llevó a utilizar los fotocalcos: fotografías de las
que eliminaba en el revelado la imagen argénti-
ca, de manera que el motivo aparecía en negro
sobre un fondo blanco (Corpus de Pintura Rupes-
tre Levantina, ver apartado Enlaces de Internet).
Ya  en  los  años  90  del  siglo  XX,  en  este  mismo
departamento y sobre la misma colección de
fotografías, se desarrolló un sistema de obten-
ción de calcos electrónicos distinto, basado en
el análisis de las fotografías digitalizadas como
matrices numéricas, y la aplicación de técnicas
de teledetección para hacer una clasificación de
la imagen en la que se discrimine, de forma
más o menos automática, el pigmento del so-



porte (ver el artículo de Juan Vicent et alii de
1996, en la bibliografía).

Para la reproducción de grabados existe
un método específico, aunque secundario des-
de los primeros momentos de la investigación,
que es la realización de moldes. Consiste en
rellenar el hueco del grabado para obtener un
negativo de él y por consiguiente una repro-
ducción exacta en tres dimensiones. Se utilizan
diversos agentes, como gelatina, látex, arcilla,
silicona vulcanizable en frío, caucho o fibra de
vidrio. Cada uno tiene ventajas y desventajas
propias, y su uso depende sobre todo de la su-
perficie a modelar. Los moldes suponen un
mayor trabajo e inversión de tiempo, y los re-
sultados no siempre son satisfactorios, pero en
teoría deben permitir el estudio tecnológico de
los grabados (instrumental y técnica emplea-
dos) y un estudio pausado de ciertos grabados
enrevesados. Sin embargo, presentan también
riesgos debidos al roce directo con la roca y al



uso  que  se  hace  de  productos  químicos  que  a
largo plazo tienen efectos desconocidos.

Toda la documentación producida (tan-
to reproducciones por uno u otro método, co-
mo datos de otra índole) debe ser primeramen-
te analizada para producir una interpretación
adecuada del arte rupestre estudiado. A conti-
nuación lo más conveniente es publicarla de la
manera más completa y rápida posible, preferi-
blemente con amplia accesibilidad y de una
forma útil para otros investigadores.

También existe la posibilidad, en algu-
nos casos, de añadir la información recogida a
archivos de uso público con criterios modernos
de gestión, entre los que destacan la digitaliza-
ción de los materiales y la preocupación por su
conservación. La documentación en sí misma
no tiene relevancia si no es publicada y no pue-
de ser utilizada posteriormente por otros inves-
tigadores, que eventualmente podrán llevar a



cabo investigaciones alternativas con orienta-
ciones distintas.

En definitiva hay tres criterios básicos
para una documentación científica del arte ru-
pestre. Por una parte, la fiabilidad asignable al
método de reproducción empleado es funda-
mental, porque éste puede verse excesivamente
mediatizado por las hipótesis interpretativas y
los conocimientos previos del investigador.
Pero la metodología de documentación y re-
producción ha sido un tema tradicionalmente
poco desarrollado técnicamente, para el que no
existe un marco referencial homogéneo en la
bibliografía al que puedan acudir los investiga-
dores que empiezan o pretenden innovar sus
procedimientos; será, pues, necesario profundi-
zar más en esta cuestión. Por otra parte, es fun-
damental observar ciertas normas de conducta
respecto al objeto de estudio para que no resul-
te dañado (daño que puede producirse de ma-
nera inconsciente, por desconocimiento), al
tiempo que las tareas de documentación debe-



rían acelerarse para suplir las carencias en la
conservación: la destrucción del arte rupestre,
así como de otros objetos arqueológicos, es un
hecho habitual que se ha disparado sobre todo
en los últimos decenios. Una buena documen-
tación permitirá realizar una investigación
cuando el objeto en sí desaparezca (caso fre-
cuente, lamentablemente). Por último, y a pesar
de lo dicho, la documentación nunca puede ser
completa: los datos necesarios para la investi-
gación varían y crecen en función de las necesi-
dades de cada hipótesis, sin que se pueda cono-
cer en la actualidad cuáles serán esas exigencias
en el futuro. Sin embargo, ahora es posible do-
cumentar con técnicas variadas que se com-
plementen, usando escalas estandarizadas de
medida y color, y en cualquier caso la sistema-
ticidad, claridad y rigurosidad de la documen-
tación deben ser un objetivo inexcusable.

Otras técnicas que merece la pena men-
cionar en relación con el estudio del arte rupes-
tre son el análisis por medio de Matrices de



Harris * y el empleo de Sistemas de Información
Geográfica (SIG). Ninguna de las dos es especí-
fica del arte rupestre, y por eso sólo las comen-
taremos brevemente. Las matrices de Harris
son un método de documentación utilizado
para ordenar y correlacionar los diferentes ni-
veles de una excavación arqueológica, utilizan-
do como unidad mínima las unidades estra-
tigráficas. En el arte rupestre se han utilizado
para documentar las superposiciones de moti-
vos en paneles rupestres, facilitando la obten-
ción de cronologías relativas. Tratando a los
motivos como unidades estratigráficas aisladas
es más sencillo establecer a posteriori las rela-
ciones físicas entre ellos. Por su parte, los SIG
integran información geográfica diversa proce-
dente de muchas fuentes. Permiten obtener las
relaciones significativas de las estaciones rupes-
tres en su entorno geoambiental, ayudando a
desvelar la existencia de localizaciones sistemá-
ticas de estaciones en lugares con determinadas
propiedades.



DATACIÓN DEL ARTE RUPESTRE

Datar el arte rupestre es uno de los pro-
blemas más complejos con los que se enfrentan
los investigadores de este campo. La datación
forma parte del proceso sistemático de docu-
mentación y estudio de un conjunto de arte
rupestre, pero la mayor parte de las veces es
posible apuntar la cronología sólo de manera
aproximada.

Los métodos de datación pueden ser di-
rectos, esto es, que permiten dar una fecha ab-
soluta obtenida directamente del análisis físico-
químico del fenómeno (en este caso arte rupes-
tre), o indirectos, que permiten aproximar una
fecha a partir, habitualmente, de la compara-
ción del fenómeno con otros fenómenos ya co-
nocidos, a los cuales se les ha asignado en su
momento una fecha (normalmente obtenida de
la misma manera). Por tanto, la cronología es,
salvo excepciones, sólo una aproximación acep-



table en el mejor de los casos. En ocasiones,
dado que existe una fuerte inclinación a consi-
derar que la cronología es elemental para la
elaboración de un principio explicativo o una
interpretación viable de los conjuntos de arte
rupestre, o incluso para su valoración patrimo-
nial,  el  asunto  de  la  cronología  da  lugar  a  im-
portantes discusiones, de las que más adelante
expondremos un ejemplo especialmente signi-
ficativo. A continuación se exponen los méto-
dos directos e indirectos más habituales, sus
limitaciones, críticas y relevancia.

Métodos indirectos

Los métodos indirectos han sido los
únicos que han podido utilizar los investigado-
res de arte rupestre hasta hace relativamente
poco tiempo, dada la carencia de otros proce-
dimientos analíticos. Incluso hoy día son los
más usados, ya que no siempre es posible to-
mar muestras de las pinturas o realizar análisis,



o los resultados no son todo lo fiables que debi-
eran.

El método más apropiado para buscar
una datación de evidencias parietales es su da-
tación estratigráfica, aunque por razones obvias
no siempre es posible. La datación estratigráfi-
ca consiste en situar una parte de la evidencia
parietal en una secuencia arqueológica * indepen-
diente de la propia evidencia parietal. La razón
de que esto sea factible es que en ocasiones
puede haberse dado la circunstancia de que un
trozo de la pared pintada o grabada se haya
desprendido en algún momento de su historia
y haya caído al suelo, siendo después, poco a
poco, cubierto por niveles arqueológicos proce-
dentes del uso humano del espacio. Este trozo
de pintura o grabado queda incluido así en
alguno de dichos niveles, y si el yacimiento se
conserva en buenas condiciones, queda sellado
y asociado sin lugar a dudas al nivel en que se
encuentra.



De esta manera, cuando se realiza la ex-
cavación arqueológica, estos fragmentos deco-
rados que se relacionan con la pared o el techo
anejos pueden ser datados en un momento con-
temporáneo a dichos niveles de uso del pasado;
o en todo caso como anteriores, ya que el peda-
zo decorado puede haber caído muchos años
después de ser hecho.

Esta forma de datar proporciona, pues,
un margen cronológico en el que situar las pin-
turas o grabados. Permite decir hasta qué fecha
pudieron ser realizados. Eventualmente, este
margen puede ser ajustado poco a poco, unien-
do a ésta otras líneas de evidencia, cuando exis-
tan.

Una variante de este método es la que se
aplica cuando se da el caso de que el arte rupes-
tre realizado sobre una pared haya quedado
cubierto por niveles arqueológicos. El hecho es
el mismo, pero sin que sea necesario que la pa-
red se haya fracturado. Igual que en este caso,



en la excavación arqueológica puede determi-
narse una fecha para el arte parietal anterior a
la de los niveles que lo cubren.

Fuera de los métodos estratigráficos,
que son por descontado los más fiables y acep-
tados, la otra forma básica de enfrentarse con la
datación de un conjunto rupestre, dentro de los
métodos indirectos, es el estudio de los parale-
los entre las representaciones parietales y las
representaciones del arte mueble. El fundamen-
to de este método es evidentemente que las
mismas representaciones, o similares, han de
ser productos elaborados por una misma socie-
dad, y por tanto probablemente contemporá-
neos. Un ejemplo clásico de este procedimiento
es la comparación, en el caso de los estudios del
Paleolítico Superior europeo, de la pintura y
grabados parietales y los grabados que ocasio-
nalmente se encuentran en los objetos conoci-
dos como bastones de mando *, por ejemplo.



El arte mueble, por su carácter de objeto
exento, es más fácilmente datable que el parie-
tal, por encontrarse el primero en la mayor par-
te de los casos incluido en niveles arqueológi-
cos, y además es susceptible de ser datado por
métodos directos, por estar hecho muchas ve-
ces de materiales orgánicos como hueso o asta.
La comparación de arte parietal y mueble ha
producido resultados muy interesantes, y se ha
convertido en ocasiones en un argumento po-
tente para la interpretación de ciertos conjuntos
rupestres (como ha sucedido por ejemplo en el
de arte neolítico del ámbito mediterráneo de la
Península ibérica, ver apartado Arte rupestre
neolítico). Sin embargo, no carece de problemas,
debido sobre todo a que el parecido formal que
es preciso buscar entre dichas representaciones
parietales y de arte mueble puede ser a veces
un tema controvertido, en el que la subjetividad
del investigador juega un papel importante y es
por tanto discutible.



En este cuestionamiento la discusión del
concepto de estilo ha sido clave. Desde los pri-
meros tiempos del estudio del arte rupestre se
intentaron elaborar clasificaciones de las repre-
sentaciones basadas en el estilo, dentro del cual
difusamente se reconocen categorías como la
complejidad de la realización, el tipo de repre-
sentaciones o la técnica de ejecución.

Estas clasificaciones se producían sobre
todo para la ordenación cronológica de las re-
presentaciones, de manera que tempranamente
se hicieron grandes cuadros (parcialmente ba-
sados en superposiciones de estilos, y, más fre-
cuentemente, únicamente en los propios estilos)
en los que posteriormente se harían encajar las
nuevas representaciones descubiertas, que
quedaban catalogadas en un tiempo y en un
estadio evolutivo dado. Ejemplos clásicos de
estos cuadros son los estilos de Leroi-Gourhan,
o la secuencia ibérica de los estilos levantino y
esquemático.



La adscripción de representaciones en el
esquema establecido solamente podía hacerse
por medio de los parecidos formales, igual que
en la búsqueda de paralelos con el arte mueble.
Es decir, se comparaban las representaciones
nuevas con las ya conocidas, buscando una
representación paralela. Pero la diferencia fun-
damental de este método es que a la valoración
estilística se une una valoración cultural y cro-
nológica, que, olvidada ya toda referencia a
posibles secuencias estilísticas de superposicio-
nes de representaciones, se tiende a utilizar
como un argumento en sí mismo, independien-
te. Por ello debe ser (y ha sido) sistemáticamen-
te cuestionado, ya que su fundamento teórico
es la creencia en improbables esquemas artísti-
cos evolutivos.

Aunque esta práctica no se ha abando-
nado, y suele emplearse como primera aproxi-
mación al estudio de conjuntos rupestres poco
conocidos, su relevancia como método de data-
ción relativa se considera ahora limitada, debi-



do sobre todo a problemas específicos que se
han planteado en el arte paleolítico europeo, el
más estudiado y desde más temprano. Descu-
brimientos relativamente recientes en este en-
torno han puesto de manifiesto que lo que se
considera una representación ‘simple’ o ‘com-
pleja’ no mantiene una relación necesaria con
una cronología ‘antigua’ o ‘moderna’. O lo que
es peor, una cultura ‘atrasada’ o ‘evolucionada’.
En este tema no solamente se ha producido una
mejora metodológica, sino también teórica,
conceptual y ética.

El estudio de las secuencias arqueológi-
cas de las representaciones, o sus superposicio-
nes, no tiene necesariamente implicaciones evo-
lutivas, sin embargo. Una vez salvado el escollo
de la definición estilística, nada sencillo, anali-
zar un panel de arte rupestre buscando discer-
nir los posibles episodios artísticos que lo han
formado podría conducir eventualmente a una
datación relativa. En cualquier caso, se trata de
una indagación en el sentido del arte que no



puede abandonarse porque su uso se haya
adulterado historiográficamente por intereses
cronológicos.

A veces se ha intentado también datar el
arte rupestre a partir de su contexto arqueoló-
gico: si el arte se encuentra en la proximidad de
un yacimiento, se tiende a asumir que ambos
son contemporáneos. Si este yacimiento presen-
ta un solo nivel de ocupación y existen otras
consideraciones posibles para establecer una
relación entre ambos fenómenos, evidentemen-
te no se trata de una evidencia concluyente,
pero puede ser utilizada de forma alternativa y
complementaria con otras. En ocasiones, tam-
bién se ha intentado establecer más sólidamen-
te dicha relación por medio del estudio de las
alturas apropiadas de los campos manuales
teóricos: si el nivel de ocupación detectado pre-
senta una altura razonable para permitir que
estando sobre él, de pie o sentada, una persona
pudiera realizar el arte rupestre, calculando el
ámbito de acción de los brazos y las manos con



los instrumentos, se considera que existe una
relación física plausible entre ambos, y por tan-
to se deduce su contemporaneidad.

Todos estos si muestran cuán débiles
son estas argumentaciones. Pero el mayor pro-
blema surge cuando existen varios niveles de
ocupación en las cercanías del espacio del arte
rupestre. Y en cualquier caso, nunca la existen-
cia de un yacimiento puede sostener la datación
del arte rupestre por sí misma. Curiosamente,
ésta es una práctica tan habitual que incluso se
dan fechas absolutas del arte rupestre supues-
tamente obtenidas por métodos directos, to-
mando muestras procedentes del yacimiento
próximo y no del propio arte rupestre.

Un último caso que merece la pena tra-
tar dentro de los métodos indirectos es el de la
datación basada en consideraciones iconográfi-
cas.  En el  caso de los conjuntos rupestres figu-
rativos, donde se reconocen las representacio-
nes y se les puede asignar un referente inme-



diato (por ejemplo, un caballo), pueden darse
principalmente dos casos: que aparezcan repre-
sentados animales u objetos que desaparecie-
ron, o bien animales u objetos cuya aparición
está detectada arqueológicamente en un mo-
mento concreto. Por ejemplo, en el primer caso,
serían sobre todo animales extinguidos. Así, las
representaciones de mamuts, por ejemplo, en el
arte paleolítico europeo, implican que los auto-
res de dichas representaciones conocían cómo
era un mamut, y por ello podían representarlo.
Por lo tanto, estas representaciones pertenece-
rían al momento en el que todavía existían
mamuts, o serían anteriores a su extinción
(aunque no se puede descartar que las repre-
sentaciones se copiaran unas de otras con pos-
terioridad...). En el segundo caso están por
ejemplo las representaciones de camellos en el
arte rupestre del Sahara. No está claro cuándo
exactamente se introdujo el camello en el norte
de África, procedente de Próximo Oriente, pero
algunas evidencias indicarían que fue durante



el primer milenio a.C., aunque generalmente se
acepta una introducción más tardía, en torno a
los  primeros  siglos  a.C.  y  de  nuestra  era.  En
cualquier caso se trata de un elemento bastante
moderno, dentro de lo que cabe, en la arqueo-
logía norteafricana. Su representación en el arte
rupestre no es necesariamente sincrónica de su
introducción: es posible que los autores cono-
cieran a este animal antes de que se generaliza-
ra en África y por tanto fuera detectable ar-
queológicamente, y también es posible que no
lo representaran hasta mucho tiempo después
de que se produjera dicha generalización. Pero
puede considerarse con tranquilidad que las
representaciones de camellos pertenecen a un
momento sincrónico o posterior a determinada
fecha. Lo mismo sucede con las representacio-
nes de armas, por ejemplo, en Valcamonica
(Italia) (ilustración 5). Allí se encuentran tales
representaciones arqueológicamente pertene-
cientes a la Edad del Bronce * o la del Hierro, lo
que quiere decir que, igualmente, dichas repre-



sentaciones han de ser sincrónicas o posteriores
a dichos periodos arqueológicos, ya que ante-
riormente simplemente no existían esos objetos.
Un caso especialmente llamativo de este tipo es
la representación de elementos normalmente
europeos (vestimenta, actitudes gestuales, bar-
cos, animales introducidos, armas de fuego), o
de otra procedencia (china, por ejemplo, en
Arnhem Land, Australia), en el arte rupestre de
pueblos tradicionales que entraron en contacto
con estos grupos, sobre todo en las colonizacio-
nes. Su aparición (en conjuntos africanos, ame-
ricanos o australianos) debe ser datada, por
supuesto, en tiempos recientes, y así también
por extensión el arte rupestre.

La datación indirecta es ciertamente
muy útil, aunque solamente cuando se aplica a
representaciones de objetos y no a interpreta-
ciones de escenas, que se suelen relacionar de
manera poco argumentada con formas de vida
concretas. Es el caso de las escenas de caza, que
tienden a creerse realizadas por sociedades



cazadoras-recolectoras. El componente ideoló-
gico es aquí demasiado fuerte para poder con-
siderar las escenas indicadores cronológicos (es
decir, es posible suponer que se pintan escenas
de caza mitológicas, por ejemplo, y no el medio
de subsistencia). Con esta excepción, la data-
ción indirecta es válida.

Ilustración 5. Armas. Petroglifos de
Valcamonica, Italia.



Pero es necesario advertir que en oca-
siones el tiempo desvirtúa el uso de los elemen-
tos iconográficos como elementos de datación,
y  se  tiende  a  formar  un  círculo  vicioso  en  el
cual el arte rupestre fue datado por referencia a
otros datos arqueológicos, mientras que ciertos
datos arqueológicos son datados por referencia
al arte rupestre. Una vez que se pierden las
fuentes originales de las asunciones y los razo-
namientos, quedan sólo los datos producidos,
que se utilizan como absolutos de manera acrí-
tica y quizá errónea. Además, es preciso tener
en cuenta que la identificación de los motivos
debe ser muy precisa, y que debe tratarse de
objetos con contextos arqueológicos bien defi-
nidos, para poder usarlos en la datación.

En definitiva, los métodos indirectos de
datación del arte rupestre, consagrados por la
práctica científica, permiten una aproximación
cronológica que debe basarse en distintas ar-
gumentaciones, todas ellas destinadas a esta-
blecer una relación convincente entre distintos



fenómenos. A través de una cadena inferencial
bien construida, el conocimiento de una posible
datación para uno de dichos fenómenos permi-
tirá eventualmente establecer una datación re-
lativa para los demás. Esta cadena de asuncio-
nes debe ser seguida críticamente para asegurar
la solidez del resultado.

Métodos directos

Físico-químicos

Los métodos directos de datación se
asimilan generalmente a análisis físico-
químicos del objeto estudiado, que proporcio-
nan una fecha estadística aproximada que se
tiende a tratar como absoluta.

La necesidad de los arqueólogos de ma-
nejar fechas ha llevado a que estos métodos se
hayan desarrollado enormemente, sobre todo
en las dos últimas décadas, aunque sus bases se
establecieron a mediados del siglo XX. En el



arte rupestre se ha inhibido su uso en gran me-
dida porque son normalmente técnicas destruc-
tivas: es necesario que un pequeño trocito de la
pared sea arrancado, sea trasladado al laborato-
rio, y normalmente sea destruido en la produc-
ción de la datación. Pero las mejoras técnicas
desarrolladas en paralelo, que permiten una
reducción grande de la cantidad de muestra
necesaria, han permitido la popularización de
los métodos directos de datación también en el
arte rupestre.

El método más conocido es el del carbo-
no 14 o radiocarbono, al que se le han sumado
técnicas  como el  AMS (Accelerator Mass Specto-
metry)  o  el  FLECS  (Focused Laser Extraction of
Carbon-bearing Substances), muy apropiadas
para el arte rupestre en cuanto que reducen la
cantidad de muestra utilizada y mejoran los
resultados finales. El fundamento es la medi-
ción de la cantidad de un isótopo del carbono,
el carbono 14, que se encuentra en la materia
orgánica arqueológica utilizada como muestra



para datación. Los organismos vivos pierden y
ganan átomos de carbono 14 a la misma veloci-
dad, y este proceso se interrumpe con la muerte
de dichos organismos. Como el carbono 14 se
desintegra a velocidad constante, es posible
comparar la cantidad de carbono 14 de una
muestra con la de su entorno -este isótopo se
distribuye de manera homogénea por el plane-
ta-. El resultado de dicha comparación es la
determinación del tiempo que ese organismo
lleva muerto. Esta explicación básica está mati-
zada por otras muchas consideraciones técnicas
que no vamos a recoger aquí, y para las cuales
remitimos a la bibliografía. Lo relevante en to-
do caso es que el arte rupestre se viene datando
por medio del cálculo de la antigüedad de los
pigmentos  orgánicos  que  lo  componen.  En  al-
gunas ocasiones, aunque de momento no son
mayoritarias, estas fechas de carbono 14 han
envejecido considerablemente las fechas que
tradicionalmente se venían manejando para



ciertas representaciones; por ejemplo, en el caso
del arte paleolítico europeo.

En la cueva Chauvet se ha visto que
ciertas representaciones de gran perfección
técnica son mucho más antiguas de lo que se
creía, lo que sirve para poner en duda los
métodos indirectos tradicionalmente emplea-
dos, demasiado confiados en los parecidos
formales o estilísticos, y a veces poco crítica-
mente empleados, como decíamos más arriba.
En otros corpora, por ejemplo el sahariano y el
neolítico mediterráneo español, ha sucedido lo
contrario: se ha demostrado que las representa-
ciones naturalistas son mucho más modernas
de  lo  que  se  pensó  en  los  primeros  momentos
de la investigación. En consecuencia, se asume
ya que los esquemas tipológicos y evolutivos
tradicionalmente utilizados deben ser en gran
parte desechados.

Pero la datación directa de la materia
orgánica no es una solución total. Incluso



cuando es posible utilizar estos métodos (en
muchas pinturas no existen restos de materia
orgánica susceptibles de datación) no es posible
determinar completamente que la fecha obteni-
da es la de la pintura, y no solamente la del
pigmento: es decir, el material del que se extrae
el colorante es un elemento natural que puede
ser más antiguo que la propia pintura que se
elabora a partir de él. Por ejemplo, sería el caso
si se hubieran utilizado maderas fósiles para
preparar los pigmentos negros. Al ser analiza-
dos darían la fecha de dicha madera, no la de la
elaboración de la pintura. Por otro lado, los
contextos pictóricos presentan grandes mezclas
de pigmentos y una enorme complejidad en su
entorno orgánico (hongos, líquenes, algas, es-
poras, polen, microorganismos, y distintas sus-
tancias de la propia pintura como fibras vegeta-
les, pigmento orgánico, aglutinante...), todo lo
cual hace que estas dataciones no puedan con-
siderarse cerradas, y en cualquier caso deban
realizarse tomando todas las posibles precau-



ciones para evitar confusión. Por ejemplo, ex-
trayendo varias muestras, individualizando sus
componentes y evitando en lo posible fuentes
de contaminación.

Además, mientras que los métodos indi-
rectos sirven tanto para pinturas como para
grabados, las técnicas de datación de materia
orgánica pueden emplearse de forma directa
sólo con pinturas, evidentemente (y pinturas no
fosilizadas, como se ha dicho). Un caso especí-
fico de datación por carbono 14 es el de Arn-
hem Land, Australia, donde se encuentran re-
presentaciones parietales modeladas en cera de
abeja. Es relevante porque la cera fresca tiene
una vida de pocos meses, por lo que la fecha de
este material se ajusta a la de la realización del
arte. Sin embargo la mayor parte de estas re-
presentaciones son demasiado recientes para
que la calibración *  de  las  fechas  de  carbono 14
sea ajustada.



Los grabados tienen más problemas de
datación porque no contienen ningún elemento
añadido, como los pigmentos en las pinturas,
que pueda ser fechado de manera independien-
te.

Pero ciertas nuevas técnicas podrían so-
lucionar en el futuro este problema. Por ejem-
plo, los análisis de microerosión o de microse-
dimentación para grabados al aire libre. El aná-
lisis de microerosión se fundamenta en la eva-
luación del grado de alteración de la roca en los
bordes y fondo de los surcos del grabado. En
función de las condiciones del medio se puede
calcular la velocidad de dicha alteración. A ma-
yor erosión, evidentemente, más antigüedad.
No existe una sola técnica para evaluar los pro-
cesos de erosión a nivel microscópico de los
grabados, sino un grupo de técnicas suscepti-
bles de ser aplicadas, como la que mide el des-
gaste de los cristales del mineral fracturados en
la elaboración del grabado, y la erosión selecti-
va de distintos componentes de la roca. El aná-



lisis de la microerosión o desgaste es el único
método que actualmente permite fechar de
forma directa los grabados, y siendo solamente
óptico, no precisa de extracción de muestras.
Sin embargo, necesita curvas de calibración
locales suficientemente buenas, y su precisión
es aún discutible, además de que es apropiado
ante todo para soportes de granito, y no se
puede utilizar si el grabado no ha estado conti-
nuamente expuesto a las condiciones exterio-
res.

El análisis de la microsedimentación
consiste en extraer muestras de los depósitos
que se acumulan en el interior de los surcos de
los grabados. Siendo materia orgánica, es posi-
ble  buscar  una  fecha  por  medio  de  análisis  de
carbono 14 y dar así una datación absoluta pos-
terior a la realización del grabado.

Una vía muy interesante es la que tanto
para pinturas como para grabados puede expe-
rimentarse en el caso de que se realicen en una



cueva en formación, donde puede darse el caso
de que se produzcan neoformaciones o recu-
brimientos calcáreos por encima de las eviden-
cias parietales. Dichas formaciones rocosas
acumulan isótopos de carbono, por lo que son
susceptibles de ser datadas por carbono 14 u
otros métodos de medición de elementos ra-
dioactivos, como el de las series de uranio-
torio. Las pinturas o los grabados pueden que-
dar así sellados naturalmente (una especie de
variante del sellado por niveles arqueológicos)
por formaciones rocosas. También puede darse
el caso de que dichas concreciones estén por
debajo de las evidencias parietales. En ambos
casos, lo que la datación proporciona es un ter-
minus ante * o post quem *.

Otra forma de sellado de pinturas o
grabados son los nidos que abejas y avispas
hacen encima, de los que se han publicado ca-
sos en Australia y en Bolivia. Estos nidos, fabri-
cados normalmente con barro, pueden ser da-
tados por termoluminiscencia (TL), o medición



de la energía que emiten ciertos minerales al ser
expuestos al calor o la luz, que deriva de que
los electrones se acumulan en la estructura cris-
talina a una velocidad constante conocida.
Cuando se les libera, se puede medir la edad de
dicha estructura cristalina desde que fue por
última vez expuesta al calor (por ejemplo, la
cerámica al ser fabricada) o la luz (los nidos al
ser modelados).

Nuevamente la datación directa propor-
ciona  en  estos  casos  los termini ante quos del
arte, y no los del propio arte. No es posible de-
terminar con total seguridad el lapso de tiempo
transcurrido entre la realización del arte y la
formación de la primera capa de la concreción o
de los nidos mencionados.

Existen otros métodos que podrían ser
útiles, pero que están escasamente desarrolla-
dos todavía. Uno de ellos es la liquenometría,
que permite calcular el índice de crecimiento de
liquen sobre una superficie. El arte puede estar



debajo o haberse hecho encima del liquen, pero
en cualquier caso la precisión de este método
alcanza solamente hasta hace 500 años.

Todos estos métodos físico-químicos
tienen gran cantidad de limitaciones técnicas y
de ocurrencias especiales que son altamente
específicas de los contextos analíticos concretos.
Esto propicia la existencia de problemas diver-
sos, que van desde la falta de exactitud de los
resultados, con márgenes muy amplios debido
a la variable calidad de las muestras, hasta dis-
tintas fuentes de error que deben ser cuidado-
samente detectadas por los especialistas (reju-
venecimiento de concreciones calcáreas debido
a distintos procesos, por ejemplo, o fluctuacio-
nes en su estructura cristalina). Por otro lado, a
veces el propio fundamento de estos métodos
es problemático, porque existen dudas acerca
de los valores inferidos para el pasado de con-
centración atmosférica de los isótopos del
carbón, o sobre la certera identificación de to-



das las posibles fuentes de distorsión de los
análisis.

El uso de estos métodos y la aplicación
futura de otros nuevos para el arte rupestre
(potasio-argón para las coladas de lava relacio-
nadas  con  él,  por  ejemplo)  es  un  tema  aún
abierto. Incluso recientemente se ha abandona-
do públicamente el uso de un método de data-
ción de neoformaciones calcáreas (cation-ratio)
por parte de su creador, porque su fiabilidad
era insuficiente.

En conclusión, los métodos directos de
datación, a pesar de la objetividad del proce-
dimiento y su base científico-técnica, no pro-
porcionan de momento la solución final al pro-
blema de las fechas. A pesar de su nombre, en
la mayor parte de los casos solamente pueden
emplearse para datar de forma directa algún
fenómeno estrechamente relacionado con el
arte rupestre, y no éste. Es evidente pues que



todas las fechas así obtenidas deben ser contex-
tualizadas y evaluadas críticamente.

Etnográficos

Entre los métodos directos de datación,
aunque normalmente se reconocen con este
nombre solamente los análisis físico-químicos,
debe incluirse también la información etnográ-
fica. En ciertas áreas del mundo (Australia, so-
bre todo) es posible todavía encontrar personas
con un conocimiento directo de los sitios, que
por tanto pueden fecharlos con precisión. A
veces, incluso se trata de los propios autores del
arte rupestre, sus descendientes o personas de
su mismo grupo. Evidentemente son casos ex-
tremadamente escasos.

--
En resumen, la datación de un conjunto

de arte rupestre debería consistir normalmente
en una argumentación compleja sin una solu-



ción única. Si es posible utilizarlos, tanto los
métodos indirectos como los directos deben ser
complementados para aproximar una fecha con
el menor margen de error posible, que permita
contextualizar al arte rupestre en su marco
temporal. Las dificultades de la datación y las
implicaciones que de ello se derivan se pusie-
ron de manifiesto con el caso ya famoso del
conjunto de Foz Côa, en Portugal.

La cronología de Foz Côa o los problemas de datar

El río Côa es el que ha dado su nombre
al conjunto de Foz Côa, en la región de Trás-os-
Montes  e  Alto  Douro,  norte  de  Portugal,  en  la
frontera con la provincia española de Zamora.
Se trata de un valle profundo en el que graba-
dos prehistóricos e históricos al aire libre, de un
interés indudable, se distribuyen en diversos
grupos a lo largo de al menos 17 km de ribera.
En 1995 se convirtió en un parque cultural de



gestión pública, en el que pueden concertarse
visitas guiadas a varias localizaciones.

La historia de la formación de este con-
junto patrimonial ha sido, sin embargo, bastan-
te dramática. El descubrimiento se anunció en
noviembre de 1994, y se produjo en el marco de
los trabajos arqueológicos previos a la cons-
trucción de una enorme presa en el Côa, que
gestionaba y promovía EDP (Electricidade de
Portugal), una empresa estatal. Pronto se activó
una importante polémica porque, aunque había
distintos tipos de grabados, gran cantidad de
ellos fueron asimilados con las representacio-
nes paleolíticas en pintura y grabado por su
similitud estilística, de lo que se dedujo, si-
guiendo la práctica habitual en los estudios de
arte prehistórico, que se trataba de arte rupestre
de cronología también paleolítica. Los trabajos
previos de documentación los realizaron los
arqueólogos portugueses Antonio Martinho
Baptista y Mario Varela Gomes en 1995. Otros
expertos de ámbito internacional, como Jean



Clottes, asesor de la UNESCO en temas de arte
rupestre, declararon su convicción de que la
mayor parte de los grabados eran paleolíticos, y
concretamente solutrenses *  y magdalenienses *.
Son  grabados  de  incisión  muy  fina,  aunque
también existen los piqueteados. Los motivos
más relevantes son uros, caballos, ciervos, ca-
bras y un antropomorfo,  así  como muchos sig-
nos geométricos. En cualquier caso, los estudios
han continuado, con lo que el corpus definido
inicialmente ha sido ampliado desde entonces.
Además de los grabados paleolíticos se recono-
ció la existencia de otros pertenecientes al Neo-
lítico y a la Edad del Hierro.

El interés de la localización masiva de
grabados paleolíticos al aire libre, algo relati-
vamente novedoso en el contexto del arte ru-
pestre de esta cronología, provocó que pronto
se planteara, por gran parte de la comunidad
científica arqueológica internacional, la necesi-
dad de conservarlos tal y como estaban, evi-
tando su inundación por efecto de la presa de



EDP. Parar su construcción se convirtió en
prioridad absoluta para la mayor parte de los
arqueólogos portugueses, acompañados por
arqueólogos de todo el mundo. Se iniciaron
campañas de recogida de firmas y presión so-
bre el gobierno portugués para conseguirlo,
mientras que EDP trataba, lógicamente, de lle-
var la presa adelante en cualquier caso. No
existían precedentes que primaran la conserva-
ción de restos arqueológicos sobre una obra
pública de tal envergadura, que además se pre-
sentaba como el motor del desarrollo de una
zona de Portugal rural y económicamente de-
primida. El tema ocupó durante muchos meses
los medios de comunicación, ya que sus impli-
caciones sociales eran considerables.

EDP  decidió,  con  buen  criterio,  que  el
análisis estilístico no era suficiente para estable-
cer la edad y relevancia de los grabados, y em-
prendió un experimento planteado como un
test ciego para su datación directa. En febrero de
1995 pidió al Dr. Clottes asesoramiento sobre



especialistas en datación de grabados, y aquel
recomendó a Ron Dorn y Alan Watchman, que
a su vez incluyeron a otras dos personas en el
experimento, Fred Phillips y Robert Bednarik.
Cada uno de estos investigadores había desa-
rrollado un método directo de datación diferen-
te. La intención de EDP era contrastar la crono-
logía paleolítica sin dejar margen de dudas,
partiendo del principio de que si se demostrara
que el arte es postpaleolítico, su importancia dismi-
nuiría dramáticamente y la controversia sobre su
preservación se resolvería (según una carta de
Bednarik y Watchman a EDP, de 24 de marzo
de 1995, citada por Zilhão, 1995). Es decir, no
sería necesario conservarlo y la presa podría
seguir adelante.

Los cuatro especialistas trabajaron sin
comunicación entre sí, tomando muestras y
haciendo las dataciones por separado. Las cua-
tro técnicas empleadas dieron fechas muy re-
cientes, hasta sólo unos pocos miles de años, lo
que contradecía abiertamente las fechas paleolí-



ticas que se habían presupuesto. Pero también
eran fechas heterogéneas entre sí, que provoca-
ron un examen crítico de los procedimientos
empleados, y la consiguiente duda sobre ellos.

Phillips midió, analizando los niveles de
clorina-36 (relacionados con la radiación cósmi-
ca), la edad de exposición de las superficies
rocosas con grabados. De esta manera obtenía
su edad máxima, que en el caso de Foz Côa fue
de 3.000 años, de un panel de Canada do Infer-
no. Pero ya anteriormente, en el Workshop on
Production Rates of Terrestrial In Situ-produced
Cosmogenic Nuclides celebrado en Sydney en
1993, se habían establecido grandes incerti-
dumbres sobre las tasas de producción de clo-
rina-36, ya que depende de variaciones en el
flujo de rayos cósmicos en el pasado, y de va-
riaciones derivadas de la latitud y la altitud, la
composición  de  la  roca  y  la  geometría.  Por  lo
tanto, sus niveles no han permanecido constan-
tes y no es posible medir su fluctuación. Esto
provocó que algún tiempo después de su utili-



zación en Foz Côa el método fuera abandonado
por falta de fiabilidad.

Dorn trabajaba sobre la datación por
carbono 14 AMS de la materia orgánica conte-
nida en las superficies de las rocas. La fecha
mínima para cinco representaciones de tres
paneles, fue 135 d.C, es decir, que los grabados
eran anteriores a esta fecha. En un caso el resul-
tado fue una fecha mínima de 2703 a.C. Las
fechas mínimas, como vimos anteriormente, no
son dataciones directas propiamente hablando,
pero desde ciertos sectores interesados se ten-
dió a interpretar estas fechas como pruebas de
la modernidad de los grabados. Sin embargo,
en 1996 y 1997 Dorn rechazó sus propios traba-
jos anteriores y declaró haber perdido la con-
fianza en el método, entre otras razones porque
los recubrimientos de las superficies de las ro-
cas no son sistemas cerrados, y porque la mate-
ria orgánica utilizada para las dataciones de
Foz Côa era heterógena y de fechas distintas, y
por tanto los resultados de los análisis, realiza-



dos bajo el supuesto de que se trataba de una
muestra única, carecían de sentido.

Watchman también trabajaba en la da-
tación con carbono 14 AMS de la materia orgá-
nica contenida en concreciones minerales, en
concreto costras silíceas. Estas son más estables
que los depósitos empleados por Dorn.
Watchman dató la materia orgánica fosilizada
en las costras formadas sobre los petroglifos
por el  agua del  río a lo largo de los años,  para
obtener también una fecha mínima. Además,
dató costras idénticas en rocas adyacentes, lo
que según el investigador proporcionaría una
fecha máxima, quedando la edad de los graba-
dos comprendida entre ambas. Sus resultados
fueron que los grabados tenían una edad
máxima de 1.700 años, y la mayor parte se
hicieron hace unos 100 años. Pero el trabajo
presenta algunas cuestiones metodológicas
problemáticas, que el arqueólogo portugués
João Zilhão puso de relieve. Watchman supone
que las costras silíceas se forman de una vez y



se mantienen como sistemas cerrados donde no
penetra la materia orgánica. Sin embargo, pare-
ce estar demostrado que las costras silíceas son
sistemas abiertos que de hecho absorben carbo-
no después de formadas. Watchman supone
también que las costras silíceas en las rocas ad-
yacentes estaban allí cuando los grabados se
hicieron, algo que no necesariamente es así, y
que por tanto invalida su fecha máxima. Por
último, y esto es un problema que afecta en
general a todos los métodos directos de data-
ción y es difícilmente controlable, los grabados
pueden haber sido rejuvenecidos en fechas
muy posteriores a su realización. Es decir, al-
guien puede haber repasado los trazos en fecha
posterior indeterminada para hacer que se vie-
ran mejor. En cualquier caso, los resultados de
Watchman fueron tomados simplemente como
una aproximación aún experimental, pero no
como una solución al problema.

Bednarik utilizó su método de análisis
de la microerosión del grabado a partir del aná-



lisis óptico de las fracturas de los cristales. Sus
resultados fueron que los grabados estilística-
mente paleolíticos no podían ser anteriores a
hace 6.500 años, y la mayor parte tendrían so-
lamente 3.000 años. Pero tuvo varios problemas
en la aplicación de su método: por una parte, al
no contar con una curva de calibración local,
tuvo que utilizar, de manera experimental, una
curva del Lago Onega, Rusia; por otra, las rocas
sobre las que trabajó son esquisto y otras rocas
de metamorfismo bajo, cuyos componentes
minerales son de un tamaño tan diminuto que
su observación es muy difícil, y por lo tanto no
son apropiadas para el método. Por tanto, Bed-
narik no cumplió ninguno de los requisitos
metodológicos que él mismo había establecido
previamente para llevar a la práctica el método.
Para sostener sus resultados Bednarik tuvo que
utilizar argumentos complementarios que re-
sultaron ser también problemáticos. En primer
lugar, la ausencia de huellas de gelifracción en
el valle del Côa eran para Bednarik evidencia



de su escasa antigüedad. Si el valle era de fecha
holocena, pues, los grabados no podían haber
sido hechos en época pleistocena. Pero se ha
mostrado geológicamente que en esta región no
se produjeron fenómenos de glaciación, a pesar
de la altitud, desde al menos hace 17.000 años.
En segundo lugar Bednarik tomaba la ausencia
de representaciones de especies adaptadas al
frío como prueba de su fecha tardía. Sin em-
bargo, la Península Ibérica en general fue zona
de fauna cálida, en términos relativos, por lo
que esta ausencia no prueba una fecha postpa-
leolítica. Además Bednarik tomó al ibex (cabra)
como un marcador cronológico de periodos
posteriores al Paleolítico, de manera que su
abundancia en los grabados debía interpretarse
como evidencia de su elaboración holocena. En
realidad parece, por evidencias arqueológicas
alternativas, que el ibex no sobrevivió en la re-
gión después del final del Paleolítico. En tercer
lugar, Bednarik creyó detectar en algunos gra-
bados el uso de herramientas de metal en su



realización. Sin embargo, ciertas herramientas
líticas son difícilmente diferenciables de las de
metal. En cuarto lugar, los bóvidos, cabras y
caballos representados son, en opinión de Bed-
narik, domésticos. Este argumento iconográfico
es débil, porque las características a las que
alude el investigador (pelaje, etcétera) aparecen
en otras representaciones de la Península Ibéri-
ca de fecha paleolítica no discutida. Por último,
Bednarik creía que la falta de yacimientos pa-
leolíticos en el valle era la razón más fuerte pa-
ra pensar que su poblamiento se produjo en
fechas posteriores. Sin embargo en el mismo
año 1995 João Zilhão encontró un yacimiento
gravetiense * bajo un metro de sedimento, lo que
indica procesos de erosión prolongados que
fueron acumulando dicho sedimento, presumi-
blemente de manera lenta, implicando que el
valle ha de ser necesariamente de formación
antigua.

Tras un fuerte enfrentamiento en ámbi-
tos científicos, sobre todo protagonizado por



Bednarik y Zilhão, en torno a la validez de los
métodos estilísticos de datación (el primero los
rechaza radicalmente), lo cierto es que los resul-
tados del test ciego patrocinado por EDP no sir-
vieron para desmentirlos, porque no lograron
convencer de la modernidad de los grabados.
Hoy se reconoce a Foz Côa como uno de los
conjuntos paleolíticos al aire libre más impor-
tantes de Europa, junto con Siega Verde y Do-
mingo García, en España. El gobierno socialista
elegido en Portugal tras las elecciones generales
de octubre de 1995 decidió abandonar el pro-
yecto de la presa.

Foz Côa significó muchas cosas. Proba-
blemente, nunca se han utilizado tantos argu-
mentos cronológicos para datar un conjunto de
arte rupestre, lo que sirvió para llamar la aten-
ción de forma muy poderosa sobre los proble-
mas de la datación en general, tanto directa
como indirecta. Además, nunca se vio tan cla-
ramente cómo el valor patrimonial de los vesti-
gios arqueológicos tiende a establecerse en fun-



ción de su antigüedad, de manera que los más
viejos suelen merecer injustificadamente más
consideración que los más recientes. Es posible
suponer que si hubiera existido un mínimo
consenso ante argumentos medianamente bue-
nos de cronología absoluta, y se hubiera deter-
minado una fecha pospaleolítica para los gra-
bados, su existencia no hubiera impedido la
construcción de la presa. La prueba está en la
presa construida en el Guadiana en 2003, que
por su situación afecta tanto a territorio portu-
gués como español. En esta zona los trabajos de
documentación previos a la inundación fueron
coordinados por Hipólito Collado Giraldo. La
existencia de un corpus extensísimo de graba-
dos, fechados en su mayoría en época pospale-
olítica (aunque se ha reconocido algún grabado
estilísticamente paleolítico), no impidieron la
construcción de la presa. Foz Côa no sirvió co-
mo precedente, y es que otras cuestiones han
de ser evaluadas. En Foz Côa se propuso la
creación del parque como sustituto de la presa



en creación de riqueza para la región, por me-
dio del turismo generado por las visitas. Sin
embargo no parece que este objetivo se haya
cumplido totalmente, aunque por supuesto hay
que tener en cuenta que se trata de un tipo de
desarrollo de impacto bajo y sostenible a largo
plazo, mientras que las presas tienen una vida
media relativamente corta y un grado de modi-
ficación del medio muy alto.

En términos específicamente arqueoló-
gicos, la confirmación de Foz Côa y Domingo
García como conjuntos paleolíticos, y el descu-
brimiento de Siega Verde, hicieron que incluso
se empezara a especular con la posibilidad de
que en este periodo el arte en cueva fuera una
excepción respecto al arte al aire libre. Además,
junto con Chauvet (cueva pintada del sur de
Francia, con fechas muy antiguas) y Cosquer (la
única cueva pintada descubierta hasta ahora en
la región de Marsella, Francia, de hecho sumer-
gida en la costa), ha hecho replantear en gran
medida los esquemas rígidos estilísticos, cro-



nológicos y locacionales que han dominado la
interpretación del arte paleolítico europeo a lo
largo del siglo XX (ver apartado Arte rupestre
paleolítico europeo).



LA CONSERVACIÓN DEL ARTE
RUPESTRE

El arte rupestre es un patrimonio frágil.
Su valor como manifestación cultural es indu-
dable, lo que ha sido ya reconocido por la
UNESCO en algunos conjuntos de todo el
mundo (ver más adelante). El valor del arte
rupestre, y el interés que presenta para genera-
ciones venideras, hace indispensable que las
autoridades responsables de su salvaguardia
tomen las medidas de conservación adecuadas
para garantizarla. La rápida urbanización e
industrialización mundiales están modificando
profundamente muchos paisajes, obligando a
realizar urgentemente rescates y documenta-
ción de conjuntos rupestres.

Aunque la conservación no ha sido una
prioridad a lo largo de la historia de la investi-
gación, porque se consideraba tradicionalmente



más importante documentar e interpretar que
preservar, en la actualidad es uno de los objeti-
vos principales de cualquier actuación científi-
ca, más cuando sabemos que cualquier acción
sobre una superficie rocosa puede influir en el
delicado equilibrio entre la roca, su bioentorno,
y la atmósfera, en el que ha podido permanecer
miles de años, y que en circunstancias normales
se regula naturalmente.

Poco a poco se van conociendo muchas
causas de deterioro, a medida que se descubren
y estudian más conjuntos: mojar las pinturas
rupestres de ambientes áridos, destacar los pe-
troglifos con tiza o incluso con pintura, realizar
moldes con ayuda de productos químicos...
todo ello causa cambios físicos, químicos y mi-
crobiológicos en las rocas. Tanto los científicos
como los turistas y visitantes en general deben
tomar precauciones y no intervenir de ninguna
manera sobre ellas.



Normalmente, la conservación consiste
en el cerramiento de los sitios con arte rupestre,
para impedir el acceso descontrolado hasta las
propias representaciones. Pero este cerramien-
to, que se hace habitualmente por medio de
vallado, no puede evitar en muchas ocasiones
el vandalismo. Ante casos extremos, como el
robo o destrozo intencional de pinturas o gra-
bados, es difícil una actuación directa distinta
de la vigilancia permanente de las estaciones.
Pero esto no es siempre posible, evidentemente.

Sin embargo, la situación más habitual
de amenaza a la conservación es muy diferente.
Muchos yacimientos arqueológicos y conjuntos
de arte rupestre pueden ser libremente visita-
dos por personas conocedoras de su ubicación.
Por ello, su protección depende en gran medida
de una actitud correcta de dichas personas.

A continuación incluimos algunos con-
sejos internacionalmente reconocidos como
válidos (Simões, 2001, y guía elaborada por la



American Rock Art Research Association) para una
visita no destructiva o de bajo impacto a los
conjuntos de arte rupestre, especialmente aque-
llos en los que no hay guías ni  cuentan con un
control permanente de los visitantes, tanto al
aire libre como en cuevas. En muchos casos los
comportamientos erróneos son inconscientes,
ya que los visitantes sólo intentan, la mayor
parte de las veces, observar mejor el arte rupes-
tre, no dañarlo intencionadamente. Por eso es
importante tener en cuenta que cualquier pe-
queña acción puede tener efectos indeseados.

Por ello, es prioritario:

1. No tocar las superficies pintadas o
grabadas, ni con las manos ni con ningún obje-
to. Las superficies muy frágiles pueden ser da-
ñadas por el contacto físico, y además sustan-
cias como grasa u otras pueden atacar los pig-
mentos o la roca. La misma acción, repetida por
muchos visitantes, tiene efectos acumulativos
perniciosos para la conservación de los sitios.



Por otro lado, las intrusiones contaminantes
pueden tener consecuencias sobre posibles es-
tudios posteriores, como dataciones o análisis
de pigmentos y aglutinantes, que ya hemos
expuesto más arriba.

2.  No mojar las superficies.  El  agua,  los
líquidos en general, producen una reacción
química en la roca, sobre todo en las calizas,
que tiende a crear una costra por encima de las
manifestaciones artísticas, de manera que el
efecto pretendido, la mejor visualización, a la
larga es el contrario. En otros casos el agua
puede producir un contraste de temperatura
tan fuerte y repentino que eventualmente con-
duzca a la fracturación de la roca. Además, se
podría llegar a estimular la formación de colo-
nias de algas o líquenes.

3. No intentar realzar pinturas o graba-
dos con otras sustancias, como tiza, por ejem-
plo. La aplicación de esta sustancia extraña a la
roca puede hacer variar las condiciones estables



en que se ha conservado, poniéndola en peli-
gro.

4. No frotar o barrer las superficies con
papel, tela o cualquier otro material, ni realizar
calcos en contacto directo con la roca, que como
se dijo anteriormente, es un sistema de repro-
ducción agresivo.

5. No realizar pintadas, grafitis o graba-
dos para dejar constancia del paso por el sitio
ni por ningún otro motivo. Estos actos se califi-
can como simple vandalismo. Además, los si-
tios vandalizados se convierten en atractores de
más devastación.

6. No caminar, sentarse o escalar sobre
las superficies de arte rupestre. Se trata de ac-
ciones físicas de incidencia directa sobre el arte
rupestre, que pueden dañarlas a corto, medio o
largo plazo.

7. No sacar el arte rupestre de su lugar.
En algunas ocasiones, el arte rupestre se realizó



sobre cantos más o menos transportables. Pero
así  pierde  todo  su  significado  si  se  saca  de  su
contexto geográfico. Cuando se trata de arran-
car una parte de la superficie rocosa estamos,
además, ante un comportamiento ilegal.

8. No dañar el entorno natural de los
sitios, ni dejar basura. Esto sirve, obviamente,
no sólo para la correcta conservación y com-
prensión del arte rupestre en su contexto, sino
también para la de la naturaleza.

La visita a los sitios puede implicar sin
riesgos la toma de fotografías o filmaciones,
mejor sin flashes, que ayuden posteriormente a
difundir su conocimiento y el respeto hacia
ellos. Siempre es pertinente documentarse pre-
viamente para apreciar mejor una visita, y co-
municar a las autoridades responsables cual-
quier clase de evidencia vandálica detectada.
También es muy recomendable en cualquier
caso contratar a un guía local, cuando sea posi-



ble. Esto es beneficioso tanto para el turista, que
con toda seguridad obtendrá mayores frutos de
su visita, como para la población de la zona,
que obtiene así un provecho directo del turismo
promovido por la existencia de conjuntos de
arte rupestre de su tierra. Ejemplos conocidos
de estos programas que implican a la población
local son Namibia y Sudáfrica, donde diversas
comunidades rurales obtienen ingresos y for-
mación gracias al arte rupestre. Aunque este
desarrollo de lo que se conoce como ecoturismo
o turismo cultural tiene problemas, porque al
convertirse en una fuente de ingresos económi-
cos conduce a tratar los lugares como produc-
tos de consumo y a ejercer una presión conside-
rable sobre ellos, rentabilizar, por así decirlo, los
sitios con arte rupestre es probablemente la
mejor manera de conservarlos, ya que una polí-
tica de restricción total del acceso no es viable,
ni siquiera recomendable. La mejor política
para la conservación es la educación.



Los conjuntos de arte rupestre de todo
el mundo que han merecido hasta ahora por
parte de la UNESCO la denominación de Pa-
trimonio de la Humanidad (PH) hasta principios
del año 2004 son los siguientes (se incluye la
fecha de la inscripción como PH en la UNESCO
y su descripción según la UNESCO):

Argelia (1982) Tassili n’Ajjer (Wilaya de
Illizi). Localizado en un extraño paisaje lunar
de gran interés geológico, este sitio tiene una de
las más importantes agrupaciones de arte ru-
pestre prehistórico del mundo. Son más de
15.000 pinturas y grabados que registran los
cambios climáticos, las migraciones animales y
la evolución de la vida humana en la frontera
del Sahara desde el 6000 a.C. a los primeros
siglos de nuestra era. Las formaciones geológi-
cas de arenisca erosionada forman bosques de
roca.



Ilustración 6. Cueva de las Manos,
Argentina.

Argentina (1999) Cueva de las Manos,
Río Pinturas (Patagonia, provincia de Santa
Cruz). La Cueva de las Manos, Río Pinturas,
contiene un conjunto excepcional de arte rupes-
tre, ejecutado entre hace 13.000 y 9.500 años.
Toma su nombre de los contornos de manos en
negativo de la cueva, pero también hay muchas
representaciones de animales, como guanacos



(Lama guanicoe), todavía frecuentemente encon-
trados en la región, así como escenas de caza.
Los autores de las pinturas pueden haber sido
los ancestros de los cazadores-recolectores
históricos de Patagonia encontrados por los
colonos europeos en el siglo XIX (ilustración 6).

Australia (1981, ampliado en 1987 y
1992) Kakadu National Park. Esta reserva ar-
queológica y etnológica única, localizada en el
Territorio Norte (Northern Territory), ha sido
habitada continuamente durante más de 40.000
años. Las pinturas y grabados rupestres y los
sitios arqueológicos registran las habilidades y
modo de vida de los habitantes de la región,
desde los cazadores-recolectores prehistóricos a
los aborígenes que todavía viven allí. Es un
ejemplo único de un complejo de ecosistemas
que incluyen zonas de mareas, áreas inunda-
bles, tierras bajas y mesetas, y proporciona un
hábitat para una amplia variedad de especies
raras o endémicas de plantas y animales (ilus-
tración 7).



Ilustración 7. Kakadu National Park, Australia.

Ilustración 8. Tsodilo, Botswana.



Botswana (2001) Tsodilo (Distrito  de
Ngamiland, noroeste de Botswana). Con una de
las más altas concentraciones de arte rupestre
del mundo, Tsodilo ha sido denominado el
Louvre del desierto. Más de 4.500 pinturas se han
conservado en un área de solamente diez kiló-
metros cuadrados del desierto de Kalahari. Los
restos arqueológicos de la zona proporcionan
un registro de las actividades humanas y los
cambios climáticos acaecidos durante al menos
100.000 años. Las comunidades locales de este
entorno hostil respetan Tsodilo como un lugar
de culto frecuentado por espíritus ancestrales
(ilustración 8).

Brasil (1991) Parque Nacional de la Se-
rra da Capivara. Se trata de una agrupación
muy  numerosa  de  abrigos  decorados  con  pin-
turas rupestres, que puede llegar a 25.000 años
de antigüedad. Son un testimonio excepcional
de una de las comunidades humanas más anti-
guas de Sudamérica.



España (1985) Cueva de Altamira (San-
tillana del Mar, Cantabria). La cueva fue ocu-
pada en el Auriñaciense * y posteriormente en
el Solutrense y Magdaleniense. La mayor parte
de sus artefactos líticos y, particularmente, las
famosas pinturas de la gran cámara, datan de
este último periodo. Las pinturas se hicieron
con ocre rojo y negro, y representan una gran
variedad de animales salvajes, como bisontes,
caballos, cervatos y jabalíes (ilustración 9).

Ilustración 9. Altamira, España.



En 2008 se realizó una extensión de esta
declaración de patrimonio de la humanidad de
Altamira para incluir a 17 cuevas con arte ru-
pestre del norte de España.

Ilustración 10. Arte rupestre del Arco Mediterráneo
de la Península Ibérica, España.

(1998) Arte rupestre del Arco Medi-
terráneo de la Península Ibérica (comunidades
autónomas de Cataluña, Andalucía, Murcia,
Valencia, Aragón y Castilla-la Mancha). Este
conjunto de arte rupestre se compone de un



grupo considerable de estaciones repartidas en
una extensión territorial excepcionalmente
grande. En estas pinturas se representan vívi-
damente distintas actividades humanas (ilus-
tración 10).

Ilustración 11. Arte rupestre paleolítico del
valle del Vézère, Francia.



Francia (1979) Cuevas decoradas del va-
lle del Vézère (Aquitania, departamento de la
Dordoña). Este valle contiene ciento cuarenta y
siete yacimientos paleolíticos y veinticinco cue-
vas con arte rupestre. Destaca especialmente la
cueva de Lascaux. Las representaciones son
destacables por su detalle, riqueza cromática y
viveza (ilustración 11).

India (2003) Abrigos rocosos de Bhim-
betka (Madhya Pradesh). Se trata del mayor
sitio de arte rupestre de la India. Los abrigos
rocosos de Bhimbetka están en las colinas de las
montañas Vindhyan, en el límite meridional de
la meseta central india. Sobre una zona de bos-
que denso, en afloramientos masivos de arenis-
ca, hay cinco agrupamientos de abrigos natura-
les que muestran pinturas que parecen exten-
derse cronológicamente desde el Mesolítico
hasta época histórica, reflejando por su canti-
dad y calidad una larga interacción entre la
gente y el paisaje. Las tradiciones culturales de
los habitantes de los veintiún pueblos adivasi



adyacentes al sitio muestran gran parecido con
las representadas en las pinturas rupestres,
asociadas estrechamente con una economía de
caza y recolección (ilustración 12).

Ilustración 12. Arte rupestre prehistórico de
Bhimbetka, India.



Italia (1979) Grabados de Valcamonica
(Lombardía). Valcamonica tiene una de las ma-
yores colecciones de petroglifos prehistóricos
del mundo: más de 140.000 representaciones
grabadas  en  roca  a  lo  largo  de  8.000  años,  de
temas agrícolas, de navegación, guerra y magia
(Ilustración 13).

Ilustración 13. Arte rupestre prehistórico de
Valcamonica, Italia.



Libia (1985) Tadrart Acacus (Fezzan).
Situado en la frontera con Tassili-n-Ajjer (Arge-
lia), este macizo rocoso tiene miles de pinturas
rupestres de muy distintas escuelas, que datan
desde el 12000 a.C. al 100 de nuestra era. Refle-
jan marcados cambios en la fauna y la flora del
entorno, así como las distintas formas de vida
de las poblaciones de esta región del Sahara
(ilustración 14).

Ilustración 14. Arte rupestre prehistórico de
Tadrart Acacus, Libia.



Ilustración 15. Arte rupestre prehistórico de
Sierra de San Francisco, México.

México (1993) Sierra de San Francisco
(reserva El Vizcaíno, Baja California). Desde
aproximadamente el 100 a.C. al 1300 de nuestra
era, la Sierra de San Francisco fue el hogar de
un pueblo hoy desaparecido, que dejó una de



las más excepcionales colecciones de pinturas
rupestres del mundo. Se encuentran muy bien
preservadas, debido al clima seco y la inaccesi-
bilidad del lugar. Muestran figuras humanas y
muchas especies animales, e ilustran la relación
entre la gente y su medio, revelando una cultu-
ra altamente sofisticada. Su composición, ta-
maño, precisión de los contornos, variedad de
colores  y  el  gran  número  de  sitios  en  que  se
encuentran, hacen de ellas un testimonio im-
presionante de una tradición artística única
(ilustración 15).

Noruega (1985) Alta (fiordo Alta, cerca
del Círculo Ártico). Vestigios de ocupación da-
tada entre aproximadamente el 4200 y el 500
a.C., se trata de miles de pinturas y grabados
que permiten comprender el entorno y las acti-
vidades humanas en el extremo norte de Euro-
pa, en tiempos prehistóricos (ilustración 16).



Ilustración 16. Arte rupestre prehistórico de
Alta, Noruega.

Portugal (1998) Estaciones de arte pre-
histórico del Valle del Côa (provincia de Trás-
os-Montes e Alto Douro, distrito de Guarda).
Esta excepcional concentración de grabados
rupestres del Paleolítico Superior, desde hace
22.000 años en adelante, arroja luz sobre la vida
social, económica y espiritual de estas tempra-
nas poblaciones (ilustración 17).



Ilustración 17. Arte rupestre paleolítico del
Valle del Côa, Portugal.

Sudáfrica (2000) uKhahlamba/Drakens-
berg Park (KwaZulu-Natal). El uKhahlamba-
Drakensberg Park presenta formaciones rocosas
espectaculares, en basalto y arenisca dorada, de
una excepcional belleza, a la que contribuyen
también los pastos de gran altitud, valles



prístinos de paredes muy escarpadas y gargan-
tas rocosas. La diversidad de hábitats permite
la conservación de gran número de especies
endémicas y globalmente amenazadas, espe-
cialmente pájaros y plantas. Este entorno natu-
ral espectacular contiene además muchas cue-
vas y abrigos rocosos, con el mayor y más con-
centrado grupo de pinturas de África al sur del
Sahara, hecho por los pueblos san a lo largo de
un periodo de 4.000 años. Las pinturas rupes-
tres son extraordinarias por su calidad y la di-
versidad de representaciones de animales y
seres humanos. Representan la vida espiritual
de estas gentes, que fueron exterminadas (ilus-
tración 18).

Suecia (1994) Tanum (norte de
Bohuslän). Se trata de un conjunto muy desta-
cable no solamente por su riqueza y variedad
de motivos (representaciones de humanos y
animales, armas, barcos y otros temas), sino
también por su unidad cultural y cronológica.
Revelan la vida y las creencias de los pueblos



de Europa durante la Edad del Bronce, y son
importantes por su cantidad y enorme calidad
(ilustración 19).

Ilustración 18. Arte rupestre prehistórico de
uKhahlamba/Drakensberg Park, Sudáfrica.



Ilustración 19. Arte rupestre de Tanum, Suecia.

Zimbabwe (2003) Matobo Hills (Mate-
beleland, South Province). El área muestra una
gran profusión de formaciones rocosas distinti-
vas sobre el sustrato granítico que cubre gran
parte de Zimbabwe. Los grandes afloramientos
proporcionan abundantes refugios naturales y
han sido relacionados con la ocupación huma-
na desde la ESA *  (Early Stone Age, Edad de
Piedra inicial africana) hasta el comienzo de los
tiempos históricos, e intermitentemente desde



entonces. Asimismo, contiene una extraordina-
ria colección de pinturas rupestres. Las Matobo
Hills (colinas de Matobo) continúan siendo un
punto de atracción importante para las comu-
nidades locales, que todavía utilizan altares y
lugares sagrados estrechamente ligados a las
actividades tradicionales sociales y económicas
(ilustración 20).

Ilustración 20. Matobo Hills, Zimbabwe.



SEGUNDA PARTE
CONJUNTOS SIGNIFICATIVOS

 DE ARTE RUPESTRE



INTRODUCCIÓN

En esta segunda parte presentaremos
una selección de los conjuntos de arte rupestre
del mundo que hemos considerado más rele-
vantes, por su magnitud y espectacularidad, su
larga trayectoria de investigación, y su signifi-
cación actual como objetos de estudio.

Las exposiciones servirán para dar una
visión general sintética del arte rupestre. Nos
centraremos en los aspectos de descripción
técnica y de contenido, localización, datación e
interpretaciones vigentes, sin que necesaria-
mente vayamos a seguir siempre este orden ni
concedamos la misma importancia a cada tema,
que depende enormemente de si se trata de
conjuntos de los que se dispone de información
arqueológica abundante, o por el contrario son
corpora sobre los que se poseen más datos et-
nográficos. El objetivo es dar una idea general
sobre cada uno de estos conjuntos.



El arte rupestre seleccionado para pre-
sentar en este libro es el arte paleolítico euro-
peo, el arte neolítico del ámbito mediterráneo
español, el arte rupestre sahariano, de África
oriental, del sur de África, de Australia, y de
dos conjuntos de América del sur y del norte.

La historia de la investigación de todos
ellos es larga, accidentada y, sobre todo, muy
interesante.



ARTE PALEOLÍTICO EUROPEO

La importancia de este conjunto de arte
rupestre es sobradamente conocida. Las esta-
ciones francesas del valle de Vézère fueron
nombradas Patrimonio de la Humanidad en
1979; Altamira lo fue en 1985. Recientemente
(julio de 2008), 27 nuevos sitios de la cornisa
cantábrica han sido inscritos junto con Altami-
ra. No es casualidad que al arte paleolítico eu-
ropeo se le haya denominado tradicionalmente
también arte rupestre franco-cantábrico: porque
la mayor concentración de cuevas con esta clase
de manifestaciones se encuentra en esta región.

Además, la cornisa cantábrica fue el lu-
gar donde se reconoció por primera vez la exis-
tencia del arte rupestre paleolítico, concreta-
mente tras la publicación en 1902 del conocido
Les cavernes ornées de dessins, la Grotte d’Altamira
(Espagne). Mea culpa d’un sceptique, por Emil
Cartailhac. En este artículo el erudito francés se



disculpó ante la familia de Marcelino Sanz de
Sautuola, descubridor de la cueva de Altamira
(Santillana del Mar, Cantabria), por su empeci-
namiento en negar que las pinturas de esta
cueva cantábrica eran de época paleolítica.

Altamira fue descubierta en 1868 por un
cazador llamado Modesto Cubillas, cuyo perro
había penetrado por las grietas de unas rocas
persiguiendo a un animal. Cubillas intentó sa-
car al perro y encontró así la entrada de la cue-
va, situada en el término de Juan Mortero. La
noticia no alcanzó gran trascendencia en la zo-
na, porque era sólo una cueva más. Se cree que
Marcelino Sanz de Sautuola conoció su existen-
cia por el mismo Cubillas, que era aparcero en
su finca, pero de todas formas no la visitó hasta
el año 1875. Entonces encontró algunos signos
en las paredes (líneas negras), pero no creyó
que fueran de factura humana. En 1879 volvió a
Altamira con su hija María, de nueve años, para
excavar la entrada de la cueva y recoger restos



de hueso y sílex. María penetró en una sala
lateral y descubrió los famosos bisontes.

En 1880 Sautuola publicó la obra Breves
apuntes sobre algunos objetos prehistóricos de la
provincia de Santander, donde sostenía el origen
prehistórico de las pinturas e incluía una re-
producción gráfica hecha por él. El catedrático
de Geología de la Universidad de Madrid Juan
de Vilanova y Piera le apoyó en su propuesta,
pero los más reconocidos expertos en estudios
prehistóricos y paleontólogicos en Europa, los
franceses Cartailhac, Mortillet y Harlé, no la
aceptaron, e incluso llegaron a sugerir que el
propio Sautuola había pintado la cueva. El pro-
blema de fondo fue el enfrentamiento entre
creacionistas y evolucionistas. El creacionismo
fija en la intervención divina la aparición del
ser humano y su desarrollo cultural (el célebre
James Usher, clérigo irlandés que vivió entre
1581 y 1656, dedujo del cálculo de generaciones
de personajes bíblicos que la Creación había
ocurrido en el año 4004 a.C), mientras que el



evolucionismo propone que el ser humano evo-
lucionó progresiva y paulatinamente desde los
homínidos. Por tanto faltaba literalmente tiem-
po, según las cronologías que se manejaban en
la época, para que los seres humanos primiti-
vos hubieran llegado a un estado de evolución
suficiente para crear Altamira.

Por ello, este hallazgo fue descalificado
cada vez con más fuerza. Sautuola murió en
1888 y Vilanova en 1892, en plena campaña de
negación de Altamira.

A partir de 1895 se empiezan a descu-
brir grabados y pinturas en las cuevas francesas
de La Mouthe, Combarelles y Font-de-Gaume.
Esto hizo que los investigadores consagrados,
entre ellos Cartailhac, no pudieran sino rectifi-
car su postura. Precisamente es a finales del
siglo XIX cuando el darwinismo empieza a ser
admitido.  Y  a  partir  del  momento  en  que  los
arqueólogos aceptaron Altamira, los descubri-



mientos de arte rupestre paleolítico crecieron
sin cesar, y continúan hasta la actualidad.

El 90% de las estaciones conocidas con
arte paleolítico de Europa están en la región
franco cantábrica. Hay unas 150 cuevas decora-
das en Francia, y otras tantas estaciones en la
Península Ibérica. El otro 10% se encuentra dis-
perso por todo el continente, desde los Urales
hasta el extremo sur de la Península Ibérica, y
en la península italiana, donde se ubican
aproximadamente veinte estaciones. Hay cua-
tro en Centroeuropa (en Hungría, Jenö Hille-
brand; en Bosnia-Herzegovina, Cueva Badanj y
en Moravia, Mladec y Byc‘), una en Rumanía
(Cuciulat) y dos en Rusia, las más orientales
(Ignatiev y Kapovaia). En Alemania se conoce
solamente un bloque grabado en Geissenklös-
terle y otros restos en Schelklingen. Incluso se
han empezado a hacer hallazgos de arte rupes-
tre paleolítico en lugares hasta ahora totalmen-
te descartados, como el Reino Unido (Creswell
Crags, Derbyshire, encontrada por el investiga-



dor de la Universidad Nacional de Educación a
Distancia (Madrid) Sergio Ripoll), de fecha
tardía (magdaleniense), y en Anatolia (Cueva
Antalia). En todas estas estaciones fuera de la
región francocantábrica solamente se represen-
tan zoomorfos, escasos, y sobre todo signos.
Pero en todas partes, aunque a veces haya un
solo motivo y otras veces cientos de ellos, las
representaciones y la manera de hacerlas son
muy similares a las de la región de referencia.

Sobre el conjunto francés e ibérico se
han elaborado siempre las explicaciones del
arte rupestre paleolítico, que luego se han ex-
trapolado a los demás enclaves europeos.

Las representaciones del arte rupestre
paleolítico deben ser probablemente entendidas
como productos de la parte del universo simbó-
lico de los cazadores-recolectores que estos qui-
sieron reflejar en las rocas. Una vez reconocido
esto, las teorías interpretativas son bastante
variadas.



Ya hemos visto que se les puede atribuir
un carácter lúdico a las representaciones, como
hizo Luquet; un carácter mágico, como hicieron
Reinach y Breuil; mitológico, como hicieron los
estructuralistas; o más funcional destinado a
cohesionar al grupo, como otros autores como
Wobst,  Conkey  o  Gilman  hicieron  a  partir  de
los años 80. Ya hemos expuesto algunas de es-
tas hipótesis en apartados previos, por lo que
no vamos a repetirlas aquí. Pero sí es importan-
te hacer una vez más hincapié en el trabajo de
Leroi-Gourhan, que ha sido fundamental para
la historia de la investigación del arte paleolíti-
co, y en cierta medida lo sigue siendo, a través
de sus esquemas cronotipológicos (que vere-
mos más adelante). Leroi-Gourhan intentó en-
contrar un sistema universal de ordenación del
arte dentro de las cavidades, y lo interpretó
como una dicotomía universal entre lo mascu-
lino  y  lo  femenino.  Fue  en  este  punto  donde
probablemente más falló su teoría, como vimos
en el apartado La bisagra estructuralista, aunque



también lo hizo en su pretensión de encontrar
un sistema único. Los estudios de Vialou en los
años 80 del siglo XX en las cuevas magdale-
nienses del Ariège demostraron que no existe
un solo sistema global de composición, sino
que, por el contrario, cada cueva materializa un
modelo único que integra el arte estructurándo-
lo según sus características topográficas.

En  cualquier  caso,  lo  que  sí  se  ha  con-
firmado es que el arte parietal no es un cúmulo
aleatorio de figuras; por el contrario, los temas
básicos se agrupan sistemáticamente en cinco
ordenaciones elementales, que son: caba-
llo/cabra/bisonte, que constituyen el núcleo;
antropomorfo; mamut/rinoceronte/reno/oso;
peces/carnívoros/indeterminados; y ciervo/-
cierva/uro, según determinaron Sauvet y Wlo-
darczyk en los años 90 del siglo XX. Estas dife-
rentes agrupaciones responderían a motivacio-
nes distintas de los cazadores-recolectores en
cada momento. O es posible que los conjuntos
pertenezcan a momentos históricos distintos



dentro del Paleolítico Superior. Por lo tanto, no
existe un sistema arquetípico universal como
creía Leroi-Gourhan, sino que dicho sistema
sería mucho más complicado, más histórico.
Pero su intuición básica era acertada.

Además de representar la visión del
mundo de los cazadores-recolectores, Sauvet
propuso que las representaciones paleolíticas
están codificadas y en el fondo son mensajes
que unos grupos de cazadores-recolectores en-
viaron a otros, o quizás a descendientes futu-
ros. Esta teoría ha tenido cierto éxito, con dis-
tintas matizaciones de unos autores y otros,
pero en cualquier caso es imposible acceder al
significado de esos mensajes, caso de que lo
fueran realmente, por lo que la tarea funda-
mental de los arqueólogos sería sistematizar la
recogida de información para saber cómo es la
estructura de codificación.

Esto es lo que hacen de diferentes maneras las
teorías más recientes para interpretar el arte,



que intentan explicar cuestiones como su des-
igual reparto geográfico e iconográfico, y el
hecho de que existan estaciones tan espectacu-
lares como Lascaux, Altamira o Chauvet. Los
investigadores tienden a considerar que las
cuevas decoradas son marcadores de los terri-
torios ocupados por diferentes grupos huma-
nos, de manera que la función principal de es-
tos sitios especiales era consolidar las redes de
intercambio entre ellos y garantizar la cohesión
social.

El primer síntoma del final del modo de
vida tradicional de estas poblaciones es, sin
duda, la ruptura de sus sistemas de valores
y su adopción de nuevas formas de relacio-
nes intergrupales, crisis de identidad que
acarreó la desaparición del Arte Paleolítico.
Esta adaptación supuso, por lo tanto, una
fuerte regionalización, ya que el proceso
más normal a la hora de plantear modos de
subsistencia en la Europa holocena fue la
diversificación en la adquisición de recur-
sos, explotándose algunos anteriormente



desconocidos (Vega, Bernabeu y Chapa,
2003: 107-108).

A continuación presentaremos una visión
general de los lugares donde se realiza el arte,
las técnicas empleadas, los motivos más habi-
tuales y la cronología generalmente aceptada,
dentro del Paleolítico Superior.

Localización

El arte rupestre paleolítico suele encon-
trarse en cuevas. De todos los yacimientos co-
nocidos, unos treinta son abrigos bien ilumina-
dos; otros veinte son cuevas, pero con el arte
muy próximo a la entrada; solamente ocho es-
taciones están catalogadas como estaciones al
aire libre. El resto son cuevas profundas donde
el arte está alejado del sol.

Estos entornos son muy especiales, por-
que presentan condiciones muy restringidas de



acceso y visibilidad, sobre todo, lo que los suele
convertir en la imaginación popular y de los
investigadores en lugares con propiedades dis-
tintas a las de las localizaciones al aire libre,
probablemente mágicas y religiosas. Esta supo-
sición tiene algunos fundamentos, si observa-
mos los vestigios arqueológicos que proceden
del Paleolítico. Por ejemplo, es frecuente que
estas gentes utilizaran para pintar pequeños
recovecos de difícil acceso, por lo que no es
posible suponer que la contemplación del arte
fuera de alcance muy amplio. Incluso en algu-
nos casos, en el valle del Vezère (Francia), pare-
ce que se han encontrado una especie de argo-
llas esculpidas en el techo de la cueva, que ser-
virían para atar algún elemento que tapara las
pinturas. Así éstas sólo se verían al destaparse
intencionalmente. Aunque esto no es habitual
ni es posible verificarlo, de ser cierto incidiría
aún más en la idea de que las cuevas son utili-
zadas en función de un interés de ocultamiento
del arte, quizá relacionado con un cierto simbo-



lismo mágico, como se dijo anteriormente.
También se podría interpretar en este sentido el
hecho de que a veces es necesario superar
obstáculos naturales, dentro de las propias
cuevas, para llegar hasta las salas donde está el
arte rupestre. No todo el mundo sería capaz de
llegar hasta él.

En  algunos  casos,  muy  pocos,  en  las
cuevas se han conservado huellas humanas:
Pech Merle, Montespan, Fontanet, Tuc-
d’Audoubert, o Galería Reseau Clastres del
complejo de Niaux (todas en Francia). En Rese-
au Clastres las pisadas son de tres niños de en-
tre ocho y once años. A partir de ellas se han
podido reconstruir todos los movimientos de
los niños por la galería, hasta que llegaron a la
zona donde se sitúa el arte rupestre. En Reseau
Clastres tres niños anduvieron uno junto a otro a lo
largo al menos de 20 m., siguiendo prudentemente el
borde de la pared, y avanzando con pasitos cortos
hasta que se detuvieron en una zona resbaladiza,
quedándose los de los laterales algo más retrasados



que el del centro (Chapa, 2000). El hecho de que
aparezcan huellas de niños ha hecho pensar a
los investigadores que quizá el arte rupestre
fuera el escenario de ciertos ritos de iniciación,
por los cuales los niños llegarían a entrar en el
mundo de los adultos. Pero esto es sólo una
hipótesis.

Hay otros indicios de actividades
humanas en las cuevas de arte rupestre que
permiten creer que se trataba de lugares donde
se realizaban actividades no cotidianas. Por
ejemplo en Enlène se encontraron huesos y
otros objetos, como un asta de cérvido, hinca-
dos en el suelo. En otros casos no infrecuentes
distintos objetos como materiales líticos fueron
incrustados en las grietas, o abandonados en las
oquedades. La intención de estos depósitos es
desconocida. En Fontanet, Roucadour y Cos-
quer (Francia) se han encontrado bolas de arci-
lla que fueron lanzadas (por humanos del Pa-
leolítico, probablemente) contra la pared y las
propias obras de arte. Ya mencionamos ante-



riormente (ver apartado El arte como expresión
mágica) el hallazgo de Montespan, donde una
figura de oso hecha de arcilla había recibido,
presumiblemente también durante el Paleolíti-
co, impactos de lanza. Tanto en los casos de
Fontanet, Roucadour y Cosquer como en el de
Montespan, los motivos por los cuales se mo-
vieron estas personas para tratar así las obras
de arte son desconocidos, y no es posible de-
terminarlos.

Otra prueba del significado especial de
las cuevas por sí mismas o en asociación con el
arte rupestre la proporciona el estudio de la
sonoridad de ciertas zonas cavernosas, que
suele ser singularmente buena. Como dice
Chapa (2000), el estudio del arte y las posibles ce-
remonias que llevaron a su realización o a su empleo
no se limitaron seguramente a una labor silenciosa
de grabado o pintura, sino que otras artes, como la
música, pudieron cumplir un papel importante en el
desarrollo de los rituales. La sonoridad se puede
añadir como un elemento más al hecho de que



con el arte rupestre se construyen en las cuevas
verdaderas escenografías, ya que las represen-
taciones parietales se realizan sobre todo tipo
de formaciones rocosas para que adquieran
volumen e impacto visual, y todo ello, en defi-
nitiva, forma parte de la misma ‘actuación’.

Pero los vestigios que denotan el estatus
especial de las cuevas no son los únicos. Al con-
trario: multitud de otros restos indican que las
cuevas fueron utilizadas como viviendas. De
hecho, las buenas condiciones de estancia de las
cuevas llevaron a pensar en los inicios de la
historia de la investigación que estos eran los
únicos lugares de hábitat que habían utilizado
las gentes del Paleolítico, que en su interior
estarían resguardados de las adversidades
climáticas. Aunque esto se ha demostrado in-
cierto, porque se han encontrado asentamientos
al aire libre, las cuevas son también importan-
tes lugares de habitación, y lo han seguido
siendo hasta la actualidad.



En las áreas de estancia los habitantes de
las cuevas realizaban las tareas domésticas: las
evidencias arqueológicas muestran en ellas los
restos típicos de comidas, realización y utiliza-
ción de instrumentos líticos y de hueso, huellas
de hogares de iluminación, lámparas... Además
de las áreas de estancia, se suelen definir tam-
bién áreas de tránsito, que son aquellos espa-
cios que se recorren desde la entrada de la cue-
va o lugar de residencia hasta los paneles artís-
ticos, y también los vacíos que separan conjun-
tos figurativos parietales. En las áreas de tránsi-
to se suelen encontrar huellas de desplazamien-
tos, balizados de itinerarios, escondrijos, obje-
tos sueltos probablemente perdidos por su
propietario, marcas de reavivado de antor-
chas...

En las áreas de decoración, que pueden es-
tar en muy distintas zonas de la cueva, las ex-
cavaciones arqueológicas muestran indicios de
andamiaje en Tito Bustillo (España), Rouffig-
nac, Lascaux (Francia)... y también restos de



iluminación con hogares, para los que habría
sido necesario que se trajera combustible del
exterior. Otros vestigios que suelen aparecer
son los de tratamiento y preparación de los
colorantes, lápices de ocre, recipientes colorea-
dos, piezas de arte mueble, reciclado o reaviva-
do de instrumentos para grabar, gotas de pig-
mento, polvos, machacadores de ocres, paletas
de piedra, plaquetas decoradas, útiles líticos...
en sitios como Altamira, Tito Bustillo, Lascaux
o Tête-du-Lion (Francia). Un último tipo de
restos muy interesantes son los huesos, proba-
blemente despojos de comidas, que se pueden
encontrar en las excavaciones delante de los
propios paneles decorados. Es decir, o bien las
personas que estaban realizando el arte comían
allí hasta que terminaban su trabajo, o bien se
realizaron a posteriori comidas en el escenario
de los paneles decorados. Una interpretación
reciente de Matilde Múzquiz propone que los
huesos son los restos dejados por la ilumina-



ción (ver apartado Aportaciones de la arqueolo-
gía).

En los últimos tiempos se ha añadido a
las cuevas una localización muy distinta de arte
rupestre paleolítico, que antes se consideraba
prácticamente imposible por desconocida: se
trata de los sitios al aire libre. Su aparición ha
contribuido a desmitificar a la cueva como úni-
co  lugar  de  habitación  posible,  pues  junto  con
el arte rupestre se han descubierto también
asentamientos, como hemos dicho anterior-
mente.

Hasta ahora se conocen los sitios de arte
paleolítico al aire libre de Fornols-Haut, en ple-
no Pirineo francés; Siega Verde (Salamanca);
Mazouco y Foz Côa (Portugal), en la cuenca del
Duero; Ocreza (Portugal), en la cuenca del Tajo;
Domingo García, en Segovia, y Piedras Blancas,
en Almería, que sólo tiene una figura de équi-
do. En el valle del Guadiana, en Cheles, Bada-
joz, se encontró también una representación de



bóvido que podría ser paleolítica. En cualquier
caso, todas las localizaciones de arte rupestre
paleolítico al aire libre conocidas están en la
Península Ibérica.

Las representaciones de las estaciones al
aire libre siguen el patrón general y el estilo de
las paleolíticas en cueva, y son además los
mismos motivos. Por todas estas similitudes se
han fechado en el Paleolítico Superior. Pero los
investigadores no piensan que todos estos con-
juntos sean de la misma cronología: pasarían
por la mayor parte de las fases del Paleolítico
Superior, desde los conjuntos meseteños (Foz
Côa, Mazouco, Siega Verde, Ocreza, Domingo
García), con amplias cronologías (la más anti-
gua en el Gravetiense de Foz Côa), hasta For-
nols-Haut y Piedras Blancas, fechados en el
Magdaleniense. Estas cronologías son paralelas
a las de las manifestaciones en cueva, que tam-
bién van sobre todo desde el Gravetiense hasta
el último periodo del Paleolítico Superior, el
Magdaleniense.



En cuanto a si la localización de estos
conjuntos al aire libre responde o no a ciertas
características del paisaje, aún no ha podido
determinarse. Si bien es cierto que los conjuntos
ribereños son más abundantes (Foz Côa, Siega
Verde, Ocreza, Cheles...), también se encuen-
tran conjuntos en paisaje de montaña y de me-
seta. No existen hasta la fecha estudios sistemá-
ticos a este respecto.

Técnicas

El arte rupestre paleolítico europeo se
realizó básicamente con dos técnicas: el graba-
do y la pintura. Pero también se llegó a utilizar
la escultura y el relieve.

El relieve es una especie de grado in-
termedio entre el grabado y el arte mueble,
totalmente esculpido éste como objeto exento.
Hay a su vez varios tipos de relieve. El bajorre-
lieve destaca del fondo plano de la superficie



con  un  espesor  inferior  a  la  mitad  de  la  parte
realzada del sujeto figurado. Como ejemplo de
bajorrelieve subterráneo se suele citar la cueva
de Bédeilhac (Francia), donde se hicieron un
bisonte, una vulva y un falo; la cueva de Mon-
tespan, donde se modeló un oso... Asimismo,
como ejemplos de bajorrelieve en abrigos a la
luz del sol destacan los del sur de Francia: An-
gles-sur-L’Anglin, Chaire-à-Calvin, La Made-
leine... El semirrelieve es una escultura modelada
con espesor igual a la mitad de la parte realza-
da del sujeto figurado. El altorrelieve es  una es-
cultura modelada con espesor superior a la
mitad de la forma del sujeto figurado. Un
ejemplo puede ser el Abri du Cap Blanc, en
Dordoña (Francia). Por último, el bulto redon-
do y la estatua son esculturas de volumen igual
o mayor a las tres cuartas partes de la realidad
figurada, y por lo tanto la figura se destaca en
bloque de la superficie original. Las esculturas
o modelados no son infrecuentes en el arte ru-
pestre paleolítico, normalmente realizadas en



arcilla o barro. Un ejemplo muy famoso son los
bisontes de Tuc-d’Audoubert (Francia) (ilustra-
ción 21).

Ilustración 21. Bisontes de Tuc-d’Audoubert.

Los frisos escultóricos se preparaban
con herramientas de sílex. En algunos conjun-
tos se conservan restos de pintura roja que



podrían ser vestigios de decoración intencional
o de un tratamiento final de pulido, o quizás
ambas cosas. En cualquier caso, la combinación
de técnicas no es rara.

De hecho parece que hay indicios de
que ciertos grabados también pudieron estar
pintados de rojo. El problema es que la conser-
vación al aire libre y en abrigo es muy mala.
Las condiciones de conservación en las cuevas
son mucho mejores, y en ellas se encuentran
grabados y pinturas, estas últimas lógicamente
con  mucha  mayor  abundancia  que  en  otros
yacimientos.

En pintura, los colores más utilizados
son el rojo, el negro, y en mucha menor medida
el amarillo, del que existen muy pocos ejem-
plos. Estos colores proceden de sustancias
orgánicas y minerales, como explicamos en el
apartado Aportaciones de la arqueología: óxidos
de hierro para rojos y amarillos (ocres), negros
de carbón vegetal/animal y de manganeso, y



en dos únicos casos (Lascaux y Arcy-sur-Cure,
Francia) carbón mineral y grafito, respectiva-
mente. Estos materiales se raspaban o se ma-
chacaban, mezclándose después con agua y
otras sustancias para fabricar la pintura.

Esta se aplicaría con distintas técnicas,
dependiendo de si se pretendían realizar pintu-
ras  o  dibujos,  y  de  su  grosor.  Así,  en  función
del resultado, las personas que pintaban podían
utilizar métodos directos, como un trozo de
ocre o de carbón sobre la roca, o indirectos,
mucho más sofisticados: dedos, plumas, pince-
les, espátulas, o tubos para soplar. Además
también se utilizarían otros materiales auxilia-
res para difuminar o tamponar, por ejemplo,
como trozos de cuero.

Los dibujos paleolíticos se suelen clasifi-
car según el trazo con que fueron hechos. Hay
tres modos principales:



- un trazo único, el más frecuente, con-
sistente simplemente en mantener un trazado
continuo y uniforme.

- un trazo que puede ser continuo o dis-
continuo, realizado éste por la sucesión de pun-
tos de color, que se pueden hacer con la yema
del dedo, con un útil o con aerógrafo.

- un trazo continuo con diferentes gro-
sores, que utilizaban para delimitar volúmenes
y despieces anatómicos de animales.

En cuanto a la propia pintura, también
hay diversas maneras de aplicarla en el Paleolí-
tico, igual que en la actualidad. Las personas
que pintaban rellenaban las superficies usando
técnicas de tamponado o punteado, enlucido
(haciendo una superficie homogénea), soplado
o aerografía (utilizando la boca o algún instru-
mento intermedio para lanzar el pigmento con-
tra la pared desde cierta distancia), y estarcido *
(relleno de los huecos de una plantilla tal como
palmas de las manos, dedos, etcétera).



Dependiendo de la densidad que tome
la pintura en la pared, se suelen distinguir dos
técnicas: tinta plana y tinta modelada. Con la
primera, la superficie a pintar queda coloreada
de manera uniforme, rellenando total o par-
cialmente la figura. Con la segunda, la pintura
resulta en distintos grados de intensidad. Esto
se suele conseguir con distintos procedimien-
tos, como puede ser la degradación de la inten-
sidad del color, de fuera a dentro de la figura, o
los cambios de dirección en la aplicación del
pigmento. La intensidad de color variable es un
recurso técnico que sirve para dar volumen a
las figuras.

En la pintura del arte rupestre paleolíti-
co las combinaciones de colores son frecuentes,
para dar más realismo a las representaciones.
Normalmente se utilizaron solamente dos colo-
res, aunque se pueden encontrar ejemplos de
los dos extremos opuestos: tanto figuras mono-
cromas como polícromas.



En lo que se refiere al grabado también
se han distinguido distintos tipos de trazos,
como el digital, realizado sobre un soporte
blando con uno o varios dedos; las incisiones
en ‘V’ o en ‘U’, que son bastante corrientes y
que se realizan con distintos instrumentos,
principalmente el buril de sílex, aunque tam-
bién se puede usar una simple lasca *. Según el
instrumento, el trazo del grabado tendrá una
sección en V (que se estrecha hacia el fondo) o
en U (con fondo plano). Además de esto existen
otras variaciones en los trazos, que dependen
de  cómo se  oriente  y  se  incline  el  útil  sobre  la
roca. Es decir, las incisiones resultantes depen-
den, lógicamente, de la forma de trabajar de la
persona que grabó. Hay un último tipo de tra-
zo,  el  que  se  conoce  como piqueteado,  que  con-
siste en golpear sucesivamente la roca con un
útil puntiagudo o redondeado, que va haciendo
no trazos, sino pequeños huecos, que al formar
una línea crean el contorno de la figura. Esta
técnica se documenta sobre todo en los sitios al



aire libre. Como es natural, y dependiendo de
las circunstancias que rodean a la representa-
ción y su contenido,  los trazos pueden ser dis-
continuos, múltiples, estriados, se pueden fro-
tar o raspar, pulir, o reavivar.

Las técnicas se usaban en conjunto fre-
cuentemente, para conseguir efectos sofistica-
dos como los volúmenes, adaptados a la roca
natural, como sucede en Altamira. Un caso
muy frecuente también es que se perfilen las
figuras con grabado y posteriormente se relle-
nen con pintura, como ocurre en Lascaux. Las
combinaciones técnicas posibles son multitud:
se pueden realizar figuras por medio de la
ayuda de una arista de la roca, o de un bloque
de la pared, para definir la línea cérvico-dorsal
o parte de la silueta del contorno (el famoso
prótomo de cierva en Altamira (ilustración 22),
un bisonte en Niaux, un bisonte de Ekain, un
pájaro en Altxerri...). También es muy común
que las protuberancias rocosas sirvan para po-
ner  detalles  a  las  figuras  (un  ojo  en  el  león  de



Combarelles, el pene en personajes de Le Por-
tel, patas de cabra en Cougnac, una cabeza de
équido en Pech Merle...).

Ilustración 22. Cierva en Altamira.

La enumeración de estos procedimien-
tos, que han ido descubriéndose a lo largo de
un siglo de investigaciones, sirve para dar idea
de lo compleja que pudo llegar a ser la realiza-



ción del arte rupestre paleolítico europeo. El
dominio de todas las técnicas expuestas impli-
caba un aprendizaje largo, y por tanto una rela-
ción fuerte entre los conocedores de las técnicas
y sus posibles ‘discípulos’, lo que indica que el
arte paleolítico europeo era una institución so-
cial bien establecida, que trascendía la mera
expresión personal o la decoración sin otra fina-
lidad.

Otras pruebas indirectas de la fuerte in-
versión de trabajo que en algunos casos se lle-
gaba a realizar, incomprensible desde el punto
de vista del arte sin finalidad social alguna,
están, por ejemplo, en las preparaciones de la
superficie rocosa y en la construcción de estruc-
turas de andamiaje.

Aunque normalmente se hacía el arte
sin modificar el estado natural de la roca, inte-
grando el motivo en ella, también hay casos en
los que aquella se alteró previamente, por me-
dio del raspado (como en Altxerri), el aplanado



con una capa de barro (como en Montespan), o
borrando  lo  que  había  antes  y  enluciendo  la
pared con tinta plana antes de pintar (como en
Chauvet y Tito Bustillo). Por otro lado, cuando
los paneles no estaban a una altura accesible
desde el suelo de la cueva, era necesario cons-
truir sistemas de andamios para alcanzar los
más altos. Este es, por ejemplo, el caso de Las-
caux, donde hay oquedades naturales a la
misma altura que los paneles elevados, donde
se pudieron apoyar troncos que sirvieran para
acceder y permanecer arriba. Además en la
excavación arqueológica aparecieron fragmen-
tos de cuerdas, que pudieron haberse utilizado
para sujetar los maderos. Se han encontrado
preparativos o vestigios de andamiajes tam-
bién, por ejemplo, en Tito Bustillo. Dependien-
do de si se preparaba o no la pared, de si se
construían o no andamiajes, y de la densidad y
calidad de las figuras de un panel, el tiempo
empleado en la elaboración del arte en cada
cueva es muy distinto: desde pocas horas, hasta



varios días. También influiría en la duración de
los trabajos artísticos el número de personas
que tomaran parte en ellos (las obras de arte
rupestre paleolítico europeo pueden ser indivi-
duales o colectivas).

Ciertos estudios han intentado determi-
nar la autoría de las representaciones, tanto
personal como la que se refiere a las escuelas, es
decir, el modo de trabajar compartido por din-
tintos artistas, que habrían aprendido lo mismo
de manera similar. Esto se hace por medio de
los análisis de trazos y ejecución, que permiten
a los investigadores definir la forma personal
de dibujar o pintar de una persona concreta, y
así seguir su rastro por distintas cuevas. El in-
vestigador pionero en este campo, Juan María
Apellániz, ha conseguido fijar criterios para
detectar la autoría de ciertas obras, realizando
estudios de detalle como los mencionados. Y
un ejemplo similar de este tipo de investigación
es la desarrollada por Matilde Múzquiz al re-
producir la cueva de Altamira en la llamada



Neocueva, utilizando las mismas técnicas e ins-
trumentos que los autores originales.

Motivos

Los temas más frecuentemente repre-
sentados en el arte rupestre paleolítico europeo
son los animales, entre los que destacan caba-
llos y bisontes. También se encuentran repre-
sentaciones humanas, tanto totales como par-
ciales (manos, huellas, falos, vulvas e incluso
retratos). Por último se encuentran las repre-
sentaciones denominadas signos, de las que
sólo se puede reconocer en el mejor de los casos
una forma geométrica.

Las representaciones de animales, que
también se suelen denominar zoomorfos, com-
prenden un repertorio limitado, ceñido a, por
este orden de importancia, caballos, bisontes,
cabras, uros, ciervos, ciervas, mamuts, renos,
osos, leones, rinocerontes, peces y otros minori-
tarios, como pájaros. Estos motivos representan



más del 99% de todas las imágenes conocidas
de arte rupestre paleolítico en Europa.

Ilustración 23. Bisontes de Altamira.



Los animales se representan normal-
mente de una manera muy realista, con toda
una serie de detalles anatómicos muy precisos
que revelan muchas horas de observación por
parte de los artistas (ilustración 23). Sin embar-
go, también se siguen una serie de convencio-
nalismos en la representación de los animales
que se extienden por todo el continente, y
prácticamente todas las representaciones res-
ponden a ellos. Se trata del estilo de las figuras,
de sus detalles anatómicos y de lo que se llama
líneas de despiece internas. Este es uno de los ras-
gos más interesantes del arte paleolítico euro-
peo: el hecho de que sea un solo tipo de arte,
con tantas cosas en común en las representa-
ciones que lo componen a pesar de estar distri-
buido por un área tan vasta, que abarca todo el
continente. De alguna manera los grupos
humanos del Paleolítico estaban interconecta-
dos en unas redes de intercambio de informa-
ción que se mantuvieron consolidadas durante
miles de años, a pesar del enorme territorio



involucrado y de la densidad de población tan
baja que se puede suponer para estas fechas.
Para llegar a una explicación de esta cuestión,
la movilidad de estas poblaciones tiene que
jugar un papel fundamental.

Por otro lado, aunque los mismos temas
se encuentran por todo el continente, hay zonas
de especial concentración de algunos de ellos, y
zonas donde no se encuentran ciertos animales.
Esto podría interprertarse en función de la dis-
tribución geográfica real de las manadas, y los
ecosistemas donde podían sobrevivir, así como
de su significación social para los distintos gru-
pos humanos. Por ejemplo las representaciones
de bisontes se encuentran desde la zona de los
Pirineos hasta el norte de Europa, mientras que
las de uros son más propias de zonas meridio-
nales, aunque al principio también se realiza-
ban en áreas septentrionales. El reno aparece
representado solamente hasta los Pirineos y la
cornisa cantábrica, como los leones y leonas y
los osos, y lo mismo sucede con los rinoceron-



tes, que se encuentran en pocos sitios, y nunca
más al sur de los Pirineos. El mamut, aunque
parezca extraño teniendo en cuenta la distribu-
ción de las representaciones de fauna fría que
hemos mencionado hasta aquí, que no supera
la región cantábrica casi nunca (en consonancia
con la probable distribución real de estos ani-
males), se encuentra representado en la meseta,
en la Cueva de Los Casares (Riba de Saelices,
Guadalajara, España), y también se representó
en el Mediterráneo francés. Asimismo, y lógi-
camente quizá, el mamut se encuentra también
en las cuevas más orientales de Europa, como
Kapovaia (Rusia). Las focas, que son un tema
muy infrecuente, se encuentran hasta el mo-
mento solamente en Nerja (Málaga, España) y
Cosquer (sur de Francia).

Frente a esta distribución selectiva de
ciertos motivos, los caballos, que son los más
numerosos, están presentes en toda Europa y a
lo largo de todas las fases cronológicas del Pa-
leolítico Superior. Las cabras también están



muy dispersas geográfica y temporalmente. Lo
mismo sucede con los peces, que se representa-
ron por todo el continente, y aunque las aves
son bastante raras, sus representaciones tampo-
co parecen tener unas áreas de concentración
geográfica concretas.

Pero no solamente se representaban
animales reales, sino también seres imaginarios.
Suelen ser híbridos de dos animales, e incluso
hay representaciones totalmente inventadas y
fantásticas, que se han interpretado como metá-
foras de trance o representaciones de especialis-
tas religiosos con máscaras: los antílopes de la
galería Le Combel de Pech Merle, el unicornio
de Lascaux, los conjuntos fantásticos de Gabi-
llou y Pergouset, o los llamados cornúpetas de
Tuc-d’Audoubert...

En cuanto a los antropomorfos o figuras
humanas, lo más característico, que surge in-
mediatamente al observarlos en relación con los
zoomorfos, es que su número es bastante esca-



so,  y  su  representación,  con  la  excepción  prin-
cipal de las Venus o los retratos grabados en
plaquetas de La Marche (ilustración 24), con
incluso caricaturas, es en general poco realista.

Ilustración 24. Retratos de La Marche, Francia.



Es decir, las representaciones humanas
presentan características inversas a las de los
animales. Esto ha dado pie a diversas interpre-
taciones sobre la cosmogonía y la visión del
mundo de los grupos paleolíticos, que resultan
muy interesantes porque de hecho el arte pa-
leolítico es esencialmente opuesto al de las po-
blaciones europeas de épocas posteriores, una
vez postergado un modo de vida basado fun-
damentalmente en la caza y la recolección. Se
ha comparado por ejemplo con el arte rupestre
neolítico del Levante español, que se trata aquí
más adelante, en el que las composiciones y los
temas son totalmente opuestos a los paleolíti-
cos.

Los antropomorfos son tanto masculi-
nos como femeninos. En las figuras de hombre
se suele enfatizar mucho la representación del
pene, y además se les suelen añadir atributos
animales,  como  cuernos  y  rabo.  En  las  figuras
de mujer también se marcan mucho los atribu-
tos sexuales, y las vulvas y los senos adquieren



una gran preponderancia en la representación.
Incluso a veces se realizaron también represen-
taciones de vulvas aisladas, sin un cuerpo fe-
menino enmarcándolas, como sucede en el lla-
mado Camarín de las Vulvas de Tito Bustillo
(ilustración 25).

Ilustración 25. Camarín de las Vulvas de
Tito Bustillo, España.



Las manos suelen interpretarse como
una metonimia de la figura humana. Se repre-
sentaban tanto en negativo (el hueco de la ma-
no con la pintura delineando la forma de la
palma) como en positivo (palmas de manos en
tinta plana) (ilustración 26). Estas últimas son
muy escasas.

Ilustración 26. Mano en negativo sin meñique,
de Maltravieso, España.

Las manos tuvieron en su momento un
gran protagonismo en el arte paleolítico, prime-



ro porque se trata de vestigios muy claros y
directos de los humanos del pasado, y por tanto
a veces tienen connotaciones emocionales para
los investigadores. Pero además el hecho de
que aparecieran sin ciertas falanges provocaba
grandes debates acerca de la idea de que se
tratara de amputaciones rituales o de minusva-
lías producidas por la congelación y pérdida de
estos dedos, debido al frío intenso del Paleolíti-
co. Además, se pensaba que las manos eran un
tema básico en la iconografía del arte paleolíti-
co. Lo cierto es que las manos no están tan ex-
tendidas como llegó a parecer en su momento:
aparecen en apenas veinte cuevas, y sólo unas
pocas de ellas contienen la mayor parte de to-
das las manos. Las cuevas de Gargas y Tibiran
(Francia) suman 231 manos, Maltravieso (Espa-
ña) tiene 70, El Castillo (España) 56, Cosquer 55
y La Garma algo más de 40. Las demás cuevas
tienen muchísimas menos.

Y ni es un tema tan extendido, ni tiene
tantas implicaciones como en un principio se



dedujo. La carencia de falanges parece deberse
no a que los autores no las tuvieran, sino a que
cuando realizaron los negativos de las manos
replegaban los dedos. En algunos casos parece
que se llegaron a borrar. Por lo tanto, las perso-
nas que tomaron parte en la realización de las
manos tenían las manos enteras, y el problema
se reduce a intentar explicar el simbolismo de
los dedos replegados, lo cual es básicamente
imposible desde el punto de vista de la arqueo-
logía, como lo es explicar las representaciones
de vulvas o de animales fantásticos. Esto no ha
impedido que se den explicaciones de las ma-
nos con dedos flexionados como signos para la
caza, bastante aventuradamente. Solamente
hay manos sin dedos en Gargas y Tibiran, en
Cosquer, en Maltravieso, en Cudón y en Fuente
del Trucho (España). Normalmente son meñi-
ques, pero pueden ser también los otros dedos,
con excepción del pulgar.

Las manos, por su tamaño, pudieron
pertenecer a adultos y a niños, aunque es difícil



discernir a veces entre las manos de niños y de
mujeres. Se dice que las manos solamente se
hicieron en el Gravetiense (27-21000 a.C), pero
es difícil comprobar esta cronología.

Por último, el otro tema del inventario
iconográfico del arte paleolítico son los signos.
Estos se representan, supuestamente, a lo largo
de todo el periodo de vigencia de este arte, y
están en todas las regiones, aunque en algunas
zonas abundan más que en otras, y existen cier-
tos signos recurrentes en ciertas áreas. Se reali-
zaron en todas las técnicas conocidas. Las for-
mas básicas reconocidas y clasificadas son bas-
tones, ramiformes, círculos, puntos, cuadrados,
rectángulos, claviformes *, etcétera. El significa-
do de los signos es desconocido.

Cronología

Aunque las primeras manifestaciones
artísticas comenzaron a hacerse al empezar el



Paleolítico Superior (sobre todo el arte mueble),
y últimamente han aparecido cuevas como
Chauvet y Cosquer, que han adquirido rele-
vancia mundial por la calidad y antigüedad de
sus pinturas, las cuevas clásicamente más signi-
ficativas de este conjunto, como Altamira y
Lascaux, se hicieron durante el periodo Solu-
trense avanzado, o en los inicios del Magdale-
niense. Pero la forma de fechar el arte no es
definitiva. En los últimos tiempos se empeza-
ron a encontrar dataciones que contradecían las
fechas tradicionales del arte paleolítico, como
en Foz Côa (ver apartado Datación del arte rupes-
tre), en Peña de Candamo, en Las Chimeneas
(España) y quizá sobre todo en las menciona-
das Cosquer y Chauvet. Esta última, según
unas dataciones directas de las pinturas, resultó
tener más de 30.000 años de antigüedad. En
Cueva Chauvet se pintaron y grabaron 53 rino-
cerontes, 37 mamuts, 36 leones, 35 caballos, 20
bisontes, 15 osos... es decir, animales ‘peligro-
sos’, como las representaciones en esculturas



del Auriñaciense del sur de Alemania (ilustra-
ción 27). Así que este tipo de representaciones,
los animales peligrosos, se han empezado a
considerar por parte de algunos autores como
una señal de la gran antigüedad de las pintu-
ras, pero no es un criterio totalmente definitivo,
que pueda sustituir en modo alguno a los vi-
gentes desde hace decenios, esto es, al sistema
de Leroi-Gourhan (ilustración 28). Este sistema
se basa en el diseño de una evolución artística
que recoge todas las fases del Paleolítico Supe-
rior, y en la discriminación de una serie de ca-
racterísticas exclusivas de las representaciones
(sobre todo animales) de cada fase. Se trata de
un esquema fácil  de aplicar,  y que además du-
rante mucho tiempo se ha enfrentado con esca-
sas anomalías, debido a que todos los descu-
brimientos nuevos que se iban añadiendo al
corpus conocido encajaban con lo esperado.
Como señalamos al hablar de la datación, se
trata de una herramienta que sigue en vigor,
sobre todo aplicada como recurso analítico



cuando no existe otro mejor, para empezar a
aproximarse a la cronología y el significado de
una obra.

Obviamente el esquema crono-estilístico de
Leroi-Gourhan es demasiado simplista y su
error básico reside en plantear una evolu-
ción lineal y progresiva de los estilos hacia
la perfección en un marcado sentido globa-
lizador, sin tener en cuenta especificidades
locales o regionales que tomaron caminos
distintos o llegaron a conclusiones técnicas
y formales antes de lo previsto en el cuadro,
puesto que, por ejemplo, omite la riqueza
mobiliar (miles de piezas) encuadrada en la
amplia serie crono-estratigráfica de Par-
palló o los caracteres naturalistas en las co-
lecciones muebles del Paleolítico Superior
Inicial de la Europa Centro-oriental (San-
chidrián, 2001: 288-289).



Ilustración 27. Hombre felino de Höhlenstein-
Stadel, Alemania.



Cronología Periodo Figura
Se remontan al
Paleolítico infe-
rior y al Pale-
olítico medio

Periodo Prefi-
gurativo

Desde hace
unos 30.000
años

Periodo I,
«Figurativo
Geométrico»

Hace unos
27.000 años

Periodo II,
«Figurativo
sintético
elemental»



Desde hace
unos 20.000
años

Periodo III,
«Figurativo
sintético
evolucionado»

A partir de
unos 15 000
años de anti-
güedad

Periodo IV,
«Figurativo
analítico»

Ilustración 28. Resumen del sistema cronológico
de Leroi-Gourhan.

Como hemos dicho anteriormente, las
nuevas dataciones empiezan a no encajar. En el
caso de Chauvet, las representaciones son de-
masiado perfectas, bien armonizadas, como
para pertenecer a las fases antiguas del esque-
ma de Leroi-Gourhan. Nunca se habrían clasifi-



cado como otra cosa que no fuera magdale-
niense, siguiendo este esquema.

En  cualquier  caso,  las  fechas  de  AMS
que ya existen para el arte paleolítico van desde
los aproximadamente 30.000 años de tres figu-
ras en Chauvet, hasta los 11.000 ó 12.000 años
de dos figuras de Le Portel (Francia), y estas
fechas aparecen también en Monedas y Ojo
Guareña (España). Se han recogido asimismo
datos de cronología que pasan por todo el ran-
go intermedio entre esas dos fechas, de manera
que la duración general del arte paleolítico,
desde su comienzo hasta su desaparición, coin-
cide  a  grandes  rasgos  con  la  de  los  esquemas
tradicionales. Lo que ha cambiado ha sido la
adscripción, dentro de ese lapso temporal, de
ciertos conjuntos, que han pasado de estar al
final de la cadena evolutiva a situarse al princi-
pio de la misma.

Chauvet es la más antigua, con las fe-
chas que se conocen hasta ahora, de todas las



cavidades decoradas del departamento del
Ardèche, en la cuenca del Ródano, hacia el Me-
diterráneo. Está datada, como hemos mencio-
nado anteriormente, en el periodo llamado Au-
riñaciense-Gravetiense, con sus 32.000 a 30.000
años de antigüedad de los paneles de uros, bi-
sontes, caballos, rinocerontes, mamuts, osos y
felinos (los animales peligrosos de que habla-
mos anteriormente). Lo interesante de la fecha
es que los animales están representados utili-
zando convencionalismos gráficos y técnicos
muy avanzados según el esquema cronoestilís-
tico de Leroi-Gourhan, esquema que práctica-
mente cayó en la teoría, a raiz de este descu-
brimiento, aunque se siga utilizando en la
práctica.

La Cueva Chauvet fue descubierta
cuando a mediados de diciembre de 1994 un
equipo de tres amigos dirigidos por el arqueó-
logo Jean-Marie Chauvet exploraban espeleo-
lógicamente los acantilados calcáreos que do-
minan las gargantas del Ardèche, afluente del



Ródano. Penetraron en una cueva asombrosa:
repleta de pinturas, dibujos y grabados, había
permanecido herméticamente cerrada a toda
presencia humana durante miles de años. Se la
denominó cueva Chauvet-Pont-d’Arc.

Las imágenes en Chauvet se presentan
tan vivas y frescas que parecen recientes, tanto
las  pinturas  como los  grabados.  Hoy en  día  se
accede a ella por un pasaje diferente del que fue
utilizado en el pasado, porque la entrada apa-
rentemente original se encuentra desde hace
mucho tiempo obstruida por la caída de pie-
dras, hecho frecuente en la historia de la vida
inestable de una cueva caliza, de lo que encon-
tramos otro caso en La Garma, Omoño (Canta-
bria).

Un descubrimiento tan importante, inal-
terado desde fecha paleolítica, debe estudiarse
con enorme cuidado, como se está haciendo
con Chauvet y también con La Garma. En la
cueva, con un acceso muy restringido, no se



permite andar fuera de los límites del camino,
ahora cubierto con plástico, que tomaron los
primeros descubridores, y esta medida obliga a
hacer uso de prismáticos en el estudio de la
iconografía de la cueva. Por razones de seguri-
dad y de protección, nadie penetra completa-
mente solo en ella. A la entrada, los investiga-
dores se ponen calzos de caucho que no salen
de la cueva, para reducir la posibilidad de con-
taminación por organismos vivos que provie-
nen del exterior (hongos...). Además deben lle-
var casco de espeleología con lámpara frontal,
que es la única fuente de luz. Para reducir los
desplazamientos e incidir menos en el estado
de conservación de los suelos de la cueva, las
personas trabajan solas o de dos en dos, cada
una sobre un panel o una zona diferente. Esto
permite concentrar al máximo la atención sobre
un conjunto particular de imágenes, tal como la
línea de las manos negativas rojas o los signos
geométricos recubiertos de calcita llamados en
forma de mariposa, a cuyos pies aparecen innu-



merables huesos de osos de las cavernas, y tra-
zas de huellas dejadas por uno o dos osos.

Una representación muy común en
Chauvet es la de rinoceronte, frecuentemente
dotada de una banda negra poco común sobre
lomo y vientre, y con orejas fielmente reprodu-
cidas. Los rinocerontes no se encuentran nor-
malmente en otros sitios con las concentracio-
nes en que aparecen en Chauvet. Hay otros
animales  ‘raros’  como  un  búho  grabado  y  un
megaceros (gran alce). Pero también existen
especies pintadas de manera habitual en las
cuevas paleolíticas, como bisontes y caballos
particularmente finos y bien diseñados. Tam-
bién hay manos: se ha demostrado que un pa-
nel de puntos fue probablemente realizado con
la palma de una mano derecha.

Otros análisis evidencian un uso volun-
tario de la sombra, y hay un caballo que parece
emerger de un refuerzo de la pared, formando
un juego intencional entre la imagen y la forma



de la pared de la cueva. Este uso de los resaltes
ya lo hemos descrito anteriormente: es uno más
de los recursos del arte paleolítico.

Ilustración 29. Cueva Chauvet, Francia.
Leones cazando a un bisonte.

En Chauvet hay incluso escenas como
cubrimientos, enfrentamientos y manadas. Al
preparar algunos sectores de la pared parece



que se destruyeron figuras anteriores, quizá de
mayor antigüedad. Chauvet, con sus más de
300 figuras (ilustración 29), es uno de los yaci-
mientos más interesantes indudablemente de
los que forman parte del fenómeno del arte
paleolítico europeo.

Algo más tardía es la estación de Cos-
quer, y ambas sobresalen en importancia sobre
el resto de estaciones de esta zona, fechadas en
las fases Solutrense y Magdaleniense.

El descubrimiento de Cosquer también
es interesante. Un experto buceador llamado
Henri  Cosquer,  con  tan  sólo  un  equipo  de  bu-
ceo, fue un día de finales del verano de 1991 a
explorar bajo los acantilados del cabo Morgiou,
entre Marsella y Cassis (Francia), y a una pro-
fundidad de unos 37 m se introdujo por una
pequeñísima cavidad en el fondo del acantila-
do. Siguió buceando por un estrecho pasadizo
de 160 m de longitud hacia arriba, y de pronto
se encontró con una gran cámara en la que hab-



ía aire. En ese punto había superado el nivel del
mar, pero dentro de una cueva. Cuando salió
del agua encontró paredes llenas de pinturas
rupestres, que se habían conservado increíble-
mente bien, lejos del agua, a pesar de que algu-
nas habían sido destruidas en el proceso de
formación de estalactitas, que no se interrum-
pió porque a la cueva sigue llegando agua de
lluvia desde la superficie, filtrada por la roca.

El Ministerio de Cultura francés acudió
al aviso de Cosquer y verificó el hallazgo,
adoptando las primeras medidas de protección
y seguridad para posibles curiosos: buceadores
aficionados habían intentado visitar la gruta
pero su inexperiencia en el espeleobuceo pro-
vocó que se perdieran y murieran al agotar su
reserva de aire. La verja que colocaron las auto-
ridades francesas protegía el yacimiento tanto
como a otros buceadores. La gruta recibió el
nombre de Cosquer en honor de su descubri-
dor, quien alcanzó gran popularidad en Fran-
cia.



La gruta Cosquer no siempre estuvo
bajo el agua. Al finalizar la última glaciación, la
subida de la temperatura provocó que los gla-
ciares se derritieran, y grandes cantidades de
agua empezaron a verterse al mar, de manera
que en poco tiempo las costas cambiaron por
completo hasta formarse los litorales actuales.
La cueva estaba entonces situada lejos de la
orilla hacia el interior, pero la subida del nivel
del mar, de unos 120 m, hizo que quedara
inundada en un lapso de tiempo no precisado.
Los restos encontrados en la gruta y las pintu-
ras han sido datados en unos 18.500 años de
antigüedad, a partir del carbón vegetal de dos
pequeños hogares. Parece que la cueva no fue
lugar de hábitat, al menos en la zona conserva-
da.

Las condiciones de acceso a la cueva
hacen muy difícil un estudio minucioso del
suelo sin inundar y de las pinturas y grabados.
Las representaciones más numerosas son las
manos, muchas de ellas con carencia de alguna



falange. Entre las representaciones de ciervos,
bisontes, caballos e íbices se pueden encontrar
tres grandes pingüinos negros (las únicas imá-
genes del mundo), además de focas, peces, me-
dusas, calamares... algo bastante inusual, que
en un primer momento hizo incluso desconfiar
del relato del descubrimiento de Henri Cos-
quer.

En Aquitania (Francia) y alrededores
está el mayor número de yacimientos conoci-
dos hasta el momento, quizá porque es la re-
gión mejor explorada. En cuanto a concentra-
ción de cuevas decoradas sobresalen las áreas
demarcadas por los ríos Lot y Vézère (las cue-
vas de este último valle son Patrimonio de la
Humanidad, ver apartado La conservación del
arte rupestre). Las manifestaciones que aquí se
encuentran son de todo tipo, y de diversa cro-
nología: desde cuevas que tienen bloques es-
cultóricos (Chaire-à-Calvin, Roc-de-Sers), frisos
con esculturas en altorrelieve y semiesculturas
(Roc-aux-Sorciers, Cap Blanc, La Magdeleine,



Comarque), que estuvieron quizá también pin-
tados, hasta cuevas pintadas, de gran especta-
cularidad. En esta región el arte comienza en el
Auriñaciense-Gravetiense, la fase más antigua,
y llega hasta la última fase del Paleolítico Supe-
rior. La cueva más relevante es sin duda Las-
caux, del Magdaleniense. Tiene más de 1.500
figuras, que incluyen todo tipo de motivos, de
distintos tamaños, hechos con diversas técnicas,
y que responden a diferentes tipologías. Las
representaciones pueden ser tanto monocromas
como polícromas. Es famosa la Sala de los Toros,
donde están las conocidas representaciones de
uros, caballos, cérvidos y unicornio.

En los Pirineos la cronología empieza en
una fase algo posterior a la de la región de
Aquitania. Concretamente se dan las primeras
manifestaciones rupestres en el periodo Grave-
tiense-Solutrense, en las cuevas de Gargas y
Tibiran (que ya comentamos por su colección
de manos en negativo). Aunque en la cueva de
Gargas se obtuvo una fecha de carbono 14 de



un hueso incrustado en una fisura, de 26.000
años de antigüedad, no se puede considerar
que el hueso feche el arte, pues estaba solamen-
te cercano, pero no en relación directa con éste.
En la zona del Ariège se concentra un núcleo
importante de arte, con cuevas tan famosas
como  Niaux,  Les  Trois-Frères,  Tuc-
d’Audoubert, Mas-d’Azil, Bédeilhac, Le Portel,
Massat, Fontanet. En el Alto Garona se encuen-
tran las cuevas de Marsoulas y Montespan, y en
Hautes-Pyrénées la cueva de Labastide. En la
zona de los Pirineos atlánticos se encuentran las
cuevas de Etxeberri, Erberua, Isturitz y Oxocel-
haya. Todas estas cuevas son de fecha poste-
rior, cubriendo todo el periodo hasta la extin-
ción del arte rupestre.

En la cornisa cantábrica se empiezan a
decorar las cuevas en el Auriñaciense-
Gravetiense, como en Aquitania, como muestra
el ejemplo de La Viña (Oviedo, España), donde
hay motivos no figurativos con fecha de 36.000
años (dada por el yacimiento asociado, por lo



cual es necesario tomarla con precaución). En
un momento posterior empiezan a elaborarse
grabados de animales y signos, como en la
misma La Viña, en Lluera I y II, Entrefoces,
Murciélagos, Godulfo, Santo Adriano, Los Tor-
neiros, Chufín, Micolón, Hornos de la Peña, o
Venta Laperra. A estas estaciones se les ha de-
nominado santuarios exteriores, porque son abri-
gos o entradas de las cavidades, donde por lo
tanto llegaba la luz solar. En el Solutrense de la
región se ha definido lo que se llama Escuela de
Ramales, denominada de esta manera por el
pueblo de Ramales de la Victoria, en Cantabria,
donde se localizan las cuevas de La Haza y Co-
valanas (ilustración 30). A esta escuela se ads-
criben también las cuevas de Arenaza, La Gar-
ma, Pendo, Pasiega, Arco y Pondra. Se trata de
un grupo artístico regional caracterizado por el
uso generalizado de la pintura roja tamponada
para perfilado de los animales, y relleno a tinta
plana. El tema clásico, que suelen representar



los artistas de esta escuela, es la cierva de cuello
alargado y orejas en “V”.

Ilustración 30. Covalanas, España.

Otros yacimientos de este momento y
región, fuera ya de la Escuela de Ramales, son,
tanto en pinturas como en grabados, la Peña de
Candamo, Pindal, Llonín, Pasiega, Las Chime-



neas, Castillo, Peña del Cuco, Salitre, y la serie
roja de Altamira.

Ya en el Magdaleniense destacan las
cuevas de Llonín, Tito Bustillo, Altamira, La
Pasiega, Peña de Candamo, Les Pedroses,
Buxu, Covaciella, Ekain, Santimamiñe, Alker-
di.... con fechas en torno a 14.000 años de anti-
güedad.

En el interior peninsular se encuentran
tanto cuevas como estaciones al aire libre, con
cronologías muy largas, que van desde las ma-
yores antigüedades, del Gravetiense, en Foz
Côa y Maltravieso, y probablemente Cheles,
hasta las fechas más tardías de la meseta, como
Los Casares o Domingo García. El yacimiento
de Foz Côa tiene una fauna típica meridional
(uros, caballos, cápridos, cérvidos) y ausencia
de especies frías (bisontes, mamuts, rinoceronte
lanudo, reno), y su gran variedad de tamaños
de los motivos animales (desde pocos centíme-
tros a dos metros de longitud) y diversidad de



técnicas, que pueden encontrarse fácilmente en
un mismo animal, se han interpretado a veces
cronológicamente. Esto quiere decir que en Foz
Côa tendríamos una representación artística y
un uso continuado de este yacimiento desde el
Gravetiense-Solutrense hasta el Magdaleniense,
ratificada a veces por cubrimientos de los gra-
bados por sedimentos arqueológicos (ver apar-
tado Datación del arte rupestre).  Así,  en  un  solo
yacimiento se encuentra la representación de
todo lo que normalmente se puede encontrar
en los yacimientos meseteños.

En el litoral mediterráneo las primeras
evidencias de arte se fechan en el Solutrense, en
las cuevas de Taverna, Tendo, Moleta de Car-
tagena, Reinós, Fosca, Jorge, Cabras, Conjunto
Ar, Ambrosio, Almaceta, Piedras Blancas, Cue-
va Morrón, Cueva Malamuerzo, Nerja,
Higuerón, Victoria, Navarro, Cueva del Moro y
Toro. Todas ellas son bastante simples y toscas,
con la excepción de Nerja, la más importante,
con más de quinientas figuras que representan



muchos motivos zoomorfos distintos, así como
signos. Se le ha dado una fecha de 20.000 años
de antigüedad. Otras cuevas interesantes de la
zona andaluza son la Cueva de Doña Trinidad,
con más de cuatrocientas imágenes, y la Cueva
de la Pileta, con más de 870 motivos. Aunque a
todos estos yacimientos se les fecha en el Solu-
trense, algunos motivos tienen un aspecto ‘ar-
caico’ que hace que se piense que son más anti-
guos, pero como se ha demostrado con Chau-
vet, el aspecto arcaico o moderno no es un indi-
cio aceptable para conceder una fecha.

En esta zona las representaciones tar-
días, del Magdaleniense, no son comunes. Pa-
rece que solamente las hay en Nerja, La Pileta y
Complejo Ar.



ARTE RUPESTRE NEOLÍTICO DEL
ÁMBITO MEDITERRÁNEO ESPAÑOL

En este libro utilizamos la denomina-
ción de arte neolítico del ámbito mediterráneo espa-
ñol o levantino para denominar a las manifesta-
ciones pictóricas naturalistas características de
la cuenca mediterránea. Esta definición geográ-
fica presenta dificultades, porque la extensión
de este fenómeno rupestre ha ido aumentando
con  el  paso  de  los  años,  a  medida  que  se  des-
cubrían más y más estaciones, y hoy se encuen-
tra ya en áreas, además de las propiamente
levantinas, a las que, o bien se puede incluir
muy forzadamente en una vertiente mediterrá-
nea general, o bien no se las puede clasificar así
en absoluto. En cualquier caso, el adjetivo le-
vantino se utiliza convencionalmente, por ser
un nombre muy establecido en la historiografía.

El arte neolítico naturalista, en la acep-
ción restringida en que lo tratamos aquí, se



localiza en territorios de Cataluña (Barcelona,
Tarragona, Lleida), Comunidad Valenciana
(Castellón, Valencia, Alicante), Región de Mur-
cia, Aragón (Huesca, Zaragoza, Teruel), Casti-
lla-La Mancha (Guadalajara, Cuenca, Albacete)
y Andalucía (Jaén, Granada y Almería).

En la zona mediterránea existen varios
estilos diferentes: además del naturalista, se
encuentran al menos otros dos estilos esquemá-
ticos. De estos nos ocuparemos sólo colateral-
mente, en relación con el naturalista.

La definición de lo naturalista y lo es-
quemático requiere ser al menos intentada. Por
naturalista se entiende la capacidad de las pin-
turas de transmitirnos siquiera un referente
real: en ellas podemos identificar un ser huma-
no, una cabra, un toro... El naturalismo se iden-
tifica con el realismo desde nuestro punto de
vista y nuestra tradición visual. Equivale a ma-
yor acumulación de información. Lo esquemá-
tico se identifica con una mayor abstracción, la



carencia de todos los detalles, y la síntesis de
las figuras en unos cuantos trazos simples. Las
composiciones son escasamente comprensibles
desde nuestro sentido de la perspectiva.

Aunque el arte levantino sea en general
considerado naturalista, es estilísticamente
heterogéneo, como lo es el esquemático (reco-
mendamos la tesis doctoral de I. Domingo 2005
para estas cuestiones). A continuación describi-
remos con algo de extensión el primero.

Técnica

La técnica fundamental del arte neolíti-
co levantino es la pintura, con las excepciones
de los grabados de la Fuente del Cabrerizo, que
normalmente se consideran en realidad perte-
necientes a otra época; el Raco Molero y el
Abrigo del Barranco Hondo. Algunas figuras
tienen sus contornos perfilados con incisión,
como sucede en Cogul, Calapatá, Abrigo de



Ángel, Cueva del Navazo y Cocinilla del Obis-
po (para saber de análisis más exhaustivos so-
bre las técnicas de ejecución y el estilo de las
representaciones levantinas, se recomienda la
mencionada tesis doctoral de I. Domingo 2005,
así como la de J. Ruiz 2006. Ambas presentan
una actualización sobre estos temas).

En general, lo que domina son las pintu-
ras monocromas de color rojo, o negro en se-
gundo lugar. En mucha menor medida se en-
cuentran también pinturas blancas y amarillas.
El color rojo se obtenía de minerales de hierro,
y el negro de minerales de manganeso, y como
es natural, no se encuentran en un solo tono,
sino en una amplia gama, debido principal-
mente a que los pigmentos no siempre reaccio-
nan igual al entrar en contacto con la roca, y
además sufren distintos procesos de degrada-
ción natural y de erosión.

La tinta plana es la forma más habitual
de rellenar de color las superficies, y con fre-



cuencia se encuentran figuras cuyo contorno ha
sido primero delimitado y después rellenado
con el mismo color. Otras veces se rellena de
manera parcial o incluso no se hace, pero estos
casos son raros. En muy pocas estaciones (Co-
gul y alguna de la Sierra de Albarracín) se han
ampliado los contornos para modelar la figura,
o se ha rellenado con trazos cortos.

Parece que una mayoría de investigado-
res se inclina por considerar que existe un ins-
trumento pictórico único que sirvió para reali-
zar en todas partes el arte neolítico levantino:
las plumas de ave. Sin embargo, hay voces dis-
crepantes, y dado el estado de conservación de
las pinturas es quizá un poco aventurado deci-
dir cuál fue el instrumento exacto en cada caso.

Los análisis de las pinturas levantinas
han sido prácticamente inexistentes (pero Ruíz
2006 ha iniciado una línea en este sentido, de-
terminando la composición principal de pig-



mentos y aglutinantes del conjunto de Sierra de
las Cuerdas).

Motivos

La figura humana es totalmente carac-
terística del arte neolítico levantino. Los inves-
tigadores han mostrado siempre un interés es-
pecial por esta clase de motivos, y los trabajos
que se han dedicado a clasificar las figuras
humanas, describir sus acciones, estudiar sus
detalles, o hacer comparaciones entre ellas, son
numerosísimos, empezando por los primeros
trabajos de Hugo Obermaier, allá por 1919, con
su colaborador Paul Wernert, y siguiendo por
los de los más destacados investigadores espa-
ñoles desde los años 50, como Eduardo
Hernández Pacheco, Antonio Beltrán Martínez,
Juan Bautista Porcar Ripollés, hasta llegar a los
más recientes, a partir de los 80, de autores co-
mo Fernando Piñón Varela, Vicente Viñas Vall-
verdú, Anna Alonso Tejada... Todas estas in-



vestigaciones están motivadas por la precisión
con que se representa al ser humano, que per-
mite diferenciar grupos distintos a partir de sus
atuendos, deducir las actividades económicas
primordiales representadas, y también las je-
rarquías sociales y aspectos tan ajenos de ordi-
nario a la arqueología como la fisonomía o los
adornos personales. Como la arqueología del
arte rupestre ha estado tradicionalmente tan
orientada al estudio de las propias representa-
ciones para discernir su significado, el detalle e
información que contiene el arte neolítico le-
vantino han sido un acicate enorme para la in-
vestigación y publicación.

A pesar de este detallismo y realismo en
la representación de la figura humana que
hemos comentado, lo cierto es que existe un
cierto consenso acerca de la tendencia hacia la
estilización de las representaciones humanas,
frente a las mucho más naturalistas de los ani-
males. Más que una tendencia se podría decir
quizá que la representación humana es mucho



más abundante y diversificada que la de los
animales, y por tanto se realizó con más varia-
ciones estilísticas (ilustración 31). Es decir, se
produjeron muchas más innovaciones en rela-
ción con la figura humana por parte de los ar-
tistas neolíticos, que utilizaron toda una serie
de recursos expresivos para realzar la figura
humana y el movimiento, que lo que se observa
en relación con las representaciones animales.
Esto, por tanto, no resta importancia a la figura
humana, por mucho que pierda naturalismo,
sino que la realza.

La gran mayoría de las figuras humanas
del arte neolítico levantino se suelen interpretar
como hombres. Las razones de esto son bási-
camente tres: 1) que aparezca representado el
falo; 2) que las figuras aparezcan portando ar-
mas (sobre todo arcos y flechas); 3) que no haya
ningún atributo sexual reconocible, y por defec-
to las representaciones se interpretan como
masculinas. De estos tres criterios, el único
válido es, por razones obvias, el primero. Pero



lo cierto es que existe entre los investigadores
cierta tendencia a primar la adscripción mascu-
lina frente a la femenina (algunos trabajos, co-
mo los de Díaz-Andreu en 1999, o Escoriza en
2002 han llamado la atención sobre este pro-
blema).

Ilustración 31. Arquero (Cingle de la Gasulla,
Abrigo III).



La representación de mujeres parece en
verdad minoritaria en el arte neolítico levanti-
no. Nos referimos a mujeres reconocidas fe-
hacientemente como tales por sus atributos
femeninos (en este caso, los pechos, ya que las
vulvas, a diferencia de lo que sucedía en el arte
paleolítico, están ausentes) (ilustración 32). Pe-
ro también en las adscripciones femeninas se ha
cometido un error sistemáticamente, y ha sido
el de definirlas principalmente utilizando la
idea de que las figuras femeninas, las mujeres,
eran las que aparecían representadas con la
vestimenta típicamente femenina: la falda lar-
ga. Esto ha conducido a que en la práctica, todo
antropomorfo que no vaya ataviado con seme-
jante prenda se considere masculino. No hace
falta insistir, creemos, en que la falda, como
cualquier otro tipo de vestido, se relaciona con
lo femenino desde nuestro punto de vista occi-
dental, y esto no es así en todo tiempo y lugar,
como muestra la etnografía.



Ilustración 32. Mujer (Covacho del Puntal
(cavidad derecha)).

Hay otro tipo de vestimentas que apare-
cen sistemáticamente representadas en el arte



neolítico levantino, como una especie de panta-
lones acampanados (ilustración 33) y, lo más
importante, los adornos personales de todo
tipo: tocados, peinados, brazaletes, tobilleras,
cintas... Todo ello da su carácter singular a este
arte rupestre.

Ilustración 33. Pantalones (Cueva del Garroso).



En cuanto a los instrumentos que acom-
pañan a las figuras humanas, destacan el arco y
las flechas. La gran mayoría de las figuras an-
tropomorfas han sido descritas, efectivamente,
como arqueros o guerreros a causa de estos
objetos. Esto ha sido motivo de que en repeti-
das ocasiones se hayan utilizado las representa-
ciones de arte neolítico levantino para ilustrar
libros acerca de la guerra prehistórica, como es
el de Guilaine y Zammit de 1998.

Otro elemento que aparece con cierta
frecuencia en los paneles de arte neolítico es la
cesta, presumiblemente de tela o mimbre, por-
tada por figuras humanas o también aislada,
sin ninguna figura humana alrededor. Esto
sucede también en bastantes ocasiones con las
flechas, que también aparecen solas. Los otros
instrumentos que se han descrito hasta la fecha
son layas y palos cavadores, o incluso arados,
como quiso ver Francisco Jordá en 1971, debido
a que este autor pensaba que el arte del levante
peninsular era mucho más tardío de lo que



asumían el resto de los investigadores. De
hecho, el arado no ha sido aceptado por casi
ningún otro.

Los animales que aparecen más habi-
tualmente representados en el arte neolítico
levantino son, por orden de mayor a menor
frecuencia, ciervo, cabra, toro, jabalí, caballo, y
ya más raramente, asno, corzo, cánidos diver-
sos no especificados (zorro, lobo), aves (cigüe-
ña, grulla), insectos y una supuesta gamuza.
También aparecen otros animales como conejo
o liebre, yegua, vaca y oveja, esta última con
dudas, en la Cueva del Peliciego y en el Abrigo
de los Trepadores. Bastantes investigadores no
aceptan que se puedan encontrar representa-
ciones de ovejas en este arte, porque eso su-
pondría que tiene una fecha posterior a la que
normalmente se le ha asignado, ya que la oveja
doméstica es un animal introducido en la
Península Ibérica. Pero el asunto de la crono-
logía se tratará más abajo.



Una buena cantidad de trazos indeter-
minados permanecen descritos como signos, ya
que es imposible encontrar un referente claro
para ellos. Signos y útiles, mencionados más
arriba, siempre están aparentemente en co-
nexión con figuras humanas y animales. Es
decir, estas representaciones no son naturalis-
tas, pero de alguna manera serían significativas
para los ejecutores del arte neolítico levantino,
que poseerían el conocimiento de su significado
en las escenas que pintaban, y que al desapare-
cer aquella sociedad, se ha perdido.

Las escenas (asociaciones significativas
de figuras) son muy frecuentes en el arte neo-
lítico levantino, a diferencia de lo que ocurría
en el arte paleolítico, en el que los motivos no
pueden asociarse, porque desconocemos cuáles
serían sus vínculos en el panel. En el arte neo-
lítico es habitual observar de manera directa
escenas de caza: figuras humanas y animales se
encuentran en escenas en las que, curiosamen-
te, las representaciones de huellas de animales



hacen muchas veces de enlace entre ambas,
como constató Isabel Molinos ya en 1975.

Ilustración 34. Escena de caza (Cueva de Cavalls).

Así, las escenas de caza son abundantes
(ilustración 34), aunque también se han descrito



escenas de recolección de productos silvestres,
de lucha, de danza, de domesticación o pasto-
reo y ya de forma más dudosa, escenas hortíco-
las y de parto. Se han descrito incluso escenas
oníricas, como, por ejemplo, en Mas de Barberà
(Castellón), por Norberto Mesado Oliver en
colaboración con otros autores. Pero este caso,
al igual que los mencionados de horticultura,
etcétera, muestra claramente que existen serios
problemas a la hora de interpretar escenas,
porque suelen existir versiones discordantes de
distintos autores. Este problema de falta de
objetividad en la descripción de escenas está
quedando pendiente, y debería intentar resol-
verse en un futuro no muy lejano. Un ejemplo
muy conocido de interpretaciones alternativas
se encuentra en La Sarga (Alicante), donde una
misma escena ha sido descrita como escena de
vareo por Francisco Javier Fortea y Emili Aura
en 1987; como escena de caza de jabalíes, según
José María Segura en 2002; como escena de
carácter religioso en la que los arqueros se rin-



den ante el carácter numinoso de los árboles,
por Juan Francisco Jordán Montes en 2001, y
como un grupo de cazadores asombrados ante
una tormenta por Mesado Oliver en 1989. Mau-
ro Hernández y sus colaboradores opinan en su
trabajo de 2002 que las figuras no antropomor-
fas de la escena son almendros. No existen cri-
terios mejores que otros para elegir una de es-
tas interpretaciones.

En  las  escenas  de  cacería  o  de  lucha  la
composición más típica es la diagonal descen-
dente partiendo de la esquina superior derecha
del encuadre de la escena y terminando
aproximadamente en la inferior izquierda,
aunque también es posible encontrar la orienta-
ción opuesta. Algunos autores, como Anna
Alonso y Alexandre Grimal en 1994, opinan
que esta estructuración de los paneles permite
dotar a las composiciones de movimiento. Pero
en otras ocasiones, como apunta Antonio
Beltrán en 1993, se combinan las formaciones (...) y
no falta la disposición horizontal de las figuras sobre



una teórica línea del suelo y en la mayor parte de los
casos una aparente anarquía en la colocación de las
figuras, incluso cuando se advierte con claridad la
relación entre ellas.

La estructura de las composiciones pa-
rece bastante fija, en el sentido de que la rela-
ción entre las figuras, por ejemplo humanas y
animales, suele mantenerse inalterada: las pri-
meras siempre están en la parte posterior de las
segundas, es decir, en actitud de caza. A esto
sólo se conoce una excepción, y es la de un ar-
quero que va siendo perseguido por un toro, en
Cueva Remigia (Castellón), como señala
Beltrán en 1993.

Al estudiar todas las representaciones
de arte neolítico levantino se han encontrado
algunos casos muy interesantes, como son, por
ejemplo, la modificación de figuras en la Cueva
de la Vieja (Albacete), donde los artistas convir-
tieron a los toros en ciervos, y en el Barranco de
las Olivanas (Teruel), donde transformaron a



los ciervos en toros. Es decir, se trata de la ope-
ración inversa, en dos zonas geográficamente
alejadas, lo que no puede responder sin embar-
go a una casualidad. Otro caso interesante es el
de las figuras copiadas. En el Barranco de las
Olivanas (Teruel) y en Cuevas de la Araña (Va-
lencia) se copiaron en el mismo panel figuras
que ya existían allí pintadas. Y un tercer caso
interesante es el repintado, como sucede en
Ceja de Piezarrodilla, donde un toro negro se
pintó sobre uno blanco. Por desgracia, estas
‘anomalías’ tan sugestivas se han documentado
en muy pocas ocasiones.

Como dijimos antes, los humanos se
representan de una forma que tiende a ser más
estilizada que la de los animales, que se atienen
a convenciones más naturalistas, aunque siem-
pre en perspectiva torcida (mostrando ambos
cuernos).



Localización

Acerca de la localización del arte neo-
lítico levantino es importante constatar, antes
de pasar a la descripción de las estaciones y sus
ubicaciones, que la variación temática en la
representación, que hemos visto en el apartado
anterior, también se produce espacialmente.
Varios autores han distinguido una serie de
áreas geográficas en las que el arte neolítico se
presenta por medio de variaciones regionales,
que lo convierten en una manifestación hete-
rogénea, como decíamos al principio. Las re-
giones que se han podido definir como regiones
estilísticas hasta el momento, por lo peculiar de
sus representaciones, son Nerpio (Albacete),
Moratalla (Murcia), Huesca, Murcia o Alba-
rracín.

A veces, las regiones estilísticas se han
querido ver como áreas tanto generadoras co-
mo receptoras de influencias: es decir, serían
los lugares donde se habría originado el arte



rupestre neolítico levantino, y de ahí se habría
expandido a otros lugares, o bien serían regio-
nes donde se habría empezado a hacer arte ru-
pestre por influencia de áreas vecinas, donde
ya se hacía. Pero esto es indemostrable, y de
hecho parece que este tipo de investigación,
que durante muchos años fue uno de los objeti-
vos prioritarios del estudio del arte rupestre
neolítico, ha quedado relegada a un segundo
plano  o  incluso  abandonada.  Hoy por  hoy,  re-
sulta más lógico suponer que la interacción
subyacente de todas las comunidades involu-
cradas en las redes de intercambio del ámbito
mediterráneo produjo en un momento dado,
por circunstancias históricas concretas, el sur-
gimiento simultáneo, en términos arqueológi-
cos, en todo el territorio, de esta manifestación
pictórica.

Este territorio presenta diferencias re-
gionales muy significativas, y dentro de cada
región, al mismo tiempo, hay variaciones loca-
les destacables. Pero las pautas de variación no



son claras, y nunca se ha podido determinar
una explicación para esta enorme diversidad. A
pesar de eso, se han detectado tendencias pre-
dominantes de representación, que han produ-
cido  un  fenómeno  curioso  por  el  cual  no  hay
dos figuras exactamente iguales en todo el re-
gistro levantino, pero las más similares no están
en las estaciones próximas entre sí, sino en es-
taciones alejadas, como mostraron María Fran-
cia Galiana y sus colaboradores en 1998.

Las características de la localización del
arte rupestre neolítico levantino han sido prin-
cipalmente descritas en las tesis doctorales de
M. Cruz Berrocal, 2005; S. Fairén, 2006, y J.
Ruiz, 2006. Las estaciones suelen encontrarse
mayoritariamente localizadas dentro de ba-
rrancos de tamaño no demasiado grande,
afluentes de tercer y cuarto orden de los cursos
fluviales principales de la cuenca hidrográfica a
la que pertenecen. En algunas muy escasas oca-
siones las estaciones se encuentran fuera de
barrancos, y pueden entonces estar en promon-



torios o afloramientos rocosos aislados, o inclu-
so en zona de costa. Las estaciones que se en-
cuentran sobre la plataforma litoral, desde la
que  se  divisa  el  mar,  son  Abrigo  de  Pinós  y
Abrigo de la Catxupa, Cueva de la Higuera,
Cueva de las Arañas del Carabassí, Coves San-
tes de Dalt y Coves Santes de Baix. Pero lo más
habitual es que las estaciones sean abrigos ro-
cosos dentro de barrancos, como hemos dicho.

Los abrigos son concavidades que se
forman en la roca, normalmente debido a la
erosión fluvial o eólica, y eventualmente se
convierten en resguardos que ofrecen protec-
ción frente al viento o la lluvia. Esto a pesar de
que los abrigos suelen ser poco profundos, con
una visera que en muchas ocasiones sobresale
poco de la pared. En algunas otras ocasiones,
las estaciones son más bien pequeñas cuevas,
como sucede en el Abrigo del Barranco Cañas,
pero las pinturas se localizan en la parte exte-
rior, de manera que visualmente se parecen
más a las de los abrigos típicamente de arte



neolítico levantino que a, por ejemplo, el arte
paleolítico (que ya vimos en el apartado ante-
rior que se localiza predominantemente en el
interior de cuevas profundas).

Esta situación al aire libre es, pues, una especi-
ficidad que convierte a la iluminación solar en
uno de los factores característicos del arte neo-
lítico levantino. Es decir, parece que no es ca-
sual el hecho de que a las pinturas les dé el sol
al menos durante una parte del día, porque es
algo recurrente y que parece buscarse de mane-
ra intencionada.

La incidencia del sol, además, está in-
tensificada porque las orientaciones predomi-
nantes de los abrigos son las que tienen com-
ponente este y sur. Sin embargo, hay estaciones
orientadas a todos los puntos, aunque sea muy
minoritariamente, y parece que las orientacio-
nes varían regionalmente, en función de cómo
sea la topografía de la región estudiada.



Las altitudes a las que se suele localizar
el arte neolítico varían, como se ha dicho ante-
riormente, entre el nivel del mar, para las esta-
ciones localizadas en la costa, y las altitudes de
alta montaña, que pueden llegar hasta aproxi-
madamente los 1.400 m, ya que este arte se dis-
tribuye por todas las zonas montañosas del
arco mediterráneo, desde los Prepirineos y sie-
rras litorales hasta el Sistema Ibérico y el Siste-
ma Bético. Pero lo más abundante, dentro de
este rango altitudinal tan amplio, son las esta-
ciones que se encuentran en zonas altitudinales
intermedias en las que el paisaje se diversifica
mucho, porque se mezclan, por decirlo así, ca-
racterísticas de la alta montaña con las de las
zonas bajas.

Todos los sistemas montañosos que
hemos mencionado se han formado básicamen-
te con materiales calcáreos, aunque con una
estructura muy compleja. Lo cierto es que el
arte rupestre neolítico se encuentra principal-
mente sobre caliza y arenisca, ambos materiales



proclives a la formación de los abrigos, como
dijimos anteriormente, porque están compues-
tos por distintos estratos de materiales diferen-
tes, y algunos de ellos son blandos y se erosio-
nan con facilidad. De ello resulta que el tamaño
de los abrigos es muy variable. Sin embargo,
hay recurrencia en el uso de algunos de ellos,
que suelen ser relativamente grandes. A pesar
de eso, la plataforma rocosa suele ser tan redu-
cida que los depósitos arqueológicos en los
abrigos con arte neolítico levantino son prácti-
camente inexistentes, porque el sedimento no
llega a acumularse o se pierde rápidamente.
Por ello no se puede excavar y detectar ocupa-
ción humana.

Las paredes de los abrigos no son nece-
sariamente apropiadas para la pintura, pero se
suelen elegir las superficies que son más ade-
cuadas para pintar de pie o en una posición
cómoda. En esto se observa una gran diferencia
respecto al arte paleolítico, en el que vimos que
en bastantes ocasiones se acondicionaban las



paredes de forma previa a la realización del
arte, e incluso se llegaban a montar andamios.

Esto no impide que muchas veces las
pinturas neolíticas se realizaran aprovechando
la topografía de la pared, para hacer las compo-
siciones utilizando sus elementos, como en
Prado del Navazo (Teruel), Cingle de la Gasulla
(Castellón), Cuevas de la Araña (Valencia)...
Los pequeños huecos y fracturas actúan for-
mando parte de un supuesto paisaje en el que
se mueven las figuras.

Las estaciones, dentro de los barrancos,
ocupan muchas veces lugares estratégicos en
ellos. Por lugares estratégicos se entienden con-
fluencias o cruces de barrancos, sus entradas o
salidas, o incluso las cabeceras. También se da
el caso de estaciones localizadas justo al lado de
caídas de agua.

Y es que el tema del agua no es menor.
Los barrancos de los que estamos hablando,
pertenecientes a la vertiente mediterránea, no



llevan agua durante todo el año, pero en épocas
húmedas, de lluvias, suelen convertirse en cau-
ces por donde llega a correr el agua abundan-
temente, o al menos se producen acumulacio-
nes en forma de charcos que perduran durante
gran parte de la época seca. Se convierten, pues,
en un recurso muy apreciado, ya que el clima
mediterráneo puede llegar a ser bastante árido.
La mayor parte de las estaciones de arte rupes-
tre, por tanto, están en las proximidades más
inmediatas del agua, durante ciertas estaciones
del año.

Y a la situación estratégica de las esta-
ciones en puntos de paso de los barrancos, se
añade el factor de la accesibilidad. En general,
las condiciones de acceso a ellas resultan senci-
llas, con alguna que otra excepción. Se trata de
zonas donde la pendiente no es muy pronun-
ciada, y las entradas a los abrigos se suelen
hacer desde el fondo de los barrancos, por lo
que no hay demasiado camino que recorrer
para llegar a ellos. A veces el acceso se produce



desde la parte de arriba del barranco, pero no
es lo más frecuente.

Cronología

Para exponer la cronología del arte neo-
lítico levantino es necesario introducir una bre-
ve historiografía de la investigación, en la que
se entremezclan continuamente varios estilos
pictóricos, que comentaremos sucintamente
antes de pasar al meollo de la cuestión.

Los estilos pictóricos que se han defini-
do tradicionalmente en el área mediterránea
del Levante peninsular son el estilo lineal-
geométrico, el estilo esquemático y el estilo macro-
esquemático, además del naturalista levantino que
acabamos de describir.

El estilo lineal-geométrico se definió des-
pués de que se hubieran conocido algunas ma-
nifestaciones hasta entonces no detectadas, en
el Abrigo de Minateda, Cuevas de la Sarga,



Cuevas de la Araña y Cantos de la Visera. For-
tea lo encontró y definió definitivamente en la
Cueva de la Cocina en 1971, y con posteriori-
dad se dijo que existía también en Labarta, Bal-
sa de Calicanto, Los Chaparros, Barranco de
Benialí, quizá también en el Barranco de la Vall-
torta y en el Barranco del Bosquet, en Mogente.
Se caracteriza, como indica su nombre, por la
representación exclusiva de líneas alargadas y
zigzagueantes, de color rojo.

El estilo esquemático (ilustración 35) se
encuentra por toda la Península Ibérica, e inclu-
so también fuera de ella, en el sur de Francia y
norte de Italia. Lo que nos interesa destacar es
que en la zona del arco mediterráneo se da muy
abundantemente, y en muchas estaciones se
llega a solapar con el estilo naturalista, antes
descrito. Se encuentra, pues, en las mismas lo-
calizaciones, a menudo en compleja relación de
contigüidad.



Ilustración 35. Estilo esquemático
(Covacho de Cogul).

Los motivos predominantes en el estilo
esquemático son los mismos que en el estilo
naturalista: antropomorfos, zoomorfos, signos



y geométricos. La abundancia de estos dos
últimos tipos de motivos es algo muy carac-
terístico del estilo esquemático. Su predominio
es lo más significativo en relación con esta cues-
tión, y también el hecho de que las frecuencias
de aparición de motivos son inversas con res-
pecto a las del naturalista levantino (donde lo
más habitual es la figura humana y en combi-
nación con animales, como hemos visto ante-
riormente).

Pero también los antropomorfos y los
zoomorfos aparecen regularmente en el estilo
esquemático, incluso formando composiciones
similares a las escenas de caza del naturalista;
por ejemplo, en estaciones como Barfaluy I,
Mallata I, Mallata B1, Remosillo, Gallinero II...

El estilo esquemático, al igual que el
naturalista levantino y el lineal-geométrico, se
representa mayoritariamente con una técnica
pictórica con predominio absoluto del color
rojo. En algunas zonas existe también el graba-



do. No se asocian pintura y grabado, ni hay
policromía.

El tercer estilo que completa toda la ga-
ma de manifestaciones artísticas en el medi-
terráneo peninsular es el macroesquemático, muy
bien descrito en el trabajo de Bernat Martí y
Mauro Hernández de 1988, El neolític valenciá.
Art rupestre i cultura material (El neolítico valen-
ciano. Arte rupestre y cultura material). El esti-
lo macroesquemático también se elaboró con
pintura de color rojo oscuro (que puede variar
de tonalidad según sea el color de la roca don-
de se realizó, el grado de insolación a que esté
sometido y el estado de conservación). Tiene
tres tipos de motivos, fundamentalmente: figu-
ras humanas, geométricos y otros. Las figuras
humanas sobrepasan el metro de altura, y tie-
nen una cabeza hecha como un círculo de trazo
grueso, que en ocasiones se adorna con rayos
perpendiculares, y brazos levantados con la
mano abierta, a veces con más de cinco dedos.
A esto se le llama actitud orante.  El  cuerpo  se



representa como una barra ancha sin detalles
anatómicos, o mediante trazos gruesos para
delimitar el contorno exterior, pero también
pueden ser geminados. Los motivos geométri-
cos suelen ser gruesas líneas, a veces dobles,
sinuosas, dando lugar a lo que se conoce como
serpentiformes verticales. También se encuentran
trazos finos bien delimitados que forman figu-
ras geométricas cerradas. En La Sarga, los ser-
pentiformes presentan desarrollo horizontal.
Otras representaciones se pueden equiparar
con alguna parte muy idealizada o esquemati-
zada del cuerpo humano: cara humana, tronco,
extremidades. Un ejemplo clásico es el abric
VIII de Pla de Petracos, en Alicante (ilustración
36). Hasta el momento es solamente en dicha
provincia donde se acepta que existe el estilo
macroesquemático; concretamente, en la zona
entre las sierras de Aitana, Mariola y Benicadell
(El Comtat, Marina Alta y Marina Baixa, Ba-
rranc de Benialí (La Vall de Gallinera)). Hay
que incluir la estación de La Sarga, en concreto



el abrigo I. Pero hay serpentiformes verticales
más pequeños en el abrigo II de La Araña y en
Balsa de Calicanto, en Valencia, infrapuestos a
ciervos naturalistas. También en Cantos de la
Visera II, en Murcia. Pero no existe consenso en
cuanto a su inclusión en el estilo macroes-
quemático.

Ilustración 36. Estilo macroesquemático
(Cuevas de la Sarga, Abrigo II).



El tipo de estaciones donde se encuentra
el estilo macroesquemático son abrigos poco
profundos, de pequeñas dimensiones, de ma-
nera que uno o varios motivos asociados ocu-
pan toda la superficie. Si esto no ocurre, los
motivos se encuentran en el centro de la pared
del abrigo.

El descubrimiento paulatino de todos
estos estilos tuvo como consecuencia que a par-
tir de los años 70 se creara una secuencia ar-
queológica, una sucesión de estilos, en la cual
todos tenían cabida y significado, sobre todo,
cronológico. Así el estilo lineal-geométrico
habría sido producido por grupos de cazado-
res-recolectores que vivieron en el Epipaleolítico
*, con una mentalidad todavía primitiva, y de
ahí la representación de motivos simples, nada
elaborados.

El estilo naturalista se consideró paleolí-
tico en los inicios de su descubrimiento. Por
aquel entonces ya se conocía el arte paleolítico



franco-cantábrico, y el hecho de que fueran
representaciones de animales, al igual que en el
primero, hizo que en los primeros momentos,
allá por los años 10 del siglo XX, se aceptara sin
dudar la cronología paleolítica por parte de
todos los autores. De ahí que el arte paleolítico
se dividiera en dos regiones: la francocantábri-
ca y la levantina. Pero este consenso duró poco
tiempo, y el primero que empezó a romperlo
fue Eduardo Hernández Pacheco, que empezó
a acumular argumentos contrarios a tal data-
ción. Tales argumentos no eran definitivos,
pero tenían base sólida en el hecho de que las
representaciones animales eran totalmente dis-
tintas en uno y otro arte (por ejemplo, no había
en el levantino fauna fría), y también en que la
figura humana, realizando todo tipo de activi-
dades, tenía mucho peso en el arte naturalista
levantino. Poco a poco se fue imponiendo la
idea de que este último tenía que ser más tar-
dío. En los años 50 del siglo XX ya estaba acep-
tada la cronología epipaleolítica.



A raíz de que se descubriera el lineal-
geométrico, que se había considerado epipaleo-
lítico, se empezó a creer que el estilo naturalista
levantino tenía que ser algo posterior, ya que
presentaba un grado de desarrollo mucho más
elevado que aquél. Así que se impuso, más o
menos, la idea de que el arte naturalista levan-
tino había sido realizado por pueblos epipaleo-
líticos en vías de neolitización. Es decir, pue-
blos cazadores-recolectores, básicamente, que
ya habían entrado en contacto con los agricul-
tores y por tanto estaban en una fase de transi-
ción desde su modo de vida tradicional al nue-
vo modo de vida: la agricultura y la ganadería.

El estilo macroesquemático, por su ma-
yor conceptualización simbólica, sería propio
de un pueblo ya plenamente neolítico, o dicho
de otro modo, un pueblo que vivía de su pro-
ducción agrícola y ganadera, y no de la caza y
de la recolección, como se hacía en momentos
anteriores. Pero el macroesquemático no podía
ser considerado como perteneciente a fases



avanzadas del Neolítico, porque sus manifesta-
ciones (los orantes), se encontraron también
representadas en cerámicas neolíticas denomi-
nadas cardiales (por la típica decoración de inci-
siones producidas por impresión de la concha
del molusco Cardium edule sobre la arcilla), que
son típicas de los momentos iniciales del Neo-
lítico,  o  lo  que  se  denomina Neolítico inicial o
antiguo de la Península Ibérica. Así, si esas figu-
ras humanas aparecían tanto en la cerámica
como en las paredes y podían ser comparadas
con el resultado de que las similitudes eran
evidentes, lo lógico sería considerarlas contem-
poráneas. Este descubrimiento lo realizaron
Bernat Martí y Mauro Hernández y lo publica-
ron en 1988, en la obra antes mencionada, que
se convirtió en un trabajo fundamental en la
historia de la investigación del arte neolítico,
porque se consiguió de esta manera indirecta
fechar el arte rupestre, tarea que tantas dificul-
tades presenta, como se explicó en el apartado
Datación del arte rupestre.



El estilo esquemático, por sus caracterís-
ticas formales, habría sido una producción
artística influida de alguna manera por el ma-
croesquemático, y como él, también realizado
por pueblos neolíticos, aunque, lógicamente, en
épocas posteriores.

Esta fue la secuencia básica que se
aceptó durante mucho tiempo, aunque con al-
gunas discrepancias, como, por ejemplo, las
que recogen los trabajos de Antonio Beltrán,
que no aceptaba que el estilo macroesquemáti-
co y el estilo lineal-geométrico fueran cosas
distintas, sino que él las incluía simplemente en
una fase general prelevantina (anterior al estilo
naturalista levantino). También hay algunos
autores, como Anna Alonso y Alexandre Gri-
mal, que siguen sosteniendo la cronología anti-
gua del estilo naturalista levantino, que se si-
tuaría en el Epipaleolítico anterior a la neoliti-
zación. Pero lo cierto es que el esquema se
aceptó totalmente, con matices menores, por
parte de la gran mayoría de los investigadores.



Actualmente el consenso no es tan gene-
ral. Hay evidencias arqueológicas que van con-
tra la secuencia y evolución artística que se ha
planteado normalmente, y que hacen necesario
que se vuelva a replantear. Uno de los argu-
mentos que se manejan hoy día es que en reali-
dad el estilo lineal-geométrico, para empezar,
no es tal. Simplemente, no existe como fenóme-
no independiente. Ya hemos visto que las esta-
ciones con lineal-geométrico son escasísimas,
pero hay un dato mucho más relevante: estas
manifestaciones siempre aparecen infrapuestas
(excepto en el caso de un único motivo, del
Abrigo de los Chaparros) a las representaciones
de estilo naturalista. Hay otros argumentos,
pero sintetizando: siendo tan pocas y presen-
tando siempre esta asociación, es más fácil su-
poner que son parte de las composiciones del
estilo naturalista, que pensar que tienen una
existencia propia. Por tanto desaparece el pri-
mer término de la secuencia.



En segundo lugar, el resto de los estilos
se presentan juntos algunas veces en las mis-
mas estaciones, y en esos casos se suelen su-
perponer. Según la secuencia tradicional que
acabamos de ver, lo lógico sería que las repre-
sentaciones esquemáticas apareciesen siempre
encima de las naturalistas, y ya que estas son
producto de una cierta influencia de un pueblo
sobre otro (neolíticos sobre epipaleolíticos), que
sus representaciones apareciesen siempre en-
cima de las macroesquemáticas. Esto fue, de
hecho, así al principio, y en todas las publica-
ciones se recogían superposiciones de este tipo,
lo cual daba consistencia total al esquema. Pero
poco a poco se empezaron a recopilar datos
contrarios: en primer lugar, el hecho de que
también existen superposiciones de esquemáti-
co sobre macroesquemático, aunque esto no es
definitivo, porque al fin y al cabo el esquemáti-
co se suponía posterior al macroesquemático ya
según la secuencia original. Mucho más impor-
tantes son las superposiciones de motivos natu-



ralistas sobre motivos esquemáticos. Se suelen
citar los casos de Solana de las Covachas (zona
IX), Tabla de Pochico, Cantos de la Visera II,
Labarta, Balsa de Calicanto, Abrigo del Tío
Modesto, Abric I del Barranc de la Palla, Ba-
rranco Bonito de Nerpio, Abric de Torrudanes,
abrigo  V  de  Racó  de  Gorgori,  Cuevas  de  la
Araña... todos estos casos parecen demostrar
que los estilos naturalista y esquemático fueron
contemporáneos. Si no, no sería posible que un
estilo que se supone muy posterior apareciera
debajo del estilo naturalista, supuestamente
temprano. Incluso se ha propuesto, por parte
de Hernández y colaboradores, en su trabajo de
2000, en la bibliografía, que la distribución de
los motivos de distintos estilos en el abrigo II
de La Sarga mostraría que se usaron en conjun-
to para elaborar el panel. Esto demuestra su
proximidad cronológica.

Hay otros argumentos, aunque han sido
muy discutidos. Se centran en los paralelos de
representaciones rupestres levantinas y es-



quemáticas y decoraciones cerámicas del mis-
mo estilo, como sucedió con el estilo macroes-
quemático. Es posible que las representaciones
típicas del estilo naturalista y del estilo es-
quemático se encuentren en las mismas cerámi-
cas cardiales, de la misma cueva además (el
famoso yacimiento neolítico inicial de Cova de
l’Or, en Alicante) que las del macroesquemáti-
co. Por lo tanto, las mismas gentes estarían rea-
lizando los mismos motivos en tres estilos dis-
tintos, tanto en las paredes de los abrigos como
en las paredes de sus cerámicas, lo cual no es
contradictorio ni imposible, como ha demos-
trado suficientemente el registro etnográfico.

Además de estos paralelos cerámicos,
sobre los cuales han caído muchas críticas, co-
mo hemos dicho, existen otros paralelos que
demuestran que las representaciones de estilo
esquemático se estaban realizando ya en el
Neolítico inicial en diversas partes de la Penín-
sula Ibérica en forma de incisiones y pintura
sobre cantos. Por tanto, podemos suponer que



al mismo tiempo se estaban haciendo las mis-
mas representaciones en las paredes de los
abrigos.

La conclusión de toda esta exposición es
que de momento parece que no puede demos-
trarse fuera de toda duda que haya existido una
evolución temporal entre los distintos estilos,
sino que más bien parece que todos habrían
coexistido en el mismo tiempo y espacio. Esto
ha hecho que muchos investigadores empiecen
a pensar que quizá la explicación de esa varia-
bilidad esté en que no se trata de los mismos
grupos humanos, sino de grupos con distintos
sistemas socioeconómicos, que comparten el
mismo territorio. Pero, hasta que no se aporten
nuevos datos, lo menos especulativo es tratar a
todos los estilos como contemporáneos, perte-
necientes probablemente a períodos del Neo-
lítico inicial o medio.

Recientemente se han llevado a cabo
dataciones absolutas de un sitio de arte rupes-



tre neolítico levantino (Ruiz et alii 2006), en las
que la costra de oxalatos que recubre las pintu-
ras ha sido fechada, en su parte más antigua,
entre 5230 y 5010 cal BC. Esto daría una fecha
ante quem para las pinturas. Sin embargo de
momento es imposible saber la velocidad de
formación de la costra, por lo que no se puede
determinar una fecha más exacta.

Interpretación

Para explicar el arte rupestre neolítico se
han propuesto muchas veces funcionalidades
de las estaciones que tienen que ver con la caza.
Esto se debe, en primer lugar, a que las repre-
sentaciones abundan en escenas de caza, y en
segundo lugar a que la cronología que se le
atribuía a este arte, en el Epipaleolítico, hacía
que se concediera un gran peso a esta activi-
dad, puesto que era la base económica que se
supone para esta sociedad.



Según Beltrán, en su obra de 1993, El
arte rupestre en Aragón, para los investigadores
de principios de siglo:

los abrigos serían santuarios de caza, no
habitados, y los ritos en ellos desarrollados
tendrían como finalidad fundamental ase-
gurar el sustento por medio de las activida-
des cinegéticas. Se buscarían los lugares fa-
vorables, puntos altos donde sería fácil vigi-
lar la caza, que dominasen los abrevaderos a
donde habrían de acudir los animales, ba-
rrancos fáciles de cerrar para acosar a las
presas y acorralarlas, atribuyendo a deter-
minados lugares y sus paredes un poder es-
pecial semejante al ‘mana’ que se otorgaba a
algunos objetos, lo que explicaría la acumu-
lación de figuras en un panel y también la
densidad de abrigos pintados en una co-
marca y los amplios vacíos de otras. Esta
idea se vería favorecida por la persistencia
de los abrigos a través de los tiempos con
frecuentación por parte de las gentes de su-
cesivas generaciones (...).



Estas ideas han permanecido básica-
mente igual hasta épocas recientes, en que em-
pieza a imponerse la idea de que es un arte de
cronología neolítica. La mayor parte de los in-
vestigadores ha interpretado el paisaje levanti-
no en el que se enmarcan las estaciones de arte
naturalista como un lugar idóneo para la
práctica cinegética. Los abrigos serían cazade-
ros o avistaderos de caza, que son sitios privi-
legiados dentro de la concepción general del
entorno de un cazador, y por tanto ideales para
realizar en ellos pinturas.

Las zonas montañosas donde se localiza
el arte rupestre neolítico son en principio el
ecosistema apropiado para cazar. Pero ya hici-
mos hincapié anteriormente en que las franjas
altitudinales en las que se encuentra el arte neo-
lítico son las transicionales. Hablando en
términos de recursos disponibles, esto quiere
decir que se trata de las zonas más ricas, donde
existe una mayor abundancia y variedad de
reservas para subsistir. Probablemente, esto



habría que interpretarlo, teniendo en cuenta la
cronología ya claramente neolítica que tiene el
arte rupestre naturalista, como que el arte se
sitúa en las zonas en las que es posible cazar,
pero también recolectar toda clase de recursos
vegetales silvestres, e incluso, ya hablando de
una economía productora, es posible alimentar
al ganado en ciertas épocas del año (recuérdese
que se habló del agua, y de cómo en los entor-
nos de las estaciones hay mayores posibilidades
de encontrar agua que quizá en otras áreas fue-
ra de los barrancos). Por tanto, la idea de los
cazaderos es quizá demasiado limitada, y no da
cuenta de toda la riqueza de recursos medio-
ambientales con la que las estaciones de arte
rupestre neolítico están en contacto.

Pero en cualquier caso, la noción de que
el arte rupestre neolítico tiene un trasfondo
religioso y simbólico ha perdurado. Los abri-
gos, independientemente de su cronología, se-
rían santuarios utilizados por grupos humanos



dispersos por el territorio, donde se reunirían
de tiempo en tiempo para realizar ciertos ritos.

Algunos investigadores van más allá, y
han propuesto que estas estaciones podrían ser
una especie de demarcadores territoriales al
mismo tiempo que son santuarios, de manera
que serían lugares para realizar rituales, pero
también para marcar en propiedad el territorio.
No es fácil dirimir esta cuestión. Probablemen-
te, la tradición oral sería mucho más relevante a
la hora de transmitir información sobre los po-
seedores y usuarios de ciertos territorios, que el
hecho de que se pintaran las paredes. Pero no
se puede considerar cuestión zanjada.

Si  volvemos la mirada a las pinturas en
sí mismas, el hecho de que se representen esce-
nas y figuras en movimiento, realizando tareas,
en actitudes muy diversas, ha llevado a muchos
investigadores a pensar que el arte rupestre
neolítico tiene un componente narrativo muy
fuerte. Es decir, los paneles pintados estarían



contando una historia real, sucesos que los ar-
tistas habrían conocido o hechos históricos
transmitidos de generación en generación. Al
mismo tiempo se habría reflejado una forma de
vida (actual o pretérita) en el arte, que estaría
así ‘contando’ cómo fue el proceso de neolitiza-
ción o adopción de la agricultura y la ganadería
por parte de los cazadores-recolectores.

Esta opción ha recibido críticas tanto de
los autores que no creían que las escenas fueran
reproducciones de eventos históricos sino esce-
nas de magia cazadora (como Obermaier ya en
1916, en su obra El hombre fósil, que se convirtió
en una obra de referencia absoluta durante de-
cenios en España), como de los autores que
consideran esta interpretación demasiado sim-
plista y opinan que realizar una sola lectura del
arte rupestre no es correcto. Aunque es cierto
que es fácil interpretar las representaciones en
primera instancia, no hay que suponer por ello
que dichas representaciones estarían motivadas
en sucesos conocidos. Habría que ir a lecturas



de segundo orden, que desde el punto de vista
de la arqueología no son factibles. Por ejemplo,
una escena de caza puede ser un suceso aconte-
cido recientemente, una escena arquetípica re-
cogida en mitos, un hecho histórico, o nada de
esto.

Mucho menos habituales pero también
presentes en el arte neolítico levantino, como en
el resto de corpora artísticos del mundo en los
últimos tiempos, son las propuestas de que el
arte rupestre neolítico es el producto de rituales
chamánicos diversos, trasladando a este ámbito
la hipótesis chamánica de Lewis-Williams (ver
apartados Los chamanes y Arte rupestre del sur de
África).

Dos autores, Yoëlle Carter Martínez y
Juan Francisco Jordán Montes, trabajando por
separado, han ido en esa línea, analizando pa-
neles rupestres del Abrigo de la Tía Mona,
Abrigo de los Recolectores, Covacho Ahumado
del Mortero, El Garroso, Los Trepadores, Cue-



va Remigia, Cingle de la Mola Remigia, Raco
Molero, Cuevas de la Araña, Los Grajos, Bojadi-
llas,  Hornacina  de  la  Pareja,  Solana  de  las  Co-
vachas, Abrigo de Minateda, Les Dogues, Ga-
lería del Roure, Cuevas del Civil, Abrigo Sau-
tuola, Cueva de la Vieja, Cantos de la Visera...

Según estos autores, tanto los paneles
como alguna de sus figuras podrían explicarse
mejor en términos de prácticas de trance. Por
ejemplo, las representaciones de los músculos
del abdomen, las figuras en postura doblada,
figuras muy pequeñas, animales y antropomor-
fos al final de una línea de huellas, animales de
pie sobre sus patas, hechiceros (con cabeza de
toro), recolección de miel, escenas de danza y
zig-zags, podrían relacionarse con las represen-
taciones sudafricanas, lo que posibilita su in-
terpretación como fruto de estados de trance
chamánico. Otras representaciones que también
serían susceptibles de ser interpretadas de esta
manera son las de árboles y humanos, figuras
femeninas con cesta y niños con arqueros, es-



queletos asaeteados, escenas de asaeteado de
personas, figuras masculinas con penachos,
atributos de caza y animales chamánicos carac-
terísticos, seres híbridos y con máscaras, o ído-
los con rayos. Para todas estas representacio-
nes, Carter y Jordán han buscado analogías
etnográficas directas de varias áreas del planeta
y ejemplos históricos (Biblia, mitología griega,
iconografía mesopotámica).

Aunque no se puede descartar la inter-
vención de chamanes o personajes importantes
de este estilo en la realización del arte levanti-
no, no parece en principio que las evidencias
para esta interpretación sean demasiado sóli-
das, pues se basan sólo en analogías formales.

Por  el  momento,  lo  más  seguro  que  se
puede decir acerca de la funcionalidad y la in-
terpretación general del arte rupestre neolítico
es que su localización (en relación con la altitud
y el agua, por ejemplo, pero también con otros
factores, como las vías de paso o la ubicación



general en sistemas montañosos mediterráneos
que representan una fuente importante de re-
cursos estacionales en épocas secas), permite
pensar que las estaciones están de alguna ma-
nera relacionadas con un aprovechamiento
económico del territorio nutrido de diversos
recursos disponibles, y que la práctica de la
ganadería, por ejemplo, es perfectamente com-
patible tanto con la situación de las estaciones
como con un uso también cinegético, de reco-
lección y forestal, del paisaje (ver Cruz Berrocal
2008).



ARTE SAHARIANO

A lo largo y ancho del actual desierto
del Sahara y sus zonas limítrofes se desarrolla-
ron durante milenios distintas ‘escuelas’ o tra-
diciones de grabados y pinturas rupestres, por
parte de distintos pueblos prehistóricos. Dichas
escuelas y sus características son el tema del
presente apartado.

Localización

Por el norte, hasta prácticamente la cos-
ta mediterránea; hacia el sur, desde el límite
meridional de los macizos rocosos saharianos
hasta el Sahel; por el este, hasta las costas del
mar Rojo y las tierras de Nubia; y por el oeste,
hasta las llanuras costeras del litoral atlántico,
se encuentran grabados y pinturas prehistóri-
cos de una factura magnífica según el modo de
mirar occidental. En ocasiones, los paneles del



desierto africano han sido comparados, estéti-
camente, con los santuarios rupestres paleolíti-
cos de la región franco-cantábrica, en Europa
(ver apartado Arte paleolítico europeo), donde a
menudo se habla de ciertas cuevas como Capi-
llas Sixtinas del arte prehistórico. Pues bien, la
excelencia del arte rupestre sahariano es equi-
parable a la de aquél, aunque la cronología es
bastante diferente, muy posterior, como vere-
mos algo más adelante.

Donde hoy se expanden las finas arenas
saharianas (más de nueve millones de kilóme-
tros cuadrados) no siempre hubo el desierto
más amplio del mundo. Esta es posiblemente la
clave para la comprensión de la historia del
Sahara, y por ello el asunto climático es rele-
vante para tratar este conjunto artístico. Así, un
rápido repaso a las fluctuaciones climáticas del
norte del continente africano y a las localizacio-
nes de las representaciones rupestres saharia-
nas es necesario para toda la exposición que
sigue.



Durante el Cuaternario * se produjo el levanta-
miento de los macizos centrales saharianos
(Ahaggar, Tibesti y Tassili), cuyos puntos más
altos llegan a mantener nieves durante una
parte del año, pese a la extrema aridez del cli-
ma; es el caso del pico de Emi-Kousi, con 3.415
m, en el macizo del Tibesti. Aunque actualmen-
te hay zonas del Sahara que no superan los 20
mm de media anual de lluvias, hubo momentos
en el pasado en los que las fluctuaciones climá-
ticas permitieron que se formara un paisaje de
sabana en el Sahara, con su fauna correspon-
diente. A pesar de que durante las fases más
húmedas el Sahara nunca llegó a ser asimilable
con una selva o bosque denso, la sabana tuvo
una continuidad muy importante, conservando
reservas de acuíferos subterráneos durante el
Pleistoceno *  final  y  el Holoceno * inicial (perio-
dos para los que existen estudios suficiente-
mente seguros del paleo-clima sahariano). Estas
condiciones permitieron la explotación del me-
dio por parte de los grupos humanos.



Pese a que están documentados diferen-
tes periodos húmedos durante el Terciario y el
Pleistoceno medio, así como durante el último
interglaciar (hace entre 135.000 y 80.000 años),
son las fluctuaciones a partir de hace 11.000
años las que nos interesan en este momento.
Hay diferentes periodos interpluviales * y pluvia-
les *  a  lo  largo  de  los  20.000  últimos  años  de
paleo-clima del Sahara.

Cronología

En 1847, algunos oficiales franceses se-
ñalaron la existencia de grabados en el Atlas
sahariano. En 1850, el famoso explorador
germánico Heinrich Barth, durante uno de sus
viajes entre Trípoli, Níger y Chad, descubrió en
Wadi Tilizzaghen, en el suroeste de Libia, el
grabado de un cazador enmascarado al cual
denominó El Apolo Garamante, vinculando di-
cha representación con el pueblo de los gara-
mantes. Según Heródoto, este pueblo ocupaba



la zona occidental de Libia en los últimos siglos
antes de nuestra era. Es decir, que en aquel
momento se pensó que las representaciones
encontradas, de gran maestría y belleza, tenían
que haber sido realizadas por pueblos relati-
vamente modernos, suficientemente desarro-
llados.

En ese momento nadie sospechaba la
existencia de un arte paleolítico. La cueva de
Altamira no fue descubierta hasta 1879, y no
fue admitida su autenticidad hasta 1902 (ver
apartado Arte paleolítico europeo). Durante ese
tiempo, más y más representaciones saharianas
fueron descubriéndose, principalmente pintu-
ras en el Atlas. Desde el principio, la tendencia
fue relacionar todo ese conjunto de grabados,
como ya hiciera Barth, con la antigüedad clásica
greco-latina o egipcia. Pero los descubrimientos
de colecciones líticas llamadas en esos momen-
tos antediluvianas o prehistóricas y de vasijas
cerámicas llamadas neolíticas fueron creciendo
alrededor de los abrigos rocosos decorados.



Además, los grabados mostraban lo que se
llamó fauna etíope (rinocerontes, búfalos, elefan-
tes, jirafas, hipopótamos), la cual había desapa-
recido del Sahara, obviamente, mucho tiempo
atrás.

La primera e importante síntesis que re-
lata la génesis del arte rupestre sahariano, escri-
ta en verso en 1900, fue obra de un discípulo
del gran paleontólogo Pomel, el naturalista G.
B. M. Flamand. La obra de Flamand no fue pu-
blicada hasta 1921, poco tiempo después de su
muerte. Aparte de la descripción de los yaci-
mientos saharianos, la obra contenía un estudio
científico al microscopio de la pátina * que cu-
bría las pinturas, y un borrador de clasificación
que distinguía entre Precameliense y Cameliense.
Flamand atribuía La piedra escrita,  título  de  la
obra, a una civilización de época neolítica. Los
paleontólogos, argumentando esencialmente en
la representación de especies extinguidas (co-
mo el búfalo gigante, Bubalus antiquus), y tam-
bién los arqueólogos, como el abate Breuil, de



autoridad ampliamente aceptada e indiscutida,
sostuvieron la tesis de una cronología paleolíti-
ca, en gran parte basada también en el conoci-
miento del arte rupestre paleolítico europeo.

Henri Breuil propuso, en los primeros
momentos de la investigación, que el arte sa-
hariano estaba vinculado con el arte rupestre
del ámbito mediterráneo español, que en aquel
entonces, téngase en cuenta, era considerado
paleolítico, y también con el arte san (ver apar-
tados Arte neolítico del ámbito mediterráneo espa-
ñol y Arte rupestre del sur de África). Los tres con-
juntos presentan verdaderamente muchos para-
lelos estilísticos, pero actualmente se tratan, con
argumentos sólidos, como tradiciones artísticas
totalmente independientes. Pero cuando el aba-
te Breuil hacía sus propuestas, el difusionismo
estaba plenamente vigente, derivado del domi-
nio en la historiografía de los planteamientos
cronológicos y culturales de la tradición histó-
rico-cultural, que en los estudios del arte rupes-
tre sahariano han sido predominantes durante



prácticamente toda su historia. La semilla de
esta influencia la plantaron probablemente los
investigadores de la escuela vienesa Leo Frobe-
nius y Hugo Obermaier. Estos autores estudia-
ron ya en 1925 el arte rupestre sahariano según
el paradigma científico del momento, y propu-
sieron una clasificación estilística que asociaba
las representaciones naturalistas con sociedades
paleolíticas de cazadores-recolectores, y las
representaciones más esquemáticas con socie-
dades de economía productora, ya en el perio-
do Neolítico.

Con estos precedentes, Theodore Mo-
nod, en 1932, propuso un esquema evolutivo
lineal de los diferentes estilos de arte rupestre
del Sahara, que interpretaba (de un modo simi-
lar al que vimos para el arte rupestre del Le-
vante español) como distintas fases en una se-
cuencia crono-cultural. Es decir, cada estilo
habría sido realizado por un pueblo en un mo-
mento concreto, y la tarea del arqueólogo era
poner orden en esa sucesión. Esta secuencia



llegó a hacerse clásica cuando fue popularizada
por Henri Lhote treinta años después (1961).

Ilustración 37. Estilo Bubaliense



Ilustración 38. Estilo de las Cabezas redondas.



Ilustración 39. Estilo Bovidiense.

Ilustración 40. Estilo Equidiense.



A  grandes  rasgos,  este  esquema  crono-
cultural clásico se articula en cuatro estilos que
se corresponderían con cuatro periodos distin-
tos, desarrollándose en evolución unilineal. El
primero es el Bubaliense (ilustración 37), de
carácter naturalista y técnica de grabado, que
junto con las representaciones de las cabezas
redondas incorporadas por Lhote (y poco cientí-
ficamente también llamadas marcianos por parte
de este investigador) (ilustración 38), corres-
ponderían a la fase más antigua: serían paleolí-
ticas. En el segundo periodo, ya de momentos
neolíticos, una sociedad de pastores habría re-
presentado las bellas manadas de bóvidos de
los frescos del Tassili. De ahí el nombre de fase
Bovidiense (ilustración 39). En el tercer periodo,
en cronologías ya del primer milenio antes de
nuestra era y con tendencia al esquematismo,
empezarían a aparecer representaciones de
caballos a galope volador y carros esquemáticos;
sería el periodo o estilo Equidiense (ilustración
40). La cuarta fase se denominó Cameliense por-



que, supuestamente desde el primer siglo antes
de nuestra era, empezaron a aparecer represen-
taciones de camellos asociadas con escritura
líbico-bereber (ilustración 41).

Ilustración 41. Estilo Cameliense.

Pero Alfred Muzzolini (1995) abrió la
caja de Pandora rompiendo con este esquema.
Los bienes o los males (según quien lo cuente)



que dejó escapar la hija de Hefesto sobre el es-
tudio del arte rupestre sahariano permitieron a
algunos investigadores dar un interesante paso
adelante frente al trabajo descriptivo de las pu-
blicaciones anteriores; trabajo que, aunque ne-
cesario, no debería ser el fin último de la inves-
tigación. Cuestionar la cronología, y con ello la
autoría tradicional de arte rupestre sahariano,
fue un punto de partida que instauró Muzzoli-
ni, que sirvió para modificar las explicaciones
socio-culturales acerca de las gentes que gene-
raron estos conjuntos rupestres.

En la década de 1980, Muzzolini ade-
lantó las fechas y empezó a hablar de escuelas-
estilos sin identificarlas linealmente con perio-
dos, enfrentándose así a las hipótesis vigentes
durante gran parte del siglo. Muzzolini dató
todos los estilos con posterioridad al 5000-4000
a.C. Los estilos bubaliense y de cabezas redon-
das pertenecerían a periodos antiguos, y los
estilos bovidiense, equidiense y cameliense
pertenecerían a periodos recientes.



Muzzolini cuestionó la validez de todas
las fechas absolutas dadas para el arte saharia-
no, y lo más importante: consideró que los esti-
los podían diferenciarse espacialmente, en fun-
ción de los distintos territorios donde se reali-
zaba cada uno, siendo en ocasiones contem-
poráneos. Anteriormente, los estilos siempre se
habían adscrito a periodos consecutivos.

Jean-Louis Le Quellec (1998), trabajando
en un magnífico yacimiento en la zona del
Messak libio, corroboró recientemente las data-
ciones pos-neolíticas de Muzzolini para todo el
arte sahariano. Lo hizo datando indirectamente
las pinturas por su contenido, obteniendo fe-
chas radiocarbónicas de restos óseos de ciertos
animales representados en los grabados del
estilo bubaliense. Le Quellec construyó cuadros
de distribución de restos faunísticos anteriores
y posteriores al 4000 antes del presente, ya que
las cronologías radiocarbónicas de los huesos
animales coincidían con las fechas dadas por



Muzzolini para las imágenes de las zonas de su
estudio.

Como resultado, actualmente existen
dos escuelas diferentes divididas por la crono-
logía que dan al arte rupestre sahariano: 1) la
escuela italiana, representada por Fabrizzio
Mori (1998), que defiende una cronología larga
para este arte, que habría sido realizado a lo
largo de muchos milenios, desde el Paleolítico
en adelante, y 2) la escuela francesa, represen-
tada por Alfred Muzzolini (1995), que desde la
década de 1980 propone para el corpus saharia-
no una cronología corta, cuyo comienzo estaría
en el Neolítico, es decir, a partir de 5000-4000
a.C. Sin embargo, el inicio del Neolítico en el
norte de África no tiene una fecha arqueológica
segura, por lo que no se puede saber con certe-
za si las pinturas se asocian o no con la produc-
ción de alimentos. En cualquier caso, las fechas
aportadas por Muzzolini son solamente hipoté-
ticas.



La cuestión es compleja. Para el arte sa-
hariano se dispone solamente de tres datacio-
nes absolutas, que no aportan mucha luz sobre
el enconado debate de la cronología larga y
corta del arte rupestre sahariano. Mori (1998:
176) indica que el estudio preliminar del análi-
sis por carbono 14 AMS de materia orgánica
presente en la pintura sahariana (posiblemente
procedente de los aglutinantes empleados)
ofrece una fecha de 6100 antes del presente,
siendo esta la primera fecha obtenida directa-
mente de las pinturas. Existen también datacio-
nes de materiales asociados a niveles arqueoló-
gicos que sellaban paneles rupestres, que per-
miten retrotraer la cronología hasta épocas más
antiguas. Un ejemplo son las varias muestras
de carbono 14 tomadas de caracolas y fibras
vegetales extraídas del paquete sedimentario
que colmataba paneles del estilo de las cabezas
redondas en el yacimiento de Uan Telocat en
Acacus, que ofrecen fechas del 6700 antes del
presente. También en Acacus, los niveles supe-



riores del yacimiento de Uan Tabu fechados
sobre caracolas en hace 8.900-8.800 años sirven
para datar el arte indirectamente, porque con-
tenían numerosas piedras de moler con restos
de pigmentos en el centro, interpretadas como
instrumentos para mezcla previa a la realiza-
ción de los paneles. Ninguna de estas datacio-
nes, por los problemas que se apuntaron en el
apartado de Datación del arte rupestre, puede ser
definitiva.

Por otra parte, la datación por carbono
14, según los investigadores Romuald Schild,
Mieczyslaw F. Pazdur, Fred Wendorf y Halina
Królik (1996), es especialmente problemática en
ecosistemas desérticos para fechas recientes.
Estos investigadores sostienen que las datacio-
nes convencionales radiocarbónicas en el Sa-
hara podrían estar ofreciendo fechas erróneas,
porque  es  posible  que  algunas  mediciones,  so-
bre todo de épocas recientes, que indican eda-
des isotópicas antiguas en contextos de aridez,
estén influidas por la utilización subactual de



combustibles fósiles. Esto es aún más claro si la
fecha se basa en muestras únicas; es posible que
las fechas obtenidas deban ser adelantadas. En
suma, cuanto más reciente sea la datación de
una muestra, más posibilidades tiene de estar
contaminada por el combustible fósil y, por lo
tanto, de encontrarse aún más próxima al tiem-
po del investigador.

En resumen, hasta el momento parece
mucho más aceptable la hipótesis que ubica el
comienzo del arte rupestre sahariano en rela-
ción con el inicio del Neolítico o de la produc-
ción de alimentos, tanto agrícolas como gana-
deros (aunque quizá en este caso existiera una
primacía destacable de los recursos ganaderos).
Pero este momento todavía carece de una fecha
absoluta única y plausible.



Contexto histórico

Los cambios climáticos en el Sahara su-
cedieron más o menos de la siguiente manera:
tras el hiperárido periodo post-ateriense *,  en  el
que no se ha documentado fauna de ninguna
clase ni presencia humana, retornaron las llu-
vias permitiendo un reverdecimiento del de-
sierto. En este momento ocurre el fenómeno
que se conoce como Gran Húmedo (hace entre
11.000 y 7.000 años). Hace aproximadamente
10.000 años regresaron los animales y con ellos
los grupos humanos, que practicaban la reco-
lección-caza compleja. Se les suele denominar
Epipaleolíticos. La ocupación humana del de-
sierto se produjo sobre todo en las zonas mon-
tañosas, donde la presencia de ríos y lagos esta-
cionales atestiguan una mayor humedad en
estos momentos. En dichas localizaciones se
encuentran la mayor parte de las representa-
ciones rupestres saharianas.



En torno a hace 6.500 años, posiblemen-
te antes en el desierto occidental egipcio, se
produjo la domesticación de animales; en con-
creto bóvidos y ovicápridos *.  Esto  supuso  un
importante cambio cultural que introdujo en las
agrupaciones humanas del norte de África la
economía neolítica, o de producción de alimen-
tos.

El Neolítico comenzó a asentarse defini-
tivamente durante la fase climática conocida
como Húmedo neolítico, entre el 7000-6000 y el
4500 antes del presente. Fue entonces, en opi-
nión de Muzzolini, cuando se produjeron la
mayoría de las representaciones rupestres del
Sahara, escenas que muy posiblemente perte-
necen a sociedades de pastores nómadas. Pos-
teriormente, hacia el 4000-3000 antes del pre-
sente, empezaron a darse fluctuaciones meno-
res del clima, que dieron lugar a la fase conoci-
da como Árido Post-neolítico, que llevó al colap-
so a las sociedades neolíticas de la fase previa.
A partir del tercer milenio una pequeña fase



húmeda conocida como el Tercer Húmedo o
Húmedo post-neolítico permitió que sociedades
de pastores aparentemente diferentes de sus
predecesoras ocuparan la zona. El caballo fue
introducido durante esta fase, y parece lógico
pensar que serían estos grupos los que repre-
sentarían a dichos animales en los paneles ru-
pestres, ya que estaban tan ligados social y
económicamente con ellos. Finalmente, hacia el
2.000 antes del presente, se introdujo el camello
en toda la región, y es a partir de este momento
cuando habría que empezar a fechar las repre-
sentaciones de camellos: solamente a partir del
momento en que se generaliza en la zona. Pero
esta cronología sólo puede ser, obviamente,
aproximada.

Escuelas de grabados

Para diferenciar estas escuelas es muy
útil el esquema de Muzzolini (1995), porque
representa de una manera muy eficiente la



complejidad de los grupos saharianos a lo largo
del espacio-tiempo. Se trata de las escuelas bu-
baliense, Tazina, de carros esquemáticos y del Gue-
rrero Libio.

El estilo bubaliense viene definido fun-
damentalmente por los grandes grabados natu-
ralistas de animales: figuras de entre 60 y 150
cm de largo, con algunas representaciones aun
mayores. La monumentalidad de estas figuras
contrasta con las representaciones del resto de
las escuelas, en las que las figuras rondan los
diez a treinta centímetros de largo. En el buba-
liense, los animales se representan normalmen-
te de perfil. Los motivos están grabados pro-
fundamente en las rocas, mediante incisiones
anchas y profundas con secciones en “U” o en
“V”. Los artistas señalaban el contorno de los
animales y después completaban el interior con
algunos detalles.

Las representaciones son mayoritaria-
mente fauna de sabana, como búfalos gigantes



(extinguidos en la región hace 7.000 años), rino-
cerontes, hipopótamos, jirafas, antílopes, uros,
felinos, cocodrilos y, lo que es más significativo,
animales domésticos, como bueyes y ovejas.

En menor cantidad también aparece la
figura humana, representada de manera menos
realista que los animales, portando armas como
arcos, cachiporras, boomerangs y hachas.

 A partir de los motivos representados,
los investigadores suelen considerar que las
que hicieron estos grabados eran sociedades en
transición entre el Epipaleolítico y el Neolítico.
Aunque se representa mayoritariamente fauna
salvaje, cuyos detalles y actitudes demuestran
que fue hecha por gentes bien conocedoras de
las costumbres de los animales (como lo son
todas las sociedades de cazadores-recolectores),
aparecen también representados animales cla-
ramente domesticados, con sus cuernos deco-
rados con borlas u otros objetos atados, e inclu-
so en ocasiones con tocados. En este sentido es



significativo el caso de los carneros con esferoide,
que son un motivo habitual en otras escuelas
también, y en los que algunos autores han apo-
yado la existencia de un sustrato poblacional
panafricano común a todo el continente, que
habría originado la representación de este tipo
de motivos, de tan gran extensión espacial y
temporal.

Pero para explicar esta iconografía hay
otras hipótesis. Los autores más arriesgados
han echado mano de las propuestas de existen-
cia de un inconsciente colectivo universal que
hiciera Carl Gustav Jung, para aplicarlas a la
aparición de este tipo de abalorios en ganado
representado artísticamente por culturas de
todo el mundo. Recientemente se ha propuesto
una interpretación para estas representaciones
articulada en torno a textos bíblicos (Leviatán
16-8), textos árabes de época clásica y observa-
ciones etnográficas. Según esta propuesta, los
discos serían una suerte de alforja para trans-
portar cosas útiles para los nómadas pastores.



Esta última interpretación, más materialista y
funcionalista y menos simbólica que las ante-
riores, además de etnográficamente contrasta-
da, sea quizá la más apropiada y aceptada des-
de un punto de vista científico.

Ilustración 42. Estilo Bubaliense. Escenas sexuales
en Oued Djerat, Tassili, Argelia.



La temática de las representaciones es
mayoritariamente de escenas de caza, pero
también encontramos representadas en este
estilo escenas mitológicas y sexuales en las que
mujeres y diversos animales son penetrados
por antropomorfos con cabeza de cánido de
grandes penes y testículos (ilustración 42). Es-
tas representaciones sexuales han sido relacio-
nadas con la fertilidad y la fecundidad, y el
gran tamaño de los genitales masculinos sería
uno de los argumentos a favor de dicha tesis.
Sin embargo, recientemente se ha propuesto
que las representaciones de penes y testículos
gigantescos podrían ser interpretadas como
signos de que la patología conocida como fila-
riosis linfática1 estaba muy extendida durante la
Prehistoria en esta zona. Aunque esta propues-

1 Enfermedad que suele derivar en elefantiasis, una dolencia que se
caracteriza por un bloqueo de los ganglios linfáticos que produce un
aumento del tamaño de las piernas, brazos y órganos genitales, provo-
cando discapacidad física y psicológica.



ta explicaría el desproporcionado tamaño de
los genitales, no alude en modo alguno a los
antropomorfos con cabeza de animal. Para es-
tos hay otras hipótesis, como la que relaciona a
los antropomorfos con cabeza de chacal con la
temática rastreable en el folklore del Sahara
actual de la boda del chacal, tanto entre los
hablantes de lenguas bereberes como entre los
hablantes de árabe. En opinión de Gabriel
Camps, el cánido salvaje está remitiendo a un
mundo de cazadores, en el que estos se recla-
marían poseedores del poder de este animal
para la caza de uros, búfalos, rinocerontes e
hipopótamos.

Los profundos y naturalistas grabados
del estilo-escuela bubaliense se localizan prin-
cipalmente en el Atlas sahariano, en los límites
de Tassili, sobre todo en Oued Djerat (Argelia)
y en Mathendous (Libia).

La escuela o estilo de Tazina toma su
nombre de la estación rupestre homónima loca-



lizada junto a un salto de agua entre El Bayadh,
la antigua colonia francesa de Géryville, y Ain
Sefra en el Atlas sahariano (Argelia occidental).
Flamand descubrió los grabados en 1891 y los
publicó en 1921, y siempre se refirió a estas
figuras como fantásticas.

Ilustración 43. Grabado perteneciente a la Escuela
de Tazina. Tres gacelas estilizadas de la

estación de Tazina.



Como escuela propiamente dicha fue
definida en 1970 por Henri Lhote, a partir de
las características de una docena de animales
representados de forma extremadamente es-
quemática en el yacimiento de Tazina (ilustra-
ción 43).

Lhote utilizó características técnicas ta-
les como la pátina oscura, el pulido de los con-
tornos y, en ocasiones, también del interior de
la figura, además de parámetros estilísticos
como el esquematismo, para agrupar varios
yacimientos cercanos a la localización de Tazi-
na  bajo  el  nombre  de Estilo de Tazina o, según
Muzzolini, Escuela de Tazina.

Las figuras animales representadas sue-
len ser pequeñas, de entre veinte y cuarenta
centímetros de largo. Se representa fundamen-
talmente fauna salvaje, aunque también apare-
cen numerosas representaciones de animales
domesticados. Las extremidades de los anima-
les suelen ser afiladas, y los detalles interiores



son escasos. Las patas, los cuernos y las trom-
pas se alargan desproporcionadamente, y en
general las siluetas se hacen deformadas, es-
tirándolas, en busca de un resultado muy ex-
presivo.

La figura humana aparece en muy raras
ocasiones en estos conjuntos rupestres. Recien-
temente, Werner Pichler y Alain Rodrigue
(2003), ahondando en el debate estilístico, han
realizado un estudio estadístico sobre centena-
res de figuras preliminarmente adscritas a este
estilo, concluyendo que conforme avanza el
tiempo la esquematización de las figuras se
hace más y más acusada. En opinión de Pichler
y Rodrigue es clara la intención de los que eje-
cutaron los grabados de facilitar más informa-
ción con menos trabajo mediante la reducción
de las figuras a sus rasgos arquetípicos. Esta
hipótesis es una clara transposición del princi-
pio moderno del mínimo esfuerzo, que los in-
vestigadores proyectan sobre su objeto de estu-
dio. No es que se pueda descartar por princi-



pio, pero se le puede poner alguna pega: por
ejemplo, plantearse si es realmente cierto que la
representación por medio de un estilo u otro
supone variaciones importantes en el esfuerzo
de los artistas, en el sentido de que el trabajo de
aprendizaje y de interpretación que subyace a
las representaciones es similar o incluso puede
aumentar. Pero en cualquier caso, es una hipó-
tesis de partida más.

En cuanto a su cronología, los grabados
de esta escuela se sitúan convencionalmente en
torno al 4000 a.C.

Si nos referimos al espacio, es interesan-
te superponer la localización de estaciones ads-
critas a la escuela bubaliense y las incluidas en
el estilo Tazina, puesto que coinciden en una
parte importantísima, según ha constatado
Muzzolini en su trabajo de 1995. Este autor de-
nomina a esta escuela de Tazina como bubalien-
se esquemático;  es  decir,  no  la  separa  por  com-
pleto de la escuela bubaliense, sino que estable-



ce una estrecha relación entre ambas. La distri-
bución de las cada vez más estilizadas y es-
quemáticas figuras Tazina se extiende por el
sur de Marruecos, Río de Oro, Fezzan y Djado.

Lo que hemos denominado más arriba
escuela de los carros esquemáticos se define a par-
tir de las representaciones de estos motivos, sin
caballos, en el occidente sahariano. Es intere-
sante traer a colación la historiografía: dado
que existían intereses coloniales por parte de
España en esta zona, y una supuesta presencia
hispana desde la Prehistoria habría sido un
motivo para justificar la expansión colonial y la
ocupación española, ciertos investigadores, en
el contexto teórico difusionista del que habla-
mos en el apartado El normativismo: las explica-
ciones tradicionales del arte rupestre, pretendieron
relacionar los carros esquemáticos del occidente
sahariano con los de las Estelas Extremeñas de la
Península Ibérica. Esta hipótesis no tuvo más
trascendencia porque un sencillo análisis for-
mal de comparación de las representaciones la



desmonta completamente: nada tiene que ver la
estructura de los dos tipos de carros, más allá
de que son carros grabados. Los saharianos
parecen estar concebidos para la velocidad,
mientras que los de la Península Ibérica se
asemejan más a carros de parada. Así, en los
carros peninsulares el eje de las ruedas está
situado en el punto medio de una caja grande y
decorada que aparece preparada para ser tirada
por cuatro animales siguiendo los modelos
griegos y etruscos, mientras que en los carros
saharianos marroquíes el eje se desplaza hacia
el final de una caja sencilla (en ocasiones una
simple plataforma), que sería acarreada por dos
animales. Es muy probable que se inspiren en
los carros orientales procedentes de Cirene,
colonia griega del norte de África (ver más aba-
jo).

Más acertados, quizá, son los paralelos
que permiten hablar de una cultura de la Edad
del Bronce Atlántico en el occidente sahariano.
De ahí que en principio la cronología de esta



escuela se pueda establecer en estos periodos
de la edad de los metales, al menos de forma
aproximada.

La última escuela de grabados saharia-
nos que trataremos es la denominada Escuela
del Guerrero Libio (ilustración 44). El amplio
número de figuras de este estilo registradas
permite definir varias tradiciones diferentes.

Ilustración 44. Escuela del Guerrero-Libio.



En la escuela del Guerrero Libio las fi-
guras humanas abundan: se trata fundamen-
talmente de guerreros armados representados
de frente. Es rara la representación de figuras
de sexo femenino. Con un tamaño de entre 30 y
100 cm, su factura es tosca, y la técnica emplea-
da es en general poco sofisticada.

Los guerreros aparecen en ocasiones su-
jetando las riendas de caballos de grandes gru-
pas. Según Dupuy (1998), serían los jefes de
una sociedad aristocrática en la que el caballo
sería el símbolo del poder y las armas ofensivas
y defensivas (espadas, lanzas, cascos y escudos)
se representarían en los paneles como muestras
del poder bélico de aquellos que deciden que
su efigie aparezca en el arte. La fauna represen-
tada en asociación es ganado doméstico, y tam-
bién salvaje, como jirafas, avestruces, diversos
antílopes, elefantes y rinocerontes; en épocas
más recientes también aparece el camello. De
esta fauna extraerían los libios que aparecen en
las fuentes históricas clásicas del siglo V a.C. las



materias primas para intercambiar huevos de
avestruz y marfil con la civilización egipcia.

Es curioso constatar que el arte egipcio
representó a los guerreros libios ataviados con
los mismos abalorios con los que los propios
libios se representaron en sus paneles rupes-
tres, lo que aporta pruebas de que podría tra-
tarse efectivamente de verdaderos retratos. Esto
ha dado pie a que se especule sobre la identifi-
cación étnica de los guerreros representados: se
ha dicho de ellos que en un primer momento
serían protobereberes, y posteriormente tua-
regs. Nada puede asegurarse sobre este particu-
lar.

En las composiciones de esta escuela del
Guerrero Libio se representaron algunos carros
esquemáticos asociados, en las fases más anti-
guas. En fases recientes aparecen inscripciones
líbico-bereberes en grandes cantidades.

Esta escuela se localiza casi exclusiva-
mente en las regiones de Air y Adras des Iforas,



y con una presencia más leve también en Hog-
gar.

Escuelas de pinturas

Las pinturas saharianas están geográfi-
camente mucho más localizadas que los graba-
dos. Las más antiguas representaciones pinta-
das del Sahara son, a la luz de los conocimien-
tos actuales, las del estilo de las cabezas redon-
das.

Este estilo figurativo está definido por la
abundancia de figuras humanas en las que la
cabeza es apuntada por medio de un círculo sin
representación de los rasgos faciales y está uni-
da al cuerpo sin la intermediación del cuello,
rasgo este que caracteriza la singular figura de
estos antropomorfos. En ocasiones, las figuras
tienen formas geométricas en el cuerpo (formas
en “V”, líneas radiales, puntos) que podrían
estar indicando algún tipo de decoración cor-



poral, realizada mediante pintura y/o escarifica-
ciones *, o vestimentas decoradas.

También se representan algunos anima-
les mayoritariamente salvajes, y, raramente,
también algunos bueyes domésticos. Las figu-
ras son básicamente naturalistas y, aunque exis-
ten paneles en los que se apunta el esquema-
tismo, este nunca es excesivo.

La fase más antigua de esta escuela fue
denominada por Lhote marcianos, debido a sus
figuras de gran tamaño, hasta más de cinco
metros, en las que se marca el contorno de la
figura en negro y se rellena el interior con colo-
res blancos o pálidos;  es el  caso de la conocida
figura llamada por Lhote el gran dios marciano,
de tres metros de alto (ilustración 45). En las
fases tardías se opta por la composición total-
mente en ocre, y las figuras son ligeramente
más naturalistas. Las figuras aparecen repre-
sentadas en escenas de campamento desempe-
ñando actividades cotidianas, y en escenas de



caza. Algunas escenas aisladas pueden estar
haciendo referencia a combates míticos en los
que los combatientes presentan máscaras, cas-
cos  o  tocados  con  antenas  o  cuernos,  y  un  ex-
traño armamento.

Ilustración 45. Escuela de las cabezas redondas.
Gran dios marciano de Sefar (Tassili, Argelia).



Para Muzzolini, la similitud de algunas
pocas características que la escuela de las cabe-
zas redondas mantiene con la escuela Bubalien-
se naturalista puede deberse a una vaga con-
temporaneidad y a un sustrato común, más que
a una identificación étnica de los grupos que las
produjeron. Esta propuesta gana fuerza a la luz
de la observación de la perfecta distinción loca-
cional de ambos conjuntos rupestres.

Fundamentalmente, las pinturas de la
escuela de las cabezas redondas se concentran
en los macizos centrales del Sahara (Tassili y
Acacus). Como ya se indicó más arriba, existen
fechas radiocarbónicas de 6700 antes del pre-
sente para estratos arqueológicos que estaban
cubriendo paneles con pinturas que se ejecuta-
ron según los principios de esta escuela, lo cual
nos aporta una fecha mínima para esas compo-
siciones.

Otro amplio conjunto de pinturas sa-
harianas se han denominado bovidienses, aun-



que dada la evidente variabilidad en la factura
de los paneles así clasificados, este nombre úni-
co puede llevar a confusión. En opinión de
Muzzolini (1995), una multitud de escuelas
diferentes han sido tradicionalmente tratadas
como una sola por los investigadores como
Monod, para hacer encajar en una fase de su
secuencia lineal estas manifestaciones. Pero
Muzzolini considera que el único criterio que
comparten es el de su temática pastoral, por el
tipo de escenas que se representan.

Por tanto, Muzzolini tiene grandes re-
servas a la hora de mantener el término bovi-
diense para las representaciones rupestres del
Tassili y Acacus, que sólo se puede utilizar te-
niendo presente que está identificando varias
escuelas. Así, podemos hablar de dos fases apa-
rentemente sucesivas: Bovidiense inicial o escuela
Sefar-Ozanearé y Bovidiense final, que a su vez
puede dividirse en dos escuelas, la de Abaniora
y la de Ihren-Tahilahi, claramente diferenciadas.
La diferencia fundamental de las tres escuelas



de las dos fases del periodo Bovidiense son los
tipos humanos representados en cada caso
(ilustración 46), así como la calidad técnica de
las pinturas.

Ilustración 46. Tipos humanos del bovidiense.
1) Escuela Sefar-Ozanearé. 2) Escuela de Abaniora.

3) Escuela de Ihren-Tahilahi.

Las figuras humanas representadas en
la escuela Sefar-Ozanearé tienen rasgos mor-
fológicos claramente negroides, aunque los
detalles se aprecian peor, porque es una escuela
menos naturalista que las otras dos menciona-
das, agrupadas en el bovidiense final. Sin em-



bargo, mostrando una vez más que las defini-
ciones estilísticas son heterogéneas y bastante
complejas, también en la escuela de Sefar-
Ozanearé en ocasiones se indican algunos deta-
lles del interior de las figuras utilizando un
estilo muy naturalista.

Las representaciones de Sefar-Ozanearé
están ejecutadas rellenando con tinta ocre los
contornos de las figuras, lo que les da un aspec-
to plano. La temática de las representaciones
suele ser de escenas de pastoreo, de lucha entre
arqueros, y de campamento (personajes senta-
dos en círculo, posiblemente ante una cabaña),
o actividades más simbólicas, como algún tipo
de desfile.

Sólo se conocen representaciones de esta
escuela en Tassili de Tamrit, la región central
de estos montes donde se encuentran los famo-
sos conjuntos pictóricos de Jabbaren y Sefar, lo
que nos estaría indicando muy posiblemente la



presencia circunstancial de estos grupos ne-
groides en la zona del Tassili.

La escuela mixta de Abaniora, llamada
así porque en ella se representan diferentes
tipos humanos, tiene representaciones de
humanos negroides, caucásicos y, mayorita-
riamente, etiópidos, que recuerdan a los fulani
o peul del actual África oriental en los tocados,
vestidos y rasgos fisonómicos. También apare-
cen figuras antropomorfas con un prognatismo *
facial irreal, por lo que el reconocimiento de
grupos humanos a partir de las representacio-
nes debe tratarse, evidentemente, con un cierto
cuidado.

Las figuras están pigmentadas en algu-
nas ocasiones con algo de policromía.

Se representan tanto hombres como mu-
jeres, aunque de forma poco detallada, y los
personajes suelen ser arqueros y dignatarios
caminando; también rebaños de bueyes con
multitud de detalles internos (en los que se



presta especial atención a los pelajes de las re-
ses, lo que recuerda a la importancia que entre
los nuer, pueblo pastor de Sudán, tienen los
diferentes pelajes de sus vacas, a juzgar por la
multitud de palabras que definen las diferentes
combinaciones de colores, según constató
Evans-Pritchard), y algunas ovejas y cabras que
se agrupan en composiciones de extraordinaria
viveza, que representan escenas de caza.

La escuela de Ihren-Tahilahi se caracte-
riza por representar tipos humanos que recuer-
dan al tipo mediterráneo del Magreb actual,
que a veces se han asimilado a los antepasados
de los actuales bereberes. El uso de pinturas
corporales y la diversificación de peinados y
vestidos son característicos de esta escuela. Se
hace  un  mayor  uso  de  la  policromía  que  en  la
escuela anterior, lo que dota de una mayor pro-
fundidad y realismo a las representaciones. La
cuidada factura de los grandes rebaños de
bóvidos, que al igual que los de la escuela ante-
rior pertenecen a la especie de cuernos largos o



Bos primigenius, hace que sean los frescos más
impresionantes del Sahara y por los que en
opinión de investigadores como Lhote, Mori o
Muzzolini el arte del Sahara es comparable con
el arte paleolítico de la cornisa franco-
cantábrica europea. Con esta escuela, las ver-
daderas escenas de pastoreo son mostradas por
primera vez en el arte sahariano. También son
representadas escenas alrededor de campamen-
tos y escenas de caza de felinos, para las que
junto con las lanzas se emplea a la manera
egipcia un amuleto en forma de “S”. Igualmente
se representa la caza de pequeñas presas en la
que el arco ya no es el arma habitual, como en
las otras escuelas, sino que se observa clara-
mente el uso de boomerangs y lanzas de dife-
rentes tipos. Sin embargo, según informa Mori,
en una variación local de esta escuela, el grupo
de Ouan Amil, los arcos son aún claramente
utilizados para la caza.

Como hemos apuntado brevemente con
anterioridad, no es acertado sacar conclusiones,



en función de los tipos humanos representados,
sobre quién realizó los paneles de las diferentes
escuelas, ya que, por ejemplo, no estamos en
disposición de saber si quienes pintaron según
una u otra escuela se estaban representando a sí
mismos, a grupos cercanos, o las descripciones
de viajeros... Sobre la historiografía arqueológi-
ca africana ha planeado habitualmente la som-
bra racista del mito camita, de la cual deseamos
desmarcarnos de manera explícita. Por tanto,
de las descripciones étnicas anteriores sólo hay
que entender que se está aportando cierta in-
formación adicional sobre el contenido de los
paneles de arte rupestre, sin que de aquí se de-
ba deducir ningún tipo de preeminencia de
unos pueblos sobre otros.

Mori definió la escuela de los pastores de
Ti-n-Anneuin (ilustración 47) a mediados de la
década de 1960, utilizando para ello las repre-
sentaciones localizadas hasta ese momento en
Tadrart Acacus. En la actualidad se conocen
paneles encuadrables en ella por todo el Tassili.



Ilustración 47. Escuela de los pastores de
Ti-n-Anneuin.

Se suelen representar filas de figuras
humanas, exclusivamente de hombres, con
plumas en la cabeza en actitud que se ha identi-
ficado como de dignatario, con guerreros y con
pastores. Las figuras son representadas de per-
fil en un estilo tendente al esquematismo. Los
cuerpos están pintados de blanco y suelen lle-



var un manto rojo a modo de capa; también
suelen portar una túnica sobre el brazo en ca-
bestrillo o envolviendo al cuerpo. Inevitable-
mente vienen a nuestro recuerdo los frescos de
Medinet Habu donde aparecen representados
con un atuendo similar filas de dignatarios nor-
teafricanos visitando al faraón egipcio.

Aunque ya estaban presentes desde los
tiempos arcaicos del bubaliense naturalista y
esquemático, y en las escuelas de Ihren-
Tahilahi y Ti-n-Anneuin, los caballos comien-
zan a ser las representaciones dominantes en el
arte sahariano a partir del Árido-Postneolítico.
Esto ocurre sobre todo en los paneles de Tassili
y Acacus, aunque también en menor medida en
la zona de Hoggar. Es el periodo del caballo.
Son caballos representados con colores planos,
montados por jinetes pero, más abundantemen-
te, caballos tirando de carros aparentando por
su postura gran velocidad, conocidos en la bi-
bliografía como carros al galope volador.



Frente al naturalismo de los animales, la
figura humana es más tendente al esquematis-
mo. Se forman por medio de unos anchos hom-
bros y una cintura estrecha (el torso casi podría
definirse como un triángulo), y aparentan una
forma de reloj de arena. En ocasiones la cabeza
está tan sólo apuntada por medio de una raya;
estas figuras son también conocidas como cabe-
zas-palo. Normalmente visten un faldellín corto
en forma de cencerro.

Todos estos convencionalismos de la re-
presentación recuerdan irremediablemente a
algunas representaciones procedentes de Egip-
to y del Cuerno de África desde un punto de
vista formal (ver apartado Arte rupestre de África
oriental) aunque en el Sahara no se dé un es-
quematismo tan acusado. La parafernalia de
estas figuras incluye tocados con plumas, escu-
dos y jabalinas. Aparecen mujeres ataviadas
con elegantes vestidos, a menudo con festones
en el pecho y, también a modo de convención,
son representadas con una leve esteatopigia *,



similar al estilo de las Venus paleolíticas. Pese
al convencionalismo de las figuras, las escenas
no están nada pautadas, apareciendo sobre
todo escenas de campamento y los ya citados
caballos al galope volador.

Los carros al galope volador han generado
mucho debate entre los investigadores. Por los
paralelos estilísticos, Lhote situó los carros del
Tassili en la época de los Pueblos del mar *, indi-
cando que serían utilizados para transitar la
ruta que unía el golfo de Sirtes (Libia) con la
cuenca del río Níger a finales del segundo mi-
lenio a.C. Sin embargo, por el mismo método
articulado en torno a paralelos, otros investiga-
dores como Muzzolini, Gauthier y De Cola in-
dican que los carros son cuádrigas y carros con
dos mástiles, cuya cronología sería posterior al
siglo IX a.C., momento en que esta estructura
aparece en Asiria (Próximo Oriente). De este
modo, los carros saharianos no tendrían nada
que  ver  con  los  carros  de  los  Pueblos  del  Mar
sino con la colonia griega de Cirene, fundada,



según las fuentes clásicas, en 631 a.C. Por tanto,
el primer tercio del siglo VII a.C. sería la fecha
más antigua posible para la introducción de los
carros en el Sahara.

Hacia el cambio de era, la población se
empezó a concentrar alrededor de las fuentes
de agua y las sociedades que pastoreaban los
grandes bóvidos desaparecen del Sahara. Bajo
el periodo cameliense, que así se llama a esta
fase, como dijimos anteriormente, se engloban
multitud de representaciones muy variadas,
que presentan estilos heterogéneos. Se suelen
agrupar por un criterio cronológico, más que
formal.

Durante los primeros momentos del
Cameliense se representan aún, convencional-
mente, las figuras humanas con cabeza de palo
del periodo del caballo; además aparecen jine-
tes de caballos, y comienzan a aparecer jinetes
de camellos. Escenas de caza del oryx, de leo-
nes y de avestruces son habituales.



Estas composiciones suelen estar aso-
ciadas con grafitos de un tipo de escritura aún
no descifrado.

En el Cameliense tardío, que se suele
identificar así porque tiene pátinas muy claras
(es decir, las representaciones están relativa-
mente poco erosionadas), encontramos repre-
sentaciones de jinetes con escudos redondos y
lanzas, en escenas de batallas. A diferencia de
las anteriores, estas representaciones están aso-
ciadas con escritura líbico-bereber, que es leída
por los tuareg actuales.

Interpretación

Las primeras hipótesis propuestas por
los investigadores que acometieron en primer
lugar la investigación del arte rupestre saharia-
no, se relacionaban básicamente con la magia
cazadora: es decir, el arte se habría realizado
para favorecer la caza y la reproducción de las



manadas  de  animales  y,  por  ende,  del  grupo
humano. Esto en realidad fue una ampliación
del modelo de Breuil para el arte paleolítico
europeo hacia el arte del Sahara.

Posteriormente se hicieron clasificacio-
nes estadísticas siguiendo la propuesta estruc-
turalista de Leroi-Gourhan, con lo que se obtu-
vo como conclusión que existe una pauta por la
cual las representaciones de jirafas y bueyes se
encuentran en oposición en los grabados de la
región de Air, donde se realizó el estudio.
Aunque no existen criterios suficientes para
rechazar este resultado, no puede generalizarse
en ningún caso.

Muzzolini, por su parte, señala que todo
el arte rupestre del Sahara puede ser dividido
en dos grandes subconjuntos separados por el
amplio vacío creado por el Árido Post-neolítico.
El primer conjunto habría sido realizado por
sociedades con un universo simbólico común
claramente rastreable (grandes dioses, deidades



con cuernos, teriántropos *, máscaras animales,
etcétera). Esto ha sido denominado africanidad,
aire de familia, en definitiva, un sustrato
común, que desde el punto de vista lingüístico
parece fechado hace 15.000 años (pero las data-
ciones de los lingüistas no son más que
aproximaciones hipotéticas). El segundo con-
junto se correspondería con la fragmentación
producida en los grupos tras las duras condi-
ciones ambientales del Árido Post-neolítico que
diversifican los temas representados, dificul-
tando, pero no anulando, la posibilidad de de-
tectar un sustrato poblacional real que pueda
ponerse en conexión con el arte rupestre.

Le Quellec, más recientemente, ha rela-
cionado las representaciones saharianas con la
universalidad de la función simbólica del Homo
sapiens. Ha buscado en las representaciones los
grandes relatos míticos universales de la Madre
Tierra, cultos a la vegetación, cultos lunares y
cultos de regeneración, que precisamente por



su universalidad pueden ser representados en
disparidad de formas.

Pero quizá sean las analogías etnográfi-
cas las que han dado los mejores resultados en
la interpretación del arte sahariano. Conside-
rando el arte como un archivo de mitos, ahora
locales, para los iniciados, los investigadores
han buscado paralelos en costumbres de pue-
blos actuales para explicar lo representado en
algunos paneles. Sin embargo, los arriesgados
paralelismos directos pueden ser peligrosos. En
esta última línea se encuentra el ejemplo que
presentamos a continuación.

Andrew B. Smith ha interpretado ciertos
paneles del Tassili, calificados como de la es-
cuela bovidiense, estableciendo paralelos con el
arte rupestre de los grupos san sudafricanos,
explicado por Lewis-Williams. El bovidiense
sahariano no es un estilo uniforme, sino múlti-
ple y diverso, como ya hemos indicado. Smith
definió en Tassili y Acacus dos estilos locales



con el nexo común de haber sido realizados por
pastores: al primero lo denominó estilo de las
caras blancas, y al segundo estilo de las caras ne-
gras. Confiando en la posibilidad de leer el pa-
sado y específicamente el arte rupestre africano,
Smith asoció cada uno de los estilos con una
función: el arte como un archivo de mitos con-
servados para los iniciados, en el estilo más
narrativo de las caras blancas, y el arte como
metáfora de una experiencia mística, en el estilo
más simbólico de las caras negras.

Motivos tales como figuras humanas
alargadas (que en el arte sudafricano están den-
tro de la imaginería de los estados de trance),
tectiformes *, líneas en zigzag (que podrían re-
presentar animales deformados) y teriántropos,
sirven a Smith para vincular estadísticamente
algunas de las representaciones del Sahara cen-
tral con el fenómeno universal del éxtasis místi-
co. En la zona que estudia hay tectiformes simi-
lares a los de la zona de Zimbabwe. Smith cita a
un informante que durante un experimento de



trance controlado manifestó que una progresión
de ardillas con sacos sobre sus hombros [... estaban]
caminando sobre un campo de nieve, y relaciona
esta  imagen  con  la  procesión  de  cuerpos  sin
piernas que aparece en un panel sahariano.
Rastreando la etnografía de los fulani del Sahel
registra la existencia entre ellos de rituales arti-
culados sobre la posesión por espíritus. La po-
sesión es inducida por tambores e instrumentos
de cuerda entre los fulani. Después, el espíritu
escapa de los practicantes mediante estornudos
(que recuerdan a las hemorragias nasales refe-
ridas por la etnografía para los grupos san su-
dafricanos).

Así, en la interpretación de algunos pa-
neles bovidienses del Sahara central se está
utilizando la transposición de relatos etnográfi-
cos subactuales, de regiones muy alejadas, so-
bre fundamentos poco firmes. Este uso de la
analogía está condicionado por la teoría inter-
pretativa chamánica que el investigador ha
asumido para aproximarse al significado del



legado prehistórico sahariano, pero una vez
más es preciso mantener cierta cautela con este
tipo de aproximaciones, valorando bien hasta
qué punto son verdaderamente aceptables.

Recientemente, Agustin F.C. Holl (2004)
ha interpretado que los paneles saharianos se-
rían una suerte de manual de los usos apropia-
dos del buen pastor. Apoyándose en la etno-
grafía sobre pastores existente, este investiga-
dor ha analizado formalmente los paneles de
Iheren  en  el  Tassili  n’Ajjer  (Argelia).  Como fo-
togramas del modo de vida pastoral, el arte
rupestre bovidiense del Sahara trasmitiría los
usos del buen pastor. Esta propuesta de Holl
está en deuda con la realizada por Steven Mit-
hen para el arte paleolítico europeo en la que,
como vimos, el arte rupestre servía para trans-
mitir información a los cazadores jóvenes.



ARTE RUPESTRE DE ÁFRICA ORIENTAL

Localización

La unidad geo-artística de África orien-
tal quedaría delimitada por los conjuntos ru-
pestres localizados aproximadamente en los
actuales países de Zambia, Malawi, Mozambi-
que, Kenia, Etiopía, Somalia, Eritrea, Djibouti,
Uganda, Ruanda, Burundi y Tanzania. Las ma-
yores concentraciones de arte rupestre en Áfri-
ca oriental se localizan en las tierras altas de
Zambia, Malawi, Tanzania, Somalia, Eritrea y
Etiopía, por lo que será a estos conjuntos a los
que dedicaremos una mayor atención. De todos
modos, la desigualdad en la cantidad de arte
rupestre conocido en cada uno de los países
mencionados se debe probablemente a su si-
tuación en época contemporánea: aquellos lu-
gares donde aparecen mayor cantidad de yaci-
mientos prehistóricos se corresponden con zo-
nas en las que la presencia colonial europea ha



sido más continuada (Fernández Martínez,
1996). Esto quiere decir que las mayores con-
centraciones de arte rupestre se corresponden
con las zonas mejor investigadas, y no que el
arte rupestre se hiciera con mayor o menor pro-
fusión en determinadas áreas.

Cronología

Las dataciones relativas ofrecen unas
cronologías que permiten al menos comenzar a
trabajar con unos conjuntos de arte rupestre
que apenas están estudiados, por contraste con
lo que hemos visto que ha ocurrido con el fran-
co-cantábrico o el sahariano, o veremos que
también sucede con el sudafricano. El arte ru-
pestre de África oriental se encuentra según
Giulio Calegari (1999: 9) aún en una fase de
búsqueda y recopilación de información.

Por otra parte, es común que se realicen
secuencias arqueológicas de las distintas mani-



festaciones del arte rupestre de África oriental
en función de los motivos iconográficos y de su
nivel de abstracción, como se ha hecho para
otros conjuntos estudiados con anterioridad.

A falta de mayor cantidad de fechas ra-
diocarbónicas, debemos conformarnos con ex-
poner aquí este conjunto artístico siguiendo el
tradicional método arqueológico de construir
series de estilos en orden de antigüedad. La
arqueología tradicional acepta la premisa de
que, a mayor naturalismo de los motivos repre-
sentados en un panel rupestre, mayor es su
antigüedad. Así se han obtenido secuencias
artísticas desde los últimos cazadores de la Late
Stone Age (LSA *, Paleolítico Superior africano)
hasta época protohistórica. Aunque este méto-
do es muy discutible (tras las largas equivoca-
ciones mantenidas en otros conjuntos, como el
arte neolítico del levante español o el saharia-
no), se trata de un estado de la cuestión que
resulta útil aquí como aproximación al conoci-



miento de esta interesante manifestación pre-
histórica.

Descripción

Los grupos humanos que realizaron la mayoría
de las representaciones rupestres de esta zona
optaron por emplear la técnica de la pintura
(ilustración 48), aunque también podemos en-
contrar en menor medida motivos en los que se
ha empleado el grabado, ejecutado con diferen-
tes técnicas, e incluso en ocasiones en bajorre-
lieve, como puede observarse en el medio cen-
tenar de bóvidos representados en un desfila-
dero de arenisca en la región etíope de Sidamo
(ilustración 49). Y aún más escasamente se en-
cuentra arte megalítico: según Joussaume
(1981) existen monumentos de piedra en el
Harar y estelas en Sidamo y Soddo, todas ellas
regiones del Cuerno de África.



Ilustración 48. Abrigo con diferentes estilos a los
pies del Monte Elgon en Kenia.

El arte rupestre de África oriental se di-
vide convencionalmente, en función del estilo
más o menos abstracto y los elementos repre-
sentados, en cuatro grupos crono-culturales:

1) Pinturas rojas. Se representan anima-
les salvajes, personas y motivos geométricos



utilizando el color rojo mayoritariamente, como
su propio nombre indica, aunque también se
emplean otros;

Ilustración 49. Arte pastoral en la región de
Sidamo, Etiopía.



Ilustración 50. Grupo de Pinturas pastorales,
Somalia.

2) Pinturas pastoralistas (ilustración 50).
Presentan principalmente una iconografía ba-
sada en rebaños de bóvidos, vacas sueltas y
pastores que aparentemente los guían, apare-
ciendo además en los paneles formas geométri-
cas que estarían relacionadas, posiblemente,
con el mundo ganadero. Todo ello se realiza en



colores rojo, blanco y gris, aunque minorita-
riamente se emplean otros tonos;

3) Pinturas blancas tardías (ilustración
51). Están realizadas en colores crudos, sobre
todo el blanco, y se representan figuras abstrac-
tas de personas y animales, así como formas
geométricas;

Ilustración 51. . Grupo de Pinturas blancas
tardías, Tanzania.



4) Pinturas de festines de carne. En ellas el
blanco es el pigmento mayoritariamente utili-
zado, para representar diseños relacionados
con los festines rituales en los que los varones
ingieren la carne que no les está permitido to-
mar de manera habitual. La técnica del grabado
está mucho menos representada que la de la
pintura en esta zona, y se puede paralelizar
estos motivos con los del arte sahariano (ver
apartado Arte sahariano).

Este rápido esbozo nos permitirá situar-
nos mejor para ahondar un poco más en el con-
texto socio-cultural de los grupos humanos que
hicieron el arte rupestre de África oriental. El
procedimiento más sencillo es el que ya hemos
mencionado: las representaciones más antiguas
y naturalistas se corresponderían con los últi-
mos cazadores de la LSA, y las más recientes
serían aquellas tendentes a la esquematización
realizadas por las comunidades productoras
posteriores (pastores nilóticos del norte y agri-
cultores bantúes del centro y del sur de África).



Sobre este eje principal se van situando los esti-
los que hemos presentado hace un momento.

Pinturas rojas. Este grupo puede subdi-
vidirse en dos: 1) el localizado en el centro de
Tanzania, muy posiblemente realizado por los
ancestros de grupos étnicos actuales como los
hadza y los sandawe, y 2) el que se distribuye a lo
ancho de la franja de tierras entre Zambia y la
orilla occidental del océano Índico, que habría
sido realizado por los twa.

Las  pinturas  rojas  de  los  tiempos  más
antiguos representan grandes animales y esce-
nas de caza. En tiempos más recientes las pin-
turas rojas muestran escenas de la vida cotidia-
na y, ocasionalmente, pueden aparecer repre-
sentados símbolos geométricos. Las personas
representadas visten faldas y aparecen con ex-
traños tocados, así como con abundante deco-
ración corporal. Algunas de las figuras huma-
nas portan arco y flechas.



Desde los pioneros, detallados y exhaus-
tivos estudios realizados durante las décadas
de 1930 y 1950 por Mary y Louis Leakey2

(1950), en las estribaciones del Lago Tanganica,
se han registrado multitud de nuevas estacio-
nes realizadas en el estilo de las pinturas rojas.

Ya se ha dicho que es posible la conti-
nuidad entre los grupos pictóricos y los grupos
humanos actuales. De hecho, los hadza y los
sandawe reclaman para sus ancestros la autoría
de algunas de las pinturas rojas más tardías.
Ambos grupos étnicos hablan lenguas en las
que se emplean consonantes que se producen
con un chasquido de la lengua, por lo que se les
puede relacionar lejanamente con los khoisan
sudafricanos, que también hablan lenguas con
esta característica. Tanto los hadza como los
sandawe han mantenido hasta tiempos muy

2 Más conocidos por sus aportaciones paleoantropológicas al estudio del
origen de la humanidad o proceso de hominización.



recientes una economía basada en la recolec-
ción y en la caza. Incluso en la actualidad, los
sandawe emplean parte de su tiempo recolec-
tando miel y otros alimentos salvajes en el bos-
que, y continúan cazando pequeños animales.

El segundo grupo de pinturas rojas, que
se encuentra en Zambia, puede subdividirse a
su vez en dos grupos claramente diferenciados
(Phillipson, 1972): se trata del de las representa-
ciones de animales con algunas representacio-
nes de personas, y el de los motivos geométri-
cos (círculos, círculos concéntricos, círculos
irradiando líneas, líneas paralelas y escaleras).

Los dibujos de animales están realiza-
dos estilizando enormemente su figura, y en
ocasiones están circundados por entramados de
puntos. Ni las figuras de animales ni los moti-
vos geométricos presentes en Zambia parecen
estar relacionados con las representaciones de
Tanzania. Pintados invariablemente en rojo, en
algunas estaciones se han conservado algunos



restos de pintura blanca que nos permiten cons-
tatar que con ella se rellenaban las figuras.

Ciertos paralelos etnográficos con los
pigmeos actuales señalarían a las mujeres de
estos grupos como las generadoras de las pin-
turas geométricas en rituales propiciatorios de
la lluvia. Existen pocas dudas sobre lo acertado
de esta hipótesis etnográfica, dada la similitud
de los motivos (Coulson y Campbell 2001: 140).

Pinturas pastoralistas. Aunque en Kenia y
en Malawi existen algunas estaciones rupestres
pertenecientes al arte pastoral, es en el Cuerno
de África donde se encuentra un mayor núme-
ro de representaciones de este grupo, funda-
mentalmente en Eritrea y Etiopía.

La distribución de las estaciones con ar-
te sugiere un origen norteafricano para los
pueblos de pastores que lo hicieron. Eran pue-
blos productores de alimentos o neolíticos, pro-



cedentes del valle medio del Nilo, que se des-
plazaron hacia el sur del continente, presiona-
dos por los contingentes poblacionales que es-
capaban de la progresiva desertificación del
Sahara tras el húmedo post-neolítico.

Aunque en el Cuerno de África hay po-
cos documentos arqueológicos que hagan refe-
rencia al origen de la producción de alimentos,
las regiones con arte rupestre están ocupadas
desde antiguo. Por ejemplo, en Laga Oda, en el
Harar, hay restos de ocupación humana desde
el 13640 a.C. y en Lago Besaka (valle del
Awash) existen industrias en torno al IX mile-
nio a.C. (LSA), aunque estas dos localidades
sólo han proporcionado bóvidos claramente
domésticos en la segunda mitad del segundo
milenio a.C. Pero faltan datos y fechas claras
del inicio de la práctica ganadera en el Cuerno
de África.

Normalmente las representaciones se
enmarcan, por convención, entre el 3200 y el



1800 antes del presente. El abandono de este
tipo de arte se habría producido cuando los
hablantes de lenguas bantúes se asentaron en el
este africano.

Así pues, parece existir acuerdo entre
los principales investigadores acerca de la ads-
cripción tecno-cultural de las pinturas y graba-
dos con motivos pastorales del Cuerno de Áfri-
ca (Joussaume, 2007). En los momentos en que
imperaban las explicaciones difusionistas en
arqueología, algunos investigadores encuadra-
ron las grandes manadas de bóvidos represen-
tadas en esta región dentro del estilo conocido
como Etíope-arábigo, caracterizado por la mezcla
en una fina línea de las patas en primer plano y
en segundo plano del animal, siempre repre-
sentado de perfil. Los animales siempre se re-
presentan a partir de dos arcos rebajados para-
lelos: uno inferior, que traza la curva del vien-
tre, y otro superior (rectilíneo o sinuoso), que
dibuja glúteos, dorso y cuello. Los animales
representados de perfil son habitualmente



bóvidos sin joroba, cuyas pezuñas aparecen con
gran frecuencia con los extremos redondeados,
y menos frecuentemente con el casco dividido
en dos, dando la impresión de una pinza. Des-
de la perspectiva que se ofrece al espectador,
las representaciones muestran el dorso de las
cabezas, cuellos y cuernos de los animales. Esta
es la imagen básica: una especie de figura puen-
te, que derivará en varias formas de esquemati-
zación. Este diseño inicial, fácil de memorizar y
de transmitir, está presente, con diferentes va-
riantes, en un amplísimo ámbito que compren-
de manifestaciones figurativas de cultura pas-
toral de todo el Sahara y la península Arábiga,
desde donde se habría ido expandiendo hasta
el Cuerno de África.

Tanto si se entiende como convergencia
(un esquema gráfico inherente en las formas
básicas limitadas de la expresión figurativa
humana, que por lo tanto tiene muchas proba-
bilidades de emerger en lugares y tiempos di-
versos), o como una difusión cultural, este mo-



delo gráfico que acabamos de describir parece
explicar ese aire de familia detectable en un
amplio abanico crono-espacial que vincula evi-
dentemente el arte pastoral de África oriental
con algunas fases del arte sahariano.

Los primeros investigadores ya se die-
ron cuenta de que el estilo Etíope-arábigo podía
subdividirse en dos subestilos: el primero de
ellos se definió utilizando como tipo clave el
yacimiento de Sorre (Genda-Biftou, Harar,
Etiopía). Por eso se conoce como Sorre-Hana-
kiya. Este subestilo incluye figuraciones pinta-
das y grabados de motivos naturalistas y semi-
naturalistas con temática pastoral. El segundo
subestilo muestra una más amplia distribución
geográfica y una mayor variedad estilística: es
el llamado Dahthmi.  En  una  primera  fase,  los
torsos de los bóvidos ocasionalmente se alarga-
ban y los cuernos se curvaban hacia dentro o
hacia fuera, degenerando en algunas ocasiones
en poco más que muñones. En los grabados y



pinturas más esquemáticos, las cabezas y cue-
llos de los bóvidos no aparecen representados.

Este proceso de esquematización de los
motivos iconográficos llevó a que los motivos
cada vez fuesen más abstractos. Esto, y la susti-
tución de representaciones de Bos taurus por
Bos indicus y camellos, caracteriza la última fase
del estilo Dahthmi. Estas figuraciones esquemá-
ticas y abstractas eran utilizadas a principios
del siglo XX como símbolos tribales por algu-
nos grupos de la zona. Incluso, ciertas pobla-
ciones actuales siguen utilizando estos mismos
motivos para marcar el ganado. Este uso se
puede reconocer como la última fase del estilo
Dahthmi, con multitud de estaciones rupestres,
además, a lo largo y ancho de Eritrea, Djibouti,
Harar (Etiopía) y Somalia.

David W. Phillipson realizó en 1993 una
catalogación de las especies representadas en
las pinturas rupestres diseminadas por los
abrigos rocosos de las tierras altas de Etiopía.



Aparentemente, la historia de la domesticación
de los animales en esta zona de África es mu-
cho más simple de explicar que el inicio de la
domesticación vegetal, lo que no quiere decir
que haya sido completa y aceptablemente ex-
plicada. Los grabados y pinturas rupestres
muestran las especies animales domesticadas
siguientes: ganado vacuno, ovejas, cabras, caba-
llos, burros, perros, pollos y (en altitudes me-
nores) camellos.

A lo largo de la historia de África orien-
tal, el ganado bovino ha sido un elemento muy
significativo en la visión del mundo de los pas-
tores nilóticos. Las reses han sido y son funda-
mentales no sólo por su aporte de leche, pieles,
excrementos, carne y cuernos, sino también
como símbolo de poder y objetivación de la
riqueza. A este respecto puede consultarse la
excelente obra Los Nuer de Evans-Pritchard, de
1940, que aún sigue reeditándose. La cría y cui-
dado del ganado generó en su momento, y



mantiene en la actualidad, la cosmovisión de
los pueblos tradicionales del oriente africano.

Se pueden distinguir dos tipos de bóvi-
dos en las representaciones. Se trata de bóvidos
con y sin joroba, de cuernos largos y cuernos
cortos. Las más antiguas y más numerosas re-
presentaciones de arte rupestre en el Cuerno de
África son de ganado sin joroba y de cuernos
largos, guiados por pastores que llevan lanzas.
La  persona  que  los  dibujó  puso  mucho énfasis
en destacar las ubres de las reses, lo que para
Phillipson sugiere que son vacas proveedoras
de leche. Sin embargo, cabría preguntarse si
son reflejo de la realidad o un deseo de cómo
deberían ser unas ubres cargadas de leche. Ca-
racterísticas como las descritas pueden hallarse
en los estilizados grabados de Chabbè, al sur de
las tierras montañosas de Etiopía. El gran
frontón decorado con un gigantesco rebaño de
vacas recibe al visitante del abrigo rupestre de
Karin Heegan en Somalia (ilustración 52). Las
representaciones de bóvidos de cuernos cortos



pertenecerían a una fase más tardía, y respon-
derían a la introducción de un nuevo tipo de
res, probablemente más productiva, que even-
tualmente acabaría sustituyendo a las reses
introducidas en la primera neolitización.

Ilustración 52. Arte pastoral. Rebaño
de bóvidos. Eritrea.



El burro era conocido en Egipto como
animal de transporte hacia el cuarto milenio
a.C., y se representa en el arte rupestre en un
estadio que refleja su total domesticación. Esta
se habría podido producir probablemente en
Egipto  por  primera  vez,  pero  no  ha  sido  aún
localizada ninguna representación en Nubia
antes de los siglos octavo o séptimo, en el mis-
mo momento en que el caballo hace su apari-
ción en el valle del Nilo. Ni burro ni caballo
parecen haber sido representados en los mo-
mentos más antiguos del arte rupestre etíope,
lo cual podría encajar con la visión de que fue-
ron introducidos en Nubia solamente en los
últimos siglos del primer milenio a.C. El came-
llo, por otro lado, según se cree generalmente,
habría sido introducido también bastante tarde
en el Cuerno de África, en torno al principio de
la era cristiana. La más antigua documentación
escrita sobre el tema data del periodo aksumni-
ta de la Etiopía histórica.



La presencia de ovicápridos es antigua
en el sudoeste asiático, y en el valle del Nilo
aparecen al menos desde el quinto milenio a.C.
Por ejemplo, las pinturas rupestres de Serkama
(Harar, Etiopía) incluyen claras figuras de ove-
jas de cola gruesa, probablemente de cronología
parecida a la egipcia.

Otras representaciones de animales que
merece la pena destacar son los bueyes en aso-
ciación con arado, como ocurre, por ejemplo, en
Báati Facada, cerca de Adrigat (Eritrea), donde
dos bueyes unidos tirando de un arado son
guiados por una persona de perfil, en clara acti-
tud de arrear a los animales que, significativa-
mente, son representados con sus cuatro patas
cada uno (ilustración 53). Las diferencias estilís-
ticas, pero fundamentalmente la representación
de un arado, llevan a pensar que los bueyes de
Báati Facada no fueron realizados por nómadas
pastores, sino por agricultores. Para Phillipson
estos bueyes serían relativamente tardíos en la
secuencia del arte rupestre de la región del



Cuerno de África debido a su acusada estiliza-
ción. Podríamos estar ante una representación
creada por una sociedad de agricultores con-
temporánea o posterior a los nómadas que pas-
toreaban el ganado mayoritariamente represen-
tado.

Ilustración 53. Escena de arado.
Báati Facada, Eritrea.



Pinturas blancas tardías. Según muestran
los estudios filológicos, hacia el cambio de era
hablantes de lenguas bantúes procedentes ori-
ginalmente de las regiones limítrofes de Nige-
ria y Camerún penetraron desde el occidente en
África oriental, portando la tecnología del hie-
rro y un modo de vida agrícola. Los bantúes
llegaron en su periplo a tierras ocupadas por
grupos twa, de los que aprendieron la utiliza-
ción de los símbolos representados en el arte en
roca, en corteza de árbol, en la arena, y en pie-
les.

Estas pinturas fueron ejecutadas en
blanco o blanco sucio, empleando los dedos en
lugar de pinceles. Suelen representar antiguos
animales salvajes, animales míticos, figuras
humanas y numerosos motivos geométricos.
Rectángulos, círculos, arcos, curvas, zigzags,
series de puntos y líneas se combinan para dar
lugar a los diferentes patrones. Los chewa ac-
tuales de Zambia y Malawi, cuya lengua perte-
nece al grupo lingüístico bantú, informan de



que fueron sus ancestros quienes pintaron estas
pinturas, al menos las más recientes, durante
los ceremoniales oficiados con motivo de ritos
de tránsito de las gentes del grupo, sobre todo
de la niñez a la edad adulta. Este es un ejemplo
más de cómo los métodos etnográficos sirven
para interpretar el arte rupestre: los relatos de
los chewa podrían utilizarse para intentar com-
prender el arte rupestre de factura similar que
se encuentra diseminado por otras zonas de
África oriental y meridional.

Pinturas de festines de carne. A los hablan-
tes masculinos de lenguas maa, entre los que se
encuentran pueblos pastores nilo-saharianos
como los masai, los pokot y los samburu, no les
está permitido comer carne en sus casas. Por
esta razón matan algunos animales, a ser posi-
ble ganado (bueyes y vacas), para obtener carne
que consumen de manera ritualizada en pe-
queños abrigos entre los arbustos.



Estos grupos graban o marcan el mismo
tipo de símbolos en estos abrigos, en los lugares
donde refugian sus manadas de bueyes, vacas
y camellos, y en los propios animales, muy po-
siblemente para hacer patente su propiedad del
lugar y de su contenido.

Por tanto, se suele admitir que muchos
de los símbolos típicos del arte rupestre de este
estilo representan los linajes propietarios del
ganado, aunque también cabe suponer que al-
gunos estén indicando algún tipo de enferme-
dad.

Los abrigos se pintarían durante o des-
pués de los festines de consumo de carne, sobre
todo en el techo, con los símbolos de los anima-
les consumidos. Los artistas emplean habitual-
mente el color blanco (y en algunas ocasiones
también el rojo) para estos símbolos, que son
figuras geométricas que, como alguien ha di-
cho, ocultan el sujeto representado, pero lo su-
gieren.



En estos abrigos,  el  hollín de los fuegos
encendidos para cocinar la carne ha ido depo-
sitándose sobre las pinturas durante siglos,
formando nuevas superficies sobre las que se
han vuelto a pintar nuevas formas, y así sucesi-
vamente. Todo ello forma una especie de anti-
guo palimpsesto que refleja la estratigrafía ar-
queológica rupestre de estos grupos pastorales
desde, al menos, la Prehistoria reciente.

Esta clase de abrigos decorados con este
estilo de pinturas se extienden desde el lago
Turkana hasta el norte de Tanzania, pasando
por toda Kenia. Desafortunadamente, hasta
donde conocemos, pocos han sido sistemática-
mente registrados y cartografiados.

En la zona del lago Turkana aún hoy se
realizan estos rituales de consumo de carne, de
los cuales se ha extraído la información et-
nográfica necesaria para interpretar la informa-
ción arqueológica, en una regresión de siglos
hacia la Prehistoria.



Interpretación

Como en otras partes del mundo, las
primeras interpretaciones para el arte rupestre
de esta región surgieron de los estudios arqueo-
lógicos tradicionales, de corte histórico-cul-
tural. Uno de los últimos ejemplos de este pro-
ceder fue realizado por Giulio Calegari. Este
investigador publicó en 1999 una clasificación
basada en el corpus eritreo, que se puede hacer
extensible a todas las representaciones de arte
pastoral de África oriental, porque por medio
de la comparación formal se evidencian simili-
tudes entre el estilo y las soluciones gráficas de
la representación de figuras de toda la región.
Los temas que encontró Calegari cruzan trans-
versalmente todos los subestilos de pinturas
pastoralistas, correspondientes a momentos
cronológicos diferentes y/o grupos étnicos di-
versos, y podrían corroborar la teoría del sus-
trato panafricano.



Calegari emplea el análisis e interpreta-
ción de los temas iconográficos para intentar
acceder a ciertos aspectos del mundo ideológi-
co y mitológico de las gentes que realizaron las
representaciones. Para él existirían temas o
combinaciones recurrentes que podrían inter-
pretarse como nodos de una trama conceptual
mayor. Aunque se trata de representaciones
naturalistas, características también del arte
rupestre sahariano del periodo pastoral, hay
quizá, más allá de lo que puede verse, mitos
subyacentes cuyo significado se niega a los no
iniciados. Se trataría de narraciones que ven-
drían a expresar complejas prácticas de subsis-
tencia y manifestaciones de carácter cultural y
espiritual. Entre estas narraciones hay algunas
que, siguiendo caminos de particulares dinámi-
cas espacio-temporales, llegarían a ser temas
específicos de expresiones figurativas.

Este parece ser el caso del tema más
antiguo en el arte rupestre del Cuerno de Áfri-
ca,  el  de la vaca con el ternero debajo del vientre,



que simboliza un gesto de protección, o puede
representar la lactancia. Este tema seguramente
se encuentra entre los más importantes y dura-
deros del Cuerno de África, revelando en opi-
nión de Calegari su origen en el contacto con
las culturas pastorales del mundo sahariano.
Sus manifestaciones más antiguas se localizan
en Ba’atti Sullùm en el Deghien (Eritrea) y en
Genda Biftou en el Harar (Etiopía). Aunque
inicialmente se daba en composiciones de gru-
po, pronto se transformó en una serie de iconos
de amplia distribución, para expresar la preo-
cupación y deseos del mundo pastoral por la
reproducción del ganado y su modo de subsis-
tencia. Este tema, por citar algunos ejemplos
eritreos, está presente, además de en las esta-
ciones mencionadas, en Iscmelè I, Addi Qansà I
y II, Addì Alautì, Temalihè, Cor Sahunè, Nishtò
Cohò, Adi Anzarafò y Endà Atal.

También, naturalmente, se da el tema de
la manada, tratándose como se trata de una cul-
tura de pastores (véase más atrás la ilustración



52). Este argumento, difundido a lo largo del
espacio y del tiempo, se presenta con multitud
de variantes locales y cronológicas. Probable-
mente este tipo de composición contenga nu-
merosos e invisibles conceptos que se expresan
simbólicamente, referidos a las prácticas espiri-
tuales de los pastores. La identificación de las
manadas como escenas se produce cuando to-
dos los bóvidos representados son estilística-
mente homogéneos. Como ejemplos pueden
servir las estaciones rupestres de Carora, Ba’atti
Sullùm e Iscmelè I, en Eritrea; Karin Heegan en
Somalia; y Chabbè y Laga Oda en Etiopía.

Otro  tema  de  larga  duración  es  el  for-
mado por figuras antropomórficas juntas y ali-
neadas en posición frontal. Estas figuras casi
nunca evidencian atributos particulares, siendo,
bien al contrario, siempre el mismo estereotipo
de diseño idéntico. Los personajes no se repre-
sentan en escenas relacionadas con la vida dia-
ria. Por ejemplo, en Etiopía hay ejemplos en
Laga Oda, Genda Biftou y Wayber; para Eri-



trea, los ejemplos más claros están en Sullùm
Ba’atti.

El grupo de antropomorfos alineados
está representando muy posiblemente un tema
importante en el imaginario de los grupos que
generaron ese arte. Continúa representándose
en los bajorrelieves de diversos yacimientos del
este de África como Daarò Caulòs y Ba’attì Ma-
riam y, en versión pintada, en Iscmelè I. En este
caso el antropomorfo, que Calegari denomina
testimoni impassibili, es pintado o esculpido
según un esquema iconográfico, representando
la continuación de una tradición figurativa que
atribuye a este género de composiciones un
valor particular.

La figura masculina se representa tam-
bién con una serie de innovaciones que, orien-
tadas hacia una mayor individualización, darán
lugar a la figura del pastor-guerrero portador
de armas metálicas (escudo y lanza de larga
punta) que poseen valor de atributos, en la que



se enfatiza la caracterización de los aspectos
anatómicos. Esta figura tiene las variantes del
guerrero esteta y el pastor-guerrero. El cuerpo
se representa de una manera verosímil, alarga-
do y elegante, y la espalda ancha. Este momen-
to figurativo del que se desconoce la extensión
geográfica y temporal se expresa con diversas
modalidades. En un caso, por citar el ejemplo
más evidente, los hombres muestran sus cuer-
pos desnudos, como en Zebàn Onà Libanòs I.
En otro caso, en Emba Celai, los guerreros en
vez de estar vestidos con largas túnicas son
representados con formas más geometrizantes.

El tema del pastor-guerrero es aquel en
que  un  hombre,  armado  a  menudo  con  una
lanza, atiende a algún bóvido. Estas composi-
ciones siguen el proceso cronológico-estilístico
del icono del guerrero y, como éste, introducen
al hombre con el cuerpo desnudo o con una
túnica. El tema, claramente identificable en
Zebàn Onà Libanòs I, Addi Qansà I, Zebàn Ke-
besà I,  en Jago y en Kesad Qernì,  acompaña la



representación alargada del cuerpo del bóvido
en versiones locales y/o temporales.

Las representaciones del guerrero y del
guerrero-pastor pueden estar describiendo dos
momentos de la vida del hombre, o quizá dos
castas diferenciadas de la sociedad.

A pesar de que los temas de guerreros
son muy abundantes, no se conocen, hasta el
momento, representaciones de enfrentamientos
armados entre individuos o grupos de indivi-
duos en el arte rupestre prehistórico y pro-
tohistórico del Cuerno de África. Al menos, no
aparece explícitamente. Pero en las composi-
ciones más recientes sí se observan escenas de
combate atribuibles a épocas históricas, no muy
lejanas. En estas narraciones, la figura del caba-
llero aparece en una serie de episodios que po-
siblemente son la descripción figurativa de his-
torias orales ampliamente difundidas. Las figu-
ras son casi siempre muy esquemáticas (anima-
les a menudo de tipo peine), pero se introducen



muchos elementos que resultan significativos,
como sillas de tipo árabe y bridas. Las armas
son a menudo espadas, y en una ocasión apare-
ce un arma de fuego (Ba’at Afrùs II). Los temas
que se representan son hombres a pie que con-
ducen caballos llevándolos de las bridas o con
una soga, grupos de caballeros (quizá escenas
de razia) y guerreros luchando con gran coraje
contra jinetes. Algunas de estas representacio-
nes se encuentran en las estaciones de Bardèg,
Ghezà Mogunò, Sarò, Sihillò, Ba’at Afrùs I y II.

Hay otras representaciones humanas en
actitudes de la vida cotidiana. En Jebel Awenat,
entre las pinturas de Àin Dòua, muchas reco-
gen en clave naturalista la interacción de per-
sonas y animales, pero no es el único sitio. Por
ejemplo, las escenas de arado están en dos esta-
ciones en Eritrea: Endà Abbà Garimà II, con
pinturas de poca calidad, y Zebàn Abùr II. En
Etiopía se encuentra en una estación: Amba
Focadà, en la que puede observarse una hermo-



sa representación de un arado pintado, con
especial cuidado en el detalle.

Una representación que no puede con-
siderarse un tema iconográfico, con toda la car-
ga de significado que ello conlleva, pero que
también es más o menos habitual, es la figura
con las piernas desperdigadas, que está presen-
te en el refugio de Jago con variaciones nume-
rosas, y de la que se encuentran también para-
lelos en la Península Arábiga. La figura antro-
pomorfa fantástica de extremidades despropor-
cionadas es comparable con figuras incisas del
área árabe y hace pensar en espíritus y seres
fantásticos. Algunos ejemplos están en las esta-
ciones  de  Zebàn  Abùr  II,  Addi  Qansà  II,  Cor
Sahunè, Sokuàr Emni, Mai Dubburò, Sarò y
Ba’attì Chelìt.

El felino que ataca es otro tema abun-
dante en el arte pastoral de África oriental. Es
bastante frecuente en la sub-región etiópica-
eritrea. El tema pertenece al periodo tardío,



cuando aparece el guerrero armado, aunque
estaba prefigurado desde tiempos antiguos. En
estas representaciones es posible vislumbrar un
mito en el que el felino, probablemente un león,
juega el papel de la fuerza antagónica, la ima-
gen potente a la que enfrentarse o con la que
identificarse; fuerza del enemigo a derrotar y
someter. El felino, con el largo rabo y las patas
delanteras levantadas, en posición rampante,
casi siempre muy feroz y agresivo, está clara-
mente representado en Etiopía en Amba Fo-
cadà (con tres ejemplares) y en Genda Biftou, y
en Eritrea en Zebàn Kebesà I, en Jago y en Addì
Alautì. En el último caso citado, los felinos apa-
recen derrotados y sometidos en lugar de en
actitud de agredir a los hombres. Otras locali-
zaciones eritreas en las que aparece la figura
del felino, aun cuando no sea directamente re-
conocible la escena, son Mesbàr Gueibì I,
Sullùm Ba’atti, Emba Barià, Mehbà Eclì, Lam-
drara, Ba’attì Meshùl, Mai Qernì y en Addi
Qansà I.



Otro tema característico son las composi-
ciones de puntos. Estas representaciones abstrac-
tas son muy frecuentes, sobre todo, en el reper-
torio iconográfico de Etiopía y Eritrea. En este
último, los ejemplos más importantes son los
de Ba’attì Mobquàl, Ba’attì Meshùl, Endà Abbà
Garimà II, Sellìm Ba’attì, Sa’ada Ba’attì III,
Zebàn Abùr I y Emba Siè. Estas representacio-
nes se consideran signos, y su interpretación es
difícil, sobre todo al compararlas con las de
carácter más naturalista. Estas composiciones,
cuya aparente simplicidad podría contener en
realidad un fuerte mensaje cultural, constituyen
una clave importante para la lectura y com-
prensión de este conjunto de arte rupestre, por-
que permite entender que éste, a pesar de las
escenas descriptivas, la mayor parte de las ve-
ces encierra quizá un significado ritual y simbó-
lico.

Las agrupaciones de puntos se encuen-
tran aisladas sobre la superficie de los paneles.
Así se evita cualquier referencia figurativa, de



forma que los posibles mensajes que contienen
no son en absoluto transparentes. En cualquier
caso, la posibilidad de que se trate de signos
trazados casualmente o por negligencia ha de
quedar totalmente excluida, como Calegari
constató en su trabajo de 1999. La esencialidad
del  signo  y  la  simplicidad  de  su  ejecución  no
deben confundirse con falta de pericia o escaso
valor de la obra. La variabilidad que presentan
estos paneles de puntos, que se realizan de dis-
tintas maneras (como una sola mancha de co-
lor,  hecha  con  la  yema  de  los  dedos;  como
círculos, como óvalos, a veces rellenos de co-
lor...), indica que quizá encierran más comple-
jidad  de  la  que  en  un  principio  se  les  supuso.
Pero tratar de reconocer en los puntos la sínte-
sis de una figura antropomorfa o zoomorfa
(que significaría que el punto es la unidad indi-
vidual que simboliza la totalidad) es una estra-
tegia errónea y reduccionista. Calegari ha pro-
puesto que quizá estas composiciones son em-
pleadas como una técnica que, mediante la mi-



rada, permite a la mente entrar en sintonía con
aspectos de conciencia o de memoria relaciona-
bles con una mitología o con conocimientos
prácticos, expresados con algún otro lenguaje
oral, gestual o musical. Aunque esta propuesta
no es contrastable, en diferentes estudios actua-
les se relacionan estímulos visuales, olfativos y
auditivos con reacciones somáticas del cuerpo,
por lo que parece que puede ser una vía intere-
sante para el futuro. Véase al respecto, por
ejemplo, La música como instrumento en El País
de 13 de marzo de 2001, el trabajo de Vieira
(1997) Representação e símbolo na arte parietal pa-
leolítica en Revista da Faculdade de Ciências
Sociaes e Humanas 10, o la obra de Lévi-Strauss
(1968) Antropología estructural (consultar las
páginas 151 y 185).

Desde la Nueva Arqueología se formu-
laron propuestas interpretativas que iban más
hallá de la descripción de los motivos. Por
ejemplo, Steven Brandt y Nanny Carder (1987)
propusieron desde una perspectiva más am-



bientalista que los paneles rupestres pastorales
del Cuerno de África podrían explicarse, en
última instancia, por la presión causada por las
sequías. Esta escasez reiterada de los recursos
hídricos habría conducido a la agregación de
grupos de pastores en torno a abrigos donde se
practicaron rituales para salvaguardar al gana-
do. Frente a la propuesta de Calegari, más his-
toricista e idealista, la de Brandt y Carder, en su
revisión del abrigo somalí de Karin Heegan, es
más procesualista y materialista. En cualquier
caso, ambas tratan sobre las ideologías que
produjeron el arte rupestre de esta zona. Vea-
mos a continuación con mayor detalle el yaci-
miento prototípico de Karin Heegan en Soma-
lia.

Formalmente, las pinturas sobre los pa-
neles de la colina granítica de Karin Heegan
son descritas como escenas de pastoreo del re-
baño; pertenecerían al tema de la manada, ante-
riormente descrito. La presencia de excremen-
tos de cabras y ovejas actuales en la superficie



del pequeño abrigo (10 x 7 x 5 m) parece de-
mostrar su uso relativamente reciente como
reducido corral para animales domésticos. Es-
tos restos crean un puente temporal entre los
pastores del  pasado y los del  presente;  los pri-
meros imprimieron en las paredes del abrigo
una parte importante de sus vidas, como eran
las reses, y los segundos resguardaron entre
esas paredes a sus rebaños.

Más de un centenar de pinturas se loca-
lizan en la pared trasera del abrigo. La mayoría
de las representaciones son de ganado de cuer-
nos largos y sin joroba de estilo Sorre-Hanakiya,
y unas pocas pertenecen al estilo Dahthmi. Si
bien la mayoría de las representaciones son de
ganado vacuno, hay también tres cabras, dos
camellos, tres figuras humanas, un posible pe-
rro,  un  posible  arco  con  flechas,  una  posible
oveja y algunos objetos indeterminados, quizá
instrumentos para el cuidado del ganado o
símbolos. No hay animales salvajes representa-
dos, o al menos no se reconocen. Muchas pintu-



ras son de color rojo, algunas son de color cre-
ma o marrón, y las representaciones polícromas
muestran varias tonalidades de rojo, crema y
marrón. En las excavaciones realizadas a los
pies del abrigo se localizaron restos de ocre, lo
que sugiere que este mineral formó parte de la
paleta prehistórica de quienes pintaron el abri-
go.

Las pinturas representando dos bóvidos
de cuernos largos y una persona sosteniendo
una especie de espada y un escudo circular,
están situadas en el techo de la entrada al abri-
go; sería el tema del pastor-guerrero anterior-
mente referido. Para alcanzar el lugar donde se
encuentran  algunas  de  las  figuras  se  debió  de
utilizar algún tipo de escalera o andamiaje.
Quizá la figura armada de espada y escudo
pudiera ser algún tipo de marca que reclamaba
la propiedad del abrigo para un clan específico
de pastores. Para representar el largo panel con
un centenar de bóvidos fue necesaria alguna
clase de puente que permitiera alcanzar todas



las secciones pintadas de la pared, que consti-
tuyen un panel estratificado en tres niveles,
debido a la estructura del terreno. Un rebaño
de unos sesenta bóvidos que cruzan de lado a
lado el panel central es el conjunto más impre-
sionante del abrigo. Dos grandes bóvidos per-
manecen fuera del resto del rebaño; el de color
rojo,  crema  y  marrón  claro  es  la  mayor  figura
(44 x 32 cm) de todo el abrigo. Este gran bóvido
marca el punto donde el rebaño pasa de ser de
cuernos largos a ser de cuernos cortos; algunos
de estos últimos animales podrían ser ovejas.
En el panel inferior aparecen figuras aisladas y
pequeños conjuntos de figuras. Entre los se-
gundos se incluyen un posible perro al lado de
una  figura  humana,  y  una  red  de  borlas  col-
gando de un cordón que decora su cornamenta.

Como ya hemos dicho, la postura adop-
tada por Brandt y Carder condiciona a la infra-
estructura material la superestructura ideológi-
ca. Según este marco teórico, las respuestas de
las economías pastorales son adaptaciones a



entornos frecuentemente caracterizados por
una distribución no uniforme de los recursos.
Los pastores nómadas deben desplazarse a
través del territorio para localizar los pastos
necesarios para alimentar las manadas y el
agua para abrevarlas. Las sequías recurrentes
de la zona son el motivo con el que se justificar-
ía la adaptación del Bos indicus y el progresivo
abandono de Bos taurus,  donde  incluso  en  las
zonas más áridas fue reemplazado con la cría
de camellos.

Las estrategias sociales de las socieda-
des pastorales son un factor importante para
comprenderlas, según se desprende de los in-
formes y estudios etnográficos. Su operativa
puede producirse tanto en una escala intrarre-
gional como interregional, facilitando la perco-
lación del conocimiento entre los diferentes
grupos.  Al  mismo tiempo,  la  creación  de  unos
lazos sólidos entre grupos minimiza los riesgos
impuestos por el medio ambiente. Si el medio
es escaso en recursos, las redes sociales entre



pastores, como antes lo fueron entre grupos de
recolectores-cazadores, son capaces de “rega-
tear” la zancadilla que a la supervivencia de
humanos y rebaños pone el entorno ambiental.
Por lo tanto, para propiciar unas dinámicas
continuadas de reunión entre los grupos, cada
vez más móviles debido a la aridez creciente, se
habrían instituido rituales que aseguraran la
participación y cooperación interregional.
Según Brandt y Carder las pinturas rupestres
podrían formar parte y estar manifestando es-
tos rituales. Por medio de paralelos formales
entre el estilo Etíope-arábigo y la decoración de
la cerámica nubia del Grupo C, se han fechado
las representaciones entre el 5000 y el 3000 an-
tes del presente. De este modo estaríamos en el
periodo de la desecación del Sahara durante el
Holoceno medio y la hipotética migración de
gentes pastoras del desierto hacia el Cuerno de
África (ver apartado Arte sahariano).

Más recientemente, en la obra El arte
rupestre del noreste de África de próxima apari-



ción en la colección Biblioteca Praehistorica
Hispana del Consejo Superior de Investigacio-
nes Científicas (Fraguas-Bravo e.p.), se interpre-
ta que algunos paneles de esta región podrían
haber sido una forma de “articulación hegemó-
nica” de significados por parte de los sectores
dominantes en cada grupo (ancianos, varones).
Entre sus fines estaría el ocultar ideológicamen-
te los conflictos sociales que con toda probabi-
lidad existieron.



ARTE RUPESTRE DEL SUR DE ÁFRICA

El arte rupestre sudafricano clásico, en
el que se tiende a pensar cuando se habla de
esta cuestión, fue realizado por los antepasados
directos de los grupos humanos que hablan
lenguas khoisánidas, cuyos característicos
clicks (!, /, //, #) las diferencian de práctica-
mente todas las demás familias lingüísticas del
mundo. Actualmente estos grupos khoisan sólo
habitan en reservas de los desiertos del Kala-
hari (Botswana) y de Namibia, y en pequeñas
áreas de África oriental (sandawe, hadza).

Después del sahariano, este conjunto de
arte rupestre es el que constituye la otra tradi-
ción artística más estudiada del continente afri-
cano: el interés de este corpus, y su relevancia
mundial, están fuera de toda duda. Sus elemen-
tos principales para el caso de la pintura, que
han hecho de este arte un referente fundamen-
tal en la imaginería iconográfica, difundida en



multitud de medios de comunicación gráficos,
son la belleza y expresividad de sus imágenes,
realizadas con un detalle y una perfección
asombrosos. La policromía de estas pinturas
está muy desarrollada, y se suelen utilizar el
color blanco y el rojo en distintas tonalidades
para conseguir un mayor realismo. Sin embar-
go, no es raro encontrar otros colores, como el
amarillo.

Si tomamos conjuntamente el arte ru-
pestre de origen san y el arte rupestre con otros
orígenes, como el bantú, que veremos más aba-
jo, este corpus general presenta una abundancia
enorme: su área de extensión abarca Namibia,
Sudáfrica, Botswana, Zimbabwe y Mozambi-
que, en sus límites clásicos, aunque por supues-
to es imposible establecer una línea de separa-
ción entre las manifestaciones artísticas del sur
de África y las del resto del continente, porque
de hecho hay arte rupestre en Angola, Malawi,
Zambia..., a menudo conteniendo los mismos
motivos o temas principales. En realidad, poco



a poco la investigación pausada realizada a lo
largo del siglo XX ha ido rellenando vacíos a lo
largo y ancho del continente africano, de forma
que hoy se siguen estableciendo fronteras y
delimitando regiones artísticas, pero solamente
de una manera convencional.

En el presente apartado, dada la exten-
sión de esta manifestación, vamos a centrarnos,
por cuestiones de espacio, en el arte rupestre
sudafricano san. Se completará con un comen-
tario breve sobre el arte rupestre de origen
bantú.

Los límites de la región del arte rupestre
san pueden definirse, de manera amplia, como
sigue: la gran “S” trazada por el río Zambeze,
durante los 3.540 km de su recorrido, entre su
nacimiento en el noroeste de Zambia hasta su
desembocadura en el Océano Índico, constitu-
yen el límite septentrional de una alta meseta
interior, de unos 1.000 m sobre el nivel del mar,
que es en cierto sentido el núcleo de la parte



meridional del continente africano. El límite
por el este estaría en la cordillera de los montes
Drakensberg, con una abrupta caída hasta la
llanura costera índica en Natal. Por el sur con-
forman la frontera las estribaciones de los Dra-
kensberg, que se enlazan con una serie de sis-
temas montañosos que bordean toda la costa
hasta el oeste atlántico; el extremo occidental de
este límite es el cabo de Buena Esperanza. El
desierto del Kalahari y el desierto costero de
Namibia son los bordes orientales de la región.

Tanto en la meseta como en las monta-
ñas y llanuras costeras que la circundan se en-
cuentran distintos conjuntos de grabados y de
pinturas, ambas técnicas pertenecientes a la
misma tradición artística rupestre de África
meridional, presente desde antiguo en la re-
gión.



Localización

Los grabados y las pinturas se distribu-
yen de forma algo distinta en función de la
morfología de las zonas en que se encuentran.
Los grabados se localizan básicamente fuera del
relieve montañoso, en conjuntos de agrupacio-
nes pedregosas meseteñas, de manera que los
petroglifos se hacen sobre bloques aislados,
como es el caso, por ejemplo, del conjunto de
Wildebeest Kuil, en las afueras de Kimberley,
en plena zona central de la meseta sudafricana.
Las pinturas, por el contrario, se localizan en
las zonas de relieve más pronunciado.

Pero actualmente no se puede deducir
de la diferente distribución de estas técnicas, de
la iconografía, o de los estilos, que estas carac-
terísticas delimitaran fronteras entre grupos
culturales.

Los estudios de localización del arte
rupestre de África meridional, en todo caso, no
están excesivamente desarrollados. Esto se de-



be a un sesgo de la investigación: debido a la
naturaleza esencialmente ideal del arte, que
explicaremos más abajo, los investigadores no
admiten la idea de que exista un patrón de dis-
tribución del arte, sino que opinan que debe de
haber sido realizado de manera oportunista en
los lugares donde surgió la necesidad de reali-
zarlo, sin tener en cuenta las características del
sitio.

Algunos investigadores sí han buscado
regularidades en la localización del arte (una
síntesis se puede encontrar por ejemplo en Con-
tested images, editado por T. Dowson y J. Lewis-
Williams, ver bibliografía), aunque no haya
sido una característica de la investigación de
tipo chamanista. Lo cierto es que las estaciones
de arte rupestre se suelen localizar en abrigos a
lo largo de todos los sistemas de relieve entre-
lazados que bordean la meseta central, en en-
tornos por tanto de montaña media o alta, y
preferiblemente en aquellos abrigos de cierta



entidad, apropiados para la estancia y en las
proximidades de fuentes de agua.

Cronología

La datación directa de este conjunto de
arte rupestre está aún por concluir significati-
vamente. Por ello, las fechas de los paneles se
obtienen sobre todo a través de métodos indi-
rectos, como, por ejemplo, los temas represen-
tados.

Así, en el norte de Namibia y Zimbabwe
la ausencia en las pinturas de cerámicas, trabajo
de metales, cultivo o viviendas suele interpre-
tarse en términos cronológicos: si no se han
representado es que esos elementos no eran
conocidos por los artistas, de manera que estos
conjuntos deben ser anteriores a la introducción
en la zona de las economías productoras, o al
menos de los elementos y utensilios de hierro.



Igualmente, la aparición de ciertos obje-
tos en los paneles se utiliza para fijar la fecha
más antigua a la que se pueden retrotraer. Se
sabe a partir de las excavaciones arqueológicas
que las ovejas de cola gruesa fueron introduci-
das hacia el siglo IV a.C., y los bóvidos durante
el siglo XI d.C. Por lo tanto cuando estas repre-
sentaciones aparecen en los paneles quiere de-
cir que no pudieron ser hechas antes de esas
fechas.

De la misma manera, las pinturas del
sur de los Drakensberg y el oeste de El Cabo
que muestran disputas entre cazadores con
arco y pastores con lanzas y escudos, que pue-
den ser bantúes por su altura y color rojizo,
deben ser datadas en un momento posterior a
la migración de estos pueblos bantúes hacia el
sur de África, que se suele fechar hacia el cam-
bio de era debido a su supuesto origen en Ca-
merún en una época imprecisa entre el II y el I
milenio a.C., aunque no existe una única opi-
nión al respecto.



Los británicos compraron a los holande-
ses la región de El Cabo a finales del siglo
XVIII, pero los colonos estaban asentados aquí
desde 1652. Esto marca otra fecha clave para
datar el arte, porque, efectivamente, aparecen
representaciones de europeos en los paneles.
Hay pinturas de gentes que defienden rebaños
de los disparos de mosquetes de gentes a caba-
llo y vestidas a la europea; hay pinturas de
hombres con casacas rojas (muy posiblemente
soldados británicos); hay pinturas que mues-
tran colonos con sus ropas características (an-
chas faldas en las mujeres) y otras que mues-
tran a esos mismos colonos en carretas tiradas
por mulas y bueyes; hay pinturas que muestran
a gentes vestidas a la europea con gestos, como
los brazos en jarras, desconocidos entre los
autóctonos; hay pinturas que presentan galeo-
nes.

Lo más impresionante de este inventario
de representaciones es que reflejan, por medio
del trabajo de los artistas pertenecientes a los



pueblos que habitaban la zona desde la Prehis-
toria, la extinción de estas gentes y culturas. Es
la historia de un genocidio perpetrado por la
colonización y los colonizadores, que llega has-
ta la actualidad. Hace trescientos años, los co-
lonos holandeses y británicos desplazaron a los
restos de estos grupos hasta las zonas más
inhóspitas de los desiertos interiores de África
meridional; en 2002 fueron expulsados de allí
para permitir la explotación de las minas de
diamantes del subsuelo del Kalahari.

Pero volvamos a la datación del arte ru-
pestre.

La otra forma de aproximación a la cro-
nología a través de la temática representada es
la de realizar cronologías flotantes, articuladas
sobre métodos propiamente arqueológicos co-
mo la seriación y el estudio de superposiciones,
que de hecho sirvieron para dar las primeras
dataciones relativas para el arte de África meri-
dional.



Según estudios de finales de la década
de 1970, los motivos geométricos se superpon-
ían regularmente a los más naturalistas. Esto
llevó a los investigadores a concluir que se ha-
bía producido una evolución en la representa-
ción, desde el naturalismo, menos complejo
simbólicamente, hasta la abstracción, en cierto
modo  al  estilo  de  lo  que  había  sucedido  en  la
investigación del arte rupestre paleolítico euro-
peo y del arte rupestre neolítico del Levante
español, por ejemplo. Esta secuencia de lo sim-
ple a lo complejo reflejaría al tipo de sociedades
que habrían producido cada manifestación.

Sin embargo las secuencias nunca son
tan claras, ni las interpretaciones tan sencillas.
En Zambia existe una pintura naturalista que
representa a un eland, superpuesta sin género
de dudas a una especie de rejilla: un signo es-
quemático. El eland naturalista se realizó des-
pués que el signo abstracto.



Más adelante veremos otro ejemplo de
secuencia arqueológica para ordenar cronológi-
camente el arte rupestre de la región. De mo-
mento señalaremos que estas dataciones por
seriación plantean graves problemas y casi
siempre acaban por subvertirse.

Por ello se han buscado otro tipo de da-
taciones, basadas en la asociación de fragmen-
tos de roca con representaciones artísticas, des-
prendidos de la pared o el techo de los abrigos,
encontrados dentro de estratos arqueológicos
convenientemente fechados. El ejemplo más
relevante es quizá el caso de la cueva Apolo 11.

Este yacimiento está localizado en el sur
de Namibia. Wolfgang E. Wendt la excavó en
1969 y la nombró cuando escuchó en la radio,
en las soledades de las montañas namibias, la
llegada del ser humano a la Luna. El objeto de
Wendt era esclarecer la secuencia cultural de la
región. Apolo 11 posee importantes depósitos
que cubren la secuencia del tránsito desde la



MSA *  (Middle Stone Age) hasta los últimos ni-
veles de la LSA 3,  ya con cerámica.  Es decir,  lo
que en África se conoce como Edad de la piedra
media y Edad de la piedra tardía. Pero lo más inte-
resante es que Wendt excavó varias plaquetas
con pinturas, que se publicaron en 1976, que
podrían ser las primeras muestras de arte en un
contexto de MSA.

Sobre el nivel arqueológico más reciente
con elementos de la MSA, datado hace aproxi-
madamente entre 28.500 y 26.300 años por car-
bono 14, a partir de una caracola, se encontra-
ron, en un área de 1’5 m2, siete pequeñas pla-

3 En la actualidad, las temperaturas medias de esta zona de África están
entre  15º  y  25º  C.  Pero  durante  la  LSA  el  clima  era  algo  más  frío  y
húmedo.  Hace  24.500  años  bajó  la  temperatura  entre  5º  y  10º  C,  y  la
aridez aumentó a consecuencia de ello. Durante este periodo de máximo
glaciar, hasta hace 18.000 años, la línea de costa se alejó unos 100 km
de la actual. Solamente hace 14.000 años en adelante las condiciones se
hicieron más benignas, estabilizándose en las actuales hace 10.000 años,
fecha convencional que divide las dos fases del Cuaternario (Pleistoceno
y Holoceno).



quetas con pinturas monócromas de animales
en un estilo bastante naturalista: eran represen-
taciones de antílope, rinoceronte y quizá cebras,
una de ellas con un interesante repintado de los
cuartos traseros de un animal, que podría ser
un felino, para darles un cierto aspecto huma-
no, en lo que quizá sea el primer vestigio ar-
queológico de un teriántropo (ilustración 54).

Ilustración 54. Plaqueta con pintura de animal pro-
cedente de Apolo 11 (Namibia) con repintado de los

cuartos traseros con forma humana.



Se trata pues de representaciones com-
plejas, fechadas en la MSA. Hasta el momento
son los vestigios de una especie de arte (en pla-
quetas, es decir, arte mueble) más antiguos de
África, los únicos con una fecha tan temprana.
Pero su gran antigüedad ha despertado muchas
dudas entre los especialistas en el tema, y desde
su publicación hasta hoy se ha suscitado un
fuerte debate acerca de la fiabilidad de la data-
ción. La cercanía de las plaquetas decoradas a
los niveles pertenecientes a la LSA, datados
radiocarbónicamente hace entre 19.750 y 18.500
años, han hecho pensar a muchos que las pla-
quetas son intrusiones en el nivel MSA. Es de-
cir, que habrían sido realizadas en fechas poste-
riores, hace menos de 20.000 años, pero que por
el uso prolongado de este abrigo como área de
ocupación de muchos grupos humanos a lo
largo de milenios, los niveles arqueológicos
habrían llegado a mezclarse de tal manera que
ciertos elementos, como las plaquetas, habrían
acabado introducidos en niveles de ocupación



muy anteriores, debido a remociones del suelo,
limpiezas, movimientos posdeposicionales *, etcé-
tera. Por estos motivos, que son plausibles y no
pueden descartarse, actualmente se impone la
prudencia entre los investigadores y existe un
cierto consenso para adscribir las fechas más
recientes a los restos pictóricos de Apolo 11.

Estas fechas más tardías cuadran mejor
con lo encontrado en otros yacimientos, como
Matopos Hills (sureste de Bulawayo, Zimbab-
we). N.J. Walker localizó aquí, en un yacimien-
to del conjunto, un gran número de pequeñas
escamas de granito con ocre en varios depósitos
de la LSA, fechados en hace 13.000 años, el más
antiguo, y de ahí en adelante. Las diversas con-
centraciones de estos materiales han sido inter-
pretadas por Walker como el resultado de dos
periodos de intensificación de la actividad
pictórica: uno estaría situado en torno a 9.800 y
7.600 años de antigüedad, y el otro en torno a
2.200 y 1.500 años de antigüedad. Por tanto, la
tradición pictórica tendría una vida muy larga,



pero su mayor relevancia y abundancia se en-
contraría en momentos próximos al final de la
LSA.

Otras dataciones por asociación para
pintura en África meridional apuntan a fechas
más o menos tempranas de la secuencia de la
LSA de la zona; por ejemplo, las dataciones de
los depósitos de la cueva Wonderwek (al norte
de la provincia de El Cabo, Sudáfrica). En dis-
tintos niveles de esta cueva se encontraron una
placa grabada con un zoomorfo, fechada hace
10.200 años, y diversas plaquetas con motivos
geométricos, fechadas hace entre 5.200 y 4.000
años.

Hay otras dataciones obtenidas por me-
dio del método de cation-ratio y calibradas a
partir de los elementos traza del barniz que
cubre ciertos grabados de Klipfontein (norte de
la provincia de El Cabo, Sudáfrica), que señalan
fechas similares.



A pesar de la antigüedad de algunas de
las fechas que hemos presentado, la mayor par-
te del arte rupestre de África meridional puede
datarse en un tiempo relativamente reciente, en
fechas como las que se mostraron más arriba a
partir de la datación por medio de las propias
representaciones. La historia larga de realiza-
ción del arte rupestre, según las fechas absolu-
tas, no deja de ser una hipótesis. Estas fechas
tienen muchos y variados problemas, y hasta el
momento es preferible optar, asegurando el
argumento, por una historia corta: el arte rupes-
tre de esta región parece encontrarse, con total
seguridad, en una franja que va desde hace
2.000 años, en torno a la cual se encuentran las
fechas más abundantes para las pinturas, hasta
hace 4.000-3.000 años, las fechas más abundan-
tes para los grabados, hasta el exterminio de los
grupos humanos aborígenes a principios del
siglo XX, y con ellos de sus artistas.

Este genocidio, que hoy nos parece tal y
por tanto execrable, no era una cuestión de



primer orden en aquel momento. De hecho, la
historiografía de la investigación del arte rupes-
tre de África meridional refleja bastante bien
esta historia, con su evolución desde la deni-
gración total del nativo hasta su consideración
como un ser humano con todas las capacidades
de cualquier otro ser humano.

La historia de la investigación e interpretaciones
recientes

Según la historiografía de Peter Garlake
(2001), el trabajo del historiador y crítico de arte
británico Roger Fry titulado The  Art  of  the
Bushmen, publicado en 1910 en el número 16
del Burlington Magazine, fijó durante sesenta
años la visión sobre el arte rupestre de África
meridional. La visión racista de Fry, que estu-
dió reproducciones publicadas en 1909 por H.
Tongue, determinó lamentablemente la mayor
parte de los trabajos posteriores, al menos hasta
los años setenta.



Fry afirmaba que en la mente salvaje las
imágenes pasaban de la retina al panel sin
ningún proceso de reflexión, a la manera de los
autores que a principios de siglo creían que el
arte rupestre tenía como única motivación ser
representado como una diversión: es la hipóte-
sis del arte por el arte (ver el apartado El norma-
tivismo: las explicaciones tradicionales del arte ru-
pestre). Los autores no tendrían capacidad inte-
lectual alguna para atribuir ningún tipo de sig-
nificado a sus creaciones, que realizaban sim-
plemente imitando mecánicamente la realidad.

En 1928, para completar la hipótesis de
fondo de Fry, Miles Burkitt, fundador de los
estudios arqueológicos en Cambridge, propuso
estudiar el arte rupestre de África meridional
con método arqueológico. Burkitt publicó el
libro South Africa’s Past in Stone and Paint en el
que, mediante el estudio sistemático de las su-
perposiciones y de las asociaciones con útiles
líticos, construyó una tipología y una cronolo-
gía relativa para los paneles. Así, el estudio del



arte rupestre de África meridional, a pesar de
estar fundamentado en suposiciones apriorísti-
cas, tomó un aspecto científico.

C.  K.  Cooke,  antiguo  discípulo  de  Fry,
retomó las propuestas arqueológicas de Burkitt
y elaboró secuencias en función del estilo y uso
del color, con el resultado de construir una evo-
lución de lo esquemático a lo impresionista, y
de ahí a lo naturalista, con el objetivo de encon-
trar manos de artistas individuales y escuelas
locales. Pero estas secuencias, distintas de esta-
ción a estación, eran terriblemente subjetivas.

La preparación de la misma conferencia
internacional que llevó a Burkitt a proponer la
aproximación arqueológica, condujo a Leo Fro-
benius a visitar los paneles rupestres del sur de
África. Frobenius, de una forma bastante inno-
vadora, propuso que muchas de las pinturas se
corresponderían con creencias expresadas por
pueblos de Zimbabwe: se trataría de translite-
raciones de la vida interior de esas gentes. A



pesar de cerrar con ello el asunto de la capaci-
dad intelectual de los autores del arte, como
han señalado algunos investigadores, Frobe-
nius fue inspirador de dañinas mistificaciones.
Los excesos del aventurero alemán a la hora de
crear vínculos entre pueblos, fácilmente refuta-
bles, así como la fama de saqueador de yaci-
mientos que tenía entre los británicos, sepulta-
ron durante años sus propuestas en clave et-
nográfica, ignoradas fuera de Alemania. Así se
perdió lo aprovechable de sus propuestas junto
con lo exagerado e infundado de ellas.

Henri Breuil visitó África del sur al
mismo tiempo que Frobenius, con quien editó
en 1931 la obra Afrique. Breuil, como Frobenius,
dividió el arte de la zona en dos grupos. Breuil
ignoró lo que él creía que eran las figuras de los
bosquimanos o san, que calificó de horribles y
pequeñas,  y se concentró en los paneles polícro-
mos  o  con  pintura  blanca,  dándoles  una  expli-
cación basada en el difusionismo más estricto
entonces vigente: dado que la calidad de esas



pinturas era extremadamente alta, sólo podían
haber sido realizadas por pueblos procedentes
del norte, probablemente fenicios, o minoicos,
si no otros absolutamente europeos...

Las apreciaciones estilísticas e interpre-
taciones del arte rupestre de los autores prime-
ros no se sostenían sobre pilares fuertes. En
todos los casos subyacía además un componen-
te racista que no conseguía hacer valer al arte
como una de las creaciones más espectaculares
de la Prehistoria mundial, incluso habiendo
sido realizado por los pequeños bosquimanos...
La metodología era anticuada, el lastre ideoló-
gico demasiado pesado, y la investigación del
arte rupestre del sur de África se estancó.

A partir de la década de 1960 se hizo
obvia la necesidad de empezar a realizar análi-
sis con mayor rigor científico. Surgieron los
primeros estudios cuantitativos del arte rupes-
tre  sudafricano,  como  el  de  T.  M.  O’C.  Maggs
de 1967 o el de Harald Pager de 1971, y algo



más tarde el de Patricia Vinnicombe de 1976,
inspirados en gran medida en el análisis estruc-
turado que propuso el estructuralismo en Eu-
ropa (ver apartado La bisagra estructuralista).
Gracias a la cuidada recopilación de informa-
ción para hacer estudios estadísticos se empe-
zaron a obtener buenos catálogos que después
servirían para comenzar a realizar observacio-
nes sistemáticas.

Hacia el final de la década de 1970 era
obvia la necesidad de dar un cambio interpreta-
tivo.

Las representaciones documentadas en
África meridional empezaron a sumar miles.
Como ejemplo valga solamente la cita de las
más de 5.600 pinturas que el alemán Harald
Pager documentó en los años setenta y ochenta
del  siglo XX en el  barranco de Amis Gorge,  en
Namibia. Extrapolando esta exorbitante cifra a
todo el territorio es posible hacerse una idea de



la cantidad extremadamente grande de pintu-
ras y grabados que era necesario explicar.

Los motivos representados mayorita-
riamente en los paneles de África meridional
son humanos y antílopes. En la actualidad está
aceptado mayoritariamente que la temática de
este arte rupestre está estrechamente relaciona-
da con el imaginario san recogido por la etno-
grafía. Una de las autoras pioneras de esta
hipótesis es Patricia Vinnicombe, junto con Ja-
mes David Lewis-Williams.

Es necesario aclarar lo san antes de pro-
seguir con el tema de la interpretación, dado el
peso tan importante de este concepto en la his-
toriografía contemporánea. San es una denomi-
nación genérica para los grupos no bantúes del
sur de África, que ya se encontrarían allí cuan-
do estos últimos alcanzaron en sus migraciones
esta parte del continente. En realidad, los san
eran una multitud de pueblos distintos, todos
ellos ya extinguidos, con un modo de vida fun-



damentalmente cazador-recolector, y que sin
embargo habían vivido durante un largo tiem-
po en contacto con otros pueblos ganaderos y
agricultores, muchos de ellos bantúes. La histo-
riografía sudafricana y por ende de otras partes
del mundo tiende en los últimos tiempos a uti-
lizar el término san para sustituir el más exten-
dido de bosquimano o bushman, en inglés. Esta
palabra, que significa literalmente hombre del
bush o matorral, es despectiva. Procede del
término holandés, transmutado en afrikaans,
bosjesmans. Evidentemente los colonos holande-
ses, los afrikaners, no tenían una opinión de-
masiado favorable sobre estas gentes nómadas
e incontrolables que vivían, según su propia
escala de valores, en un estado miserable (su
desarrollo material era efectivamente exiguo),
que además, inexplicablemente para ellos, pre-
tendían conservar: los bosquimanos no querían
trabajar en sus granjas. Los holandeses trasla-
daron el concepto a los ingleses, que perpetua-
ron esta denominación despreciativa. Para evi-



tarla, en la historiografía moderna se utilizó
otro término, el de san, que procedía de los
propios aborígenes, supuestamente. Pero, aun
siendo un término local, es importante cuidar
los canales de transmisión de los supuestos
etnónimos: san es una palabra que utilizaban
los nama khoikhoi, un pueblo que pertenece al
mismo grupo khoisan que los propios bosqui-
manos, pero que era ganadero, no cazador-
recolector como estos últimos (el nombre del
grupo, khoisan, es un invento de la historiogra-
fía y lingüística occidentales, formado con la
unión de los términos khoi (ganaderos) y san
(cazadores-recolectores)). San era un término
también peyorativo entre los nama: significa
pobre, sin ganado. Por tanto no es un etnónimo
que utilizaran los cazadores-recolectores para
autodenominarse, sino un etnónimo empleado
por vecinos no muy complacientes. Así, el re-
sultado objetivo fue que se sustituyó un térmi-
no ofensivo por otro exactamente igual. Pero la
corrección política tiene límites, y normalmente



las palabras se acaban imponiendo y perdiendo
su significado original, de manera que se pue-
den llegar a utilizar convencionalmente sin
connotaciones despreciativas, como es el caso
de san o, incluso, de bosquimano. De hecho, en el
reciente enfrentamiento, que ha derivado en un
juicio celebrado en julio de 2004, entre los bos-
quimanos y el gobierno de Botswana, los pri-
meros utilizan precisamente ese término en la
documentación de su defensa.

Vinnicombe, en 1976, publicó sus con-
clusiones acerca de las correlaciones significati-
vas, constatadas a través de análisis estadísti-
cos, que había encontrado entre los paneles de
arte rupestre y las creencias de los autores, su-
puestamente san. Vinnicombe, a partir de los
temas humanos y animales básicos representa-
dos, propuso que el arte rupestre habría servi-
do esencialmente para crear un sentimiento
fundamental de cohesión y seguridad dentro
del propio grupo, frente a la incertidumbre de
las condiciones para la supervivencia de la so-



ciedad san. Por tanto, esta teoría se enmarca
dentro del cuadro más general del funcionalis-
mo.

En 1977, James David Lewis-Williams
propuso en su artículo Led by the nose: observa-
tions on the supposed use of southern san rock art in
rain-making rituals 4, que sólo se puede com-
prender el arte rupestre de África meridional
por medio de su análisis a través del conoci-
miento de las tradiciones y cosmovisión de los
san.

Así empezó a armarse un gigantesco
rompecabezas a partir de información prove-
niente de diferentes fuentes, tanto de los pro-
pios grupos san actuales como de los estudios
neuropsicológicos de la ciencia occidental. El
mosaico logrado es tan sugerente como ha sido
criticado.

4 Llevado por la nariz: observaciones sobre el supuesto uso del arte
rupestre de los san meridionales en rituales de generación de lluvia.



Diversos etnógrafos recogieron infor-
mación sobre los chamanes o curanderos ¡kung,
grupo san, en el norte del desierto de Kalahari
(Botswana y Namibia).

En un poblado o campamento ¡kung,  la
mitad de los hombres y un tercio de las mujeres
pueden tener su propio n/um (poder), derivado
directamente de la divinidad y de sus maestros
de juventud, y ser por tanto chamanes, aunque
el poder no es exclusivo de los seres humanos:
también pueden tenerlo animales grandes co-
mo  el  eland  o  la  jirafa,  o  incluso  canciones  o
bailes. De hecho, un aspecto importante de la
documentación de Lewis-Williams fueron los
sentimientos de los chamanes en los ritos en los
cuales las mujeres cantan y los chamanes bai-
lan. Este rito, como otros muchos, es conside-
rado una ceremonia propiciatoria. El baile pro-
piciatorio del chamán comienza al atardecer,
con unas pocas mujeres cantando. La informa-
lidad inicial de la reunión toma un camino más
serio cuando los chamanes ¡kung entran en un



estado alternativo de conciencia, que atraviesa
varios estadios descritos por Lewis-Williams: al
principio, el chamán siente que todo está co-
rrecto; después, el poder empieza a elevarse
desde el estómago y, finalmente, puede ver a
toda la gente como pequeños pájaros. Algunas
veces, en la cumbre del baile, cuando la atmós-
fera está cargada con n/um y el mundo comien-
za a dar vueltas, algunos chamanes caen in-
conscientes; sus espíritus han abandonado sus
cuerpos para combatir en la dolorosa misión de
proteger a sus gentes; todos cuidan a los cha-
manes que han entrado en trance; cuando el
trance se desvanece en un sueño natural, el
baile termina.

Esto es sólo un ejemplo del tipo de do-
cumentación reunida a lo largo de muchos años
de trabajo para interpretar las representaciones
de arte rupestre. La que acabamos de describir
es un caso bastante frecuente en el conjunto de
África meridional, pero no es la única escena



habitual, y hay otras que también han podido
interpretarse estudiando relatos etnográficos.

Lewis-Williams recuperó informes de
viajeros y estudiosos del siglo XIX, como Wil-
hem Bleek, Lucy Lloyd y Joseph Millerd Orpen,
que fueron lo bastante adelantados a su tiempo
como para preocuparse de recoger la lengua y
la mitología de algunos de los últimos habitan-
tes  primigenios  del  sur  de  África,  en  un  mo-
mento histórico en el que el único interés gene-
ral era erradicarlos como tales.

Orpen, en 1873, llegó a las montañas del
actual Lesotho y contrató al joven san llamado
Qing  para  que  le  guiara  por  toda  la  región.
Qing habló a Orpen acerca de la religión, la
mitología y el arte de los san, mostrándole
abrigos con pinturas rupestres de animales (en
los que destaca sin lugar a dudas el antílope
eland, fuente de comida y símbolo del pensa-
miento san: está presente en ritos de iniciación,
de matrimonio y de trance; el eland es igual a



poder o potencia) (ilustración 55), y extrañas
figuras con cuerpos humanos y cabezas y pe-
zuñas de antílope (teriántropos). Qing también
le  informó  de  que  en  algunos  paneles  lo  que
estaba representado eran bailes curativos de las
personas-medicina (chamanes). Así, respon-
diendo a las preguntas de Orpen, Qing rela-
cionó los bailes, el eland, los teriántropos y el
arte por medio de varias metáforas para expre-
sar lo inefable.

Ilustración 55. Eland.



Lewis-Williams tomó literalmente el re-
lato de Qing a Orpen, y reforzó la argumenta-
ción para interpretar las escenas de danza como
representaciones de bailes propiciatorios, que
previamente habían sido interpretadas como
simples danzas alrededor del fuego.

Qing estaba realizando una narración
mítica a través de un lenguaje metafórico, co-
mo, en otro contexto y de otra forma, hicieron
los escritores místicos de los siglos XVI y XVII
occidentales. Qing, utilizando el lenguaje del
mito, contó a Orpen que las figuras con cabeza
de antílope eran personas que habían muerto, y
vivían tras su muerte en los ríos.

Las personas muertas a las que se refe-
ría Qing son, según propone Lewis-Williams,
los chamanes inconscientes caídos sobre el sue-
lo al entrar en trance. Esta muerte de los cha-
manes estaría estrechamente relacionada con la
muerte física del eland en el imaginario de los
san, que creían que matando al eland las perso-



nas causan la lluvia. Cuando un chamán muere,
se dobla hacia delante, sangra por la nariz,
tiembla, suda profusamente, se tambalea y fi-
nalmente cae inconsciente. De forma similar,
cuando un eland muere, inclina el cuello con la
cabeza temblorosa de lado a lado; su pelaje va
hacia atrás; sangre y espuma salen por su nariz
y boca; tiembla violentamente, suda tamba-
leándose y, finalmente, se derrumba. En el arte
rupestre san se explota con profusión esta se-
cuencia, como sucede en el famoso ejemplo del
panel procedente de Natal Drakensberg.

Los muertos de los que hablaba Qing,
que viven en ríos, son en realidad, según Le-
wis-Williams también, una metáfora. Con ella
se enlaza la experiencia extática del trance con
la sensación de estar bajo el agua que suelen
tener las personas que pasan por ella, y,
además, como en la metáfora de la muerte, se
introducen en la composición las criaturas con
las que los san estaban familiarizados. La asimi-
lación del trance con estar bajo el agua no es



fortuita: ambas circunstancias proporcionan un
sentimiento de ingravidez, sonido en los oídos,
visión afectada, respiración dificultosa y, con el
tiempo, inconsciencia.

Algunas pinturas se piensa que podrían
estar representando este proceso por medio de
teriántropos rodeados de peces y anguilas (am-
bos aparentemente ingrávidos). Los teriántro-
pos o chamanes, ya que estos toman rasgos
animales (ilustración 56), aparecen incluso en
varias escenas de bailes supuestamente propi-
ciatorios, según Lewis-Williams, lo que refuer-
za aun más los argumentos de este autor, por-
que todos los elementos metafóricos explicados
por medio de los mitos (por ejemplo los conta-
dos por Qing), están recogidos en una sola es-
cena. Por tanto, finalmente podría aceptarse
que gran parte de las pinturas sudafricanas son
muestras de las experiencias de trance de los
chamanes de un modo metafórico. Esta es la
idea principal de Lewis-Williams, en la que ha
estado trabajando en los últimos decenios.



Ilustración 56. Teriántropo de la zona de
El Cabo, Sudáfrica.

Todas las visiones e interpretaciones re-
cogidas en el arte rupestre son privilegio del
chamán, porque la gente común no las experi-
menta. Por tanto, el arte rupestre del África
meridional sería, en una parte muy importante,
una producción artística de los chamanes tras
estas experiencias de conciencia alternativas.



Hay muchos otros ejemplos, aparte de
los que hemos descrito de las danzas propicia-
torias y los teriántropos, que se han ido ras-
treando a través de la información etnográfica.

Por ejemplo, Lewis-Williams y Pieter
Jolly publicaron en 1986 sendas entrevistas a
Manqindi Dyantyi, anciana descendiente en
primer grado de un chamán san. Fue ella quien
les relató que los artistas san mezclaban la san-
gre del eland con otros ingredientes para elabo-
rar los pigmentos. Esto era así porque los san
consideraban que el eland tiene más potencia
sobrenatural que ninguna otra criatura. Man-
qindi contaba que su padre realizó varias pin-
turas en distintos paneles, entre otros, motivos
de elands, en una fecha tan tardía como la pri-
mera década del siglo XX, lo que demuestra la
importancia de este motivo y su gran poder
simbólico en la iconografía del arte sudafricano.

Manqindi explicaba que la pintura tenía
su secreto; su padre no permitió que nadie lo



observara mientras trabajaba. Después de la
muerte del padre, una hermana mayor de
Manqindi llegó a ser chamana hacedora de llu-
via, pero nunca llegó a pintar, mostrando así
que el acto de pintar era posible solamente para
determinadas personas.

Manqindi se conmovía visiblemente
ante las pinturas, según cuentan sus entrevista-
dores, y comenzaba a cantar y bailar con paso
majestuoso; girando hacia ellas levantaba las
manos balanceándose. Todo este ritual tenía
una razón de ser: según Manqindi, quienes
necesitaban más poder recurrían a las pinturas
de los ancestros. Bailaba ante ellas para ser
transportada hacia atrás en el tiempo, hasta el
momento en que no estaba sola, no era la últi-
ma de su gente, y cuando el mundo estaba lle-
no con el poder del eland, los chamanes morían
(entraban en trance) y viajaban bajo el agua
para proteger a su gente de la enfermedad y los
espíritus de la muerte.



Las pinturas eran, pues, un almacén de
poder, un poder como la electricidad: peligroso
si está descontrolado, y beneficioso cuando se
utilizaba correctamente por parte de los cha-
manes. A través de las pinturas realizadas por
los mejores chamanes, la gente podía conectar-
se con las tradiciones antiguas; en ellas no sólo
se ve arte sino que se conecta con un poder an-
cestral.

Así, los paneles rupestres del sur de
África comunican el imaginario colectivo en
manos  de  los  chamanes.  Son  ellos  los  que  po-
seen el poder de revelar a los demás los relatos
míticos  y  las  leyendas,  que  al  fin  y  al  cabo  los
cohesionan como grupo. El Otro Mundo visita-
do durante el trance por el chamán es plasma-
do en los paneles con pinturas para el resto del
grupo.

Los diferentes estadios de la experiencia
de trance, según los definió Lewis-Williams
basándose en los relatos etnográficos, han sido



encontrados en multitud de paneles con arte
rupestre de África del sur. Además de la danza
y los teriántropos, que representan la conver-
sión del chamán en animal (ilustración 57),
otras metáforas del trance que se han interpre-
tado como tales son los elands con patas estira-
das (es decir, con espasmos); los peces, como ya
hemos dicho, metáfora de estar bajo el agua o
de la muerte; el vuelo (el momento en el que el
chamán sale de su cuerpo para viajar en busca
de los poderes que necesita); la muerte, el viaje,
la lucha; los fenómenos entópticos, como pun-
tos, líneas y zig-zags; la combinación de entóp-
ticos con otros, como abejas; y del trance; las
líneas que parten de la cabeza, que representan
al espíritu que sale; los sombreros y tocados
extraños, que estarían simbolizando las sensa-
ciones de peso y deformación de la cabeza que
padecen los que tienen estas experiencias; el
sangrado por la nariz de personas y animales,
síntoma frecuente del trance; la identificación
de elands con otros animales o chamanes; las



líneas  o  caminos,  que  muestran  la  unión  de  lo
espiritual y la roca, o, dicho de otro modo, los
poderes sobrenaturales de la roca; las personas
arrodilladas o dobladas hacia delante; las figu-
ras humanas alargadas, que simbolizan la sen-
sación de estiramiento del cuerpo que tienen
las personas en trance; la cintura estrecha o con
bandas, que simboliza la sensación de presión
abdominal (ilustración 58); las bolsas y palos
cavadores, que son metáforas del trance, por-
que la bolsa de piel simboliza la potencia del
animal, y el palo cavador, la potencia sobrena-
tural (ilustración 59); las serpientes, que se me-
ten por las grietas de la roca, y de ellas proce-
dían medicinas que ayudaban a controlar el
trance (ver Cuadro temático 1), además de ser
una de las formas que puede tomar el chamán:
en el proceso de convertirse en chamán había
que cazar una serpiente; por ello poseen un
gran simbolismo; los babuinos, animales im-
portantes en las creencias san por su parecido
con  los  humanos,  por  lo  que  aparecen  como



personas en los mitos (ilustración 60); los ele-
fantes, que son parte de la visión del chamán; y
los felinos, que poseen los rasgos deseables en
el chamán: conocimientos ocultos, capacidad de
hacerse invisible en el matorral y poder sobre-
natural. Además, los felinos son una de las
formas, como la serpiente o el eland, que pue-
den tomar los chamanes (ilustración 61).

Ilustración 57. Chamán con cabeza de animal.



Ilustración 58. Cintura estrecha con bandas y
estiramiento del cuerpo.



Ilustración 59. Mujeres con palos cavadores.

Ilustración 60. Babuino.



Ilustración 61. Felino.

Ilustración 62. Rinoceronte.



Por tanto, se puede decir que Lewis-
Williams racionalizó para el mundo occidental
el proceso de trance de los chamanes san, y ha
conseguido interpretar la mayor parte del arte
rupestre a través de este filtro, aunque hay mo-
tivos que se resisten a ser explicados de esta
manera, como los rinocerontes (ilustración 62),
los hipopótamos, los animales extraños o las
manos.

También es preciso reconocer que a ve-
ces el uso de la hipótesis chamánica resulta
excesivo, pues hay representaciones para las
que cabrían otras interpretaciones. Lo cierto es
que el apoyo de la etnografía ha resultado fun-
damental para esta investigación, basada por
completo en ella: habría que preguntarse por
ello por la calidad de dicha información, pero
eso no es materia para este libro.

Por lo tanto, el arte rupestre del sur de
África se contempla, así, desde la teoría chamá-
nica,  como  un producto de la actividad de los



chamanes, concretamente en relación con sus
experiencias de trance y estados alterados de
conciencia, y al mismo tiempo, también sería
una herramienta con la cual ejercen sus variadas
funciones.

En este sentido puede hacerse una últi-
ma consideración acerca de la hipótesis promo-
vida por Lewis-Williams: sería interesante lle-
gar a determinar hasta qué punto esta represen-
tación de la experiencia de trance del chamán
puede servir para interpretar la cosmovisión de
los san como grupo social, o solamente la expe-
riencia individual del chamán. Al adquirir un
poder tan grande como intérprete, el chamán
podría estar manipulando las imágenes, trans-
mitiendo una visión sesgada por su interven-
ción.

En los paneles más tardíos, de hecho,
aparecen figuras muy elaboradas, muy grandes
respecto a las demás, superpuestas a todas las
otras representaciones, que se suelen interpre-



tar como chamanes. Es la fase definida recien-
temente como big-heads o de las grandes cabezas,
porque en estas figuras es precisamente la ca-
beza y la fisonomía la que adquiere una rele-
vancia especial. No hay dos iguales: las caras
están representadas con sus detalles, y cada
una de ellas parece reflejar una persona concre-
ta, un chamán.

Lo destacado de estas figuras estaría
mostrando, en opinión de Lewis-Williams y de
Geoff Blundell, colaborador en el Rock Art Rese-
arch Institute de Johannesburgo, la última histo-
ria de los chamanes en su influencia en el  gru-
po: el tránsito desde su papel como sanadores,
protectores del grupo frente a desastres natura-
les, defensores frente a ataques de otros grupos,
especialistas hacedores de lluvia e intermedia-
rios con el más allá, al de personajes con roles
políticos importantes, que han adquirido un
poder dentro del grupo que en tiempos no les
era accesible. Ellos reflejan este poder convir-
tiéndose en los motivos centrales de las repre-



sentaciones, y de esta manera, también metafó-
ricamente, en los pilares centrales de la socie-
dad.

El arte rupestre, visto de esta manera,
es, pues, un archivo histórico de los pueblos
san, que, como todas las sociedades humanas,
estaban involucrados en procesos de cambio
constantes, que se vieron truncados por la co-
lonización. Nunca sabremos qué habría sucedi-
do si este proceso de acumulación creciente de
poder por parte de los chamanes hubiera llega-
do a consolidarse.

Otras posibilidades interpretativas: el arte ru-
pestre de Namibia (Brandberg)

Un caso especial de estudio del arte ru-
pestre sudafricano es el del conjunto de los
Brandberg, en el norte de Namibia. Aunque se
trata de motivos muy similares a los de las de-
más zonas de la región de África meridional



que hemos visto hasta aquí, este conjunto no ha
sido estudiado desde el mismo punto de vista
generalizado que Lewis-Williams propuso, es
decir, la teoría chamánica, tan ampliamente
desarrollada, como hemos expuesto anterior-
mente.

Los Brandberg fueron exhaustivamente
documentados por investigadores alemanes
(Namibia no se independizó de Alemania de
forma efectiva hasta 1990), y especialmente por
Harald Pager en solitario entre 1977 y 1985,
fecha de su prematura muerte; sin duda su tra-
bajo en las condiciones extremas desérticas de
estas montañas, un inselberg en pleno desierto
de Namibia, provocaron su deterioro físico y en
última instancia su fallecimiento. Pager no era
arqueólogo, sino artista, y trabajó con el único
apoyo de dos o tres jóvenes namibios, espe-
cialmente de Angula Shipahu.

La documentación incluye calcos de
43.000 figuras en 879 estaciones. Los calcos de



Pager son detalladísimos. Recogen medidas de
distribución en los paneles y su situación en
estos, además de los croquis correspondientes
de los abrigos, donde se localizan perfectamen-
te todas las manifestaciones pictóricas.

Toda esta documentación se guardó en
el Institut für Ur- und Frühgeschichte, Forschungs-
telle Afrika, perteneciente a la Universidad de
Colonia, Alemania, a la espera de análisis. A
partir de los años 90, un equipo encabezado por
Tilman Lenssen-Erz comenzó esta tarea, que
incluyó diversas expediciones que ayudaron a
complementar la documentación de Pager,
además de proporcionar claves que permitie-
ron dar una explicación para este conjunto
artístico alternativa al paradigma chamánico
dominante.

Las pinturas se habrían estado realizan-
do en los Brandberg hasta hace unos 2.000 años
aproximadamente, que es la fecha de introduc-
ción de los primeros animales domésticos, y



por tanto de un modo de vida ajeno a la caza-
recolección. A partir de esta fecha se produje-
ron cambios del entorno muy acusados y modi-
ficaciones socioeconómicas producidas por
interacciones fuertes con grupos de ganaderos.
Poco a poco, el modo de vida basado en la caza
y recolección se extinguió en su mayor parte, y
con él la tradición pictórica asociada.

La tesis básica de Lenssen-Erz es que las
pinturas, cuyas estaciones pueden dividirse en
distintas categorías según el emplazamiento y
las actividades que podrían haberse realizado
en ellas, se hicieron en el marco de ciertos ritua-
les que actuaban como una especie de cataliza-
dor para reducir la tensión grupal. El arte ru-
pestre se realizaría en momentos de crisis sub-
sistencial, lo que incrementaría la práctica ritual
y con ella la elaboración de arte rupestre, todo
ello con el objetivo de sobrevivir a la crisis sin
escisiones internas al grupo.



En este sentido, parece que las metáfo-
ras representadas por animales son muy impor-
tantes en el arte rupestre de Brandberg, y parti-
cularmente en el caso del springbok (Antidorcas
marsupialis), cuyo repertorio de significados
incluye aspectos como las relaciones sociales
armoniosas y el equilibrio con la naturaleza.

Es especialmente interesante, por otro
lado, el estudio relativo a los seres humanos, y
en concreto los roles de mujeres y hombres. A
diferencia de lo que sucede en el arte rupestre
de Sudáfrica clásico, no parece existir en el arte
de los Brandberg una división convencional de
los papeles de género. Parece, según las inves-
tigaciones de Lenssen-Erz, que las mujeres tu-
vieron un papel crucial en los rituales desarro-
llados por el grupo, mientras que los hombres
habrían estado relacionados más bien con la
vida cotidiana. Pero esta dicotomía sexual se
advierte solamente en aproximadamente un
20% de las representaciones. El 80% de las re-
presentaciones humanas no tienen atributos



sexuales, ni realizan ningún tipo de actividad
reconocible para uno u otro sexo, ni hay indica-
ciones  de  rol,  estatus  o  rango.  No  es  posible
saber nada acerca de su personalidad, por de-
cirlo así.

La falta de información sobre sexo y
edad de la mayor parte de las representaciones
humanas no sería casual, sino, por el contrario,
motivada por un deseo de promover el huma-
no no-marcado como lo denomina Lenssen-Erz:
esta anulación intencional de los caracteres per-
sonales estaría enfatizando la noción de que el
individuo es anónimo en el grupo, lo que quie-
re decir que el individuo no existe sin el grupo,
al que está supeditado por completo. La vida
social se muestra idealizada, probablemente
para potenciar la supervivencia y el bienestar
del conjunto sobre un posible afán de protago-
nismo contrario a la ideología igualitaria de las
sociedades cazadoras-recolectoras.



Por tanto, el sentido del arte rupestre de
los Brandberg ha sido traducido, por Lenssen-
Erz, en términos de comunidad-igualdad-
movilidad. Esto es lo que los pintores expresaron
con más asiduidad en su arte rupestre, junto
con la idealización de una naturaleza armonio-
sa, no amenazante.

El final de la tradición pictórica también
representaría el final del dominio de la ideolo-
gía igualitaria y el afloramiento de disensiones
internas que acabarían por romper esta socie-
dad y convertirla en una sociedad no primitiva.

El arte rupestre bantú

Los pueblos bantúes también hacían
arte rupestre, aunque éste es mucho menos
conocido que el  de los san,  del  que nos hemos
ocupado anteriormente.

Bantúes y san interactuaron habitual-
mente durante siglos, muestra de lo cual es que



algunas lenguas bantúes, como el zulú, han
tomado los clicks de las lenguas khoisan. Am-
bos grupos intercambiaban objetos y conoci-
mientos: se ha documentado que los bantúes
solían ofrecer ganado a los grupos de cazado-
res-recolectores a cambio de los servicios del
chamán para propiciar la lluvia, normalmente.
Los grupos bantúes respetaban a los san como
parte de la tierra, con los conocimientos ances-
trales necesarios para controlarla.

El subconjunto de arte rupestre dentro
del conjunto general de África meridional pro-
ducido por los pueblos bantúes está muy mal
estudiado. No se conocen dataciones, aunque la
fecha no puede ser más que posterior a su lle-
gada a la región, lógicamente. De ahí en adelan-
te cualquier fecha es posible, y muy probable-
mente sea en tiempos muy recientes cuando se
han realizado la mayor parte de las representa-
ciones.



Su técnica y calidad es inferior a la del
arte rupestre san: el color preferentemente uti-
lizado es el rojo, y no se suele dar la policromía,
como sucede con el segundo. La temática más
habitual son las representaciones de bóvidos
como cebúes, que ellos pastoreaban, aunque
también se encuentra una panoplia importante
de representaciones geométricas.

A diferencia de lo ocurrido con el arte
rupestre san, no se ha aplicado la teoría chamá-
nica a la interpretación de este conjunto, sino
que más bien se tiende a observarlo como un
producto realizado secundariamente en ritos de
iniciación de jóvenes.

Este arte enlaza iconográficamente con
el de estos mismos pueblos de África oriental y
central, y probablemente responde a las mis-
mas motivaciones.



ARTE RUPESTRE DE AUSTRALIA

El arte rupestre de Australia es uno de
los conjuntos más impresionantes que se cono-
cen, en todos los sentidos: por su antigüedad,
su variedad y lo interesante de su evolución, la
historia mítica que refleja y el hecho de que
hasta la actualidad siga siendo una tradición
viva. Todo ello hace que el estudio del arte ru-
pestre australiano sea apasionante, y también
su contextualización en la historia contemporá-
nea: los aborígenes vienen reclamando desde
hace años la propiedad de las estaciones de arte
rupestre y el derecho a disponer de ellas, por-
que son su patrimonio histórico y cultural, lo
cual crea numerosos conflictos con los gestores
políticos del Estado australiano, así como con
los investigadores occidentales. Un ejemplo: en
ciertas regiones australianas, los aborígenes han
reclamado su derecho a seguir utilizando las
mismas estaciones que sus antepasados para



realizar ceremonias, y por tanto continuar con
las tareas de repintado del arte rupestre y com-
pletar los paneles, así como realizar figuras
nuevas. Es evidente que esto ha provocado un
debate de larga duración en el que se enfrentan
dos conceptos distintos de lo que es el arte ru-
pestre australiano: una tradición viva, funda-
mental en la vida de las personas, o un vestigio
muerto del pasado, que hay que conservar in-
tacto para las generaciones posteriores.

Este debate ha adquirido a veces tintes
de guerra, pero esta actitud no tiene futuro. Los
aborígenes australianos han ayudado enorme-
mente a los investigadores occidentales a des-
cubrir e interpretar nuevos sitios. En muchas
ocasiones, lo que era ocasional ayuda en el
campo ha derivado en una colaboración más
formal, con asistencia de personas aborígenes a
congresos internacionales de arte rupestre, y
también firmas conjuntas en las publicaciones.



Y es que desde mediados de los años 80
del siglo XX, los arqueólogos se dieron cuenta
de que era necesario trabajar conjuntamente
con las comunidades indígenas, que llevaban
ya cierto tiempo expresando su preocupación
por cómo se trataban sus pertenencias tradicio-
nales, su patrimonio histórico: el problema es
que para ellos está todavía cargado de valor e
incluso conocimientos secretos que no pueden
ser divulgados abiertamente.

Por ello, los aborígenes quieren tener el
control de su patrimonio y ser consultados en
todas las ocasiones en que se realicen trabajos
directamente relacionados con él. En este senti-
do, alguna vez han surgido disputas entre las
comunidades y los arqueólogos o los gestores
acerca de los estudios que se realizan con hue-
sos humanos o ciertos artefactos (en otras par-
tes del mundo también sucede: América y Eu-
ropa, por ejemplo). Los aborígenes pueden re-
clamar en algunos casos su devolución. Tam-
bién es problemática a veces la cuestión de la



publicación del arte rupestre. Los aborígenes
desean decidir sobre qué es posible y no es po-
sible publicar.

Así, la investigación se desarrolla nor-
malmente de una manera cooperativa, lo que
no impide que surjan ciertos problemas cuando
los guardianes aborígenes (custodios tradicio-
nales del patrimonio, se entiende) deciden res-
cindir permisos ya concedidos para publicar
ciertas cosas, incluso a veces ya publicadas, o
cambian de opinión acerca de la conveniencia
de ciertas investigaciones.

Sin embargo, esto se puede evitar anti-
cipando todos aquellos ámbitos potencialmente
conflictivos y negando el acceso a ellos de an-
temano. En toda Australia hay ciertos sitios que
son sagrados, o imágenes de especial significa-
do, que no se pueden visitar ni fotografiar ni
publicar. Los custodios y comunidades aborí-
genes se encargan cuidadosamente de que esta
prohibición se cumpla.



Pero la relación que mantienen los pue-
blos  aborígenes  con  su  patrimonio  y  con  la  in-
vestigación occidental no es solamente restric-
tiva. Como hemos dicho anteriormente, mu-
chas  veces  ambos  colaboran.  Esto  no  ha  impli-
cado necesariamente un beneficio para los pri-
meros siempre. Por esto es preciso que todo el
conocimiento que los investigadores occidenta-
les sean capaces de obtener de sus estudios
revierta en las comunidades, se difunda, y los
aborígenes ganen más conciencia del valor que
tiene su patrimonio según los cánones occiden-
tales. Ellos exigen, pues, que se forme una co-
rriente de intercambio en dos direcciones, que
sustituya a la de dominación,  de un solo senti-
do. A esto los arqueólogos han respondido
normalmente  bien  y  han  difundido  en  las  co-
munidades toda una serie de materiales didác-
ticos  de  todo  tipo,  en  un  inglés  fácil,  para  que
pueda entenderse sin dificultad.

Todos estos cambios han sido muy be-
neficiosos, y en los últimos tiempos el estudio



del arte rupestre aborigen australiano está
abierto al diálogo, y sobre todo al compromiso
social, pues una investigación bien dirigida
puede reportar beneficios evidentes a las co-
munidades, tanto de tipo material como moral.
Se trata, pues, de una investigación muy con-
temporánea e imbricada en la política local y
estatal, quizá de forma más obvia que en otras
historias de investigación del arte rupestre del
mundo.

En este apartado presentamos una
síntesis muy breve de los principales aspectos
del caso australiano, cuyo arte rupestre permite
comprender la historia aborigen, proporcio-
nando información sobre aspectos cognitivos y
formas de organización social primitivas, ayu-
dando a narrar una de las historias etnográficas
que aún están por escribir.



Introducción

Australia se conoce en el mundo occi-
dental desde hace unos 200 años, y ya los pri-
meros inmigrantes europeos informaban acerca
de las rarezas australianas: animales, plantas y
paisajes, que cautivaron la imaginación occi-
dental porque eran realidades totalmente aje-
nas. Y además se ‘descubrió’ a pueblos cuyas
costumbres y adaptaciones resultaban comple-
tamente nuevas: los aborígenes australianos.
Aunque se les trató, igual que en otras ocasio-
nes, en otros continentes, marginándolos y ex-
pulsándolos de sus tierras ancestrales, hasta
que casi fueron exterminados, al mismo tiempo
despertaron enseguida la curiosidad de los
científicos, que los estudiaron con gran interés e
intensidad desde temprano.

A pesar de esto, la corona británica se
esforzó por extender la falacia de que los aborí-
genes solamente habitaban la costa, de manera
que prácticamente todo el continente australia-



no era tierra vacía, que por tanto podía ser
anexionada sin más trámites.

Muy pronto se demostró que esto era
incierto. Poco tiempo después de la primera
toma de contacto, las expediciones de explora-
dores/colonizadores empezaron a penetrar
hacia el interior del continente y cartografiaron
y renombraron todas las regiones que visitaron,
obviando a los aborígenes que las habitaban.
Pero al mismo tiempo empezaron a percatarse
de lo bien adaptados que estos estaban. En mu-
chas ocasiones gracias a ellos los exploradores
blancos lograron sobrevivir en las extrañas
condiciones australianas, porque los habitantes
de la tierra les mostraban sus fuentes de agua
alternativas y recursos alimenticios, abundan-
tes allí donde, para los ojos europeos, parecía
no haber nada comestible. El conocimiento del
territorio era fundamental para no perecer.

Lógicamente, los mismos aborígenes
habían aprendido rápidamente esta lección



durante sus incursiones exploratorias propias,
al colonizar por vez primera el continente. Por
ello habían creado una multitud de estrategias
distintas para hacer frente a un territorio hostil;
entre ellas destaca probablemente el cartogra-
fiado: marcaron paisajes, rutas de tránsito, lu-
gares relevantes, y lo hicieron de tal manera
que este conocimiento pudiera ser transmitido
a otros, de modo que a su vez también pudie-
ran defenderse en el entorno.

La transmisión oral fue fundamental en
este proceso. La rica historia oral, nutrida de
miles de mitos que nombran lugares específicos
y hablan sobre su creación, sustentaba largos y
elaborados rituales y ceremonias acerca de los
Seres Ancestrales (seres míticos que se supone
que empezaron a recorrer y señalizar en primer
lugar la tierra). Las redes de parentesco austra-
lianas, muy complejas, también se convirtieron
en un medio a través del cual se definían, en-
tonces y ahora, las relaciones entre individuos y
grupos, entre sí y en relación con la tierra.



Además, un tipo de pensamiento que se podría
denominar totémico regía las relaciones grupa-
les y territoriales.

Pero el medio que nos interesa aquí, y
en general tiene una importancia indudable en
esta historia, es el arte rupestre, como una for-
ma más, quizá de las más relevantes, de comu-
nicación, que servía a las personas para conocer
todo lo necesario sobre el paisaje y los recursos
de Australia. Además de transmitir informa-
ción sobre la historia mítica y real (a través de
la documentación de cambios en el entorno) de
cada lugar, también el arte rupestre servía para
comunicar la historia presente, es decir, quién
gestionaba y controlaba la tierra. Con el arte
rupestre sobre todo, aunque también por otros
medios, los aborígenes australianos han trans-
formando a lo largo de decenas de miles de
años los paisajes naturales de Australia en pai-
sajes culturales llenos de significado mítico y
religioso.



Tantos lugares relevantes tienen su co-
rrelato en las estaciones de arte rupestre. El
continente está moteado con cientos de miles
de ellas, con arte rupestre de muy distintos esti-
los: aparecen grabados, pinturas, improntas,
figuras hechas de cera de abeja y resina, en con-
junto o por separado, tanto en paredes y techos
de abrigos como en plataformas rocosas y blo-
ques rocosos aislados.

La riqueza, variabilidad e intensidad de
la tradición del arte rupestre australiano es tal
que aún en la actualidad siguen descubriéndo-
se todos los años sitios nuevos, especialmente
en las zonas menos accesibles del norte del
país, que se añaden al corpus ya existente: a
finales de los años 90 del siglo XX había regis-
tradas más de 100.000 estaciones individuales
de arte rupestre en Australia, agrupadas en
treinta regiones.

Esto, junto con la especificidad contem-
poránea y la incidencia sociológica del estudio



del arte rupestre, diferencia al conjunto austra-
liano de todas las otras zonas del mundo. El
hecho de que todavía se encuentren ancianos
vivos que pueden contar cómo hicieron ellos
mismos las pinturas o grabados, u observaron a
otras personas hacerlo, proporciona un nivel de
conocimiento de los significados del arte rupes-
tre y de su contexto de producción muy poco
frecuente. Pero este tesoro se encuentra en peli-
gro de desaparecer: los viejos mueren, y los
aborígenes jóvenes no viven aislados en sus
tierras ancestrales, sino sometidos a la influen-
cia enorme de la sociedad occidental australia-
na, que provoca que paulatinamente las tradi-
ciones aborígenes se diluyan.

Historia de la investigación

Cuando los europeos establecieron el
asentamiento de Port Jackson (Sydney) en 1788,
rápidamente tomaron contacto con el arte ru-
pestre aborigen, que se encontraba en grandes



cantidades en los alrededores, en plataformas
de arenisca grabadas con imágenes de peces,
ballenas, mamíferos marinos, criaturas míticas,
humanos y artefactos. En Chasm Island, Terri-
torio Norte, por otro lado, los británicos descu-
brieron pinturas rupestres aborígenes a partir
de 1803.

Desde estos encuentros tempranos, el
interés por el arte rupestre australiano ha creci-
do en progresión geométrica. Ya a finales del
siglo XIX se empezaron a publicar trabajos pio-
neros acerca de esta manifestación artística, en
una época, recordemos, en la que aún no se
tenía constancia aceptada de la existencia de
arte rupestre prehistórico en otras zonas del
mundo,  como Europa,  que  al  fin  y  al  cabo  era
siempre la referencia. Esto indica lo innovado-
res que llegaron a ser estos estudios.

A lo largo del siglo XX se siguieron pu-
blicando grandes síntesis, y los proyectos de
investigación se multiplicaron, así como los



investigadores dedicados a este tema, entre los
que destacan R.H. Matthews, Fred McCarthy,
John  Clegg  o  Peter  Ucko,  por  mencionar  sólo
unos cuantos.

Las obras más destacadas de estos auto-
res, a lo largo de prácticamente todo el siglo
XX, son trabajos tanto de síntesis como centra-
dos en diversos conjuntos geográficos o en cier-
tos estilos, aunque también son frecuentes las
investigaciones específicas sobre cronologías o
técnicas.

Una referencia muy importante de la
investigación australiana es la fundación en
1983, por Robert Bednarik, de la Asociación para
la Investigación del Arte Rupestre Australiano,
AURA, con el objetivo de proteger y potenciar
el estudio del arte rupestre australiano (ver
Cuadro temático 3).

Lo cierto es que a partir de estos mo-
mentos  de  principios  de  los  años  80  del  siglo
XX las investigaciones sobre arte rupestre aus-



traliano crecieron más y más, bajo la dirección
de investigadores como Andrée Rosenfeld,
John Clegg, Iain Davidson o Mike Morwood.
Otras personalidades importantes de este ámbi-
to son Josephine Flood, George Chaloupka o
Paul Taçon, más orientados a la protección de
este patrimonio. Todos ellos empezaron a fo-
mentar el interés del público general en el arte
rupestre, creando la sensibilidad política sufi-
ciente como para que se constituyeran parques
nacionales como el de Kakadu.

En esos momentos, los años 80 y 90 del
siglo XX, el tema de la datación alcanzó tam-
bién mucha relevancia: se empezaron a usar
muchas técnicas innovadoras, entre las cuales
destacan el carbono 14 AMS, el FLECS, los es-
tudios de microerosión, la luminiscencia esti-
mulada ópticamente, el cation-ratio del barniz
del desierto, técnicas de plasma... Australia es
uno de los lugares más interesantes para la in-
vestigación de este campo, por la gran cantidad
de técnicas desarrolladas, y quizá también por-



que el arte rupestre se encuentra en muchos
medios diferentes, lo que permite una experi-
mentación de distintas técnicas bajo condicio-
nes muy diversas.

A partir de los años 90 del siglo XX, con
la irrupción de la teoría posprocesual, los inves-
tigadores del arte rupestre australiano se em-
pezaron a replantear en cierto sentido su labor,
por lo que se produjo un movimiento de toma
de conciencia sobre cómo y por qué se había
hecho la investigación hasta ese momento.

Algunos autores empezaron a publicar
síntesis muy importantes que intentaban poner
orden en todos los conocimientos obtenidos:
destacan Robert Layton en 1992 con su obra
Australian rock art: a new synthesis; Andrée Ro-
senfeld en 1993 con A review of the evidence for
the emergence of rock art in Australia; Patricia
Vinnicombe en 1995 con Perspectives and tradi-
tions in Australian rock art research; Betty Mee-
han en 1995 con Aboriginal views on the manage-



ment of rock art sites in Australia; y Josephine
Flood en 1996 con Culture in Early Australia y en
1997 Rock Art of the Dreamtime.

Desde esos años 90 del  siglo XX, los in-
vestigadores han tendido a integrar distintos
campos en un estudio global del arte rupestre,
incluyendo para ello en la investigación la et-
nografía, la arqueología, la lingüística, el estu-
dio de la religión, la iconografía y otros tipos de
cultura material, técnicas innovadoras, corrien-
tes recientes como la arqueología del paisaje y
los patrones regionales, así como aspectos de
conservación, gestión y divulgación.

En todo esto ha jugado un papel de gran
importancia la popularización del arte rupestre
a través de los medios de comunicación de ma-
sas, que ha hecho que cada habitante de Aus-
tralia conozca que existe arte rupestre en su
país, y que tiene una relevancia mundial y un
interés patrimonial que hacen necesario prote-
gerlo eficazmente.



Cronología

Las más antiguas manifestaciones de
arte rupestre australiano que se conservan son
las cazoletas (depresiones circulares que se
hacen piqueteando la roca), que siempre se
encuentran debajo de todas las otras formas de
arte rupestre, ya sean grabados, pinturas, im-
presiones * o estarcidos.

Se localizan tanto en paredes de abrigos
como en plataformas o bloques de roca aisla-
dos. Tienen un diámetro de entre dos y siete
centímetros de media, y son totalmente distin-
tas de otras depresiones de la roca que se ha-
cían para procesar alimentos.

Es bastante frecuente que las cazoletas
se presenten en una estructura de filas, lo que
probablemente esté indicando que se trata de
un producto de alguna clase de actividad
simbólica.



En un yacimiento llamado Jinmium
(Territorio Norte) se encontró un pedazo de
roca desprendida, probablemente, del techo del
abrigo, que tenía dos cazoletas piqueteadas. El
nivel arqueológico en el que apareció este blo-
que se fechó entre 58.000 y 75.000 años, por
termoluminiscencia. Se trata del arte rupestre
más antiguo del mundo encontrado hasta el
momento, pero no es un asunto sencillo: esta
datación ofrece un desajuste importante respec-
to a otras, obtenidas por una técnica reciente-
mente inventada, denominada Optically Stimu-
lated Luminiscence (OSL, luminiscencia estimu-
lada ópticamente). Según este método, la fecha
del nivel arqueológico en cuestión, en el que se
encuentra el pedazo de roca con cazoletas, es
de 6.000 años. Los métodos complementarios
utilizados, basados en el carbono 14, no han
resuelto la cuestión ni a favor ni en contra de
ninguna de las dos fechas.

El asunto es de tanta relevancia que se
recurrió a investigar intensivamente el arte ru-



pestre de la región circundante. En ella se iden-
tificaron siete estilos distintos de arte rupestre
pintado o grabado que se pueden incluir en
una secuencia que aparece igual o de manera
muy similar en otras regiones australianas
orientales y occidentales, y que ya había sido
datada de forma más o menos fiable.

Como las cazoletas aparecen siempre
debajo de toda la secuencia, e incluso debajo de
unos antropomorfos datados por OSL en hace
al menos 17.000 años, parece que en principio
habría que decantarse por una cronología larga
y de mucha antigüedad para las cazoletas. Y en
general, todos los métodos que se emplearon
dieron como resultado esta misma conclusión.
Incluso el conocimiento que tienen los aboríge-
nes sobre este motivo, muy exiguo, lleva a esta
idea. Además, para completar el argumento, las
cazoletas de otras estaciones se fecharon direc-
tamente por medio de la datación de las costras
rocosas que se habían formado sobre ellas. Los
resultados de la datación de las muestras de



costras sugirieron una antigüedad mínima de
entre 5.000 y 11.000 años para algunas cazole-
tas.

En otro yacimiento de Kimberley se
dató un trozo de techo de abrigo aparentemen-
te decorado, que había caído en un nivel ar-
queológico fechado a su vez en 39.000 años. En
otro caso se han encontrado lápices de ocre
usados (es decir, con muestras de haber sido
frotados) en niveles arqueológicos de entre
55.000 y 60.000 años de antigüedad.

Por lo tanto, parece que el arte rupestre
se estaba haciendo muy poco tiempo después
de que Australia fuera colonizada por los
aborígenes. Cuándo empezaron estos a asentar-
se por primera vez en el continente no está cla-
ro. Es evidente que si ni siquiera es posible de-
terminar la fecha de la población primera de
Australia, es difícil asegurar algo relacionado
con la datación del arte rupestre.



Hay que tener en cuenta que los graba-
dos se conservan mejor que las pinturas, y
además una gran parte del arte rupestre más
antiguo ha sido parcial o totalmente ocultado
por el más moderno. Estos hechos crean sesgos
en la conservación que dificultan el proceso de
datación, sobre todo del arte más antiguo. En el
norte de Australia se pueden encontrar a veces
hasta doce capas de pintura en un mismo pa-
nel, lo que demuestra el largo uso que se les da
a las mismas superficies, provocando la oculta-
ción y la destrucción de las capas inferiores.

Por tanto, se puede definir a los paneles
de arte rupestre australiano como superficies
dinámicas que han sido modificadas con mu-
chos episodios pictóricos y destrucciones. Y por
ello es importante estudiar cómo ha cambiado
el arte a lo largo del tiempo.

De cualquier manera, las dataciones
directas del arte rupestre australiano son muy
escasas, y las más fiables son las obtenidas para



las figuras de cera y resina de abejas, que sin
embargo son bastante recientes. Dado que las
dataciones de estas figuras representan una
fase muy moderna del arte rupestre, es imposi-
ble evaluar hasta qué punto el uso de este ma-
terial es antiguo o reciente, ya que podría
haberse dado el caso de que figuras de cera
antiguas simplemente no se hubieran conser-
vado.

Estilos

Una característica muy importante del
arte rupestre australiano es que ha tendido a
diferenciarse por regiones, utilizándose para
ello los distintos estilos o maneras de realizarlo,
composiciones y temas. Pero para apreciar esta
evolución es preciso observar al arte rupestre
australiano en toda su extensión temporal, des-
de el principio de los tiempos de la coloniza-
ción, o de la Primera Gente.



La Primera Gente, según creen los pue-
blos aborígenes australianos, fue creada por los
Seres Ancestrales a partir de la propia tierra, del
propio continente, sin que mediara una migra-
ción; simplemente colocaron a las personas en
ciertos lugares.

Arqueológicamente hablando las cosas
se ven distintas. Las excavaciones muestran
que Australia fue colonizada por humanos mo-
dernos llegados por mar hace entre 60.000 y
120.000 años, aunque también se ha propuesto
una fecha mucho más reciente, de 40.000 años
de antigüedad, para estas primeras oleadas de
gentes que alcanzaron la costa australiana. Es-
tos grupos usaban ya el ocre, y probablemente
otros pigmentos, quizá para pintura corporal y
decoración de ciertos objetos.

La llegada a Australia estuvo necesa-
riamente asociada con la exploración del medio
que estas gentes encontraron, y a la vez que se
familiarizaban con él lo señalizaban y sociali-



zaban. Este proceso empezó en el extremo sep-
tentrional del continente, en la región de Kim-
berley, Territorio Norte, y norte de Queensland.
Esta colonización fue probablemente realizada
por grupos de gente con una identidad cultural
común, expresada a través de las mismas tradi-
ciones e iconografía, que empezó pronto a refle-
jarse en los territorios que iban ocupando,
cuando surgió la necesidad de marcar localiza-
ciones de agua dulce, lugares desde los que se
divisaba un amplio paisaje o con características
geográficas o geológicas llamativas.

Independientemente de la fecha exacta
en que llegaran los primeros grupos humanos a
Australia, en el Pleistoceno ya se había coloni-
zado la mayor parte del continente. A partir de
la ocupación total, cada grupo social quedó
más o menos circunscrito a territorios concre-
tos, de manera que el arte rupestre comenzó a
diversificarse reflejando esta regionalización de
la vida social.



Como ya hemos visto, las primeras ma-
nifestaciones de este sistema de señalización de
que tenemos constancia son las cazoletas colo-
cadas en filas, ocupando grandes extensiones
de las paredes de los abrigos. Son bastante fre-
cuentes en Kimberley y el extremo septentrio-
nal de Territorio Norte. Las cazoletas en blo-
ques rocosos aislados, no en abrigos, están más
extendidas y son más recientes. Su localización
fue ampliándose hacia el sur a medida que la
gente se desplazaba.

Aparte de las cazoletas existe otro estilo
de grabados que se denomina Panaramitee (ilus-
tración 63), que empezó a realizarse muy poco
tiempo después de que las personas extendie-
ran las cazoletas por Australia. No hay consen-
so sobre si es un estilo unitario, pero el caso es
que estos grabados se consideran un símbolo
de la exploración humana del continente.



Ilustración 63. Grabados panaramitee.



Se trata de círculos, cazoletas, círculos
concéntricos, rastros animales y a veces huellas
de pies humanos o rastros de personas. Es un
arte que parece imitar los fenómenos naturales:
por ejemplo, los círculos y círculos concéntricos
se interpretan como las ondas que se forman en
el agua o los agujeros de la arena cuando llue-
ve.

Josephine Flood ha propuesto la hipóte-
sis de que los grabados Panaramitee se desarro-
llaron en la Australia árida en respuesta a las
extinciones de fauna grande. Habrían sido pro-
ducidos en los cada vez más abundantes ritua-
les y ceremonias, quizá destinados a controlar
de algún modo los cambios en el entorno.

Algunos de los grabados Panaramitee se
han datado en más de 40.000 años. El análisis
de su distribución ha mostrado que, aunque
sus emplazamientos tienen mucho en común,
las regiones presentan patrones de localización
distintos, y además existe una mayor diversi-



dad en el centro del continente que en los bor-
des. Esto podría deberse a una diferenciación
creciente a lo largo del tiempo. Sin embargo,
hay una unidad básica de fondo, que además
estaba todavía viva como tradición artística
cuando los europeos llegaron a Australia.

Otros estilos y formas de realizar arte
rupestre, que además pueden relacionarse
fácilmente con ciertos procesos cognitivos y
ensayos artísticos iniciales, son los que empeza-
ron a hacerse hace entre 20.000 y 30.000 años,
cuando la gente decidió experimentar con im-
prontas de manos, de hierbas y con el siluetea-
do de objetos empapados en pigmento que
arrojaban hacia los techos de los abrigos. Mues-
tras de estas actividades se encuentran en mu-
chos sitios en Arnhem Land, y algunos autores,
como George Chaloupka, opinan que estos ves-
tigios marcan el inicio de la secuencia de arte
rupestre hecho con pigmento, que comprende
pinturas, improntas y estarcidos.



Los estarcidos o negativos de manos se
encuentran por toda Australia y aparentemente
se realizaron a lo largo de todas las fases y pe-
riodos histórico-arqueológicos definidos. Las
manos pueden haber sido una forma de firma;
también se ha propuesto que expresaban una
relación entre el dueño de la mano y un lugar
particular, o quizá era un registro de visitas a
ciertas localizaciones. No es posible saberlo con
certeza.

Al estar tan extendidas en el espacio y el
tiempo, las manos no son elementos arqueoló-
gicos diagnósticos, aunque una variante que
aparece sólo con tres dedos se asocia con algu-
nos de los motivos figurativos más antiguos de
Arnhem Land.

Por tanto, se ha podido determinar que
las manos poseen una cierta antigüedad, y que
en algunas regiones se trata de las figuras más
abundantes. Pero poco más, con excepción de
ciertos trabajos que han intentado identificar



manos izquierdas y derechas, y de investigado-
ras como Josephine Flood, que intentan deter-
minar el sexo de las personas a las que corres-
pondían las manos.

En cuanto a las representaciones figura-
tivas, su origen cronológico no está claro, aun-
que es una de las principales preocupaciones
de los proyectos de investigación de los últimos
tiempos. Hasta el momento se ha llegado sola-
mente a determinar que las representaciones
más antiguas de este tipo de que se tiene cons-
tancia, es decir, animales, humanos y seres mi-
tológicos, se dan en el norte del país. Se trata,
pues, del mismo esquema que en el caso de las
cazoletas.

En estas zonas norteñas (regiones de
Pilbara, Kimberley, Arnhem Land y Cape
York), tanto los grabados como las pinturas
figurativas se datan ya en el Pleistoceno, entre
los 10.000 y 30.000 años de antigüedad, sin más
precisión.



Esta primera fase figurativa está domi-
nada por las representaciones de animales, y las
figuras humanas son bastante infrecuentes. Se
han definido dos estilos no contemporáneos: en
Arnhem Land, el estilo naturalista animal; y en
los Kimberley, el estilo de formas animales re-
llenas irregularmente.

Posteriormente a ambos estilos se em-
piezan a pintar personas. Es más: las represen-
taciones de seres humanos comenzaron a pre-
valecer en el arte rupestre, hasta la fecha. Los
animales quedaron relegados a una representa-
ción escasa, y normalmente sólo asociados con
los seres humanos, siendo cazados o en otro
tipo de escenas.

El proceso de regionalización del arte
rupestre ya era evidente en estos momentos,
pero los conjuntos definidos tienen aún una
extensión enorme, porque la asociación de te-
rritorios y grupos sociales implicaría todavía,
probablemente, una gran movilidad, de manera



que la gente se desplazaría en áreas muy gran-
des entablando relación con multitud de gru-
pos, lo que da una unidad subyacente a sus
tradiciones, y por tanto a su arte rupestre.

Así, el periodo inicial de cazoletas,
homogéneo para prácticamente el continente
entero, se dividió en dos regiones artísticas de-
finidas por los estilos Bradshaw (ilustración 64)
y de Figuras Dinámicas o Mimi (ilustración 65),
de representación de figuras humanas. Sin em-
bargo, no es posible hacer una diferenciación
estricta entre ambas, porque con toda seguri-
dad estuvieron en contacto y se influyeron mu-
tuamente. El estilo Bradshaw, que se pintaba en
la región de Kimberley, comparte aspectos co-
munes con el estilo de Figuras Dinámicas, que se
localiza en el parque nacional de Kakadu y
Arnhem Land. Esos aspectos comunes pueden
sintetizarse en que se trataba de figuras huma-
nas con peinados elaborados, ornamentos cor-
porales y ciertos elementos rituales.



Ilustración 64. Danzantes de estilo Bradshaw.

Durante esta fase, en ambos estilos em-
pezaron a aparecer representaciones de los
primeros seres mitológicos, que pueden distin-
guirse fácilmente porque se trata a menudo de
figuras humanas con cabeza de animal. Esto
sugiere que el arte rupestre se realizaba por
motivaciones religiosas ya en estas fechas tem-
pranas.



Ilustración 65. Estilo de Figuras Dinámicas.

A partir del Pleistoceno final el proceso
de diversificación regional se acelera en otras
zonas de Australia, sobre la base de cambios
estilísticos, técnicos y temáticos, y se intensificó
enormemente durante el Holoceno por todo el
territorio australiano, de manera que cuando
llegaron los europeos, algunos conjuntos de
arte rupestre estaban ya totalmente adaptados



y restringidos a áreas muy pequeñas, domina-
das solamente por clanes o incluso individuos.

La naturaleza de esta evolución radical
de las tradiciones del arte rupestre australiano
se ha estudiado en términos de la necesidad de
intercambiar información que tenían los grupos
humanos, y de cómo esta fue variando con el
tiempo.

Parece que la colonización de los territo-
rios  fue  posible,  o  al  menos  más  sencilla,  por-
que los sistemas de comunicación visual que
sustenta el arte rupestre podían servir para
enfatizar los lazos entre los distintos grupos
sociales. A medida que los territorios se coloni-
zaban, las redes de intercambio se fueron ce-
rrando. Esto provocó que el arte rupestre dejara
de realizarse en sistemas territoriales extensos y
se centrara en entornos concretos, lo que llevó a
su diferenciación regional. Esto puede relacio-
narse también con densidades de población
crecientes, cambios en los patrones de disper-



sión humanos, una creciente asociación de los
grupos con la tierra... Los estilos de arte rupes-
tre diversificados facilitaban la diferenciación
social de las personas.

Al diversificarse, el arte rupestre em-
pezó a admitir un mayor repertorio de temas
que reflejaban los cambios que los autores del
arte rupestre percibían en su entorno, aunque
algunos se trataron más específica y abundan-
temente en ciertos territorios, quedando fijados
a las tradiciones estilísticas diversificadas pro-
cedentes de las tradiciones anteriores. Es el ca-
so,  por  ejemplo,  de  los  antropomorfos  en  el
sudeste de Nueva Gales del Sur o los peces en
el oeste de Arnhem Land.

A través del arte rupestre se registraron,
consciente o inconscientemente, los cambios
que se producían en la población animal, los
contactos con navegantes asiáticos y europeos,
los intercambios con otros grupos aborígenes y
la guerra entre cazadores-recolectores. Incluso



se llegaron a documentar cambios significativos
del entorno, como las subidas del nivel del mar.

Pero además de documentar hechos
históricos, los propósitos de realización del arte
rupestre parece que fueron muy variados, con
una creciente diversidad a medida que pasaba
el tiempo. Incluso los propios significados de
los motivos son diferentes. En tiempos recien-
tes, a través de la información etnográfica, se
comprobó que además de atribuirles funciones
distintas, distintos individuos aborígenes inter-
pretaban las mismas imágenes de manera dife-
rente, dependiendo de su edad, sexo y posición
social. Esos factores habían influido de forma
determinante en su conocimiento del arte ru-
pestre, lo cual es probable que sucediera tam-
bién durante la Prehistoria. La riqueza de las
manifestaciones de arte rupestre australiano va
aparejada con la profusión de teorías interpre-
tativas, que siguen proliferando a medida que
se integran disciplinas nuevas a su estudio.



ARTE RUPESTRE DE AMÉRICA

El arte rupestre es prácticamente omni-
presente en América, tanto norte como sur. Se
da en las tierras bajas y en las zonas altas, en la
selva y en la cordillera andina, en las regiones
áridas del Sudoeste norteamericano y en Ca-
nadá. Constituye un conjunto extensísimo de
cuevas, abrigos, bloques rocosos, canchales,
cornisas... tanto con pinturas como con petro-
glifos, con una aparente importante variación
regional en cuestión de cronología (aunque,
como siempre, cuál sea exactamente esa crono-
logía  es  un  tema  difícil).  Algunos  autores  opi-
nan que las tradiciones rupestres pueden ser
pleistocenas; otros opinan que son en realidad
de fecha bastante reciente, con apenas unos
pocos milenios de antigüedad. Este debate es
muy interesante, porque está imbricado con
otro más general, y es el del poblamiento ame-
ricano por parte de grupos de cazadores-



recolectores llegados desde Eurasia, cruzando
muy probablemente el Estrecho de Bering en
algún momento en el que estuviera congelado,
y por tanto convertido en tierra firme. Las fe-
chas propuestas para esta colonización, al igual
que sucede con la de Australia, son dispares:
desde al menos 60.000 años hasta apenas el
final del Pleistoceno.

Ilustración 66. Arte rupestre Tradición Nordeste,
Serra da Capivara, Brasil.



Muchas  discusiones  han  surgido  en
concreto a raíz de la datación absoluta del arte
rupestre de una zona amazónica, São Raimun-
do Nonato, Sierra de Capivara (Piauí, norte de
Brasil), y sobre todo de un abrigo particular, el
de Toca do Boqueirão da Pedra Furada (Capi-
vara National Park). Esta estación tiene una
tradición pictórica, denominada Tradición Nor-
deste, que se ha fechado hace entre 12.000 y
6.000 años. Es un arte aparentemente narrativo,
con figuras que representan acciones de la vida
diaria, así como eventos ceremoniales (ilustra-
ción 66). También hay motivos abstractos, muy
similares a los de cualquier otra parte del mun-
do. Lo interesante son las fechas. Proceden de
la datación de los estratos arqueológicos donde
se hallaron trozos de pared decorada con pin-
turas (también se dataron unos trazos no perte-
necientes a la Tradición Nordeste en un estrato
arqueológico en aproximadamente 29.000 años
de antigüedad, lo que querría decir que ya en
estas fechas se preparaban pigmentos y se ha-



cían representaciones no figurativas). En el sitio
de Toca do Baixão do Perna se dató fue un se-
dimento arqueológico que cubría una pared
con pinturas, dando esta vez una fecha de unos
9.000 años. En Toca da Bastiana se dató tres
veces una costra de calcita que cubría dos an-
tropomorfos rojos: el primer resultado dio una
fecha de 17.000 años de antigüedad, el segundo
de entre 30.000 y 40.000 años, y el tercero, de
unos 2.500.

Evidentemente estas fechas, todas ellas
de la Tradición Nordeste, y en todos los casos
termini ante quem, tienen fuertes implicaciones
en la Prehistoria mundial, lo que no es habitual
y merece la pena señalar suficientemente. Se
asocian a algunos de los asentamientos huma-
nos más antiguos de América, con fechas de
carbono 14 de hace entre 48.000 y 32.000 años.
Los investigadores norteamericanos las han
discutido sistemáticamente desde que aparecie-
ron, porque siempre se había supuesto que la
fase Clovis (caracterizada por la industria líti-



ca), y definida en América del Norte, era la que
correspondía con la primera colonización de
América desde el extremo norte. Que aparez-
can fechas mucho más antiguas en América del
sur no encaja, naturalmente, con esta teoría. La
precisión de los datos cronológicos sigue sien-
do discutida.

La perduración de la práctica del arte
rupestre es sin embargo generalmente acepta-
da. Los pueblos agricultores del norte y el sur
siguieron realizando representaciones hasta
épocas históricas de contacto, y existe docu-
mentación tan reciente como el s. XVIII y poste-
rior sobre este tema.

En este apartado presentamos dos cua-
dros muy generales del arte rupestre america-
no, de la región andina y de Baja California. El
tema de los famosos geoglifos, como los de
Nazca, el Valle Santa, y los valles Pisco y Cañe-
te, queda fuera de este apartado porque se rela-
cionan claramente con lo que se llama altas cul-



turas americanas,  y  no  con  la  Prehistoria  regio-
nal. Son, en cualquier caso, una especie de va-
riantes monumentales de los grabados rupes-
tres: son diseños con extensiones de entre trein-
ta y cien metros de largo, o más, de motivos
geométricos o figurativos, como pájaros, ara-
ñas, peces y monos. Se realizaron retirando las
piedras oscuras que cubren estas mesas o lla-
nos, dejando caminos aclarados o pequeños
canales. Las personas que se han ocupado de
estudiar los geoglifos consideran que tienen
aspectos astronómicos y rituales.

Arte rupestre de la América andina

El arte rupestre de la macrorregión an-
dina muestra un aire de cohesión general con
numerosos elementos comunes, pero también
mucha variedad y divergencia, así como una
muy larga cronología.



La tradición de realizar arte rupestre es
muy larga: parece ir desde los cazadores-
recolectores antiguos hasta épocas históricas.
Aquí nos interesan los primeros momentos de
esta secuencia, que además presentan un in-
terés particular, porque en estas fechas el arte
rupestre parece estar muy relacionado, al me-
nos parcialmente, con las prácticas económicas
de los pueblos de la región, como se verá a con-
tinuación.

De los cazadores-recolectores no se sabe
a ciencia cierta que ocuparan las mayores alti-
tudes andinas hasta el 8000 a.C. aproximada-
mente, cuando se empiezan a retirar los glacia-
res. Se trataba de grupos con un amplio espec-
tro de fuentes alimentarias, que practicaban la
trashumancia y la ocupación estacional del te-
rritorio, de manera que iban consumiendo los
recursos a medida que iban moviéndose. Aun-
que se han encontrado algunas representacio-
nes de arte rupestre, con escenas de caza, en los
hábitats asociados con estos grupos, no se pue-



de confirmar que fueran ellos los autores, por lo
que el peso de la realización del arte rupestre se
ha trasladado más bien a los últimos grupos de
cazadores y recolectores, contemporáneos de
grupos ya agricultores. En la región de Ataca-
ma se ha establecido un patrón bastante com-
plejo de utilización del territorio por parte de
estos grupos de cazadores-recolectores últimos.
También practicaban la trashumancia: en las
grandes alturas cazaban camélidos; en alturas
medias, en quebradas, domesticaban y mante-
nían rebaños de llamas, y en las llanuras bajas
cazaban otros animales y recolectaban plantas,
en época húmeda. Este tipo de economía fue la
base para la posterior economía agrícola y se-
dentaria, y es justo este momento de transición
lo que aparentemente se está representando en
el arte rupestre, que carece de fechas absolutas
y se considera propio de estas sociedades a
causa de su contenido.

Se trata básicamente de pinturas, carac-
terizadas sobre todo por las escenas de caza,



formadas por filas de vicuñas, y figuras huma-
nas apostadas y estratégicamente situadas para
darles caza. En tiempos posteriores, las escenas
de este tipo también son frecuentes, pero no
son escenas de caza: se trata de escenas de pas-
toreo, lo que se advierte sobre todo en la repre-
sentación de perros, que siempre acompañan a
los pastores.

Ilustración 67. Camélidos. Atacama, Chile.



Las representaciones de concentraciones
de camélidos son muy habituales en toda la
región (ilustración 67), y son muy interesantes
porque parecen mostrar, al menos parcialmen-
te, el proceso de domesticación de estos anima-
les. Se localizan en toda la zona andina, desde
Perú hasta el norte de Argentina, en altitudes
entre los 2.500 y 3.000 m, en la zona ecológica
inmediatamente adyacente a la Puna (en torno
a los 4.000 m de altitud).

Los camélidos, normalmente guanacos o
llamas, se suelen representar de manera muy
naturalista. Por el contrario, los humanos se
representan desproporcionadamente esquemá-
ticos  y  pequeños  en  comparación  con  los  ani-
males. Pueden aparecer con los brazos en alto,
lo que se interpreta como una forma de cazar
llevando a los animales a determinadas tram-
pas, lo cual no deja de ser una forma de domes-
ticación incipiente. De hecho, esta domestica-
ción que supuestamente representan las pintu-
ras se corresponde bastante bien con el registro



arqueológico precerámico, de en torno al tercer
y segundo milenios a.C.: en los yacimientos
aparecen grandes cantidades de huesos de
camélidos, muchos de ellos inmaduros o neo-
natos, lo que demostraría que en esta época la
economía estaba empezando a basarse en gran
medida en la producción masiva de carne, que
implica la domesticación.

También se encuentran representaciones
de felinos, que son el principal predador de los
camélidos, pero solamente en la zona de Chile
y Argentina. Asimismo, pueden aparecer cier-
tos motivos excepcionales como el cóndor, el
perro o la chinchilla.

En general, se considera que las pintu-
ras rupestres, del periodo precerámico o transi-
cional entre los cazadores recolectores y los
productores de alimentos, se relacionan con un
aumento de la actividad ritual y religiosa en
estos momentos, debido probablemente a que
las estructuras sociales y económicas existentes



estaban sufriendo una fuerte transformación. El
arte rupestre pictórico temprano se explicaría,
pues, en este marco de incremento de la activi-
dad ritual con fines de mantenimiento y conse-
cución de la estabilidad social.

Los grabados son posteriores a las pin-
turas, y parecen corresponder ya al periodo
cerámico inicial en la región, realizados por
grupos productores de alimentos, sedentarios,
que son una realidad desde el 2000-1800 a.C. en
adelante. Pero el arte rupestre sólo se puede
datar a ciencia cierta a partir de lo que se llama
normalmente Formativo Medio, a partir del 1000
a.C., cuando se empiezan a encontrar vestigios
arqueológicos en los Andes, tanto septentriona-
les como meridionales, que muestran el surgi-
miento de formaciones socioeconómicas bas-
tante complejas, con grandes construcciones
arquitectónicas, cerámicas, textiles, etcétera.
Aunque no se puede demostrar que toda esta
complejidad respondiera a una unidad política
fuerte, lo más probable es que se hubiera pro-



ducido ya de alguna manera una concentración
importante de poder político en ciertos núcleos,
desde donde se extendía a toda la región.

La realización de petroglifos estuvo
muy influida por la iconografía de los núcleos
de poder principales, lo que se aprecia en los
motivos comunes, como jaguares y guerreros.
Esto es bastante notorio, por ejemplo, en las
zonas de influencia de Chavín de Huántar
(Perú), en las montañas centrales y septentrio-
nales. Pero no hay un repertorio de motivos
abarcable aquí, sino que su variedad es enorme.
A través de ellos se pueden observar claramen-
te las ideologías dominantes en cada ámbito
geográfico, aunque también existen otros moti-
vos,  como los  hombres  lagartija  o  los  hombres
rana con tres dedos, que se consideran irregula-
res,  o  mejor,  primitivos;  es  decir,  reliquias  de
una ideología mítica anterior.

Un ejemplo muy importante de una es-
tación de grabados perteneciente a esta fase, y



uno de los sitios más importantes del mundo,
es Toro Muerto, en Perú. Se encuentra en un
valle desértico de arena, a unos 690 m de alti-
tud, en una zona de gran concentración de ro-
cas volcánicas. Prácticamente en todas ellas hay
grabados, con una enorme variabilidad de mo-
tivos: pájaros, mamíferos, reptiles, peces y anfi-
bios; árboles y flores; puntos, líneas circulares,
zigzags... En cuanto a los antropomorfos, pue-
den ser figuras realistas y semirrealistas,
máscaras,  y  un  elemento  muy  típico  son  los
danzantes con cuerpos contorsionados y tres
líneas en la cabeza, rodeados de líneas rectilí-
neas o curvilíneas. Para algunos investigadores
parece un intento evidente de representar dan-
zas chamánicas en estado de trance. Además se
grabaron símbolos, figuras míticas, escenas que
pueden representar, por ejemplo, felinos y
pájaros confrontados, quizá enfrentándose por
una presa. La extensión total de esta estación es
de más de 550.000 m2, con aproximadamente



unos 5.000 bloques rocosos con representacio-
nes (ilustración 68).

Ilustración 68. Petroglifos de Toro Muerto, Perú.

Pero las grandes concentraciones de
grabados no son totalmente excepcionales (en
dimensiones menores que Toro Muerto, por
supuesto). Parece que existe una relación entre
ellas y los caminos antiguos de los valles más



grandes, que cruzan la cordillera andina. Por
estos caminos transitaban las caravanas de lla-
mas  que  formaban  la  red  de  intercambio  que
redistribuía el exceso de producción entre la
costa y los centros agrarios y ganaderos de las
tierras altas; ambas zonas mantuvieron un in-
tercambio continuado y muy intenso. La infor-
mación etnográfica ha mostrado que las gentes
que viajaban en las caravanas de llamas ofre-
cían tradicionalmente ofrendas en los apachetas
o acumulaciones de piedras y hojas de coca,
erigidas en honor a la Pachamama, con el obje-
tivo de conseguir protección para la caravana y
los intercambios. Hasta la actualidad, sólo se
abandona el paso entre los valles altos y el alti-
plano después de realizar estas prácticas ritua-
les. Estos lugares eran, por tanto, medios de
contacto con los espíritus o divinidades, que
parecen estar a veces representados en el arte
rupestre. En Bolivia, donde las tradiciones
pictórica y de grabado van parejas, en algunas
ocasiones se encuentran trozos de coca masti-



cados pegados a las paredes con pinturas, lo
que indica que se realizaban en estos lugares
ofrendas, probablemente también por parte de
viajeros.

La tradición de realizar arte rupestre
continuó de hecho hasta la conquista española.
En sitios como Inca-Cueva y Quebrada de
Humahuaca (Perú), y en las Sierras de Córdo-
ba, Argentina, hay pinturas de españoles con
sus lanzas, a pie o a caballo. Pero en muchas
ocasiones, en las estaciones de arte rupestre
aparecen cruces cristianas superpuestas a todos
los demás motivos, que demuestran la presen-
cia allí de los extirpadores de la idolatría, del siglo
XVI. También muestran el final del arte rupes-
tre andino.

Baja California

En esta península perteneciente a Méxi-
co, el arte rupestre se denomina normalmente



estilo de Grandes Murales. Se localizan estas
pinturas en el desierto central de Baja Califor-
nia, que incluye además de desierto zonas de
sierra con cañones interiores, que quedan aisla-
dos del desierto por las montañas. En su inte-
rior, las pinturas se realizaban en abrigos roco-
sos protegidos.

Este estilo se caracteriza porque las pin-
turas aparecen en paneles monumentales, don-
de las figuras humanas y animales de tamaño
real están pintados muy alto en las superficies
disponibles de las paredes y techos.

Se creía que se trataba de pinturas rela-
tivamente recientes, según las fechas radio-
carbónicas obtenidas del análisis de vestigios
arqueológicos en sitios con pinturas, y también
según las fechas relativas extraídas de los rela-
tos de los primeros conquistadores, que las en-
contraron muy frescas. Según las crónicas es-
pañolas,  la  pintura  corporal  de  los  indios,  una
combinación de negro y rojo, era la misma que



la que se encuentra en el arte rupestre. Pero un
equipo internacional de arqueólogos y científi-
cos de México, Argentina, Australia y Nueva
Zelanda, del Consejo Nacional de Ciencia y Tecno-
logía (CONACYT),  el Instituto Nacional de An-
tropología e Historia (INAH), ambos de México,
y la National Geographic Society, descubrió que
las figuras humanas gigantes pintadas en las
cuevas y abrigos rocosos de la Sierra de Guada-
lupe, en Baja California Sur, fueron realizadas
hace al menos 7.500 años. Estas pinturas nunca
antes habían sido fechadas.

Durante el año 2001 se llevó a cabo tra-
bajo de campo en la zona, y se recogieron trein-
ta y una pequeñas muestras de pintura para
datar por carbono 14 por Alan Watchman. Fe-
chas obtenidas de otras pinturas Gran Mural
reafirman la larga tradición de pintura rupestre
realizada por los pueblos prehistóricos de Baja
California.



Ilustración 69. Figuras bícromas, Sierra de
San Francisco, Baja California, México.

La combinación de colores de los abri-
gos rocosos de Baja California es muy carac-
terística. De hecho, junto con el gran tamaño y
la complejidad de los paneles, es uno de los
aspectos que identifican mejor este arte rupes-
tre. Las figuras de humanos y animales tienden



a estar divididas en dos mitades, vertical u
horizontalmente: una mitad es roja, y la otra
negra (ilustración 69), aunque también pueden
ser de color blanco y amarillo. En otros casos
las figuras son monocromas, pero lo típicamen-
te Gran Mural son las de colores simétricos.

Las figuras humanas, tanto de mujeres
como de hombres, llevan peinados elaborados
que pueden reflejar orígenes geográficos dife-
rentes o distinciones sociales: es decir, son pro-
bables representaciones de jefes y chamanes.

Los animales más comúnmente repre-
sentados son el ciervo, bighorn, los borregos
cimarrones, los conejos, pájaros, leones de mon-
taña, pumas, ballenas y peces. También se
hicieron motivos abstractos.

Algo muy interesante del arte rupestre
de Baja California es que el trabajo de preparar
los pigmentos, la maestría técnica necesaria
para trazar las figuras y después rellenarlas, y
la necesidad de construir andamios por parte



del grupo para que la persona que pintaba pu-
diera alcanzar los paneles, indican que el arte
mural tenía una importancia grande en la vida
ritual de estas gentes, y era un acontecimiento
social.

La ocurrencia de superposiciones una y
otra vez sobre los mismos paneles puede indi-
car además que el propio acto de pintar era más
importante que los resultados, que llegaban
incluso a ser ilegibles, por decirlo así, debido a
la gran acumulación de episodios pictóricos.

Pero no se conoce gran cosa acerca de la
asociación del arte rupestre con otros aspectos
de la cultura de los cazadores-recolectores de
esta región, mucho antes de la conquista espa-
ñola. Se sabe, sin embargo, que realizaron tam-
bién grabados, que se han fechado en hace
3.700 años, siendo estos los primeros resultados
cronológicos para grabados rupestres en Méxi-
co. Algunos investigadores han interpretado
estos grabados y pinturas como indicadores de



marcas territoriales y expresiones de creencias
religiosas y relaciones sociales entre estos pue-
blos cazadores-recolectores.

Lo cierto es que las pinturas rupestres
Gran Mural tienen una antigüedad e importan-
cia enormes en el contexto americano, y así fue
reconocido cuando la UNESCO las declaró Pa-
trimonio de la Humanidad en 1993, en la Sierra de
San Francisco. Numerosos investigadores opi-
nan que debería extenderse la declaración mas
allá de los límites de la Sierra de San Francisco,
abarcando los más de trescientos sitios ya do-
cumentados de pinturas Gran Mural, para pre-
servar adecuadamente este importante patri-
monio. Además, esto aporta beneficios econó-
micos a las comunidades locales, debido a la
afluencia de turismo a estas zonas básicamente
salvajes.
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CONCLUSIONES
Ultimately, the lessons of the past do help

to shape our futures: this is one of the rea-
sons human ancestors the world over re-
corded their experiences on such durable
media as stone and rock. They explored,
fought over, farmed and marked places with
aspects of their cultural, group or individ-
ual identities. In so doing, they made
statements to themselves and to others
about the nature of place. They also made
statements about themselves, defining
landscapes for future use5.

5 “En última instancia, las lecciones del pasado ayudan sin duda a
modelar nuestros futuros: esta es una de las razones por las que nuestros
antepasados humanos de todo el mundo registraron sus experiencias en
un medio tan duradero como la piedra y la roca. Exploraron, lucharon,
cultivaron y marcaron los lugares con rasgos de sus identidades cultura-
les, grupales o individuales. Al hacer esto afirmaron la naturaleza del
lugar  a  sí  mismos  y  a  otros.  Además  se  afirmaron  ellos  mismos,  defi-
niendo los paisajes para su uso futuro”. Del artículo de Paul S. C. Taçon
y Christopher Chippindale, 1998: An archaeology of rock-art through
informed methods and formal methods. En C. Chippindale y P. Taçon
(eds.) The archaeology of rock art, Cambridge University Press, Cam-
bridge: 1-10, página 9



El arte rupestre es una manifestación ar-
queológica que se encuentra en todos los conti-
nentes habitados, y que se ha dado desde épo-
cas antiquísimas en Australia, sur de África o
Europa occidental, como hemos visto a lo largo
del libro. Incluso se ha realizado arte rupestre
hasta tiempos relativamente recientes como la
Edad Media europea, las épocas maya e inca en
América o las Edades Moderna y Contemporá-
nea  en  Australia,  e  incluso  en  Europa.  Por
ejemplo en algunas zonas rurales de la Penín-
sula Ibérica se han conservado hasta el siglo XX
tradiciones sincréticas típicas del rito católico
(ya que la iglesia absorbió muchas veces a lo
largo de la historia cuanto pudo de ciertas
prácticas paganas), en las que el correspondien-
te párroco realizaba auténticos petroglifos en
determinadas épocas del año. Como ha hecho
notar la investigadora Mila Simões, este parece
ser el caso de Foz Cõa, donde muchas rocas
tienen custodias (las cruces de las procesiones)



grabadas, con fecha de siglo XVI. Los curas
grabaron estas custodias también durante el
siglo XX, quizá para pedir lluvia. Por otro lado,
un caso especialmente sugerente de arte rupes-
tre contemporáneo son los grafitti.

Cierto es, por lo demás, que a pesar de
que los hechos sean los mismos (realizar repre-
sentaciones sobre roca) las características de lo
que se podría englobar de manera amplia y
genérica con el nombre de arte rupestre prehistó-
rico no son equiparables a las del arte de socie-
dades estatales.

Es del arte rupestre prehistórico de lo
que nos hemos ocupado, únicamente, en este
libro,  por su abundancia,  extensión,  y,  por qué
no, interés, mucho mayores que los de cual-
quier otro vestigio arqueológico rupestre cono-
cido.

El arte rupestre de épocas históricas
parece ser en gran medida una actividad pri-
vada, realizada por ciertos individuos de mane-



ra independiente sin implicaciones ni conse-
cuencias sociales de ningún tipo. En el caso del
arte rupestre prehistórico, parece que nos en-
contramos ante el caso justamente opuesto: es
la organización social la que crea el marco ade-
cuado para que el arte rupestre pueda ocurrir,
estructurado de una manera muy coherente y
podríamos decir que también rígida. De ahí que
sea posible, por ejemplo, definir conjuntos de
arte rupestre por la iconografía, como se ha
visto: las personas que transmitían a través de
su trabajo artístico estas imágenes seguían, por
decirlo así, guiones preestablecidos y aceptados
de antemano, no por determinadas personas,
sino por el  conjunto de la sociedad, lo que im-
plica tanto a su presente como a su pasado. Es
decir, era una imaginería que determinadas
prácticas y tradiciones culturales habían selec-
cionado  con  el  tiempo,  y  cuyo  éxito  hacía  que
perdurase y sus imágenes fueran reproducidas
una y otra vez por unos y otros artistas anóni-



mos, a lo largo de cientos de años, o incluso de
milenios.

También la ubicación del arte rupestre
prehistórico es un buen ejemplo de esta estricta
organización subyacente tras su presencia físi-
ca. Es este un aspecto al que no se le ha presta-
do demasiada atención a lo largo de la historia
de la investigación. Sin embargo, hemos podi-
do vislumbrar a pesar de todo que el arte ru-
pestre en modo alguno se localiza en cualquier
sitio: su situación está cuidadosamente elegida,
y suele responder a ciertos patrones selectivos
de localizaciones posibles en el territorio. Los
pueblos que realizaron el arte rupestre cono-
cían perfectamente su paisaje, en todos sus re-
covecos, y lo construían y reconstruían a través
del arte rupestre, entre otros medios, con fines
diversos. Entre ellos, probablemente, el hacer
notoria su presencia y por tanto, sus derechos
preferentes de uso.



Y es que el arte rupestre prehistórico,
como una institución social que es, cumple po-
siblemente ciertas funciones muy importantes
en las sociedades primitivas6, que al disolverse
arrastran consigo esta manifestación tan carac-
terística y a la vez tan universal.

A estas funciones sociales del arte ru-
pestre nos permite acceder, de manera aproxi-
mativa, nuestra investigación, que no debe
quedarse en la mera descripción. Es preciso
contemplar al arte rupestre desde un punto de
vista sociológico e histórico para entenderlo, y
por ello la orientación de la investigación es
fundamental.

Como tratamos de poner de manifiesto
en la primera parte de este libro, cada marco
teórico, con sus propios objetivos y medios, ha

6 Primitivo, en el sentido de Claude Lévi-Strauss, es un concepto que
remite básicamente a una sociedad indivisa por oposición a una socie-
dad dividida, como puede ser nuestra sociedad de clases.



resultado en un arte distinto, por decirlo así. Y
no hay una sola propuesta teórica que contenga
en sí todas las vías adecuadas para estudiar el
arte rupestre.

Pero su naturaleza hace que sea posible
combinar distintas disciplinas de una manera
muy productiva. La interdisciplinariedad es, de
hecho, una de las claves del estudio del arte
rupestre.

Las combinaciones disciplinares que se
han dado hasta ahora para estudiar el arte ru-
pestre son muchas, imaginativas y productivas.
Existen, por ejemplo, los estudios que ponen en
relación las estaciones de arte rupestre con los
asentamientos, y estudian cómo se relacionan
entre sí, en sentido físico y también de conteni-
do. En el área andina, por ejemplo, es posible
encontrar en zonas próximas las instalaciones
ganaderas de la sierra, de cultura incaica, y los
paneles pintados de la misma época en los que
lo que se representa reproduce precisamente



rebaños de camélidos, corrales y pastores. Se
trata, por lo tanto, de representaciones y refe-
rentes entre los que se puede establecer una
asociación inmediata. Hay otro tipo de asocia-
ciones de arte rupestre con asentamientos, co-
mo en el caso del estilo Jornada, incluido en el
arte rupestre Mogollón (América del Norte), en
las que la relación no es tan evidente y sin em-
bargo existe, pues un tipo de realidad no puede
entenderse sin la otra (el estilo Jornada, que se
cree contiene un fuerte simbolismo religioso
por sus representaciones de máscaras, deidades
y ciertos animales-metáforas que pueden ser
solicitados por los seres humanos en su propio
beneficio, contiene también figuras antropo-
morfas ubicadas en abrigos desde los que se
divisan completamente ciertos valles. Se piensa
por ello que se situaron allí para provocar llu-
vias adecuadas para la agricultura de irrigación
durante épocas de estrés subsistencial. También
se cree que pueden estar marcando fronteras
sociales y estableciendo la propiedad para el



clan de importantes arroyos y lugares de
acampada).

Por otro lado, existen estudios, también
interdisciplinares, en los que se establecen inte-
resantes paralelos entre las representaciones del
arte rupestre y otro tipo de representaciones
sobre otros soportes, como la cerámica o los
textiles. En estos casos lo que la investigación
consigue, al encontrar estas relaciones, es poner
de manifiesto la gran coherencia que existe
dentro de una misma formación social, en la
que la misma imaginería era utilizada en distin-
tos medios de forma compatible y, podríamos
suponer, respondiendo a las mismas motiva-
ciones y objetivos. Al mismo tiempo, la compa-
ración es una forma de contextualizar al arte
rupestre, puesto que de otro modo quedaría
aislado, sin ningún nexo que nos permitiera
vincularlo con un marco histórico (excepto a
través de la datación directa, que ya hemos
visto, sin embargo, que se encuentra aún en
ciernes como método único de trabajo).



El recurso conjunto a la información et-
nográfica y al arte rupestre ya se ha tratado
previamente, y como combinación interdisci-
plinar es, evidentemente, una de las más pro-
ductivas. Sus ejemplos son numerosísimos y su
principal interés es que permiten conocer una
gran diversidad de contextos de producción
reales, a través de los cuales se pueden ilumi-
nar los contextos arqueológicos, con los que se
establece una comparación. En último término
permiten proponer interpretaciones de lo acon-
tecido en el pasado.

Hay otro tipo de aproximaciones inter-
disciplinares que no son tan obvias, como las
de la etología o la zoología. Algún ejemplo
hemos visto brevemente al hablar de la intro-
ducción de los camellos en el Sahara. En gran
medida se trata de una información útil para
interpretar el arte rupestre que procede de la
arqueología, a su vez ya interdisciplinar, al ser
practicada por lo que se conoce como arqueozoó-
logos o zooarqueólogos, personas con formación



tanto arqueológica como zoológica, capaces de
extraer e interpretar toda la información posi-
ble de los datos de fauna que se encuentran en
los yacimientos arqueológicos. El mismo caso
se da con los arqueobotánicos, por ejemplo.

Todas estas investigaciones deben con-
textualizarse ampliamente, para lo cual quizá
sea preciso abandonar, al menos temporalmen-
te, la búsqueda de los significados contenidos en
el arte rupestre: su naturaleza ambigua hace
que pueda interpretarse de múltiples maneras,
porque los iconos son metáforas que significan
muchas  cosas  al  mismo tiempo.  No hay  forma
de determinar una única explicación aceptable,
ni siquiera cuando los propios autores o perso-
nas con contacto directo con el arte están aún
vivas, y pueden transmitir sus conocimientos
sobre él.

Por ello es quizá más interesante inda-
gar  más  bien  en  su sentido: tratar de explicar
por qué se hacía el arte rupestre en cada socie-



dad, o cuáles fueron las condiciones reales que
provocaron su surgimiento, perduración y de-
saparición. Este es el verdadero problema
histórico que el arte rupestre debe ayudar a
resolver.

Y en este camino destacan, dentro de los
estudios integrales del arte rupestre, las estra-
tegias de investigación adscritas a lo que se
conoce como arqueología del paisaje, donde el
arte rupestre no es tanto un contenedor más o
menos amplio de significados o un tipo de ex-
presión característica de una fase o periodo de
la Historia, sino una manifestación de ciertas
relaciones sociales y procesos históricos.

La relevancia de la arqueología del pai-
saje en el ámbito de la arqueología, y por ende,
del arte rupestre, la convierte en un tema clave
de la investigación actual y futura, y por lo tan-
to merece la pena que desarrollemos con algo
más de extensión este tema.



Por medio del arte rupestre, los grupos
sociales se apropian y crean lugares en el paisa-
je. El que el arte sea un tipo de trabajo social
con características especiales es muy significa-
tivo, puesto que ocurren dos fenómenos, apro-
piación territorial y producción artística, que no
se dan en cualquier tipo de formación social.
Por ejemplo, no está demostrado que los gru-
pos neandertales, que sin duda tenían una or-
ganización social fuerte que les permitió sobre-
vivir en las condiciones adversas de las glacia-
ciones e interglaciaciones, llevaran a cabo nin-
guna de estas dos actividades. De igual mane-
ra, faltan también las evidencias suficientes
para pensar que los grupos humanos mesolíti-
cos de la Península Ibérica las realizaran.

Es curioso observar cómo la apropiación
de ciertos lugares, el darlos a conocer como
ocupados y utilizados por ciertos grupos de
personas, es un acto y una voluntad colectivos,
mientras que el arte rupestre es una actividad
individual que no puede realizar cualquier



miembro de una comunidad, sino solamente
aquéllos que están preparados para ello y tie-
nen la capacidad de hacerlo. Por tanto, se apre-
cia bien que el arte rupestre tiene un gran po-
tencial como objeto de estudio, tanto a nivel
simbólico como sociológico: para que llegue a
originarse la tradición de hacer arte rupestre,
una actividad hasta cierto punto contradictoria
en sí misma, fueron precisos previamente cier-
tos cambios y desarrollos históricos, por los
cuales el arte podría haber llegado a ser una
herramienta social en manos de un grupo con-
creto, que habría tenido poder suficiente para
mantener las formas existentes en el arte o para
introducir cambios.

Un  ejemplo  de  esta  introducción  de  in-
novaciones ligada al poder se observa en la
expansión del culto religioso Kachina y de su
iconografía por el Sudoeste norteamericano:
entre el 1300 y el 1600 d.C., el arte rupestre de
esta región sufrió un cambio dramático provo-
cado por la popularización de este culto, aso-



ciado también a un florecimiento general del
arte, tanto sobre cerámica, como sobre kivas
(cámaras arquitectónicas usadas para propósi-
tos ceremoniales). Las kachinas son figuras ce-
remoniales enmascaradas que representan a los
ancestros pueblo, y son portadoras de nubes
que descargan lluvia sobre las cosechas en res-
puesta a las plegarias de las gentes pueblo vi-
vas. Los cultos kachina estaban muy extendidos
entre los pueblo durante las exploraciones es-
pañolas del siglo XVII, y continúan siendo im-
portantes en la actualidad (curiosamente, el
movimiento surrealista occidental también en-
contró inspiración en las kachina de los indios
pueblo, en las que observaba una representa-
ción de la capacidad humana de subvertir la
realidad objetiva trascendiéndola y consi-
guiendo una visión global de la existencia.
André Breton, que había adquirido sus prime-
ras muñecas kachina en 1927 junto con Paul
Eluard, coincidió en Nueva York en 1941 con
Claude Lévi-Strauss, Marcel Duchamp, Man



Ray, André Masson, Max Ernst, Roberto Matta
y Enrico Donati difundiendo entre los surrealis-
tas el interés por la kachina).

Tenemos otro ejemplo de innovación
del arte rupestre en la introducción en las com-
posiciones de elementos foráneos, tanto en
América del norte como en Australia o en Áfri-
ca del sur, en cuyas tradiciones artísticas parece
que ciertas transformaciones muy importantes
se llegaron a absorber con rapidez.

El poder del arte rupestre como tecno-
logía social en manos de ciertos grupos o indi-
viduos depende, muy probablemente, de su
asociación con los conocimientos ocultos o
mágicos: su sentido esotérico los pone solamen-
te en algunas manos (o cabezas). Y esto crea
una cierta asimetría social, que además se ve
incrementada posiblemente al marcar de mane-
ra perdurable un lugar del paisaje. Es por esto
que el arte no es ‘natural’, y que el arte rupestre
necesita ser estudiado en su contexto espacial.



Al abordar el estudio del arte rupestre
desde el punto de vista del paisaje se pueden
tener en cuenta muchas variables, desde la es-
cala más reducida (relativa a la propia estación:
incidencia de la luz, orientación...) a la más ge-
neral, que recoja sobre todo las características
geográficas de las áreas de localización del arte
rupestre. Es el estudio sistemático de todos los
datos lo que permite determinar si existe regu-
laridad en la ubicación del arte rupestre o no, y
en qué grado. Y, sobre todo, cuáles son los fun-
damentos y condiciones para que se produzca
dicha regularidad.

El arte rupestre socializa el paisaje en la
medida en que lo construye, de varias maneras:
como hemos dicho, señalando una probable
posesión de ciertos lugares por parte de ciertos
grupos o incluso individuos -como sucede en el
caso del estilo de arte rupestre del sur de Sierra
Nevada (América del Norte), donde los yokuts
realizaban, como los chumash, pinturas polí-
cromas abstractas y estilizadas, siempre como



parte de ciertos rituales que ocurrían en lugares
sagrados. Las pinturas, según las informaciones
etnográficas, representan las imágenes que un
chamán obtenía en el trance, causado por taba-
co, que servía para curar, obtener poderes so-
brenaturales, embrujar a un enemigo, encontrar
objetos perdidos, hacer llover, predecir el futu-
ro, etcétera. Cada sitio era propiedad de un
chamán y se transmitía de padres a hijos o nie-
tos-, pero también creando puntos de referencia
para la actividad posterior de las personas en
ese entorno, y cambiando seguramente el signi-
ficado atribuido a ese espacio. Podría compa-
rarse, salvando todas las distancias, con el
hecho de erigir un monumento en una plaza
pública: el suelo pertenece al ayuntamiento,
que ejerce su derecho a utilizarlo; a partir del
momento en que se levanta, es muy posible que
se convierta en un lugar de encuentro para las
personas que lo frecuentan; por último, depen-
diendo  de  cómo  y  qué  sea  el  monumento,  la
concepción de ese espacio puede cambiar



enormemente. Por ejemplo tenían necesaria-
mente diferente sentido el monumento dedica-
do al dictador Francisco Franco, en los madri-
leños Nuevos Ministerios, y el dedicado a la
Constitución, de 1978, situado casi enfrente,
que convivieron varios decenios.

La riqueza de posibilidades que ofrece
esta perspectiva es obvia. Aún está poco desa-
rrollada, pero hay ya varios estudios interesan-
tes que relacionan el arte rupestre con el proce-
so productivo económico de la sociedad que lo
crea, y en definitiva, lo observan desde un pun-
to de vista integral muy fructífero.

Un ejemplo es el estudio de 1998 de
Ralph Hartley y Ann Wolley, que analizaron la
proximidad de las estaciones con pinturas a los
almacenes de alimentos prehistóricos de una
región de Utah, en Estados Unidos. Para ello,
trazaron los caminos ideales del área y estudia-
ron cómo se relacionaban tanto con las estacio-
nes como con los almacenes,  y a su vez ambos



tipos de localización entre sí. Estos autores con-
cluyeron que el arte rupestre se asocia con la
infraestructura de almacenamiento, de la cual
los paneles eran marcas de propiedad, a la vez
que estarían funcionando como señales orien-
tadoras en un entorno dificultoso de barrancos.

Un estudio muy interesante, ya en el
ámbito de la arqueología española, dentro de la
teoría estructuralista, es el que vienen desarro-
llando desde hace años los investigadores del
Laboratorio de Arqueoloxía da Paisaxe (Instituto
Padre Sarmiento, Santiago de Compostela) Feli-
pe Criado y Manuel Santos, en relación con los
petroglifos gallegos de la Edad del Bronce y la
Edad del Hierro. Su trabajo se basa en un análi-
sis conjunto del contenido del arte rupestre y su
localización, sobre la idea de que las relaciones
de los petroglifos entre sí dentro de una estación y
en el conjunto del entorno, deben ser compatibles, de
algún modo, con las relaciones de los petroglifos con
el paisaje y con las relaciones de los grabados entre sí
dentro de un determinado panel grabado (Santos y



Criado 1998: 581). Por lo tanto, los petroglifos
serían una especie de reproducción del paisaje
centrada en una serie de oposiciones funda-
mentales, sobre las que se desarrolla el pensa-
miento social: cultura-naturaleza, doméstico-
salvaje, abstracto-naturalista, etcétera. A partir
de aquí, Santos y Criado han podido deducir
que el arte rupestre de la Edad del Bronce esta-
ría representando una sociedad en la que siem-
pre se privilegia al varón, además de ser un
dispositivo cultural para domesticar el espacio,
así como un señalizador de pertenencia a una
comunidad determinada y una forma de apro-
piación de ciertas áreas húmedas aptas para la
ganadería: pastos de verano que constituyen un
recurso crítico, escaso y muy localizado (las
famosas brañas de Galicia).

También en España, es interesante men-
cionar el trabajo de Julián Martínez García, de
1998, sobre el arte rupestre esquemático de Al-
mería. Este autor describe sistemáticamente la
localización de las estaciones de arte rupestre, y



las clasifica en cinco modelos de emplazamien-
to, con características geográficas, contenido
pictórico y significación distintos: abrigos de
visión, abrigos de culminación, abrigos de mo-
vimiento, abrigos de paso y abrigos ocultos.
Según este sistema general, los abrigos con arte
representan una forma de apropiación y control
del territorio, no restrictiva, en relación con los
recursos ganaderos. En trabajos posteriores,
Martínez García trata al arte rupestre como un
indicador de la emergencia de la conciencia
territorial y del más primitivo sistema de apro-
piación de la tierra.

El trabajo de Sidsel Millerstrom de 1997
en las Islas Marquesas ejemplifica también un
tipo de aproximación integral en una zona
completamente distinta del mundo, en la que
además se cuenta con información etnográfica
indirecta. En las Islas Marquesas abundan los
petroglifos, de muy distintas calidades, aunque
la mayor parte es bastante pobre técnicamente
y está inacabada: parece que el acto de elabora-



ción era más importante que el propio resulta-
do del petroglifo. Se encuentran en las paredes
de los pozos y en estructuras domésticas, y en-
tre las terrazas agrícolas y las zonas despobla-
das. La concentración más alta de petroglifos se
localiza, sin embargo, en complejos ceremonia-
les comunales. En realidad, se utilizan las mis-
mas imágenes en los contextos domésticos y en
los ceremoniales, y en ambos casos tienen el
mismo significado ritual: la ceremonia más im-
portante, la investidura de jefes, se haría en los
complejos ceremoniales, pero en las casas tam-
bién se llevarían a cabo rituales menores. Por
tanto, los petroglifos connotan los distintos
espacios con los mismos significados, y es su
cantidad la que marca las diferencias entre
unos y otros. Además, eran representaciones de
los clanes, familias, ancestros, etcétera, lo que se
averiguó gracias a los nombres de los tatuajes
de  la  gente,  iguales  a  los  de  los  iconos  de  los
petroglifos. En definitiva, se trataría, aparente-



mente, de expresiones ideológicas de la elite
gobernante.

Todos estos casos de estudio muestran
que la investigación del arte rupestre, enfocada
desde la arqueología y a veces complementada
directamente con la etnografía, da unos resul-
tados muy interesantes cuando además se rea-
liza desde el punto de vista del paisaje: el arte
rupestre solamente puede entenderse correc-
tamente si se tiene en cuenta que está hecho en
un lugar concreto, del que no puede ser arran-
cado sin que pierda su significado original y
pase a convertirse en un mero objeto de museo.

Creemos que es pertinente una última
observación sobre los estudios paisajísticos: es
frecuente considerar que existe una asociación
del arte rupestre con el ámbito de lo religioso o
ritual. Nuestra concepción de lo religioso va
aparejada con una práctica restringida a sitios
especiales. Por lo tanto, el arte rupestre, siendo
religión o religiosidad, debería situarse también



en espacios sagrados. Esto ha conducido mu-
chas veces a que la solución a la pregunta de
por qué el arte rupestre se encuentra en ciertos
emplazamientos estuviera dada de antemano,
puesto que se trataría de lugares connotados
simbólicamente, sin que fueran necesarias más
implicaciones. Pero creemos que los trabajos
presentados anteriormente, de gran interés,
muestran que el arte rupestre no es necesaria-
mente ajeno por principio a cualquier tipo de
aprovechamiento económico del paisaje, sobre
todo si tenemos en cuenta que una sociedad
primitiva no conoce distintos ámbitos de reali-
dad, de forma semejante a lo que podemos dis-
tinguir las personas pertenecientes a una socie-
dad occidental: para un cazador-recolector, por
ejemplo, la economía o la religión no son enti-
dades separadas, sino una sola realidad inextri-
cablemente entrelazada.

Pero la asociación de arte rupestre y
religión es muy persistente, y ha tomado cuer-
po en las últimas décadas en una corriente de



interpretación que ha homogeneizado en gran
medida los estudios de arte rupestre. Esto es
fácilmente observable al leer los apartados pre-
cedentes: la interpretación del arte rupestre en
términos de chamanismo está ampliamente
extendida en la gran mayoría de los conjuntos
del  mundo.  Desde  el  sur  de  África,  su  aplica-
ción se ha extendido al norte del mismo conti-
nente, al arte paleolítico europeo, al arte de
Escandinavia, incluso al arte neolítico de la
Península Ibérica, y está presente en práctica-
mente todos los estilos que hemos descrito de
América del norte.

Llamamos la atención concretamente
sobre este punto porque es un tema de gran
relevancia en el panorama actual de la investi-
gación, y previsiblemente seguirá siéndolo en
los próximos años. Aunque es perfectamente
legítimo atribuir a los chamanes la elaboración
del arte rupestre, es sin embargo, en caso de
que haya sido realmente así, un hecho que re-
quiere a su vez una explicación en términos



sociales e históricos, en la línea de los trabajos
integrales que hemos visto antes. Es importante
entender el arte rupestre en su contexto social y
no como una simple creación individual, para
poder entender por qué es posible que surja y
por qué se extingue, y por qué está donde está
y  no  en  ningún  otro  sitio.  Y  esto  no  depende
exclusivamente de la voluntad autónoma de los
chamanes.

En cierto sentido, la gran extensión de la
interpretación chamánica a muchas historias de
la investigación de distintas zonas se puede
observar como el episodio más reciente de una
tendencia que viene de antiguo. Dichas histo-
rias han seguido en muchas ocasiones caminos
paralelos, marcados por la historia europea. El
lector se habrá percatado de que investigadores
como Henri Breuil y Hugo Obermaier, francés
y alemán respectivamente, dedicaron su tiempo
al arte rupestre de Europa occidental, pero
también de distintas zonas de África, lo cual
tiene que ver en gran medida con el proceso



colonizador de la segunda por la primera. Los
investigadores más relevantes de la investiga-
ción en el Sahara y el Cuerno de África son eu-
ropeos; en América y Australia, pertenecen
igualmente a la cultura y sociedad occidentales,
no a las nativas.

Aunque en los últimos tiempos esto está
cambiando, y más personas de origen no occi-
dental se están incorporando al estudio de su
propio patrimonio, lo cierto es que la investiga-
ción ha estado tradicionalmente dominada por
los occidentales. Esto ha condicionado las me-
todologías e interpretaciones a lo largo de todo
el siglo XX: universalmente se han aplicado una
serie de ideas preconcebidas, entre las que des-
taca la de que existe una secuencia básica gene-
ral en el desarrollo de la representación icónica,
que va desde el naturalismo al esquematismo.
Es decir, desde la imitación de la naturaleza, sin
más connotaciones, a la abstracción y concep-
tualización de la realidad. Esto iría ligado a las
capacidades intelectuales crecientes de las per-



sonas, a medida que van evolucionando en el
tiempo y viviendo en sociedades más ‘desarro-
lladas’. Se trata en el fondo de una ecuación
que equipara lo ‘simple’ con lo ‘primitivo’, y lo
‘complejo’ con lo ‘moderno’.

Pero dicha secuencia, que hemos visto
propuesta en los primeros tiempos de la inves-
tigación en muy distintos conjuntos de arte
rupestre, no parece funcionar muy bien en la
realidad. Ejemplo de ello es el estilo Panaramitee
en Australia, o los diseños geométricos más o
menos homogéneos que se dan por todo el sub-
continente de América del Norte. Y al contra-
rio, hay estilos muy naturalistas que son muy
tardíos, como el neolítico (en comparación con
la fecha que se le supuso en un primer momen-
to) de la fachada mediterránea de la Península
Ibérica, o el estilo biográfico de las Grandes
Llanuras de Estados Unidos.

En definitiva, no hay manera de hacer
corresponder una formación social con una



forma de representación artística. Simplemente
no hay ningún condicionamiento en ninguna
dirección, de una sobre la otra. Y, por supuesto,
las sociedades primitivas no son simples.

Se puede decir con seguridad que esta
idea ya ha pasado a la historia. Pero su vigencia
a lo largo de gran parte del siglo tuvo más que
ver con la situación socioeconómica e histórica
del momento en que se produjo, que con el
propio arte rupestre. Esta relación siempre está
funcionando. Cosas tan básicas como el mayor
o menor conocimiento que se posee sobre unos
u otros conjuntos del mundo se deben en la
mayor parte de las ocasiones a una investiga-
ción de distinta intensidad, provocada por pro-
cesos históricos como el colonialismo, o por
coyunturas actuales, como la posibilidad de
dedicar presupuestos a la investigación (bas-
tante reducida en el caso de los países escasa-
mente desarrollados industrialmente). Y tam-
bién es necesario tener presente que la financia-
ción de la investigación tiene muchas veces una



relación bastante directa con la situación políti-
ca.

Todo ello no implica, por descontado,
que la investigación sea una actividad contin-
gente, sino que es preciso ser conscientes de los
condicionamientos a que está sometida, y ejer-
cer una crítica constructiva constante sobre el
propio trabajo.

En síntesis, el poco más de un siglo de
investigación sobre arte rupestre en todo el
mundo que se ha presentado breve y selecti-
vamente en este libro, es una historia enorme-
mente interesante en la que se mezclan elemen-
tos políticos, históricos y científicos, formando
combinaciones que van evolucionando a lo
largo del tiempo y que tiñen al arte rupestre
con distintos colores: significados que nos em-
pujan a observarlo y apreciarlo con distintos
ojos y de distintas maneras. En el fondo, lo que
estamos intentando observar cuando analiza-
mos el arte rupestre es a las personas que lo



produjeron, y quizá sea esta proximidad a esas
personas de tiempos remotos lo que hace tan
fascinante este arte.

Madrid, julio de 2004

Perales de Tajuña y Rivas Vaciamadrid,
marzo de 2009
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GLOSARIO

Aglutinante: Sustancia con la que se mezclan
colorantes y pigmentos para asegurar su ad-
herencia al soporte.

Anticuarismo: Gusto por coleccionar y almace-
nar objetos antiguos. Con el resurgimiento du-
rante el siglo XV europeo del clasicismo greco-
latino dio lugar a la disciplina de la Historia del
Arte. Se desarrolló sobre todo en Gran Bretaña,
Francia, Escandinavia y los países del Medi-
terráneo.

Arte mueble: Arte hecho sobre pequeños objetos
transportables, habitualmente realizados en
piedra, asta, hueso o marfil, en oposición al arte
rupestre fijo en la roca.

Ateriense: Industria del Paleolítico Medio de
África del norte desde fechas anteriores al
40.000 hasta poco después del 30.000 antes del



presente. Se relaciona con el Musteriense de la
zona.

Auriñaciense: Según la clasificación realizada
por el abate Henri Breuil en 1906, sería la cultu-
ra situada entre el Musteriense y el Solutrense.
Para algunos autores supone la aparición de los
humanos modernos (Homo sapiens) en el conti-
nente Europeo (40.000 antes del presente). In-
dustria lítica caracterizada por raspadores ca-
renados y hojas; industria ósea caracterizada
por azagayas. Gran eclosión de arte rupestre y
mueble.

Bastón de mando: Objeto realizado a partir de un
asta de ciervo con perforación en uno de sus
extremos. Conocido en la bibliografía actual
como bastón perforado, se le ha adjudicado tradi-
cionalmente el valor de objeto de prestigio. Sue-
le ser un elemento diagnóstico (fósil guía, ca-
racterístico) del Paleolítico Superior europeo y
el Magdaleniense.



Calcolítico: También conocido como Eneolítico o
Edad del Cobre, es  el  término  más  común  para
referirse al primer periodo en el que se comien-
za a utilizar metal en la factura de utensilios.
Transición entre el Neolítico y la Edad del
Bronce. Su cronología varía según las zonas.

Calibración: Ver cronología calibrada.

Claviforme: Motivo en forma de maza, muy
habitual en el arte paleolítico de la cornisa fran-
co-cantábrica europea.

Colorante: Sustancia natural o artificial soluble
en ciertos medios de suspensión, a los que
trasmiten su color.

Cronología calibrada: Datación obtenida a partir
de la correlación de diferentes métodos de da-
tación. Habitualmente utilizada para indicar
que una fecha obtenida por carbono 14 ha sido
corregida mediante el empleo de otros méto-
dos, especialmente la dendrocronología.



Cuaternario: Era geológica definida por J. Des-
noyer en 1929. Se extiende según la convención
general entre hace 1’8 millones de años (mo-
mento  en  el  que  hubo  uno  de  los  cambios  de
polaridad de la tierra) y el presente. Dividida
en Pleistoceno y Holoceno.

Chamán:  Persona a la que se le presuponen po-
deres sobrenaturales, que actúa como interme-
diaria ritual entre los miembros de su sociedad
y el mundo de los espíritus o mundo sobrena-
tural. Mircea Eliade lo define como quien conoce
las técnicas arcaicas del éxtasis. David S. Whitley
lo define como un funcionario religioso que cree
tener acceso directo al mundo sobrenatural y a sus
dioses y espíritus, [...] a través de un estado alterna-
tivo de conciencia o trance; también llamado hom-
bre/mujer medicina, doctor u hombre de poder.

Difracción: Desviación de la luz al rozar el borde
de un cuerpo opaco (DRAE).

Difusionismo:  Nombre  por  el  que  se  conoce  la
principal corriente teórica dentro de la antropo-



logía y la arqueología durante la primera mitad
del siglo XIX. El difusionismo supone que las
culturas arqueológicas se corresponden con
pueblos concretos de rasgos culturales unifor-
mes, los cuales son generados en unos pocos
centros inventores, desde donde son transmiti-
dos al resto por contacto, migración, o invasión
de los primeros hacia los segundos.

Dream Time:  Es  el tiempo de ensueño en el cual
los seres divinos, los antepasados totémicos, crea-
ron a los animales, las plantas, los hombres y el
resto de las cosas.

Edad del Bronce: Es el término utilizado para
referirse al periodo entre el Calcolítico *  y  la
Edad de Hierro en que se generaliza la utiliza-
ción de aleaciones de cobre con, fundamental-
mente, estaño, en la factura de utensilios. Su
cronología varía según las zonas; en Europa se
suele situar entre finales del III milenio y el 800
a.C.



Edad del Hierro: Es el término utilizado para
referirse al periodo en el que se generaliza la
utilización del hierro en la factura de utensilios.
Precede al comienzo de la Historia escrita. Su
cronología varía según las zonas; en la Europa
centro-occidental se sitúa entre el siglo VIII y el
I a.C.

Eland: Antílope con dos subespecies, el común
o de  El  Cabo o Taurotragus oryx,  y  el de Derb o
Taurotragus derbianus. Pertenece a la familia de
los bóvidos y es el antílope gigante cazado por
los san sudafricanos en tiempos ancestrales, de
importancia fundamental en su forma de en-
tender el orden de las cosas.

Elementos traza: Los que están en una cantidad
mínima en un determinado sistema químico.

Epipaleolítico: Término acuñado durante la
década de 1930 para referirse a los grupos
humanos que continuaban con una forma de
vida basada en la caza y la recolección, frente a
los grupos productores de alimentos.



ESA (Early Stone Age): Edad de la piedra inicial
en las zonas subsaharianas de África donde ha
predominado la investigación anglosajona fren-
te a la francesa. Cronológicamente abarca todas
aquellas industrias líticas anteriores al 150.000
antes del presente y la llegada de los colonos
europeos a la región sudafricana, donde la se-
cuencia es mejor conocida.

Escarificación: Cicatriz producida por heridas
realizadas durante ritos que marcan el tránsito
de la persona que las recibe de una situación
sociocultural a otra.

Estarcido: Imagen conseguida mediante la difu-
sión de pintura sobre un objeto cuyo contorno
quedará delimitado sobre el soporte tras reti-
rarlo. Habitualmente, la diseminación del pig-
mento se realiza mediante el soplado directo
desde la boca, o bien a través de algún tipo de
tubo. También es llamada imagen en negativo.



Esteatopigia: Desarrollo anormal del tejido adi-
poso de las caderas y nalgas. Del griego steato-
pygia: steato (grasa) y puga (nalgas).

Estratigrafía: Término tomado de la geología,
con el que se designan las sucesivas capas, ni-
veles o estratos de un yacimiento arqueológico,
que  se  diferencian  sobre  todo  por  su  color  y
textura.

Gravetiense: Periodo del Paleolítico europeo con
una cronología entre 28.000 y 20.000 antes del
presente caracterizado por la desaparición de
las industrias líticas del Musteriense, la apari-
ción de útiles con retoque abrupto, laminillas,
puntas muy agudas, una industria ósea escasa
y  de  mala  calidad.  Es  el  momento  en  el  que
aparecen las figurillas femeninas de arte mue-
ble conocidas como Venus.

Holoceno: Segunda fase geológica del Cuaterna-
rio. Empieza hace unos 10.000 años.



Impresión: Impronta realizada sobre la roca me-
diante la presión de un objeto estampado, cu-
bierto de pintura, contra la superficie de la roca.

Interpluvial: Periodo más árido del clima del
Cuaternario africano que se alterna con los plu-
viales. Los momentos de mayor enfriamiento
en latitudes altas se corresponden con momen-
tos interpluviales en África.

Jefatura: Organización social que en el sistema
evolutivo clásico está por encima de la tribu y
por debajo del Estado en cuanto a tamaño y
complejidad. También denominadas cacicazgos,
son organizaciones sociales basadas en las rela-
ciones de parentesco. El jefe pertenece al clan
de mayor prestigio, y desempeña funciones de
liderazgo religioso y político al tiempo que
acumula excedentes que posteriormente redis-
tribuye por medio de ceremonias más o menos
ritualizadas. Este tipo de organizaciones co-
mienzan a aparecer hacia finales del Neolítico.



Lasca: Producto obtenido mediante la talla líti-
ca.

LSA (Late Stone Age): Edad de la piedra tardía
en las zonas subsaharianas de África donde ha
predominado la investigación anglosajona fren-
te a la francesa. Engloba las industrias del final
del Paleolítico. Cronológicamente abarca entre
el 30.000 antes del presente y la llegada de los
colonos europeos en la región sudafricana,
donde la secuencia es mejor conocida.

Magdaleniense: Identificado por Lartet en 1893 y
asentado por Breuil en 1927, es un periodo tec-
nocultural del Paleolítico Superior europeo que
se extiende entre el 17.000 y el 11.000 antes del
presente. Está caracterizado por un gran desa-
rrollo de la industria ósea, del arte mueble y del
arte rupestre. En este periodo se produce una
clara especialización de los grupos humanos en
la caza, al tiempo que aumenta la importancia
de la pesca y del  consumo de mariscos,  lo que



condujo a un aumento demográfico significati-
vo.

Matriz de Harris: Técnica de documentación
empleada en la excavación en extensión (hori-
zontal) de un yacimiento arqueológico. La ex-
presión gráfica de una matriz de Harris mues-
tra las relaciones entre los diferentes estratos y
la diacronía de formación del yacimiento.

MSA (Middle Stone Age): Edad de la Piedra Me-
dia en las zonas subsaharianas de África donde
ha predominado la investigación anglosajona
frente a la francesa. Engloba las industrias del
Paleolítico medio. Cronológicamente abarca
entre el 150.000 y 30.000 antes del presente.

Neolítico: Periodo de la Prehistoria que sigue al
Paleolítico y que precede a las edades de los
metales (Cobre, Bronce y Hierro). Aunque en
su definición original por parte de Lubbock en
1865 tenía significado tecnológico (edad de la
piedra pulimentada) hoy se pone mucha mayor
atención a la transformación socioeconómica



que supuso el paso a una economía productora
(domesticación animal y vegetal) desde una
economía depredadora (recolección y caza).
Cronológicamente se sitúa al principio de
Holoceno, aunque es diferente para cada zona
(por ejemplo, 8.000 antes del presente en
Próximo Oriente, 6.000 antes del presente en
Mesoamérica, y 4.000 antes del presente en el
Sureste asiático).

Nueva Arqueología (o Arqueología procesual): Pos-
tura teórica generalizada en los años 60 en
EEUU que  aboga  por  la  introducción  en  la  ar-
queología de pensamiento antropológico con el
fin de formular leyes universales del compor-
tamiento cultural. Su marco de explicación
histórica se asimila a la teoría general de siste-
mas. Posteriormente esta actitud teórica derivó
hacia perspectivas evolucionistas y sociobiolo-
gistas.

Ovicáprido: Denominación genérica para ovejas
y cabras usada habitualmente por los arqueólo-



gos, debido a la dificultad de distinguir sus
restos óseos en ausencia de la cabeza.

Paleolítico:  Primer  y  más  largo  periodo  de  la
Prehistoria, definido por Lubbock en 1865 de
manera tecnológica como edad de la piedra anti-
gua tallada. Subdividido por Breuil en 1906 en
inferior, medio y superior.

 Paleolítico Inferior: Periodo más largo
del Paleolítico, que se extiende entre los
2,5 millones de años de los restos de
Homo habilis con industria lítica de can-
tos trabajados exhumados en África
oriental, y los 200.000-100.000 años.

 Paleolítico Medio: Periodo comprendido
entre los 200.000-100.000 y 40.000-35.000
años antes del presente, que se suele
asociar con el complejo tecnocultural del
Musteriense.

 Paleolítico Superior: Periodo compren-
dido entre 40.000-35.000 y 10.000 años



antes del presente, en el que hay Homo
sapiens cognitivamente modernos. El ar-
te surgido durante este periodo testi-
monia el complejo mundo simbólico de
estas gentes.

Pátina: Especie de barniz duro, a partir de cuyo
color se puede determinar la antigüedad relati-
va de un objeto, cuando se dan las circunstan-
cias apropiadas.

Pigmento: Sustancia que puede trasmitir su co-
lor, pero no puede disolverse.

Planimetría: Representación en una superficie
plana de una porción de la superficie terrestre,
como por ejemplo una cueva.

Pleistoceno: Periodo inicial y más largo en el que
se divide el Cuaternario, durante el que se pro-
duce el glaciarismo (enfriamiento del clima) y se
desarrollan las diferentes fases del Paleolítico.
Convencionalmente se extiende entre 1,8 millo-
nes y hace 10.000 años.



Pluvial: Periodo más húmedo del Cuaternario
africano que se alterna con los interpluviales.
Los momentos de mayor calentamiento en lati-
tudes altas se corresponden con momentos
pluviales en África.

Proceso posdeposicional: Conjunto de fenómenos
que suceden desde que se depositan los objetos
en un estrato hasta que son localizados por los
arqueólogos. Discriminar entre las alteraciones
producidas por causas antrópicas y las produ-
cidas de forma natural es fundamental para
comprender un yacimiento arqueológico. La
etnoarqueología, la etología y la arqueología
experimental ayudan al conocimiento de esos
procesos.

Posmodernismo: Movimiento cultural surgido a
partir de la década de los ochenta del siglo XX,
caracterizado por la oposición al modernismo,
aunque ha sido definido por muchos como la
nueva modernidad. En arqueología se vincula con



la reacción frente al cientificismo desmedido de
la Nueva Arqueología.

Post-ateriense: Conjunto de industrias del Pale-
olítico norteafricano posteriores al 30.000 antes
del presente.

Prognatismo: Desarrollo prominente de la
mandíbula.

Pueblos del mar: Sucesivos movimientos pobla-
cionales en Europa Oriental y Próximo Oriente
alrededor de 1200 a.C., con un papel funda-
mental en la difusión del hierro.

Secuencia arqueológica: Ver estratigrafía.

Solutrense: Industria que se extiende desde el
río Ródano hacia el suroeste europeo, con una
cronología desde poco después del 22.000 hasta
el 17.000 antes del presente. La industria lítica
se caracteriza por el retoque plano, y la indus-
tria ósea es escasa y poco diagnóstica. Comien-
za a utilizarse el arco. El arte mueble tiene gran



desarrollo, y aparecen santuarios rupestres ex-
teriores, así como esculturas en bajorrelieve.

Tectiforme: Signos rectangulares o cuadrangula-
res pintados o grabados tanto en paneles rupes-
tres como en arte mobiliar. El nombre procede
de la similitud formal que tienen con techos de
cabañas.

Teriántropo: Ser mixto fantástico, combinación
de animal y humano.

Terminus ante quem: Fecha mínima de un con-
texto arqueológico. Suele venir determinada
por la fecha del nivel superior, ya que es, en
principio, imposible que un nivel más antiguo
cubra a uno más moderno.

Terminus post quem:  Fecha  máxima  de  un  con-
texto arqueológico. El nivel inferior sobre el que
reposa el estrato, o el objeto más antiguo que
contenga, si se trata de un contexto cerrado sin
posibilidad de intromisiones posteriores, de-
terminan esta fecha.



Venus paleolítica: Figurilla femenina de arte
mueble con los atributos sexuales (pechos, ca-
deras y nalgas) muy prominentes y, habitual-
mente, sin rasgos faciales definidos. Su estilo
varía desde la esteatopigia de las del Auriña-
ciense a la estilización del Magdaleniense.



ENLACES DE INTERNET

En esta recopilación hemos querido re-
coger algunas de las páginas de Internet que
pueden resultar interesantes al lector, por su
contenido fotográfico y textual o por la canti-
dad de vínculos o enlaces que proporcionan
para continuar la exploración de forma indivi-
dual. Se trata quizá de las páginas que desde
un punto de vista científico resultan más serias
a la vez que divulgativas.

Alpine Rock Art Sites
¡Error! Referencia de hipervínculo no válida.

Localización del arte rupestre alpino. En inglés.

ARANO SDI
http://www.arano.co.nr/

http://www.arano.co.nr/


Infraestructura de Datos Espaciales del Arte
Rupestre de África Nororiental es una aplica-
ción web del  GI en Prehistoria Social  y Econó-
mica del CSIC y el Departamento de Prehistoria
de la UCM, en Madrid. Archivo fotográfico
georeferenciado y corpus unificado sobre el
arte rupestre del Cuerno de África.

Art History Resources
http://witcombe.sbc.edu/ARTHprehistoric.html

Fotos de arte rupestre del mundo. En inglés.

Arte Rupestre de la República Argentina
http://arteargentino.info/rupestre/

Compendio de enlaces existentes de arte rupes-
tre argentino.

http://witcombe.sbc.edu/ARTHprehistoric.html
http://arteargentino.info/rupestre/


AURANET
http://mc2.vicnet.net.au/home/aura/web
/index.html

Asociación Australiana para la Investigación
del Arte Rupestre. Fotos e información sobre
arte rupestre australiano: conservación, data-
ción, interpretación... . En inglés.

Australian Rock Art, Pictures
http://www.lesbursill.da.ru/

Fotos de arte rupestre australiano. En inglés.

Bradshaw Foundation
http://www.bradshawfoundation.com/

Organización dedicada al estudio del arte ru-
pestre y la arqueología, con imágenes y textos
de diferentes estaciones de todo el mundo. En
inglés.

http://mc2.vicnet.net.au/home/aura/web
http://www.lesbursill.da.ru/
http://www.bradshawfoundation.com/


Chauvet Pont d’Arc
http://www.culture.gouv.fr/culture/arcnat

/chauvet/es/

Página oficial de la Cueva Chauvet, con textos
en francés, inglés y castellano. Ofrece interesan-
te información sobre la historia, intepretación
de las representaciones, testimonios sobre la
investigación y visita virtual a la cueva.

Colorado Rock Art
http://www-personal.umich.edu/~bclee/rockart/

Colección de fotos, información textual y reco-
pilación de enlaces relacionados.

Corpus de Pintura Rupestre Levantina
http://www.prehistoria.ceh.csic.es/AAR
/menu.htm

http://www.culture.gouv.fr/culture/arcnat
http://www-personal.umich.edu/~bclee/rockart/
http://www.prehistoria.ceh.csic.es/AAR


Base de datos del Departamento de Prehistoria
del Consejo Superior de Investigaciones Cientí-
ficas, en Madrid. Archivo fotográfico histórico
sobre el arte rupestre neolítico de la fachada
mediterránea de la Península Ibérica.

Europreart
http://www.europreart.net/

Proyecto Cultura 2000, Unión Europea. Base de
datos con conjuntos de variados de toda Euro-
pa. Fichas descriptivas y fotos.

Heinrich-Barth-Institut für Archäologie und
Geschichte Afrikas an der Universität zu Köln
http://www.uni-koeln.de/phil-fak/praehist/africa

/hbiindex.html

Información y fotos sobre el arte rupestre pre-
histórico de Namibia, en inglés.

http://www.europreart.net/
http://www.uni-koeln.de/phil-fak/praehist/africa


Laboratorio de Arqueoloxía da Paisaxe
http://www-gtarpa.usc.es/

Proyecto en A Ferrería. Fotos de arte rupestre
gallego.

Lascaux
http://www.culture.gouv.fr/culture/arcnat
/lascaux/fr/

Página oficial de la cueva de Lascaux, con tex-
tos en francés, inglés, alemán y castellano.
Ofrece interesante información sobre la histo-
ria, intepretación de las representaciones, temá-
tica, dataciones y bibliografía.

LEP
http://www.uned.es/dpto-pha/index3.htm

Laboratorio de Estudios Paleolíticos, UNED.
Reúne información sobre distintos sitios paleo-

http://www-gtarpa.usc.es/
http://www.culture.gouv.fr/culture/arcnat
http://www.uned.es/dpto-pha/index3.htm


líticos de la Península Ibérica y Reino Unido.
En castellano.

Naya
http://www.rupestre.com.ar/

Publicación electrónica de arte rupestre ameri-
cano.

Niaux
http://www.niaux.net/

Informaciones sobre la cueva de Niaux y su
visita. En francés.

Rock Art and Petroglyphs
http://www.rupestre.net/

Registro de estaciones con arte rupestre, docu-
mentos, revista, foro, tienda y enlaces.

http://www.rupestre.com.ar/
http://www.niaux.net/
http://www.rupestre.net/


Rock Art Research Institute
http://rockart.wits.ac.za/index.php

Instituto de Investigación de Arte Rupestre.
Contiene información sobre sus investigacio-
nes, publicaciones y fotos y textos del arte ru-
pestre sudafricano.

Saharan Rock Art
http://www.manntaylor.com/rockart.html

Gran recopilación de fotos e información, ac-
tual e histórica, sobre el arte rupestre sahariano.

The Bancroft Library
http://bancroft.berkeley.edu/collections
/rockart.html

Bibliografía sobre arte rupestre, con más de
14.000 referencias.

http://rockart.wits.ac.za/index.php
http://www.manntaylor.com/rockart.html
http://bancroft.berkeley.edu/collections


Tracce
http://www.rupestre.net/tracce/

Publicación electrónica de arte rupestre del
mundo.

UNESCO

Información sobre el arte rupestre declarado
Patrimonio de la Humanidad.

Tassili n'Ajjer (Argelia), 1982

http://whc.unesco.org/en/list/179

El Parque Nacional de Kakadu (Australia),
1981-1987-1992:

http://whc.unesco.org/en/list/147

http://www.rupestre.net/tracce/
http://whc.unesco.org/en/list/179
http://whc.unesco.org/en/list/147


Parque Nacional Ulurú-Kata Tjuta (Australia),
1987, 1994

http://whc.unesco.org/en/list/447

Parque Nacional de Serra de Capivara (Brasil),
1991

http://whc.unesco.org/en/list/606

La Cueva de Altamira y el arte rupestre del
norte de España, 1985  y 2008

http://whc.unesco.org/en/list/310

El Arte Rupestre del Arco Mediterráneo de la
Península Ibérica (España), 1998

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

http://whc.unesco.org/en/list/447
http://whc.unesco.org/en/list/606
http://whc.unesco.org/en/list/310
http://whc.unesco.org/en/list/874


Parque Nacional Mesa Verde (Estados Unidos),
1978

http://whc.unesco.org/en/list/27

Las cuevas pintadas del Valle del Vézère (Fran-
cia), 1979

http://whc.unesco.org/en/list/85

Conjunto Arqueológico del Valle del Boyne
(Irlanda), 1993

http://whc.unesco.org/en/list/659

El Arte Rupestre de Valcamonica (Italia), 1979

http://whc.unesco.org/en/list/94

http://whc.unesco.org/en/list/27
http://whc.unesco.org/en/list/85
http://whc.unesco.org/en/list/659
http://whc.unesco.org/en/list/94


Las zonas rupestres de Tadrart Acacus (Libia),
1985

http://whc.unesco.org/en/list/287

Las pinturas rupestres de la Sierra de San Fran-
cisco (Méjico), 1993

http://whc.unesco.org/en/list/714

La zona de arte rupestre de Alta (Noruega),
1985
http://whc.unesco.org/en/list/352

Los grabados rupestres de Tanum (Suecia),
1994

http://whc.unesco.org/en/list/557

http://whc.unesco.org/en/list/287
http://whc.unesco.org/en/list/714
http://whc.unesco.org/en/list/352
http://whc.unesco.org/en/list/557


Parque Nacional Rapa Nui (Chile), 1995

http://whc.unesco.org/en/list/715

http://whc.unesco.org/en/list/715


Cuadro temático 1. Arte Rupestre y
Psicoactivos

La teoría chamánica se sostiene sobre la idea de que
los chamanes entran en trance y obtienen de esta
manera visiones que luego utilizan en sus actividades
curativas y de otra índole. Estas visiones se convier-
ten en parte en arte rupestre al ser pintadas o gra-
badas sobre la roca por los propios chamanes. Pero,
¿qué es un trance y cómo se consigue?

El trance es un estado alternativo de con-
ciencia. El cerebro humano tiene una composición
química y una estructura preparada para mantenerse
en equilibrio y protegida de los posibles cambios
químicos relacionados con la alimentación, por
ejemplo. Uno de los elementos clave en esta estabi-
lidad son los neurotransmisores, agentes fisiológicos
hormonales que cumplen un papel muy importante
en la bioquímica de las funciones mentales: intervie-
nen en la interrelación de unas neuronas con otras,
transmitiendo información entre ellas para hacer
funcionar correctamente tanto al cerebro como al
resto del cuerpo.



Curiosamente, la mayor parte de los grupos
humanos en todo el mundo han modificado conscien-
temente ese equilibrio y funcionamiento naturales
buscando  la  relación  con  lo  sobrenatural,  y  uno  de
los medios más eficaces para hacerlo es consumir
enteógenos, psicoactivos que producen visiones que
forman parte de ritos religiosos o chamánicos.

Ante la ineficacia de los términos alucinóge-
no (que  impone  un  juicio  de  valor  al  significar  que
ofusca, aturde o engaña haciendo que se tome una
cosa por otra), psicotomiméticos o psicomiméticos
(drogas causantes de estados psicóticos), psicodélico
(vinculado con la cultura pop de la década de 1960) y
psicotrópico (que lleva a estados psicóticos), Carl A.
P. Ruck, Jeremy Bigwood, Danny Staples, Jonathan
Ott y R. Gordon Wasson propusieron el término en-
teógeno, que parece haber sido aceptado por una
parte considerable de los investigadores. En el artí-
culo Entheogens publicado en Journal of Psychedelic
Drugs 145-146 Vol. 11(1-2), de 1979, definieron eti-
mológicamente enteógeno, término que se compone
de la raíz griega entheos, que significa literalmente
‘dios (theos) adentro’, que se utilizaba para describir
el estado de una persona inspirada y poseída por el
dios. Se aplicaba a los trances proféticos, a la pasión
erótica, a la creación artística, y a los ritos religiosos
en que los estados místicos eran experimentados por



medio de la ingestión de sustancias en las que estaba
el dios. Por tanto, sólo las drogas que producen vi-
siones y de las que pueda demostrarse que han teni-
do un papel en ritos religiosos o chamánicos pueden
llamarse enteógenos.  En  sentido  amplio,  los  enteó-
genos serían drogas naturales o artificiales que indu-
cen alteraciones de la conciencia similares a las
documentadas  con la  ingestión  ritual  de  ciertas  sus-
tancias tradicionales.

La  estructura  química  de  las  psicoactivos  o
enteógenos  es  básicamente  la  misma  que  la  de  los
neurotransmisores. Y esta es la clave que explica su
potencia psicoactiva: al tener una estructura similar,
los compuestos enteógenos pueden actuar en los
mismos lugares que los neurotransmisores, como si
fueran dos llaves para la misma puerta, como alguien
dijo alguna vez. El resultado es que las funciones
psicofisiológicas asociadas a estas zonas se ven alte-
radas, suprimidas o estimuladas.

Las sustancias psicoactivas pueden obtener-
se de animales, como el sapo, pero principalmente
de plantas. De entre los cientos de componentes
químicos de una planta, sólo uno o dos, ocasional-
mente hasta media docena, son responsables de los
efectos psicoacticos. Con frecuencia representan, en
peso,  sólo  una  milésima  parte  de  la  planta,  y  se
desconoce su función: podrían ser productos de de-



secho, al contener muchos de ellos nitrógeno, pero
no siempre es este el caso; podrían ser protecciones
para la planta, porque son tóxicas, pero existe una
gran cantidad de animales inmunes a esas toxinas.

Así, aunque los fitoquímicos han aislado los
principios activos de las sustancias psicoactivas y han
sido capaces de reproducirlos sintéticamente en el
laboratorio  (el  primero  fue  Friedrich  Sertüner  en
1806, que aisló morfina a partir de la amapola) to-
davía existen muchos interrogantes en torno a estos
compuestos y su acción real sobre el cerebro. Se
conocen sus efectos, pero no el proceso exacto por
el cual actúan, quizá sustituyendo a los neurotrans-
misores. Y en cualquier caso, los efectos psicoactivos
de cualquier sustancia varían mucho en función de la
forma de preparación y el tipo de planta, el modo de
administración, la cantidad ingerida, la personalidad
de quien la toma y sus antecedentes socioculturales.

Sólo  unas  150  especies  de  plantas,  de  las
más de 200.000 existentes en el planeta, según las
estimaciones más a la baja, han sido utilizadas por
sus propiedades enteógenas. Entre los hongos hay
dos variedades, los ascomicetos (como el cornezuelo
del centeno) y los basidiomicetos (como los bejines),
que han sido utilizados como enteógenos. Pero las
plantas estrella para extraer sustancias psicoactivas
son las angiospermas, que se reproducen por semillas



recubiertas de tejido ovárico. Cada especie de an-
giosperma es una verdadera fábrica química.

Las especies de las que se extraen enteóge-
nos  se  dan  en  prácticamente  todas  las  áreas  del
mundo. Las plantas más frecuentemente utilizadas,
en relación con la curación y la actividad creativa en
todos los continentes a lo largo de la historia, son las
siguientes:

Cáñamo (Cannabis sativa), originario del Caspio e
Irán oriental, se ha extendido por todo el globo, con
las  excepciones  del  Ártico  y  las  zonas  húmedas  de
selva tropical. Los componentes activos del cannabis
se  presentan  en  forma  de  aceite  resinoso,  con  una
descomposición muy lenta de sus principios psicoac-
tivos,  que  pueden  llegar  a  mantenerse  durante  no-
venta años si se almacena en la oscuridad. Sus efec-
tos tienen dos fases: primero estimulación, mareo y
euforia, y después sedación y tranquilidad placente-
ra. Los cambios de humor, a menudo se acompañan
de alteración en las percepciones de tiempo, espacio
y dimensiones del propio cuerpo, esto último sobre
todo al consumir grandes dosis. Muchos consumidores
refieren aumento del apetito y de la percepción
sensorial, y sensación de placer. Los efectos negati-
vos incluyen confusión, ataques de ansiedad, miedo,



sensación de desamparo y pérdida de autocontrol.

El  cáñamo  se  utilizó  en  Europa  durante  el
tercer milenio a.C., y empezó a cultivarse en la Edad
del Hierro, mientras que en toda Asia su consumo y
cultivo estuvo muy difundido: antiguos iranios
(bangha), indios (se menciona en los vedas y en el
Zend-Avesta), asirios (quunabu), escitas, tracios,
getas... y podría ser la planta cuyo humo, al quemar-
se, inhalaban los massagetas norteafricanos. Los
greco-latinos, según Demócrito, ocasionalmente la
bebían mezclada con vino y mirra. En China, un sa-
cerdote taoísta  del  siglo  V  a.C.  escribió  que el  can-
nabis mezclado con ginseng era utilizado por nigro-
mantes para adelantarse en el tiempo y predecir
acontecimientos. Los tibetanos consideran la planta
del cannabis sagrada. Según la tradición budista
mahayana, Buda vivió sólo de comer semillas de
cáñamo durante los seis pasos de la vía que conduce
a la iluminación. En África ha sido también extensa-
mente empleada desde antiguo, tanto en el sur como
en el norte del continente.

Al margen de sus cualidades psicoactivas, la
planta ha sido explotada en todas las épocas como
alimento  y  para  confeccionar  textiles,  como  en  la
actualidad. Así mismo tiene propiedades medicina-
les. Hoy, cada día son más las investigaciones que
reivindican los beneficios de la marihuana para tratar



algunos síntomas de enfermedades neurológicas,
como la esclerosis múltiple.

Opio y adormidera (Papaver somniferum y rhoeas).
Los principios activos de estas plantas son alcaloides
como la morfina y la codeína. La heroína se sintetiza
a partir de la morfina purificada que se extrae de la
compleja mezcla de alcaloides que constituye el
opio. Estas plantas son conocidas desde la Antigüe-
dad  en  todas  las  partes  del  globo,  pues  crece  en
prácticamente todos los ambientes. Se utilizaban por
sus propiedades medicinales en el Egipto faraónico,
en  Asiria,  en  el  mundo  hebreo,  en  contextos  de  la
Edad  del  Bronce  Final  en  Creta  y  en  Chipre;  en  la
Anatolia del segundo milenio, en Cartago y entre los
griegos y los romanos eran conocidos también los
efectos de la adormidera. En la Península Ibérica, en
la Cueva de los Murciélagos de Albuñol (Granada), se
documentaron cápsulas de opio en un contexto fune-
rario del Neolítico.

Mandrágora (Mandragora officinarum), beleño
(Hyoscyamus niger) y belladona (Atropa belladona):
plantas solanáceas que contienen una relativamente
alta concentración de alcaloides, especialmente en
las semillas y raíces. Su efecto son visiones durante
la transición entre el sueño y la vigilia. Producen una



especial sensación de ligereza corporal, por la cual
quienes  la  toman  se  sienten  capaces  de  volar  en
libertad.  Este  era  el  trío  principal  de  las  sustancias
utilizadas por los brujos y brujas medievales.

De la mandrágora se utilizaba la raíz. Flavio
Josefo escribió que cerca del Mar Muerto crecía una
planta que resplandecía con una luz roja por la no-
che,  a  la  que  era  difícil  aproximarse  porque  se  es-
condía  cada  vez  que  una  persona  se  acercaba.  Sin
embargo, podía ser amaestrada si  se  salpicaba  con
orina y sangre menstrual. Los primeros cristianos
creyeron  que  la  raíz  fue  un  experimento  de  Dios
antes de crear a las verdaderas personas. En época
medieval se extraía por medio de un perro atado a
ella, para evitar la peligrosidad de la raíz, pues des-
pués de hacerlo, el animal moría. El punto álgido de
su cultivo se produjo a finales del siglo XVI en Europa
central,  bajo  la  creencia  de  que  sólo  podía  hacerse
en los  lugares  donde hubiera  caído la  orina  o  el  se-
men de un ahorcado.

El  beleño  o hierba loca era utilizado por
egipcios, asirios y babilonios, así como en la Europa
prehistórica. Se empleaba para aliviar los sufrimien-
tos de los torturados y de los condenados a muerte.
En el refranero castellano tenemos la permanencia
de  la  larga  tradición  en  la  utilización  del  beleño
como embriagante y narcótico: al que come beleño



no le faltará sueño.

La belladona fue empleada como cosmético
por las damas italianas en la Edad Media, por el efec-
to dilatador de las pupilas que producía. Es una plan-
ta nativa de Europa, también llamada cereza del
mago, baya de los brujos, hierba del diablo, baya
asesina, dwaleberry (que etimológicamente en inglés
está relacionado con trance). El vino de las bacana-
les romanas era aderezado con belladona. En Europa,
la tradición oral relaciona la belladona con la autosa-
tisfacción sexual femenina. Según una investigación
sobre brujería realizada en 1324, al revisar el desván
de la dama, se encontró un tubo de ungüento, con el
cual engrasaba un bastón, sobre éste podía deambu-
lar y galopar a través de todos los obstáculos donde
y como ella quisiera.  En  el  siglo  XV,  un  documento
similar dice que el vulgo cree, y las brujas confiesan,
que en ciertos días y noches untan un palo y lo mon-
tan para llegar a un lugar determinado, o bien se
untan ellas mismas bajo los brazos, y en otros luga-
res donde crece vello. La administración intravaginal
por parte de las mujeres en la Edad Media, quizá por
medio  de  algún  instrumento  alargado,  generó  la
antigua imagen de la bruja que vuela montada en
una escoba, o al menos eso ha propuesto el antropó-
logo José María Fericgla.



Datura (término  adaptado  por  Linneo  al  latín  desde
el sánscrito): planta ampliamente distribuida por
todo el planeta, con cuatro subgrupos: stramonium,
dutra, ceratocaulis, y brugmansia. Contiene los mis-
mos alcaloides principales que las plantas solanáce-
as. La actividad fisiológica comienza con un estado
de lasitud, que va avanzando hasta llegar a un perio-
do de psicoactividad, seguido por un sueño profundo
y la pérdida de la conciencia. Al contener cistina, un
aminoácido que contiene azufre, las daturas pueden
llegar a matar o dejar al individuo gravemente en-
fermo de por vida.

El estramonio (Datura stramoniun) llamado
en Europa higuera de infierno y berenjena del de-
monio fue compuesto básico de las fórmulas de la
brujería medieval, aplicado por medio de ungüentos
en las mucosas vaginales, entre otras partes del
cuerpo. Como la embriaguez aparece en pocos ins-
tantes, las mujeres tenían la sensación de alzarse por
los aires montadas en el diabólico palo. En este mis-
mo sentido, las visiones que induce el consumo de
estramonio tienen más relación con experiencias de
vuelo que otros psicoactivos.

Amanita muscaria:  es  un  hongo  que  crece  en  los



climas templados del norte, en relación subterránea
con los pinos, los abetos y, sobre todo, los abedules,
y que ha sido utilizado como enteógeno en ambos
hemisferios. El hongo se come normalmente seco, y
en este proceso se produce una transformación quí-
mica, en la que se forma el constituyente más acti-
vo. Se ha relacionado la Amanita muscaria con el
soma, la bebida védica sagrada, la pócima de Circe,
el kykeon de Démeter y la bebida de Néstor, gracias
a las correspondencias formales de las fórmulas em-
pleadas en el ritual del soma. La primera referencia
moderna del uso de Amanita muscaria data de 1730,
cuando el conde Filip Johann von Strahlenberg, ofi-
cial militar sueco, que había estado varios años preso
en Siberia,  informó de que algunos  grupos  de la  re-
gión, como los koryaks, la empleaban como psicoac-
tivo. Según Strahlenberg, los koryaks vierten agua
sobre algunos hongos y los hierven. Luego beben este
licor y se intoxican. Los más pobres, siendo incapa-
ces de conseguir los hongos, se apostaban alrededor
de la tiendas de los ricos buscando la oportunidad en
que los invitados salían para orinar, y sosteniendo un
recipiente de madera recogían la orina. Después la
bebían, y como conservaba parte de las virtudes de
los hongos lograban intoxicarse también. También se
utiliza  en  América  del  norte  y  Centroamérica.  Es
posible que los cazadores-recolectores que coloniza-
ron  América  desde  Asia  llevaran  consigo  el  conoci-



miento de este hongo y sus efectos.

Peyote (Lophophora williamsii), cactus  nativo  del
norte de México y los desiertos sureños de Estados
Unidos. En los últimos siglos se extendió su consumo
hasta zonas de Canadá. Es similar al Trichocereus o
cactus de San Pedro.  El  principio  activo  es  un  alca-
loide cristalizado denominado mescalina, de estruc-
tura química similar a la del neurotransmisor nora-
drenalina.  La  parte  aérea  del  cactus,  el  botón  de
mezcal, se consume seca, en infusión o pulverizada.
Altera la percepción y produce psicoactividad carac-
terizada por colores vivos, alteración del sentido del
tiempo y, a veces, sensación de ansiedad. En grandes
dosis puede provocar náuseas y depresión respirato-
ria.

Los españoles trataron de reprimir el uso del
peyote en los siguientes términos:

El vso de la Yerba o Raiz llamada peyote... es acción
supersticiosa y reprobada, opuesto a la pureça, y
sinceridad de nuestra Santa Fe Catholica, siendo
ansi, que la dicha yerba ni otra alguna no puede
tener la virtud y eficacia natural que se dize para los
dichos effectos ni para causar las ymagenes, fantas-



mas y representaciones en que se fundan las dichas
adivinaciones y que en ellas se ve notoriamente la
sugestion, y asistencia del demonio, autor deste
abuso... Mandamos que de aquí adelante ninguna
persona de cualquier grado y condicion que sea pue-
da usar ni use de la dicha yerba, del peyote, ni de
otra para los dichos efectos, ni para otros semejan-
tes debajo de ningun titulo, o color, ni hagan que los
indios ni otras personas las tomen con apercibimien-
to que lo contrario haciendo, demas deque abreys
incurrido en las dichas censuras y penas, procedere-
mos contra los q. rebeldes e indoliantes fueredes,
como contra personas sospechosas en la Santa Fe
Catholica (Decreto de los ‘Inqvisidores contra la
herética,  el  vicio  y  la  apostasía’  de  19  de  junio  de
1620,  México.  Citado en Ott,  1996:  78  y  en Fericgla
1998).

Actualmente, los huicholes y los tarahuma-
ras, y los seguidores de la Native American Church y
la peyote Way Church of Good, consumen habitual-
mente peyote.

Ayahuasca o yajé (plantas del género Banisteriopsis):
también llamada enredadera de las almas, es una
bebida preparada a partir de varias plantas, y la



droga por excelencia de las tierras bajas sudameri-
canas: se usa en toda la zona occidental de la cuenca
del Amazonas y zonas adyacentes del Orinoco, Ecua-
dor y costa del Pacífico. La ayahuasca, gracias al
trabajo de campo de Gerardo Reichel-Dolmatoff de
los años setenta, es el enteógeno para el que se
dispone de una más clara vinculación con el arte: un
informante  tukano  aseguró  que  las  pinturas  son  lo
que se ve cuando se toma yajé, que estimula la ima-
ginación induciendo a ver vivas imágenes de colores
brillantes que parecen adquirir corporeidad ante el
sujeto que la ingiere. Además, actúa como potencia-
dor emocional individual y colectivo, inhibiendo la
censura que opera sobre el subconsciente. Conduce a
la lasitud muscular y una gran apertura y amplifica-
ción de los sentidos y las percepciones. Al igual que
el peyote, se emplea en dos religiones sincréticas
actuales: el Santo Daime y la Uniao do Vegetal.



Cuadro temático 2. El contexto de la inves-
tigación: el caso de Tassili-n-Ajjer (Argelia)7

Desde comienzos de 1956 hasta el verano de 1957 se
desarrolló  una  campaña  de  documentación  de  las
pinturas y grabados en Tassili-n-Ajjer, en el Sahara
argelino,  que  desembocó  en  una  exposición  en  el
Louvre,  en París,  y  en la  publicación de A la Décou-
verte des Fresques du Tassili, en 1958, con los dibu-
jos y las descripciones de las representaciones del
Tassili a tamaño natural y a todo color. Esta obra de
divulgación se convirtió en una de las más famosas y
con  mayor  impacto  en  el  gran  público  de  todo  el
mundo, creando un enorme interés por la Prehistoria
del Sahara y su arte rupestre.

Henri Lhote fue el director de la campaña y
autor de A la Découverte, pero su trabajo debe en-
tenderse  en  su  contexto:  desde  un  punto  de  vista

7 Basado en el trabajo de Jeremy Keenan (2002) The lesser goods of the
Sahara. Public Archaeology 2: 131-150



científico, es necesario tener presente el predominio
de las ideas del Abate Breuil acerca de la influencia
externa  en  el  arte  rupestre  africano,  y,  desde  un
punto de vista político, es imprescindible observar las
circunstancias en Francia y Argelia en esos años cin-
cuenta del siglo XX.

Henri  Breuil  era  en  aquel  tiempo  la  autori-
dad mundial indiscutida en materia de arte rupestre.
Fue él  probablemente quien tuvo la  idea de realizar
una expedición de estas características al Tassili,
pero debido a su ancianidad (murió en 1960), hubo de
delegar su dirección en Lhote. Sus planteamientos
sobre la Prehistoria africana prevalecieron en el tra-
bajo de éste, lo que se reflejó en varias dimensiones:
por un lado, Lhote estableció una sucesión cronológi-
ca  de estilos  muy rígida,  guiándose por  Breuil,  en  la
línea histórico-cultural más dura. Esta secuencia está
hoy  en  día  completamente  superada.  Por  otro  lado,
los planteamientos básicos de Lhote eran los mismos
que los de Breuil al explicar la Prehistoria de Namibia
y Sudáfrica, minusvalorando el papel de los pueblos
indígenas en la creación de esas obras de arte (los
bosquimanos, en aquel entonces prácticamente ex-
terminados) para enfatizar una supuesta influencia de
pueblos de procedencia sobre todo europea. Esto,
evidentemente, complacía enormemente a los colo-
nizadores, que sentían su presencia allí justificada, al



tener precedentes en el pasado prehistórico. Lhote,
como Breuil, buscó influencias foráneas a lo propia-
mente africano para explicar la belleza y perfección
de las representaciones del Tassili, y las encontró en
Egipto  y  la  Europa clásica.  Esta  intención de supedi-
tar culturalmente la Prehistoria africana a otras más
‘avanzadas’ se expresaba con claridad en las denomi-
naciones que dio Breuil por un lado, a la Dama Blanca
de los Brandberg, en Namibia, y Lhote por otro, a El
Gran Dios, los Marcianos, el Gran dios marciano,
Antinea, el Barco Egipcio, las Dos Venus, los Peque-
ños Diablos, los Jueces, las Diosas de cabeza de pája-
ro, el Maratón, el Guerrero Griego, las Amazonas, los
Hombres Blancos....  En  un caso  Lhote cambió  la  de-
nominación  de  Diosa  con  cuernos  que  había  dado  a
una  pintura  sahariana  de  Aouanrhet  por  la  de Dama
blanca de Aouanrhet, en homenaje a Breuil. La su-
puesta influencia egipcia o europea sobre las pinturas
se ha demostrado imposible, sencillamente porque
son algunos milenios más antiguas de lo que Lhote
pudo suponer.

Los supuestos teóricos de Lhote estaban
sancionados por las máximas autoridades académicas
del momento, empezando por Breuil, pero también el
Musée de L’Homme francés, el Centre National de la
Recherche Scientifique (CNRS) y el Institut de Re-
cherches Sahariennes (IRS),  con  sede  en  Argelia.



Todas estas instituciones financiaron  y  apoyaron  el
trabajo de Lhote en el Sahara, que además contaba
con el patrocinio del Presidente de la República fran-
cesa y del Gobernador General de Argelia, Jacques
Soustelle, antropólogo internacionalmente conocido y
profesor de universidad. Soustelle era abiertamente
hostil  al  nacionalismo  argelino,  y  abogaba  por  inte-
grar totalmente a Argelia en Francia (la Argelia Fran-
cesa). Estuvo implicado en la rebelión de mayo de
1958 y en el levantamiento militar de 1961, ambos en
Argelia. Su papel en la expedición de Lhote es clave,
y aunque no se sabe si Lhote compartía esta actitud
hacia Argelia, aceptó de manera continuada el patro-
nazgo de Soustelle públicamente.

Así,  la  expedición de Lhote no era  sólo  una
incursión arqueológica en el Sahara y su historia, sino
que tenía tras de sí todo el respaldo científico, inte-
lectual  y  político  de  Francia,  incluyendo  el  civil  y
militar  de  las  autoridades  francesas  en  Argelia,  lo
cual no puede ser exactamente una casualidad, dadas
las condiciones dramáticas que se estaban dando en
aquel momento. La Revolución Argelina había comen-
zado en 1954, y la campaña coincidió con la intensifi-
cación de la lucha y las peores atrocidades cometidas
durante la  guerra.  Tras  las  elecciones  de febrero  de
1956 en Francia ganó un gobierno socialista, partida-
rio de negociar con las fuerzas de la resistencia arge-



lina. Soustelle fue  relevado,  y  se  convirtió, ya en
París, en la cabeza visible de la resistencia francesa
argelina  a  la  autodeterminación  de  Argelia,  que  se
radicalizó enormemente. La represión francesa, que
llevó a miles de argelinos a la tortura y la muerte, se
desarrolló al mismo tiempo que Lhote se dedicaba a
sus dibujos del Tassili. La campaña llegó en el mo-
mento oportuno para los integracionistas, por varias
razones.

Lhote obvió la influencia en la investigación
del Tassili de prácticamente todas las personas que
habían tenido algo que ver: Heinrich Barth, Henri
Duveyrier, Nachtigal, Erwin von Bary, Fernand Foure-
au, todos ellos del siglo XIX, y una vez conquistada
Argelia, de Cortier, Gardel, Conrad Killian, Duprez,
Monod, Coche, Chasseloup-Laubat, Dubief, Le Poite-
vin,  el  alemán  Leo  Frobenius  y  la  suiza  Yolande
Tschudi. Sólo había reconocido el trabajo de Breuil y
de  Charles  Brenans,  un  oficial  del  cuerpo  camellero
destacado en el Sahara, que nunca abandonó el Tassi-
li entre 1932 y 1940, y había descubierto la mayor
parte de las estaciones ya conocidas. Desarrolló un
trabajo continuo dibujando los paneles que iba des-
cubriendo, y probablemente fue el primero que sintió
que todas esas pinturas solamente podían compren-
derse como un conjunto, no como imágenes aisladas
en  el  desierto.  Él  puso  en  conocimiento  de  Breuil  y



otros, incluido Lhote, sus trabajos y descubrimientos,
pero  sentía  que  sus  copias,  pequeñas  y  en  blanco  y
negro, no mostraban la magnificencia y belleza de los
paneles del Tassili. De ahí la necesidad de realizar un
trabajo más de cara a la divulgación general. Este era
el objetivo de la campaña de Lhote de 1956, aunque
también se descubrieron varias estaciones nuevas,
como  las  de  Aouanrhet,  por  medio  de  Jebrine  ag
Mohammed, un tuareg nómada de Idjeradjeriouène
Kel Meddak. Al igual que sucedió con Brenans, cuya
relevancia en la historia de la investigación del Tassili
minimizó Lhote enormemente (Brenans murió en
1955, y la expedición de Lhote empezó un mes des-
pués), Lhote nunca reconoció el trabajo de Jebrine,
lo que forma parte de su visión, bastante negativa y
racista, de la población local tuareg.

Así era exclusivamente la tradición de inves-
tigación francesa (Brenans, Breuil, Lhote) la que
había descubierto ese tesoro de la Prehistoria para el
mundo,  lo  que  tendía  a  reforzar  la  idea  racista  e
imperialista  de una Argelia  francesa.  Además,  a  me-
dida que la guerra argelina progresaba, se hacía más
claro que la integración en Francia de Argelia era
inviable. Pero la idea de una partición de Argelia, por
la cual el Sahara quedara en manos francesas, se
contemplaba como una solución factible para la paz.
Francia deseaba el Sahara por varias razones: en 1957



se habían descubierto pozos de petróleo,  y  se  sabía
de la existencia de grandes reservas de gas. Además,
De Gaulle había decidido emprender unilateralmente
la carrera atómica, y había realizado dos pruebas
nucleares en el Sahara, con un accidente incluido, en
el que murieron varios habitantes de Mertoutek, un
pueblo cercano. A la sazón, Soustelle era el Ministro
para el Sahara y de Asuntos Atómicos. En ese contex-
to, que Tassili y sus pinturas estuvieran en el Sahara,
explicadas estas además como una influencia arcaica
europea, no era irrelevante.

La expedición, la exposición y la publicación
de Lhote se solaparon con todos estos asuntos. La
reivindicación francesa del Sahara se vio revestida de
una dimensión cultural de impacto mundial, que
hasta cierto punto ocultó los otros problemas. Pero
las repercusiones de esta política cultural siguen
vivas, y han provocado que actualmente las reivindi-
caciones sean de sentido contrario.

Los tuaregs, que en tiempos de Lhote eran
indiferentes a las representaciones artísticas del
Tassili porque no las consideraban parte de su cultu-
ra, sino realizadas, con razón, por grupos humanos
anteriores  a  su  existencia  como  tuaregs,  hoy  com-
prenden la naturaleza e importancia de este patri-
monio, desean conocerlo y protegerlo, y juzgan críti-
camente el trabajo de Lhote, que ha tenido serias



implicaciones en Tassili.

Parece probado, en efecto, que el clima
político inestable en el que se desarrolló la campaña
de 1956-1957 contribuyó a que se emplearan métodos
de documentación poco respetuosos con el arte ru-
pestre. Hasta tal punto, que con los años se demostró
que las Diosas con cabezas de pájaro, de supuesta
influencia egipcia, o la Antinea, de influencia clásica,
entre otras, eran creaciones de los artistas contrata-
dos por Lhote para hacer las reproducciones, por
simple diversión, según confesaron muchos años des-
pués. Algunos de estos dibujos los hicieron simple-
mente sobre el papel, simulando haberlos copiado de
las paredes, pero otros los llegaron a representar
realmente sobre las paredes de Tassili, con materia-
les no duraderos. Las falsificaciones encajaban bien
con la teoría de Lhote de la influencia egipcia y clási-
ca sobre el arte del Sahara, por lo que las dio como
buenas, hasta que otros investigadores llamaron la
atención sobre ellas.

Además, la metodología empleada por Lhote
y  su  equipo  daba  pie  al  equívoco:  no  se  utilizó  la
fotografía ni el calco, y solamente se hacían copias a
mano alzada de las representaciones que Lhote con-
sideraba más interesantes. Lo importante de la do-
cumentación de las estaciones rupestres era atrapar
el espíritu del original,  tanto  para  Lhote como para



Breuil. Pero esto provocó que la selección de figuras
y su presentación no fueran exactamente objetivas, y
se  llegaran  a  editar  juntas  figuras  procedentes  de
estaciones diferentes.

Todos estos problemas han hecho pensar a
muchos investigadores que lo que se sabe del Sahara
hasta el momento es extremadamente poco, y que
probablemente sería necesario obtener un nuevo
juego de calcos de Tassili-n-Ajjer con métodos más
apropiados y modernos. Pero esto es una misión casi
imposible.

Cuando Lhote trabajó en el Sahara, las pin-
turas estaban intactas, frescas, llenas de color, natu-
ralismo y viveza. Para su trabajo empleó el lavado
sistemático de los paneles, algo que hoy en día se
sabe  que  es  absolutamente  perjudicial  para  la  con-
servación. No sólo eso, sino que Lhote recomendaba
explícitamente en su libro a los visitantes que hume-
decieran los paneles, de manera que medio siglo
después muchas de las pinturas ya son apenas o nada
visibles.

Además de humedecerlas, muchos visitantes
han realizado actos vandálicos, probablemente sin
ser totalmente conscientes de ello: graffiti sobre las
pinturas, trozos de roca arrancados... y, sobre todo,
el expolio de todos los objetos arqueológicos que



antes se encontraban por doquier (cerámica, puntas
de flecha, hachas, piedras de moler...). El mismo
Lhote nunca publicó los yacimientos que excavó en la
meseta de Tassili. Todo ello ha conducido a convertir
este lugar en un vacío arqueológico irrecuperable.

En  cuanto  al  arte  rupestre  propiamente
dicho, fueron tantos los problemas y repercusiones de
la documentación de Lhote que en 1978 tuvo lugar en
Tassili, uno de los primeros sitios elegidos Patrimonio
de la Humanidad, el primer Seminario Internacional
sobre Conservación de Pinturas al Aire Libre, auspi-
ciado por la UNESCO. Sus conclusiones no fueron
demasiado favorables a los métodos empleados por la
expedición de 1956.

Además Lhote ‘recogió’ piezas indígenas
para el Museé de l’Homme de  París,  que  hoy  son
reclamadas  por  la  población  del  Sahara  como  parte
de un patrimonio expoliado que debe ser devuelto
por Francia. Aunque en sentido estrictamente legal
Francia puede argumentar que estos sucesos son
anteriores a los Acuerdos de Evian de 1962 que dieron
la independencia a Argelia, o a los acuerdos interna-
cionales como la Convención UNIDROIT o  la  Declara-
ción sobre los Derechos de los Pueblos Indígenas de la
ONU, debería tomar conciencia de su responsabilidad
moral y económica para la restitución de los objetos
saqueados en nombre de la ciencia y con el respaldo



del Estado francés, y evitar así que los tuaregs sufran
ahora y en el futuro por el expolio y la pérdida de su
patrimonio.



Cuadro temático 3. La protección del arte
rupestre: el caso de Dampier (Australia)

En la región de Pilbara,  en el  noroeste de Australia,
el archipiélago de Dampier posee la mayor concen-
tración de grabados prehistóricos, o petroglifos, del
mundo. En concreto, se ha calculado que la Península
de Burrup (antes llamada Isla Dampier), en el archi-
piélago de Dampier, de una extensión inferior a cien
kilómetros cuadrados, contiene unos 500.000 moti-
vos. La segunda concentración más importante de
petroglifos del mundo está en Toro Muerto, Perú, y
está protegida. Además, hay en Burrup un conjunto
de piedras levantadas del tipo de los monumentos
megalíticos europeos, que es el más importante de
todos los australianos. Todo este corpus de arte ru-
pestre aborigen está considerado como la mayor
propiedad de patrimonio cultural no europeo existen-
te en Australia, y uno de los conjuntos patrimoniales
mayores del mundo. Sus dueños tradicionales, los
yaburara, fueron masacrados en 1868 en una opera-
ción sistemática llevada a cabo por la policía, que
duró varios meses. Se cree que solamente seis perso-



nas sobrevivieron al genocidio.

En los años cincuenta del siglo XX se encon-
traron los primeros depósitos de gas en Dampier, y en
los años sesenta se empezaron a construir importan-
tes infraestructuras industriales y el que hoy es el
mayor puerto industrial del país y un elemento clave
en la economía de Australia Occidental.

Debido a todo este desarrollo, el arte rupes-
tre de Dampier se vio envuelto en un proceso de
deterioro que Robert Bednarik estudió a partir de
1967. Como no se tomaron medidas de protección
efectivas (las ocasionales operaciones de protección,
realizadas por arqueólogos contratados por las em-
presas petrolíferas, consistieron en trasladar los blo-
ques rocosos grabados a otras zonas, o construir acu-
mulaciones artificiales) entre el 20 y el 25 por ciento
del arte rupestre existente en la zona fue destruido,
y el resto de los grabados empezaron a deteriorarse
gravemente desde finales de los años ochenta del
siglo  XX,  probablemente  por  el  incremento  de  la
acidez  de la  lluvia,  que ha disuelto  gradualmente la
costra natural de las superficies rocosas sobre las que
se hicieron los petroglifos. Según los niveles actuales
de polución atmosférica, la mayor parte de los petro-
glifos de Dampier desaparecerán en la segunda mitad
del siglo XXI.



Esto por sí mismo es suficientemente pre-
ocupante.  Sin  embargo,  hay  más  motivos  de  inquie-
tud para los conservacionistas de arte rupestre aus-
tralianos  y  de  todo  el  mundo.  Aunque  el  desarrollo
industrial no paró en ningún momento, ya que a lo
largo de los años ochenta del siglo XXI se construyó el
gaseoducto  entre  Dampier  y  Perth,  el  gobierno  de
Australia  occidental  propuso  en  2001  un  plan  para
incrementar  la  extensión  del  complejo  industrial  de
Dampier,  creando  plantas  petroquímicas  y  de  otro
tipo,  utilizando  hasta  el  38  por  ciento  del  suelo  de
Murujuga, en Burrup, la mayor zona continental del
archipiélago. Además de la destrucción inevitable de
arte rupestre que causaría tal expansión, solamente
el aumento de las emisiones de gases contaminantes
(un 30 por ciento), aceleraría el proceso de disolu-
ción de las rocas por lluvia ácida, de manera que se
ha calculado que el arte rupestre de Burrup empezar-
ía a desaparecer por completo en torno al año 2030.

Para salvar el irremplazable arte rupestre de
Dampier, la Federación Internacional de Organizacio-
nes de Arte Rupestre (IFRAO) y la Asociación Austra-
liana de Investigación de Arte Rupestre (AURA)  em-
pezaron ya en los años noventa del siglo XX una cam-
paña de presión sobre el gobierno estatal de Austra-
lia,  en  el  parlamento,  a  través  de  los verdes, y en
otros organismos nacionales. Las peticiones que el



IFRAO hacía al gobierno australiano eran básicamente
que pusiera en marcha un plan de gestión implicando
a los habitantes locales y a los propietarios del arte
rupestre. Recomendaba además que Burrup se decla-
rara Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO, que
se devolvieran todas las tierras desocupadas a los
supervivientes yaburara para que decidieran qué
parte podía ser nombrada Parque Nacional, retenién-
dola al mismo tiempo como tierra tradicional, que se
contratara personal especializado en conservación de
arte rupestre que trabajara continuamente en la zona
en conjunto con los custodios tradicionales aboríge-
nes, y que toda la gestión y preservación de Dampier
recayera en una institución apta para ello, el Institu-
to de Estudios Aborígenes e Isleños del Estrecho de
Torres, que satisfacía los estándares exigidos por
agencias  internacionales  de  la  UNESCO,  como  el
ICOMOS.

Ya  en  mayo  de  2002  el  impacto  internacio-
nal, a través de la página web creada por AURA y la
recogida de firmas que emprendieron, había sido tan
grande, que el gobierno australiano ofreció a los
propietarios tradicionales del arte rupestre una com-
pensación económica por su expropiación, y en junio
constituyó un comité de asesores para estudiar la
conservación del arte rupestre. Tanto los aborígenes
como los científicos, los gestores, los conservacionis-



tas,  el  gobierno  local  (Shire Council) de Roebourne,
la población del archipiélago, los partidos estatales
en la oposición, e incluso una de las empresas involu-
cradas por el gobierno en esta operación expansiva,
Methanex Pty Ltd., estaban en contra del plan del
gobierno. Para todos estos grupos era preferible que
el desarrollo industrial se localizara exclusivamente
en la zona continental, en el estado de Maitland, un
área industrial importante que debía revitalizarse en
cualquier caso. La inversión necesaria en Maitland era
de  300  millones  de  dólares  australianos.  En  Burrup,
una zona de mucha menor extensión, eran necesarios
221 millones de dólares australianos.

El  debate,  como  se  observa,  trasciende  la
conservación del arte rupestre, poniendo en juego
otros ámbitos de la realidad contemporánea, como el
gasto de dinero público, la contaminación, el derecho
de la población local a decidir y, específicamente por
tratarse de Australia, el derecho de los aborígenes a
intervenir directamente en la gestión de su patrimo-
nio cultural. Y es que la confrontación entre oposito-
res y gobierno no lo es en términos de rechazo o
aceptación del progreso, sino acerca de la necesidad
de que éste sea consensuado y sostenible, y cause el
menor impacto posible en el entorno.

Lo básico de las reivindicaciones de los dife-
rentes opositores al plan del gobierno sorprende en



un país como Australia, donde ni siquiera se puede
tomar una fotografía de arte rupestre sin permiso de
los custodios aborígenes. Pero el hecho de que el
gobierno  decidiera  llevar  a  cabo  un  plan  que  senci-
llamente  acabaría  con  la  destrucción  casi  total  del
mayor conjunto de petroglifos del mundo, tiene una
explicación  económica:  el  8  de  agosto  de  2002  la
mayor empresa que opera en Dampier, Woodside
Offshore Petroleum, anunció la firma de un contrato
con China para suministrarle 3’3 millones de tonela-
das  de  gas  natural  al  año  durante  veinticinco  años,
por un valor de entre 18 y 25 billones de dólares
australianos. Es el contrato de exportación más im-
portante de la historia australiana, con una previsión
de creación de empleo de 80.000 nuevos puestos.
Aunque Woodside no anunció dónde se emplazarían
las nuevas instalaciones industriales necesarias para
esta operación, parece que Dampier es el lugar elegi-
do, puesto que el gobierno ha decidido seguir con su
plan, a pesar de las pequeñas enmiendas introduci-
das,  como  la  creación  de  un  comité  de  expertos  en
enero de 2004 para  hacer  un seguimiento  de la  des-
trucción del arte rupestre (muy criticado por IFRAO),
o la intención de negociar con las comunidades aborí-
genes el precio de esa destrucción.

En septiembre de 2003, el World Monuments
Fund declaró  a  Dampier  uno  de  los  cien  sitios  más



amenazados del mundo, y cuatro días después Met-
hanex, uno de los mayores beneficiarios del complejo
industrial a desarrollar en Murujuga, anunció su reti-
rada del  proyecto,  alegando que los  costes  eran de-
masiado altos. Otras dos empresas han renunciado a
participar.

Desde finales del 2003 cientos de bloques
grabados han sido cambiados de sitio o destruidos por
causa  de  las  obras  de  construcción  que  se  llevan  a
cabo en Murujuga.

Toda la información del caso Dampier se
puede encontrar en:

http://mc2.vicnet.net.au/home/dampier/
web/index.html

donde se recogen todos los enlaces importantes que
tienen que ver  con este  asunto,  y  un resumen de su
historia.

http://mc2.vicnet.net.au/home/dampier/
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