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LAS FIGURAS «SEMINATURALISTAS» Y LOS SIGNOS GEOMETRICOS
DE LOS ABRIGOS DEL «FORAU DEL COCHO», EN ESTADILLA (HUESCA):
PROBLEMAS EN TORNO AL ARTE «ESQUEMATICO»

PLANTEAMIENTOS GENERALES

Uno de los numerosos problemas, sin explicacién satisfactoria hasta el momento,
que la ordenacién cronolégico-cultural del arte parietal prehistérico plantea es el de la
solucién de continuidad o, por el contrario, la secuencia continua de las etapas que se
supone ocupan un desarrollo que puede iniciarse antes del 40.000 y desde luego con fe-
chas superiores al 20.000 en todos los continentes, y llegar hasta la servidumbre a las
normas del arte «cldsico» en el Mediterrdneo con su decidida influencia en las culturas
de la Edad del Hierro europea. La cuestién se complica atin més en relacién con el lla-
mado «arte esquemético» cuya denominacién cubre las més diversas manifestaciones
gréaficas con extensién universal y, desde luego, por toda la Peninsula, en pinturas y
grabados.

En los esquemas generalmente admitidos, que en nuestra opinién estdn en evidente
crisis (1) se decide que exista un arte circunscrito a los cazadores y recolectores paleoli-
ticos seguido de un supuesto hiatus tras el Magdaleniense VI y mal engarzado con los
signos azilienses y con las mismas dificultades, en la parte oriental de la Peninsula, en
lo que se refiere al llamado «arte levantino». A su vez éste, a través de procesos de esti-
lizacién mejor o peor definidos, se trasforma en el designado comodamente como «arte
esquemético» aunque los recientes descubrimientos del arte llamado por Fortea lineal-
geométrico o el de la zona entre Mogente y Cocentaina que Mauro Herndndez ha apelli-
dado macro-esquemaético vengan a introducir serias perturbaciones y especificaciones

* Departamento de Prehistoria y Arqueologia, Universidad de Zaragoza. 50009 Zaragoza.
{1) A. BELTRAN: «Arte rupestre prehistdrico: Crisis de las ideas tradicionaless. Arte rupestre en Espafia, Madrid, 1987, pig. 16.
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2 A. BELTRAN

locales en la sencillez de tal cuadro teérico, méds atin si se tiene en cuenta que el estilo
magdaleniense se perpetiia en piezas de arte mobiliar contenidas en estratos concreta-
mente azilienses en el sur de Francia y epipaleoliticos en el litoral mediterrdneo espa-
fiol. Si a esto afiadimos que las ideas evolucionistas, en teoria desacreditadas después
de haber sido puestas de moda por la Escuela histérico-cultural pero en la practica ma-
nejadas y aducidas por gran parte de los investigadores, ofrecian un sencillo cuadro de-
rivado de la deficiente consideracién u omisién deliberada de los datos que poseemos
abundantemente, se comprendera que resulte titil la critica de los esquemas generales,
cosa que no resulta convincente si son sustituidos por otros igualmente convencionales,
pero que puede llevarnos a alguna conclusién si acudimos a un proceso analitico de los
hechos concretos que, cada vez en mayor nimero, aportan los continuos descubrimien-
tos (2).

A la teérica sucesion del arte prehistérico en la Peninsula clasificado en tres etapas,
una paleolitica, otra «levantina» y una tercera «esquemaética» debe oponerse la evidente
falta de unidad y la sobra de complejidades de cada una de ellas bautizadas con nom-
bres convencionales que engloban las més diferentes expresiones graficas del pensa-
miento y que se simplifican, por comodidad, partiendo de algunos de los ragos comunes.
Ya hemos aludido al arte de estilo magdaleniense pero de tiempo epipaleolitico o a los
que juzgamos pre-levantinos, lineal-geométrico y macro-esquematico. Pero a todos ellos
habria que anadir lo que Breuil y Bosch llamaron estilos «seminaturalistas» (o «semi-
esquematicos») que viene a darnos un ejemplo méds de la cémoda manera de eludir los
problemas con periodos motejados de «pre, protos, epis, semis o subs» afiadidos a las
manifestaciones culturales que no sabemos cémo situar cronolégicamente o definir con-
ceptualmente.

El geometrismo de trazos geométricos simples o de «signos» bautizados con los més
diferentes términos lo hallamos también sin diferencias sensibles en el arte paleolitico
aunque preferentemente nos refiramos en éste con preferencia a los bellos animales o a
los misteriosos «antropomorfos» y también en cualquier otra etapa por muy sujeta que
se halle a «<naturalismos» que pretendemos resulten definitorios. Por otra parte, al tra-
tar de las figuras naturalistas atendemos a criterios formales que pueden desorientar-
nos si profundizamos en las cuestiones; los toros grandes de Albarracin, en cuanto a su
estilo, si apareciesen en una cueva «paleolitica» no suscitarian ninguna duda respecto a
su adecuacién al conjunto, las figuras de pequefios animales con picado continuo (equi-
valente a la pintura en tinta plana) del fondo del Tajo en Fratel, podrian hallarse per-
fectamente pintados en un abrigo levantino sin llamar la atencién, lo mismo que algu-
nas de las pinturas del Tajo de las Figuras, de Santonje o Tello y de decenas de
yacimientos «esquemdéticos» y la cabra y el ciervo del Forau del Cocho, en Estadilla
(Huesca) (3) se incluyen dentro de un estilo «esquemaético» porque van acompaifiados de
puntos, lineas diversas, impresiones de dedos, etc. ;Cémo clasificariamos, entonces, el

(2) Los planteamientos generales en A, BELTRAN: «Ensayo sobre el origen y significacién del arte prehistéricos, Zaragoza, 1989, 200
pégs.; y aqui la bibliografia detallada sobre las diversas cuestiones.
(3) A, BELTBAN «El arte rupestre aragonés: Aportaciones de las pinturas prehistéricas de Albalate del Arzobispo y Estadillas. Zara-
goza, 1989,
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imponente conjunto geométrico y abstracto del diedro de la gran galeria de Niaux, en la
encrucijada del Salon Noir? Paolo Graziosi percibi6 estas dificultades e intent6 ordenar
las figuras de Porto Badisco separando sobre todo el esquematismo del formalismo,
pero de una forma teérica que tampoco resolveria las cuestiones.

Aun afnade otros problemas a los numerosos esbozados la cuestién préactica de que
la mayor parte de las veces cotejamos los grabados y pinturas prehistéricos a través de
sus calcos y fotografias y no directamente, en su propio emplazamiento y entorno, pues
resulta evidente que una figura paleolitica o levantina en la mesa de un laboratorio a
través de una reproduccién gréfica pierde todas las caracteristicas que le otorgan el
ambiente, el clima y la cultura material y que establecen diferencias acusadas para for-
mas aparentemente iguales o semejantes.

No queda clara, por lo tanto, la asignacién de las pinturas de Forau del Cocho, en
Estadilla, al llamado «arte esquematico» salvo dentro de los convencionalismos actua-
les, como veremos partiendo de algunas ideas previas acerca del «esquematismo»
prehistérico y sus problemas cronolégico-culturales.

ESQUEMATISMO: ALCANCE DEL TERMINO

Como queda dicho, entre los prehistoriadores se ha llegado, por lo general, a la con-
vencional denominacién de «arte esquematico» para nombrar el correspondiente a la
Edad del Bronce, independientemente de que dentro de un correcto sentido de la pala-
bra haya esquemas, geometrismos y abstracciones ya en el Paleolitico y continden
hasta la afirmaci6n del arte cldsico, sobre ceramicas hallstédtticas, por ejemplo. Algunos
autores, como hizo Graziosi al estudiar las pinturas de Porto Badisco, niegan que exista
esquematismo cuando el tema expuesto graficamente se interpreta con facilidad; para
€l no seria esquemaético, por ejemplo, un cuadripedo representado por una linea dorsal,
cuatro perpendiculares a ella para las patas, otra para el cuello y una méas para la cola,
con afiadidura de simplificados cuernos, orejas o astas que individualizan toros, équi-
dos o ciervos, porque indican claramente que se trata de tales animales y solamente se
alcanzaria el esquematismo en las abstracciones y en los simbolos (4), Pero este no es el
concepto que se maneja, mas o menos erréneamente, por los prehistoriadores al hablar
de «esquematismo» y la innovacién de Graziosi no harfa sino complicar mds las cosas
puesto que, por lo menos, el valor convencional del término es conocido y comprendido
por todos.

(4) El primer planteamiento general, autorizado, sobre el arte rupestre esquematico de la peninsula se debe a H. BREUIL: «Les peintu-
res rupestres schématiques de la Péninsule Ibérique, I-IVs, Lagny, 1933-35. Sus ideas sobre el arte subnaturalista y subesquem-
tico fueron desarrolladas por P. BOSCH GIMPERA: «La chronologie de I'art rupestre seminaturaliste et schématique de la Pénin-
sula Ibériques. La Préhistoire: Problémes et tendences, Paris, 1968, La obra bésica, aunque rebasada ya por la propia autora, es la
de P. ACOSTA: «La pintura rupestre esquematica». Salamanca, 1968, actualizada en <El arte rupestre esquemdtico ibérico: Proble-
mas de cronologia preliminares». Scripta praehistorica: F. Jordé oblata, Salamanca, 1984, pdg. 34. Los planteamientos de F. JORDA
en «<Introduccidn a los problemas del arte esquemdtico de 1a Peninsula Ibérica=. En «Coloquio Internacional de Arte Esquemstico en
la Peninsula Ibérica-, Salamanca, 1982. E. RIPOLL ha resumido sus opiniones de anteriores trabajos en «Cronologia v periodiza-
cién del arte esq dtico en la Peninsula Ibéricas, en el citado «Coloquio de Sal (en esta in otros trabajos monografi-
cos importantes). Un intento de actualizacitn de las cuestiones en J. BECARES: <Hacia nuevas técnicas de trabajo en ¢l estudio de
la pintura rupestre esquemdticas, en la cit. reunién de Salamanea. Sobre el arte macroesquemiticos, M. HERNANDEZ et alii.-
«Consideracioanes sobre un nuevo tipo de arte rupestre prehistéricos. Ars Prachistorica, I, B lona, 1982, pdg. 179.

—=281—



4 A. BELTRAN

El arte esquematico es de difusién general en todos los continentes y, en sentido es-
tricto, es imposible encajarlo en una etapa determinada sea en cronologia absoluta o en
complejos culturales. El espafiol comprende grabados y pinturas, éstas en rojo y en ne-
gro y excepcionalmente en blanco, y en su época de apogeo se extendié por toda la Pe-
ninsula, aunque sin la menor homogeneidad y con clara diferenciacién de zonas o pro-
vincias y posiblemente de época como, por otra parte, ocurre con el arte paleolitico y el
«levantino». Se encuentran los geometrismos tanto en cuevas paleoliticas, como por
ejemplo El Castillo o La Pileta o en el mismo gran techo de Altamira, como indepen-
dientes en el Epipaleolitico, en arte mobiliar aziliense o en las plaquetas grabadas de
La Cocina, frecuentemente asociado al arte «Levantino» antecediéndole en el tiempo o
sinerénico con €l y con personalidad propia entre el Neolitico final y la I Edad de Hierro.

Resulta muy dificil ajustar lo que en Prehistoria se entiende por «arte esquematico»
al sentido que a la palabra dan los cultivadores de la teoria de las formas, incluso si se
simplifica oponiéndolo a «arte figurativo» puesto que dentro del arte «naturalista» o re-
alista del Paleolitico Superior se bautizan con el nombre de «tectiformes» o «ideomor-
fos» o con términos semejantes, signos, simbolos o conjuntos esquemaéticos de trazos
cuya significacién desconocemos. Incluso son poco claras las definiciones fundadas en
normas estilisticas viéndonos obligados a crear términos tan ambiguos como los de
«semi-naturalismo» o «semi-esquematico» para calificar situaciones intermedias o hibri-
das que no convienen a ninguna de las generalmente aceptadas. Por otra parte, tene-
mos ahora posibilidades de comparacién con materiales arqueolégicos como grabados
en cerdmica, signos en objetos culturales o de adorno, abundantes industrias datadas
que los acompafian, representaciones de armas como el puiial de Pefia Tu, la figurita
humana del Salt (Pendguila) idéntica a los colgantes eneoliticos de los Blanquizares de
Lébor o los ojos pintados semejantes a los idolos oculados incisos en ceramica de los Mi-
llares, en cilindros o en placas, que se localizan en todo el Mediterrdneo desde Anatolia
o los signos de las «pintaderas» neoliticas en su dilatada extensién desde Tessalia al sur
de Italia y Canarias reproducidos en Porto Badisco o en los petroglifos canarios (5). Sin
contar con las cerdmicas cardiales de la Cova de 'Or y de la Sarsa, en Valencia, que
han dado lugar a interesantes planteamientos de relaciones con el arte parietal (6).

Por otra parte no puede extranar el distinto tratamiento de las figuras humanas y
de las animales, éstas con tendencia naturalista y aquellas simplificadas, estilizadas o
esquematizadas puesto que las hallamos incluso en el arte paleolitico y desde luego en
el arte «levantino» y en las fases «semi-naturalistas». Sin duda la esquematizacién
busca la expresién pldstica con el minimo de elementos formales, incluso cuando se
trate de individualizar las representaciones o quizd mejor estamos ante la introduccién
de nuevos estimulos intelectuales que permiten salir de la mera imitacién de las for-
mas.

(5) De especial importancia E. ANATI: «Arte rupestre nelle regioni occidentali della Penisola Iberica. Archivi di Arte Prehistorica,
1968 y P. GRAZIOSI: «Le pinture preistoriche della grotta di Porto Badiscos. Firenze, 1980,
(6) B. MARTI OLIVER y M. . HERNANDEZ: «El neolitic valencia, Art rupestre i cultura materials, S.L.P., Valéncia, 1988,
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Indudablemente las ideas generalmente aducidas sobre el arte rupestre y su desa-
rrollo a lo largo de los tiempos estén influidas por las ideas evolucionistas acufiadas en
el siglo pasado a partir de Tylor y desarrolladas por la Escuela Histérico Cultural remo-
zadas por el neohistoricismo que no vacila a la hora de establecer una secuencia ininte-
rrumpida entre los orfgenes y sus tltimas consecuencias, desde la «abstraccién a la or-
ganicidad» o el paso sin solucién de continuidad de «lo abstracto lineal y esquemitico a
un cierto realismo antropomorfo» como define Jorda y que, por lo que a Esparfia se re-
fiere, simplifica todo el complejo proceso en una fase naturalista paleolitica, otra impre-
sionista meso-neolitica llamada del «Levante» y, finalmente, una esquemética desde el
Neolitico a la Edad del Bronce, que cerraria el ciclo evolutivo continuo. Hay que adver-
tir que frente a la incongruencia de la evolucién continua del arte prehistérico y sa-
liendo al paso de sus contradicciones se inventaron varios intermedios que la rompian
donde no se podian enlazar dos etapas sucesivas como ocurria, por ejemplo, entre Alta-
mira y el inicio del «arte rupestre levantino» o del geometrismo aziliense, o se forzaban
los principios de la evolucién como al intentar la dificil sutura entre las estilizaciones
«levantinas» y los sfmbolos de la Edad del Bronce.

Los «cuadros tipolégicos» que seleccionan formas que permiten seguir esta evolu-
cién, bellos y c6modos, resultan estar en desacuerdo con la realidad y depender mucho
de peligrosos subjetivismos. Los recientes descubrimientos de numerosas plaquetas
grabadas con animales de estilo magdaleniense en estratos mesoliticos podrian prolon-
gar el arte parietal magdaleniense hasta etapas posteriores y cubrir los supuestos va-
cios. Por otra parte la localizacién de las llamadas etapas «linear-geométrica» y «macro-
esquemaética» que cubren una fase cronolégica prelevantina estilisticamente muy
distinta al arte paleolitico y al levantino, obligan a dudar de la rigidez de las leyes de
difusién y convergencia en orden a la suposicién de que existieron nicleos originales,
difusiones e imitaciones y a subrayar los peligros del método comparativo, teniendo en
cuenta al respecto los «elementar Gedanke» a que se referia Bastian a los que se da el
mismo valor que a las analogias de figuras o signos complicados. Un ejemplo clasico
pueden proporcionar frente a las simples lineas, circulos o cruciformes el «laberinto», la
espiral, los circulos concéntricos, los meandros, etc., de difusién universal sin que poda-
mos asegurar la derivacion directa, el sincronismo o la idéntica significacién de todos
ellos (7).

En definitiva, cada arte estd en funcién de las ideas de la sociedad a la que sirve a
través de los artistas que intentan frecuentemente liberarse de las imposiciones forma-
les y de la presién social y que expresan en su obra prop6sitos que no siempre podemos
interpretar con seguridad. Es posible explicar los grabados de la Laxe Erguida de Ma-

(T) Nuestras opiniones sobre el arte esquemstico: <Las pinturas rupestres prehistéricas de La Surga (Alcoy), El Salt (Pendguila) y El
Calvari (Bocairente). Valencia, 1974 (con la colaboracién de V. Pasqual); «El problema de la cronologia del arte rupestre esquemd-
tico espaiiols. Caesaraugusta, 39-40, Zaragoza, 1983, pag. 5; <El arte esq atico en la Peninsula Ibérica: Origenes e interrelacidn.
Bases para un debates. Zephyrus, XXXVI, 1983, pag. 3; «Nuevos horizontes en la investigacién del arte prehistérico: Cuestiones ge-
nerales y estado de la cuestitns. Cmraumta 61-62, 1985, pdg. 25: «Las pinturas esquemiticas de Lecina (Huesca)s. Zaragoza,
1972; «La cueva de Ussat les Eglises y mnmussbngmmi’mmmadnh'ﬁdnd del Brance=. Zaragoza, 1967; <Los grabados del
barranco de Balos (Gran Canaria)s, Zaragoza, 1971. Nuestra actualizacién de los imi sobre arte rupestre en general:

=Arte rupestre en Espafia-. Madrid, 1987 y la comunicacién en prensa en las actas del XI Congrés de I'Union Internationale des
Sciences Préhistoriques et Protohistoriques, Mainz, 1987: «Crise des idées traditionelles sur 1'art rupestre de I'Age de la Pierres.
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goito, en las proximidades del Cabo de Roca, en Portugal, pero en cambio nada podemos
asegurar respecto de las dos «damas» que dominan el paso de Despenaperros desde lo
mas alto de los riscos de Los Organos. En el primer caso podemos interpretar la figura
de un orante rodeado de signos astrales y quiz4 por una referencia al mar con el mito
nombrado por Estrabén en relacién con el sol sumergiéndose en las aguas y unas cavi-
dades y canaliculos en los que se verteria agua pueden aludir a ceremonias como las de
las llamadas «queseras» de Lanzarote y Gran Canaria u otras de la Peninsula; pero las
mujeres de cuerpo bitriangular de Los Organos, con toscos brazos y piernas, llevan
adornos que deben ser metdlicos en la cabeza y podrian estar muy cerca de las divini-
dades de origen mediterrédneo oriental.

ARTE ESQUEMATICO Y ARTE LEVANTINO

En relacién con el arte «esquematico» espanol de las diversas comarcas es muy im-
portante la vinculacién que se le suponga respecto del levantino; para algunos, como E.
Ripoll seria un momento final de la pintura en abrigos que desde el Mesolitico o desde
el Neolitico se desarrolla en el Oriente de la Peninsula hasta la Edad del Hierro; otros
pensamos que ambos artes resultan de una distinta mentalidad y de muy diferentes
motivaciones filos6ficas, religiosas o sociales, independientemente de la identidad de al-
gunos signos elementales, aunque es cierto que los metalirgicos de cultura urbana au-
tores del arte «esquemadtico» integran en sus santuarios los abrigos de los cazadores le-
vantinos, a los que se afiadirian las actividades de agricultura inicial de palo cavador y
de doma y pastoreo de animales en una fase final, afiadiendo figuras esqueméticas a
los paneles naturalistas levantinos, repintando algunas de las existentes o flanqueando
los abrigos levantinos con otros propios. Pero ésto no se produce segiin una evolucién,
degenerativa o no, del arte naturalista o impresionista, sino que hay una fase «prele-
vantina» formada por conjuntos lineares geométricos, zig-zags o trazos curvados y otros
figurativos de grandes figuras fantésticas con representaciones humanas de mas de un
metro de altura («macroesquematicos» de M. Herndndez), con cuerpos o cabezas dobles
y un sélo par de brazos, pierniabiertos, todo muy alejado del arte paleolitico, del levan-
tino y del esquematico. Podriamos sintetizar diciendo que el arte levantino es narrativo
y el esquematico conceptual, pero no suponer una clara evolucién pldstica de uno a
otro; asi el jinete del barranco de Gasulla que esté tocado con casco y rige el caballo con
riendas, no puede ser anterior al afio 1200 y seguramente llega hasta el 700 BC y sin
embargo es de tendencia naturalista.

Habria que abandonar de una vez por todas la idea de que el arte esquematico del
Eneolitico surge en Espafia como una evolucién del levantino y aceptar que resulta de
la importancia de nuevas ideas y de un cambio rotundo de mentalidad, no solamente en
lo que se refiere a una tendencia esquematizante, en sentido artistico, sino también en
la introduccién de nuevos simbolos que responden a ideas propias religiosas o funera-
rias, diosa de ojos como en Tell Brak o de los «idolos» grabados o pintados eneoliticos y
de las placas de Garvao, hombres en phi, en doble Y, ancoriformes, halteriformes, abe-
tos, bitriangulares, etc., y también a abstracciones que pueden ir desde de representa-
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cién de simples puntos o rayas hasta signos astrales (soles, estrellas), fenémenos natu-
rales (lineas de lluvia, meandros de corriente de agua, concéntricos, espirales y laberin-
tos en relacién con la vida y la muerte y el principio y fin de las cosas, rayos solares,
etc.) con intervencién de hombres y animales sin perjuicio de las influencias que ejerce
el arte levantino estilizado.

ARTE ESQUEMATICO, MEDITERRANEO Y ATLANTICO

Hay una serie de ideas generales, de ritos religiosos, de costumbres funerarias que
se reflejan en el arte y que, aparte del fermento y fondo indigenas, reciben aportaciones
muy bien delimitadas atldnticas o mediterraneas. Podriamos asi concluir, sobre todo
partiendo del abrigo de los Estrechos, en los cafiones del rio Martin en Albacete del Ar-
zobispo (Teruel), en el Risco de la Zorrera de Candeleda (Avila) y en pinturas y graba-
dos de délmenes y estelas de Portugal y Galicia, que hacia el III milenio en las poblacio-
nes metalirgicas que expresaron sus ideas a través del arte esquematico y en sus
inmediatos precedentes «semi-naturalistas o semi-esquemaéticos» una idea de templo-
altar con referencias ic6nicas, en las que el culto sol-luna, relacionado con el toro y do-
tado de altares, capillas o construcciones, asegurarian quizd una continuidad de ideas
religiosas anteriores representados por los abrigos pintados o introducidos desde el
Oriente préximo y con numerosos paralelos en el Mediterrdneo y en Espafia, desde las
fases centrales del arte levantino. Otro elemento que relaciona el arte esquemético con
el Mediterrdneo oriental y concretamente con Micenas son los carros de dos o cuatro
ruedas, semejantes a los presentes en la Val Caménica, en el santuario exterior de Es-
coural y en el Tassili n’Ajjer.

Por otra parte hay una corriente atldntica que podria relacionar los conjuntos de
Escandinavia e Irlanda con los petroglifos gallegos y las islas Canarias y con el fabuloso
yacimiento de més de 40 Km. de longitud en las orillas del Tajo en Portugal, desde Fra-
tel a Herrera de Alcdntara, ya en Espana.

Porto Badisco y Cosma, en Otranto, con cierre de la primera cueva en el Eneolitico y
dataciones garantizadas para las figuras rojas hacia el V milenio podrian significar el
punto de unién de un arte estilizado que aparece también en las «pintaderas» neoliticas
y en cerdmicas pintadas, con las figuras rojas de Levanzo y las pinturas de las cuevas
de La Higuera, en Cartagena y de las cuevas de Pefiarrubia, en Cehegin. Aunque no
parezcan demasiado concluyentes, las comparaciones de las cerdmicas cardiales con las
representaciones «macroesquemaéticas», si que permiten advertir la tendencia a la es-
quematizaciéon de orantes y cuadripedos que se han puesto de manifiesto en la decora-
cién de aquellas.

Desde el punto de vista de origenes y relaciones del arte esquemético espafiol ya
queda dicho que las vinculaciones con el préximo Oriente y con el Atlédntico parecen cla-
ras, dentro de un fenémeno cultural semejante en toda Europa y en el norte de Africa:
un foco esencial estaria en la zona de Siria-Anatolia, con derivaciones hacia el desierto
de Negev, yacimientos clave en Beldibi, cerca de Antalya (Turquia), Magura (Bulgaria)
y tal vez Olmetta du Cap al norte de Cércega, sin perjuicios de que la potencia de las
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culturas metalirgicas del Sur y Sudeste de Espafia provocasen un movimiento de re-
torno hacia el Mediterrdneo y la accién de los focos indigenas de indudable fuerza; los
nicleos neoliticos de la Val Caménica, Monte Bego y Europa central y su difusién
atlantica, las vinculaciones con la cultura megalitica y los centros norteafricanos desde
Nubia al Fezzan, el Hoggar y el Oranesado hasta el Atlas y Canarias, denotan una co-
rriente general en la que Espafia solamente introduciria el elemento de la presencia del
arte levantino en una fase intermedia entre el Paleolitico y la Edad de los Metales.

En sintesis puede afirmarse que el arte esquemaético espaiiol es la consecuencia de
un cambio cultural producido por la llegada de prospectores de metal o metalirgicos
procedentes del Oriente préximo hallando en la Peninsula una situacién econémico-cul-
tural neolitica, en una fecha no anterior al IV milenio y un arte constituido en una
parte de ellas, el «levantino», que aprovecharon en parte y completaron. Los puntos de
arribada de este nuevo arte serian el Sur y el Sudeste de la Peninsula, justamente en la
zona coincidente con el arte «levantino» del que no seria una continuacién el «esquema-
tismo», aunque la tendencia a la estilizacién produzca paralelos formales y admitiendo
que los recién llegados aprovechen e incorporen a su sistema muchos de los abrigos le-
vantinos. Este nuevo arte se extendi6é por toda la Peninsula dentro de un movimiento
comiin a todo el Mediterrdneo y Europa central y el tercio septentrional de Africa, con
una corriente atldntica que toma especiales caracteristicas en Galicia, valle del Tajo y
Canarias. La evolucién del arte esquemétio, mantenido durante toda la Edad del
Bronce y el Hallstatt hispano y agotado cuando penetra el arte cldsico a través de la
iberizacién, puede conservar niicleos retardatarios en el interior de la Peninsula, ajenos
al arte levantino, y con evolucién hacia la simplicidad de las culturas de campesinos y
pastores que recibieron tardiamente los cambios de la sociedad metalirgica.

LAS PINTURAS DEL FORAU DEL COCHO

En la Ribagorza, provincia de Huesca, en el valle del Cinca y proximidades de Esta-
dilla existe un grupo de abrigos pintados llamados en la localidad Forau del Cocho o del
perro, en la partida de Faixana de Matén, descubiertos por Mariano Badia y estudiados
por nosotros desde 1985. El conjunto consta de ocho covachos de desigual tamano, poco
profundos y algunos sin pintura puesto que las aparentes rayas que se observan son
naturales de 6xido de hierro (8).

La situacién de la actual ermita de la Virgen de la Carrodilla permite suponer una
sacralizacion del lugar y una continuidad de este cardcter como ocurre con tantas otras
que son indicio de cristianizacién de lugares y la perpetuacién de ritos que han dado lu-
gar a tradiciones populares locales tales como el que determinadas piedras, no fésiles,
que se hallan alrededor de la ermita que presentan lineas naturales de forma circular
sean llamadas «coronetas de la Virgen» o «coroneles».

Los covachos citados se abren en fila hacia el sur y la linea de sus bocas de Este a
Oeste. La longitud de la cinglera en la que se hallan los covachos es de unos 27 metros.

(8) A. BELTRAN: -Forau del Cocho (Estadilla, Huesca)s. Arqueologia Aragonesa 1985, Zaragoza, 1987, pdgs. 273-T4.
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Interesa también sefialar la presencia en las proximidades de la llamada «cueva del
Agua», covacha con una poza que podria haber saciado la sed de las gentes que se rela-
cionaban con las cuevas pintadas.

Las figuras de estos abrigos son una cabra, dos ciervos, puntos e impresiones de de-
dos impregnados en pintura o dibujados, trazos verticales o curvos, con terminacién su-
perior como dedos e inferior cerrada y curvada, debiendo asignarse todas ellas a la
misma etapa cronolégica. Desde un punto de vista relativo nos hallamos entre el arte
«levantino» del rio Vero (Huesca) o del Plano del Pulido, en Caspe (Zaragoza) y el arte
esquematico de Lecina u otros cafiones del Vero y la Fenollosa, en los puertos de Be-
ceite (Teruel).

El covacho I contiene una cabra en color rojo claro, de estilo «<seminaturalista», pero
no «levantina», con largos cuernos, en tinta plana, vuelta hacia la izquierda, es decir
hacia el punto principal del «santuario» y sobre ella en una visera saliente una confusa
mancha en el mismo color; debajo del animal un circulo con una prolongacién que le da
cierto aspecto de espiral y, mas abajo, otro circulo relleno incompletamente de pintura.

Los circulos citados son de un solo color, de trazo grueso, pero desvaido en la super-
ficie con lo que queda visible el pigmento rojo del fondo. Mds arriba de la cabra y a la
derecha hay puntos mintsculos, como si fueran salpicaduras de pintura.

Como observacién general, vdlida para todas las pinturas del Forau del Cocho, hay
que anotar que la capa inferior de pintura, cuando se presentan dos de ellas, estd em-
bebida en la roca y deja sefial, mientras que la superior que reposa sobre una capa de
pintura anterior no pasa de la zona superficial a la roca. Es decir, que todas las man-
chas de color que estdn deterioradas en superficie muestran un color claro, circunstan-
cia ésta importante para el andlisis de los problemas de conservacién y los cambios del
matiz de los pigmentos segin sea aquella. El fen6meno en la intensidad de color pre-
senta las mismas caracteristicas que en otros abrigos: a) Color original. b) Densidad de
la capa de pintura y cambio de tonalidad a consecuencia de ella. ¢) Deterioro del color
por accién del agua o la erosién eélica o de cualquier clase. d) Repintado conservado. e)
Repintado deteriorado con restos de la pintura anterior. f) Problemas de conservacién
de color original en los bordes cuando se ha debilitado el repintado.

También debe observarse que en ocasiones se nota claramente que los puntos u 6va-
los estan realizados con las yemas de los dedos o con el extremo de éstos, pero en otros
casos se nota que han sido perfilados primero y luego rellenados de pintura. Esto no
obsta a que el significado general de los animales cercados o acatados por dedos pueda
mantenerse en el caso de Estadilla.

Volviendo a las figuras del covacho I, la cabra est4 en relacién con los signos geomé-
tricos aunque aqui resulta menos clara la idea de cerco o acompafiamiento inmediato
que en el ciervo que veremos en el covacho principal hacia donde mira la cabra. No hay
dedos ni puntos alrededor del caprino aunque éstos sean la constante de casi todos los
paneles pintados.

No hay pinturas en el covacho II, en tanto que el III mucho més profundo que los
anteriores, ahumado, muestra posibles restos de pintura en algunos sitios y diversas
eflorescencias de 6xido de hierro. En uno de los huecos nos parecié advertir, aunque no
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es seguro, la figura de un hombre en phi, apenas visible, pintado sobre una superficie
muy alterada, de color rojo oscuro sobre rojo claro, seguramente disimulado el color por
el humo que ha impregnado la parte profunda y alta del covachito. La figura est4 a 0’45
m. del suelo y seria muy importante puesto que constituiria el 1inico signo verdadera-
mente «esquemaético» de todo el conjunto.

No aparece ninguna traza de color en los covachos IV y V aunque estas cavidades
formaron parte también del «santuario» que tendria sus niicleos principales en el I y los
que siguen a partir del VI. Con frecuencia se descuida la consideracion de los espacios
vacios entre las zonas decoradas que, sin duda, desempefaron un papel en la organiza-
cion del espacio de las pinturas desarrolladas en una larga superficie y en los ritos que
las tomaron como objeto.

El covacho VI contiene el panel méds importante, cuantitativa y cualitativamente
hablando, de todo el yacimiento. Las figuras de los dos ciervos, de aspecto naturalista
se enmarcan en ritmicas asociaciones de dedadas o puntos, uno de ellos muy bien con-
servado y el otro desaparecido salvo la cabeza y las astas. Se inicia por dos dedadas ro-
jas de la longitud de una falangeta, concretamente 0’03 m., puestas verticalmente;
luego otra de 0’83 m. de las anteriores hacia el Este y ligeramente méds arriba. En rela-
cién con el suelo el grupo I estd a un metro y la dedada 2 a 0’90, medidos desde su parte
inferior. A 22 m. del covacho I y a 1’75 m. del suelo por su extremo inferior se sitda el
gran panel de dedos, puntos en lineas verticales y un ciervo seminaturalista 6 més o
menos en el centro de la composicién dispuesta arménicamente a su alrededor, como
sucederia con el ciervo 4, del que solamente se conservan las astas, y los signos que lo
rodeaban y que ya habia desaparecido cuando las pinturas se descubrieron. En el tér-
mino del friso por la parte superior hay una serie interminable de puntos minisculos
casi como salpicaduras, en este caso sin la menor ordenacién, al menos en apariencia,
ni tampoco con disposicién vertical.

En la zona afectada por el humo de las hogueras encendidas por los pastores que to-
maron los covachos como refugio la pintura toma un color rojo oscuro, casi negruzco,
pero originalmente el color bdsico fue el rojo claro, como se aprecia en las patas del
ciervo o en el grupo de puntos desvaidos y puede ocurrir y asi parece comprobarse en
algunos puntos, que haya repintados en color rojo més intenso que no se sent6 directa-
mente sobre la roca, sino sobre la pintura anterior, de suerte que el pigmento afiadido
se absorbe o embebe menos por la roca. Hay claras muestras en algunos lugares de de-
gradacién o pérdida del color superficial. En sintesis la gama de colores ordenados en
una cronologia relativa seria rojo claro de base, el mas antiguo (conjunto de puntos de
la zona superior derecha), repintados en color rojo més vivo e intenso que permite en
ocasiones advertir el rojo claro en los bordes, y modificacién del color por la accién del
humo sobre la pintura.

Msds hacia la izquierda hay series de disposicién vertical de puntos ovales, es decir,
de impresiones de yemas de dedos, aisladas, con indicacién de dos falanges y 0’04 m. de
longitud debiendo subrayarse que los ya citados a y b eran de una sola falange. Méds a
la izquierda se encuentra la huella de una serie de tres dedos completos hasta el arran-
que de la mano que no llegé a pintarse. Los dedos estdn formados por trazos ovalados,
alargados y discontinuos. Finalmente dos trazos gruesos cierran el panel.
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Los puntos ocupan espacios a veces determinados naturalmente por los salientes
del muro rocoso. Son impresiones de las yemas de los dedos, de éstos con las falangetas
terminales, normalmente en niimero de dos, y sin arrastrarlos para formar las lineas.
Todos mantienen un cierto ritmo sea de lineas verticales paralelas o circulares con un
punto central. El ciervo que se conserva y el que hubo y ha desaparecido casi total-
mente son inseparables de los puntos y sefiales de dedos, en algin caso claramente en

el centro.
Llamamos covacho VII a una cavidad separada del VIII por una caida vertical de

agua que ha dejado la sefial de una linea negruzea y exudaciones calizas. El panel esta

formado por siete lineas verticales cerradas por abajo por otra transversal que une las
tres de la izquierda e iniciadas en la parte superior por un ligero engrosamiento. Hacia
la mitad un trazo transversal corta las tres primeras lineas teniendo yuxtapuesto un
punto redondo por la parte superior. Otros puntos pintados se aprecian debajo de las li-
neas verticales indicando una primera fase de puntos, unidos luego con las lineas, sin
que pueda diferenciarse el color, pero parece que los puntos son de color rojo claro y
més vivo en las lineas. Es curioso anotar la utilizacién de una técnica semejante a la
paleolitica del «tamponado», como se aprecia en Covalanas, con superposicion de trazo
sobre los puntos o quiz4 simple unién de éstos, para convertirse en lo que Breuil lla-
maba «lineas babosas».

Se repite el mismo fenémeno de intensidades cromaéticas y de deterioro ya resenado.
La raya 5 contando de izquierda a derecha se curva en cayado en la parte inferior y en-
tre la 4 y la 5 hay una curva también hacia arriba que no empalma con ningiin trazo.
En la parte superior, justamente encima y a la izquierda, restos de puntos mindsculos
como en el covacho anterior.

A la derecha de los trazos verticales se sitian puntos oblongos o circulares en desor-
den y agrupados en dos nicleos bien diferenciados. Mds abajo ocho puntos formando
una estructura circular y més abajo otra semejante de seis puntos de forma casi igual.

A izquierda de este dltimo grupo un conjunto de trazos arqueados, paralelos, en
forma vertical y en dos series de dos y cuatro trazos respectivamente. No se unen estos
trazos para formar la doble curva ya aludida, existiendo separacién entre ellos.

Ms4s a la izquierda una gran caida caliza que deja ver algunas trazas de pintura ini-
dentificables. Entre ellas nuevamente trazos rectos sobre puntos rojos y sefnales de de-
dos completos, al menos de dos falanges, dispuestos verticalmente. Estos dos paneles
estdn separados entre si por 0’36 m.

Aislada y a 0’70 m. al Este, en una oquedad, una estructura de quince puntos
adopta una forma circular ajustdndose a la configuracién del hueco dentro del que es-
tdn pintados. Los puntos son de color oscuro, aunque el fondo donde estdn pintados no
aparece afectado por el humo que cubre la parte exterior siendo ésta, probablemente, la
razén del ennegrecimiento del color. También podria tratarse de un rojo carmin muy in-
tenso, distinto del bésico claro que hallamos en todo el abrigo. Este grupo estd muy se-
parado de los demds conjuntos, tanto por el Este como por el Oeste. En la zona baja de
estos covachos no hay ninguna pintura estando el panel de dedos a 1’40 m. del suelo, el
de puntos a 1’8 m. y los curvilineos a 1’20 medidas todas ellas tomadas desde la parte
inferior de los conjuntos.
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La asignacién numérica es la siguiente:

1. Puntos verticales formando como un cuadrado, de cuatro filas, en la parte supe-
rior, a la derecha. En esta direccién dos més largos con algunos més que se han per-
dido, pero de los que se nota atn la huella.

2. A izquierda, conjunto de siete lineas verticales, continuas. El color es més vivo
por la parte de arriba y se rematan las lineas en forma redondeada. En varios lugares
hay puntos debajo de la linea, como si en una primera fase se hubieran pintado los pun-
tos y en una segunda se hubieran superpuesto las lineas, englobéndolos, salvo en un
s6lo caso en el que un gran punto de color rojo claro, queda exento. Se repite la sucesién
cronolégica de las dos intensidades de rojo. Una linea transversal hacia la mitad del
conjunto une 1-2-3-4, mirando de derecha a izquierda. Hay un punto rojo claro en el én-
gulo de la 2 vertical con la transversal. En la parte inferior de la linea transversal hay
s6lo cinco verticales y el remate de las lineas se produce en forma curvada, de cayado.

3. Pequefios trazos curvos paralelos, 2-4.

4. Conjunto ilegible de lineas curvadas con trazo recto hacia la izquierda y otros
curvos con el color desvaido en alguna zona de este panel.

La significacién de este conjunto geométrico no se nos alcanza aunque hipotética-
mente, podria pensarse que se tratase de una estructura construida como las del Risco
de la Zorrera, en el Raso (Candeleda, Avila) o de numerosas estelas portuguesas y del
oeste espafiol (d6lmenes de Penalta, Viseo y de Pedra Coberta, Coruiia, estelas de
Santo Martinho de Castelo Branco) que nos parece posible interpretar como capillas
construidas de madera, con imdgenes femeninas. No hay ninguna figura ni nada que se
le parezca y tampoco parecen delimitarse hornacinas o puntos especialmente sefiala-
dos. Pero las lineas no estdn dispuestas andrquicamente sino segin planteamientos re-
gulares. La unica posible identificacién de un objeto seria el de la narria o trineo, aun-
que tampoco es seguro y, desde luego, alejado del precioso ejemplo del Congosto de
Olvena (Huesca).

El covacho VIII 1'75 m. al Este del dltimo grupo de puntos del siete, dispuesto a
1’90 m. del suelo, en la visera del abrigo, muy afectado por el humo, hay un conjunto de
dedadas de dos falanges y 6 cm. de promedio, verticales, compuesto por veintitin puntos
ovales dispuestos circularmente. Las dedadas que forman ocho o diez lineas paralelas
estdn flanqueadas por dos grupos de puntos, marcados seguramente con la yema de los
dedos, ocho a la izquierda y trece a la derecha, adoptando una forma oblonga casi cir-
cular.

A MODO DE CONCLUSION

Las pinturas del Forau del Cocho subrayan el problema de identificacién del arte
«esquemdtico» partiendo de lineas, puntos, impresiones de dedos y otras representacio-
nes andlogas acompaiiando a figuras que, aunque formalmente no se alejen del aspecto
de otras «levantinas», tienen otro aire por su movimiento, aunque su naturalismo obli-
garia a incluirlas en el discutible «<seminaturalismo» a que nos hemos referido. Durante
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mucho tiempo las figuras se han incluido o no dentro del «arte levantino» por razones
meramente geogréficas, suponiendo que las que se hallan fuera del drea restringida de
dicho arte no corresponden a la misma «cultura» aunque sean del mismo «arte». Valga
como ejemplo el conjunto de la cueva de Dofia Clotilde, en Albarracin o el de Selva Pas-
cuala, en Villar del Humo o los abrigos de Alac6n con escenas de agricultura mixta. En
nuestra publicacién de 1968 (9) ya haciamos mencién del grupo de figuras de la zona de
Vélez Blanco y aludiamos a las del Tajo de las Figuras (Casas Viejas o Benalup de Sido-
nia); Mario Varela (10) aventuraba esta calificacién para las figuras de picado continuo
del fondo del Tajo entre Fratel y Herrera de Alcdntara y los descubrimientos en la zona
del rio Vero, en la provincia de Huesca obligan a ser cautos al incluir o excluir conjun-
tos dentro del arte «levantino», tanto como a tratar de diferenciar los estilos que se su-
ponen homogéneos dentro de la zona; es indudable que por razones de comarcalizacién,
pero también de cronologia e incluso de autores y «escuelas» bajo la etiqueta de «arte le-
vantino» se agrupan modos de expresién muy diversos.

El llamado arte «esquemaético» se retine en los abrigos «levantinos» con figuras de
muy diverso estilo que van desde el naturalismo al impresionismo y la estilizacién, por
una parte y al geometrismo y simbolismo por otro. Es evidente que el Forau del Cocho
no debe ser incluido dentro del arte «levantino», pero también que no tiene nada que
ver con el arte «esquemaético». Su situacién en la zona intermedia entre los cafiones del
rio Vero en el prepirineo oscense, con arte paleolitico, «lineal-geométrico», «levantino»,
«seminaturalista» y «esquemético» y los niicleos de arte «<levantino» del Plano del tio
Pulido en Caspe y los vecinos de Alcaiiiz-Valdealgorfa, Santolea, Cretas y rio Martin
que incluyen diversas formas de arte «esquemédtico» es muy interesante para los proble-
mas de difusién geogrifica y de comarcalizacién de los diversos artes, asf como para la
fuerza de las zonas vacias dentro de las cuestiones de correspondencia de expresi6n
gréfica e industrias y dejan en el aire las secuencias rigidas y en evidencia cualquier
pragmaitico esquema evolutivo general.

(9) A. BELTRAN: «Arte rupestre levantinos. Zaragoza, 1968 y «Adiciones-, 1978; «Da cacciatori ad allevatori. L'arte rupestre del Le-
vante spagnuolo», Mildn, 1982; y una puesta al dia en «Levantekunst-Felsbilder in Osten Spaniens». Das Altertum, 2, Berlin,

1990.
(10) M. VARELA GOMES: -Arte rupestre no vale do Tejo-. Arqueologia no vale do Tejo, Lisboa, 1987.

— ] =



s



A. BELTRAN.—Forau del Cocho LAM. 1

1) Forau del Cocho en Faixanas de Matén, desde el N.

2) Covacho L Cabra y circulos.
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3) Covacho I. Cabra (detalle).

4) Covacho VI Conjunto.
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5) Covacho VI Detalle del ciervo.

6) Covacho VL Detalle de puntos y dedadas a derecha del ciervo. Interposiciones.
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LAM. IV

A. BELTRAN.—Forau del Cocho
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A. BELTRAN.—Forau del Cocho LAM. V

9) Covacho VIL Puntos en hueco, con ritmo circular.

10) Covacho VII. Superposicién rayas/puntos.
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12) Covacho VIIL Dedadas con aspecto de mano.





