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LAS PINTURAS RUPESTRES DE LA CUEVA DE LA SERRETA,
CIEZA (MURCIA)

INTRODUCCION

Desde que fueran descubiertas en 1973, varios han sido los trabajos que se han publicado sobre
las pinturas ciezanas de la Cueva-sima de la Serreta. '

El primero de ellos es el realizado por los propios topégrafos del Servicio de Exploraciones
¢ Investigaciones Subterrdneas (1) que fueron quienes localizaron la cueva merced a unos trabajos
de prospeccion desarrollados en la zona de Los Losares. Las referencias a las pinturas son muy
generales, destacando sobre todo el completo material topografico aportado sobre la cavidad.
En este trabajo tan s6lo se menciona la existencia del Panel 1, el situado en la boca de la
cueva.
Un segundo panel fue localizado més tarde por M. San Nicolés del Toro (2), quien lo incluird
en su Tesis de Licenciatura, que permanece inédita.

Més recientemente, s¢ ha publicado un trabajo conjunto de ambos paneles (3), en el que se
hace una muy sucinta descripcion de los motivos pintados, con un breve comentario técnico y cro-
nolégico.

Por nuestra parte, dada la parcialidad de esos estudios realizados y ante la localizacién de algu-
nas figuras inéditas, tanto del Panel [ como del Panel II y una caracterizacion distinta a la manteni-
da hasta ahora en lo que se refiere a los cuadripedos y a la tipologia de las figuras de estilo esque-
matico del conjunto, hemos creido conveniente y suficientemente justificada la realizacién de un
nuevo estudio, més detallado, sobre estas pinturas de la cueva de la Serreta.

* (C/ Santo Domingo de Guzman, 15. Aljucer 30152 (Murcia).

(1) J. SANCHEZ SANCHEZ et al;; Hallazgos arqueolégicos en la sima-cueva de la Serreta (Cieza). Comunicaciones sobre
el carst en la provincia de Murcia, 1, Murcia, 1975, pp. 84-87.

(2) M. SAN NicoLAs beL TORo: Aportacién al estudio del arte Rupestre en Mureia. Memoria de Licenciatura (inédita),
Universidad de Murcia, 1980.

(3) 1. R. Garcia pEL Toro: Las pinturas rupestres de la cueva-sima de la Serreta (Cieza, Murcia). Estudio preliminar.
Anales de Prehistoria y Argueologia, Universidad de Murcia, Murcia, 1988, pp. 33-40.
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Fig. 1.- Localizacién de la Cueva de la Serreta (T. M. de Cieza) y de los Fig. 2.- Planta y seccién de Ia cueva de la Serreta (basado en los dibujos del
conjuntos con arte rupestre mas préximos: 1. Serreta; 2. S.E.LS.).
Enredaderas; 3. Los Pucheros; 4. Abrigos del Pozo.



PINTURAS RUPESTRES DE LA CUEVA DE LA SERRETA 3
SITUACION Y CONTEXTO GEOGRAFICO

La Cueva-sima de la Serreta se sitda en el paraje de Los Almadenes, dentro del Término Muni-
cipal de Cieza (fig. 1). Sus coordenadas UT.M. son 30 XH 252 336 (4).

En la zona se aprecia un predominio del suelo margoso en complejo con suelo pardo calizo,
de margas y xerorendzinas, si bien en los sectores montafiosos hallamos litosuelos calcireos asocia-
dos en ocasiones a suelo pardo calizo superficial.

Termométricamente, podemos destacar una temperatura media anual de 16’5 °C y unas preci-
pitaciones mds bien escasas, de unos 300 mm anuales.

La vegetacion espontdnea estd integrada por tomillar de tomillo sapero y escobilla, con pino
carrasco y matorral de tomillo y brezo en los sectores de montafia.

La cueva, orientada hacia el Oeste y con un altitud de 280 m.s.n.m., se abre directamente
al lecho del rio Segura, que a su paso por esta zona excava un cafion de mas de 40 m de
desnivel y paredes de acusada verticalidad, de tal forma que obliga a que la entrada a la cueva
se efectie a través de un pequefio orificio cenital situado 15 m por encima del suelo de la
propia cueva.

Sus dimensiones, considerables, la apartan un tanto de la tipologia general de los abrigos
con manifestaciones de Arte Rupestre. Una galeria de 35 m de longitud y una abertura de
8X9m hace que la consideremos mas como una cueva que como un abrigo propiamente dicho
(fig. 2).

DESCRIPCION DE MOTIVOS
PANEL I

Ocupando una franja de 4 m de longitud y a I"5 m de altura respecto al suelo, los motivos
identificados son, de izquierda a derecha, los siguientes (fig. 3):

Figura I: esquematizaciébn humana de brazos en asa. Mide 12 cm. Color Pantone 174 U (5).

Figura 2: polilobulado. Conserva tres anillos. Mide 42 em. Color Pantone 174 U.

Fligura 3: esquematizacion humana de brazos en asa. Mide 7'S cm. Color Pantone 174 U.

Figura 4: esquematizacion humana de brazos en asa. Mide 11’5 cm. Color Pantone 174 U. Entre esta
figura y la n.? 3 hay restos de pigmento, tan débil que no nos permite determinar su significado, pero que
pudo estar orientado a relacionar ambas figuras entre si.

Figura 5: arquero. Es de destacar la flecha que lleva este arquero, que presenta su extremo curvado hacia
abajo. Mide 34’6 cm. Color Pantone 209 U.

Figura 6: figura humana ? Se¢ trata de restos muy desvaidos de pintura que podriamos interpretar como
parte de un posible arquero de tipologia parecida a la del n.° 5. Mide 14 cm. Color Pantone 209 U.

Figura 7. cuadriipedo. Mide 28 em. Color Pantone 209 U.

Figura 8: cuadriipedo. Mide 38 ¢m de longitud y 19 de altura. Color Pantone 209 U.

(4) Tomado del Mapa Militar de Espafia. Hoja de Calasparra, 25-35, Escala 1:50.000. Editado por el Servicio Cartogré-
fico del Ejército. 2* edicion (1980).

(S) La tabla de colores utilizada ha sido la Pantonre Color Formula Guide (1987). La coloracién fue tomada en enero
de 1992, bajo condiciones de luz natural y con la roca ligeramente humedecida.
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PINTURAS RUPESTRES DE LA CUEVA DE LA SERRETA 5

Figura 9: cuadripedo. Destaca una larga cola y lo que nosotros hemos intepretado como los testiculos
del animal, si bien también han sido considerados como posibles ubres de vaca (6). Mide 34 cm. Color Pantone
209 U (fig. 4).

Figura 10: cuadripedo. Mide 19’8 cm. Color Pantone 209 U.

Figura 1I: cuadripedo. Mide 12 cm. Color Pantone 209 U,

Figura 12: restos de un cuadripedo. Mide 23 cm. Color Pantone 209 U.

Figura 13: cuadripedo. Mide 22’4 cm. Color Pantone 209 U.

Figura 14: arquero. Refiriéndonos a las armas gue porta, ¢l arco es un ejemplo de arco simple biconvexo,
mientras que la flecha, por su parte, llama poderosamente la atencién al estar dotada de una punta formada
por un trazo perpendicular al astil de la misma. Mide 26 cm. Color Pantone 209 U,

Figura 15: esquematizacién humana de brazos en asa. Mide 10’6 cm. Color Pantone 174 U.

Figura 16: esquematizacién humana de brazos en asa. Mide 5'2 cm. Color Pantone 173 U.

Figura 17: cuadriipedo. Mide 22 cm. Color Pantone 209 U,

Figura 18: esquematizacién de brazos en asa. Mide 12'3 cm. Color Pantone 174 U.

Figuras 19, 20 y 21: grupo de cuadriipedos. Las dimensiones son de 21’4 cm para el n.° 21, 11’6 ¢cm para
el n.220 y 26’5 cm para el n.? 19. El color para todos ellos es el Pantone 174 U (fig. 5).

Figura 22: cuadriipedo. Mide 177 em. Color Pantone 173 U.

Figura 23: restos de pigmento de significacién desconocida. Miden 10’5 cm. Color Pantone 173 U.

Figura 24: esquematizacién humana de brazos en asa. Mide 16’7 cm. Color Pantone 173 U,

Figura 25: restos de pigmento de dificil significacién. Pudiera tratarse de una representacién muy parecida
a la n.° 18, considerdndola entonces como una esquematizacién de brazos en asa. Color Pantone 174 U,

Figura 26: esquematizacién humana. Mide 8 cm. Color Pantone 174 U.

Figura 27: restos deé pigmento conformando trazos verticales. C.eemos que todos ellos estdn relacionados
y constituyen parte de las patas de un cuadriipedo. Color Pantone 174 U.

Figura 28: cuadripedo. Mide 19 cm. Color Pantone 173 U.

Figura 29: cuadripedo. Mide 10’7 em. Color Pantone 173 U.

Figura 30: esquematizacién humana. Pudiera tratarse de un arquero a tenor de los restos de pintura
que hay delante de é] y que podrian conformar un posible arco. Mide 17 cm. Color Pantone 209 U.

Figura 31: restos de pigmento que conforman unos trazos en cruz. Miden 5’5 ¢m. Color Pantone 209 U.

Figura 32: esquematizacién humana de brazos en asa. Junto a ella hay unos restos de pintura cuyo signifi-
cado, como sucede en otros casos, no podemos determinar. Mide 7 cm. Color Pantone 174 U.

Figura 33: restos de pigmento. Color Pantone 174 U.

Figura 34: cuadripedo. Mide 31'7 cm. Color Pantone 174 U.

Figura 35: restos de pintura. No sin las debidas reservas podriamos interpretarlo como un polilobulado,
similar al que hay unos pocos centimetros més a la derecha del panel pintado. Mide 22 cm. Color Pantone 174 U,

Figura 36: restos de pigmento. Color Pantone 174 U.

Figura 37. esquematizacion humana de brazos en asa. Mide 8’5 cm. Color Pantone 174 U.

Figura 38: esquematizacién humana. Del tipa conocido como salamandra, destaca la profusién de miem-
bros inferiores que presenta. En este caso parece que debamos considerar a los dos centrales como los brazos
ya que en sus extremos distales se han remarcado los dedos de la mano. Asi, los inferiores podrian ser las
piernas, mientras que la mayor dificultad estriba en la interpretacion de los trazos superiores. En alglin ejem-
plo de figura similar a esta, dichos trazos han sido intepretados como un «tocado de cuernos» (7). Por nuestra

(6) Garcla peL Toro: Op. cit. nota 3.
{7) M. San NicorAs peL Toro: Las pinturas esquemaéticas del Abrigo de El Pozo (Calasparra, Murcia). Caesaraugusta,
61-62, Zaragoza, 1985, pp. 95-118.
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PINTURAS RUPESTRES DE LA CUEVA DE LA SERRETA 7

“ Fig. 6.- Panel Il. Figura 1:
¢ esquematizacion hu-
mana.

parte, nos inclinamos a considerar como una duplicacion de los miembros superiores con un caracter magico-
simbolico que, logicamente, se nos escapa. Mide 29°5 cm. Color Pantone 209 U.
Figura 39. polilobulado. Estd integrado por cinco anillos. Mide 765 em. Color Pantone 209 U.

Junto a estos motivos descritos, se pueden apreciar restos de pigmento por todo el panel pinta-

do, aunque en la mayoria de las ocasiones estin muy difuminados o no conforman figuras de claro
significado.

39 —
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Fig. 7.- Cueva de la Serreta. Panel IL Figuras 2 a 7 (calco de M. A. Mateo Saura).
PANEL 11

Se localiza en el interior de Ia cueva, en concreto a 12 m de la boca de la misma, llegandole
muy débilmente la luz solar directa. Hemos identificado un total de siete figuras, todas de estilo
esquematico (figs. 6 v 7).

Figura I: esquematizacion humana. Se trata de una figura absolutamente excepcional, tanto por su tipolo-
gia particular que se aparta de la tonica general, como por ¢l tratamiento pictérico que muestra, Aun conside-
rindola como una esquematizacién de brazos en asa, destaca que se le hayan pintado los miembros inferiores,
marcando incluso detalles del pie, bastante alargado, y la cabeza, que presenta una forma muy desarrollada
en anchura, lo que ha llevado a calificarla como de tipo montera (8). Sin embargo, quizds lo mas resefiable
de esta figura sean unas pinceladas que se distribuyen por todo el perimetro del cuerpo y que adquieren el
aspecto de rayos, pintados en una tonalidad mas obscura que el resto de la figura. Mide 27 cm. Color Pantone:
187 U para el cuerpo y 209 U para los denominados como «rayos» (fig. 6).

Figura 2: restos de pigmento. Aunque muy mal conservado, podemos interpretarlo como una representa-
cién humana del tipo salamandra, similar a la que vemos en ¢l Panel I. Color Pantone 187 U,

Figura 3: polilobulado, Estd formado por cinco anillos. Mide 11"9 cm. Color Pantone 209 U.

Figura 4. polilobulado. Tan sélo conserva dos anillos. Mide 5 cm. Color Pantone 174 U.

Figura 5: esquematizacién humana. Mide 8’7 cm. Color Pantone 174 U.

Figura 6: esquematizaciéon humana. Mide 13’5 em. Color Pantone 174 U.

Figura 7: esquematizacién humana. Se podria asemejar al tipo salamandra que encontramos en el Panel
1. Mide 12 em. Color Pantone 174 U.

(8) J. SatmErON Juan: Guia diddctica del Museo Arqueoldgico Municipal de Cieza. Siyasa, 0, Cieza, 1990, p. 13.
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PINTURAS RUPESTRES DE LA CUEVA DE LA SERRETA 9
COMENTARIO

En el apartado técnico, varias son las notas destacadas que muestran estas pinturas de la cueva
de la Serreta. Quizé la que primero advierta el espectador sea la utilizacion de la bicromia en algu-
nas de las representaciones, siendo la mas sobresaliente, sin duda, la figura 1 del Panel II que pode-
mos catalogar como un «gran idolo», en el que lo que hemos dado en llamar rayos han sido pinta-
dos en una tonalidad bastante mds obscura que el resto de su cuerpo. No parece que se trate de
una labor de repintado o afiadido posterior, puesto que la tonalidad del pigmento de estos detalles
estd presente en zonas muy puntuales de la propia figura y en otras figuras del Panel I, incluso
en las de estilo naturalista, las cuales, de acuerdo con la secuencia cronologica més generalmente
aceptada para las manifestaciones rupestres prehistoricas, son més antiguas que las de este tipo
esquemadtico. Aunque volveremos a incidir en esta caracteristica técnica, podemos decir ya que pone
de manifiesto la coetaneidad de todas las representaciones del conjunto, tanto las naturalistas como
las esquemadticas.

Todas las figuras estdn realizadas con el procedimiento de la tinta plana, esparciendo el pigmen-
to por medio de pinceladas amplias. Si es [lamativo, a su vez, el que este pigmento sea lo suficiente-
mente denso como para formar una pelicula de color que transmite esa sensaciéon de espesura y
consistencia al espectador. Desde luego, no se da en todas las figuras, de hecho en alguna de ellas
este pigmento debib de ser tan diluido que por la accién de los agentes naturales, el sol esencialmen-
te que afecta a las pinturas del Panel I directamente durante gran parte del dia, hoy pricticamente
han desaparecido casi por completo. En este deterioro influyen otros factores aparte de la accién
solar y en este sentido es muy destacada la presencia de numerosas coladas calciticas en el soporte
que llegan a cubrir a algunas de las figuras en gran parte de su trazado.

Para concluir acerca de la coloracién digamos que dos son los colores bésicos empleados en
las pinturas. De una parte, un rojo intenso de matiz violdceo equiparable al Pantone 209 U, y de
otra, una tonalidad también roja pero mucho més clara, casi anaranjada, similar al Pantone 174 U.
No obstante, conviven otras tonalidades que creemos que son variaciones de los anteriores, més
producto de un deterioro diferencial del pigmento que a una variacion intencionada del color.

Mencion especial merece la composicion naturalista en lo que a su estructura interna se refiere.
Todos sus elementos, cazadores y animales, estdn representados siguiendo un orden, con toda segu-
ridad preestablecido, de tal forma que ninguna figura se pinta caprichosamente. Una serie de lineas
oblicuas sirven como ejes para organizar toda la composicion,

Este tema de la utilizacion de lineas oblicuas como elementos de organizacién interna en los
frisos naturalistas levantinos fue planteada en la década de los cuarenta por J. B, Porcar (9), quien
consideraba que estas lineas oblicuas de fuga determinaban el sentido de la composicién y venian
a suplir la falta real de perspectiva. Aunque €l lo constataba en los conjuntos del Maestrazgo, tam-
bién era extrapolable a otras estaciones de arte. Asi, en el conjunto de El Peliciego de Jumilla (Mur-
cia), F. J. Fortea (10) pudo documentar también el empleo de este recurso técnico,

Centréndonos en la representacion de La Serreta, aun aceptando su unidad y su funcién como
un espacio cerrado, hemos de diferenciar dos niicleos distintos de representacion (fig. 8). Un miicleo
A esté integrado por 6 ejes oblicuos convergentes. El mayor parte de la figura nimero 14 y acaba

(9) 1. B. Porcar: El valor expresivo de las oblicuas en el arte rupestre del Maestrazgo. Boletin de la Sociedad Castello-
nense de Cultura, XX, Castellon, 1944,

(10} E. J. Forrea PErez: Las pinturas rupestres de la Cueva del Peliciego o de los Morceguillos (Jumilla-Murcia). Am-
piirias, 36, Barcelona, 1974, pp. 21-39,

s i)



10 M. A. MATEO SAURA
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Fig. 8.- Esquema de las lineas oblicuss convergentes posiblemente utilizado para la representacién de los
motivos naturalistas en la Serreta (Cieza).

en la 5, englobando en su trazado a la figura 6. Converge con él otra oblicua que nace mas alld
de la figura 9 y finaliza en la misma figura 5, abarcando también a la numero 8. Un segundo par
de oblicuas lo forman las lineas que parten de las figuras 10 y 13 y convergen en la nimero 7.
Dentro de éste, a su vez, es posible discernir otras lineas menores que abarcan las figuras 11 y 12.

A su vez, la parte derecha de la composicion estd estructurada por otros 4 ejes de oblicuas,
de mayor longitud que las anteriores. Las dos lineas mayores son las que nacen més alld de la figura
17 y finaliza en la 34, y aquella otra que se inicia en la figura 21 y que englobando en su recorrido
a las figuras 22, 28, 29 y 30, acaba en la nimero 34. Dentro de este dngulo encontramos oftros
ejes pequefios. Partiendo de la figura 27, uno se prolonga hasta la 19 y el otro hacia la nimero 20.

Todo ello pone de manifiesto la interrelacién entre todos los elementos naturalistas del friso
y, a la vez, cierta planificacion previa de dicha composicion por parte del artista.

Igual interés guardan estas pinturas en cuanto al estilo y a la temdtica representada. Motivos
como las esquematizaciones de brazos en asa, los polilobulados o el tipo salamandra son engloba-
bles claramente dentro del denominado Arte Esquematico.

Sin embargo, las representaciones de los cuadripedos ¢ incluso de los arqueros, pudieran plan-
tear mayores problemas a la hora de adscribirlos a un estilo determinado. Incluso en algin otro
trabajo (11), se ha abogado por una nueva denominacion para estas pinturas como es la de Infrana-
turalista, con entidad propia y fuera de lo que conocemos como naturalista levantino o esquemati-
co, de los que todos estamos de acuerdo en que aglutinan manifestaciones muy variadas en la for-
ma, pero que mantienen una unidad tltima en lo que al fondo se refiere. Asi, pensamos que estas
pinturas de cuadripedos y arqueros de la cueva de la Serreta, sin llegar a un naturalismo claro,
entendido éste en el sentido cldsico que le otorgamos al hablar del Arte Levantino, hemos de consi-
derarlas dentro de ese estilo, ya que denotan una intencion pldstica en busca del volumen y del
detalle en las figuras, que las aparta de lo puramente esquemético.

{11) Garcia peL Toro: Op. cit. nota 3.

— g —



PINTURAS RUPESTRES DE LA CUEVA DE LA SERRETA 11

De otra parte, tampoco hallamos en la cueva de la Serreta elementos con una personalidad
propia lo suficientemente importante como para individualizarlos de forma clara de los pardmetros
ya conocidos para el Arte Rupestre peninsular. Los motivos esquemadticos responden a los patrones
que conforman el repertorio del Arte Esquemdtico sin aportar novedades importantes, mientras
que esas otras figuras humanas y de cuadriipedos, a pesar de su trazado tosco si se quiere, represen-
tan una composicion de caza, que en ¢l fondo estd en perfecta consonancia con lo representado
en la mayor parte de los conjuntos naturalistas, en los que hay caza o recoleccion.

Como hip6tesis de trabajo al menos, consideramos a estas pinturas como el resultado de una
convivencia de la tradicion naturalista, ya en avanzado proceso hacia la estilizacion y una corriente,
ya arraigada, esquemdtica, respetando en cualquier caso las diferencias que existen entre esa estili-
zacion a la que tiende el Arte Levantino o naturalista en sus fases terminales, que se traduce en
una pérdida del interés por plasmar ese naturalismo, sobre todo en lo que se refiere a la figura
humana, aunque manteniendo sensacién de volumen, intencién de detalle y sentido de composi-
cién, y el esquematismo como tal que define, entre otros conceptos, al Arte Esquemadtico.

No podemos descartar la posibilidad de que las primeras figuras representadas en el Panel
1 fuesen los cuadripedos y los arqueros, cuya relacién no parece que debamos poner en duda,
para posteriormente incluir en la composicion los elementos propiamente esquematicos, que salvo
excepciones como puedan ser las figuras 18, 24 y 25, se sitdan en una zona marginal respecto
a aquellos,

No obstante, hay un detalle importante, ya aludido, que nos lleva a proponer la coetaneidad
de los motivos de matiz naturalista con los esquemdticos. Es la coloracion de las figuras y el empleo
de la bicromia, tomando como referencia de base la figura 1 del Panel Il. Aunque la mayor parte
de las figuras de estilo naturalista se asocian a una tonalidad obscura y los ésqueméticos a un tono
algo mds claro, hay varias figuras que rompen esta regla. Es el caso de los motivos 22, 28 y 29,
que hemos de incluir entre las figuras naturalistas a pesar de su acentuada estilizacion, las cuales
han sido pintadas en un color mucho més claro que ¢l resto.

Por su parte, la figura 1 del Panel II termina por arrojar luz sobre esta cuestién. El cuerpo
del individuo ha sido pintado en una tonalidad clara, mientras que los adornos que recorren su
perimetro lo han sido utilizando un pigmento mas obscuro, que es el utilizado para la realizacién
de la mayor parte de las figuras naturalistas del conjunto. De ello se desprende esa contemporanei-
dad de las figuras, ya que los arqueros y los cuadripedos, salvo esas excepciones mencionadas,
son paralelizables por su color con los rayos o adornos de ese «gran idolo» esquemdtico y por tanto
del tono més claro que muestra su cuerpo. Incluso si se tratara de una labor de afiadido posterior
de esos adornos, las figuras naturalistas se situarian en un momento posterior a los motivos esque-
maéticos.

En este estado de cosas, a tenor de los datos que nos proporcionan las pinturas hemos de plan-
tear como Unicas hip6tesis la realizacion de todas las figuras en un mismo momento 0, €n su caso,
la representacion primera de los motivos esquemaéticos y mds tardiamente, de los cuadriipedos y
antropomorfos de tipo naturalista. No obstante, habria que responder a otro interrogante: si los
motivos esquematicos son anteriores, jpor qué aparecen tan aislados unos de otros y en una zona
marginal respecto de la composicion naturalista? Sélo encontramos la respuesta si aceptamos una
planificacion previa del panel por parte del artista v la coetaneidad de los motivos.

Sea un caso u otro, ¢s decir, exista una convivencia de estilos 0 una sucesién muy préxima
¢en el tiempo entre ambos, somos partidarios de catalogar tanto a los cuadriipedos como a los arque-
ros dentro del Arte Levantino o Naturalista, en una fase en la que predomina una tendencia hacia
la estilizacién, que le confiere ese aspecto tosco ¥ poco cuidado, explicable también por cuestiones

G, (-



12 M. A. MATEO SAURA

de escuelas (12). En este sentido, relativamente cercana encontramos la Cueva del Peliciego (Jumi-
lla) en la que documentamos representaciones zoomorfas de trazo poco cuidado, pero que no duda-
mos en incluir dentro del Arte Levantino (13).

Varios son los aspectos a destacar acerca de la temética. Sobre el tipo de cuadripedos represen-
tados, apoydndose en «la forma de la cola y las orejas», se han interpretado como cdnidos, en su
mayoria, y algin vacuno (14). Considerando una serie de rasgos anatomicos, discrepamos de tal
identificacion. Asi, las pezufias de los animales, claramente marcadas en casos como las figuras
7, 8, 11 o 19, la larga cola, perdida en algunos ejemplares pero manifiesta en otros, las orejas desta-
cadas, la cabeza grande y alargada, y en general, esa concepcion anatémica en conjunto, con cuer-
pos voluminosos y cuidados en las proporciones, a pesar de su estilo un poco desmafiado, nos con-
duce a definirlos como pertenecientes a la familia de los équidos.

Tan s6lo las figuras 22, 28 y 29, por sus largas orejas, también interpretables como cornamenta,
podrian hacernos pensar que se trata de capridos, si bien su larga cola no parece apoyar esta lectura.
Representaciones de équidos las encontramos en otros conjuntos de la zona proxima. Los tenemos
en los Cantos de la Visera de Yecla y en la Cueva del Peliciego de Jumilla, estando estas Gltimas,
como hemos indicado, muy cercanas estilisticamente a las pinturas ciezanas.

Seria importante, sobre todo con vistas a establecer una filiacion cronolbgico-cultural para las
pinturas, poder vincular lo representado con evidencias materiales de algin yacimiento adyacente
a éste de La Serreta, refiriéndonos mas concretamente a la posibilidad de hallar algin yacimiento
antropico en el que los restos de fauna exhumados mostrasen un porcentaje significativo de équidos
como para permitir, con cierta cautela logica, una correlacion entre ambos. Esta linea de investiga-
cién ha reportado interesantes resultados en los todavia excepcionales casos en los que se ha podido
aplicar, aunque hemos de admitir ciertas limitaciones, ya que los primeros restos 6seos de fauna
en las tablas de porcentaje no se corresponden del todo con aquellas especies representadas (15).

El tnico dato que poseemos al respecto en la actualidad se refiere al yacimiento de El Prado,
en Jumilla, en el que en los niveles Eneoliticos se hallaron numerosos restos de fauna entre los
que habia un elevado porcentaje de équidos (16). El mayor inconveniente que existe para estrechar
relaciones es el de la distancia, que sin ser excesiva, ya que hablamos de 30 km, si nos limita a
la hora de buscar esa relacién pinturas-contexto material.

Una vez identificados los animales representados podemos hablar, desde el punto de vista com-
positivo, de una caceria, integrada por tres cazadores armados con arcos y flechas y quince cuadri-
pedos. La disposicion escalonada que adoptan los arqueros, intercalandose entre los animales, puede
tener como finalidad principal dirigir a éstos por un lugar conereto y hacia un punto determinado,
con los que estariamos ante un testimonio de caza mediante la técnica del ojeo, la cual consiste
basicamente en que un grupo de individuos, por lo general armados, ataca a una manada de anima-
les, llevandolos intencionadamente hacia un lugar predeterminado en el que aguardan otros cazado-
res del grupo, acorralando de esta manera a esos animales. En esta composicion, la posicion del
cazador que abre la marcha en la parte derecha del friso (nimero 30) parece sugerir que atin no

(12) A. BELTRAN MAgTINEZ: El Arte Esquemitico en la Peninsula [bérica: origenes e interrelaciones. Bases para un
debate. Zephyrus, XXXVI, Salamanca, 1983, pp. 37-43.

(13) Forrea: Op. cit. nota 10.

(14) GArclA pEL Toro: Op. ¢it. nota 3.

(15) F. Criapo Boapo y R. PENEDO ROMERO: Cazadores y salvajes: una contraposicion entre el Arte Paleolitico v
el Arte Postglaciar Levantino. Munibe, 41, San Sebastidn, 1989, pp. 3-22.

(16) M. J. WaLKER y P. A. Lo CARPIO: Excavaciones arqueolégicas en el yacimiento Eneolitico de El Prado, Jumi-
lla (Murcia). XVI Congreso Nacional de Arqueologia, Zaragoza, 1983, pp. 105112,
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s¢ ha llegado al punto acordado con los otros cazadores, por lo que muy posiblemente nos encontre-
mos en una fase intermedia de dicha caceria. Sobre el particular, hemos de considerar como escasas
las composiciones cinegéticas en las que los protagonistas son los équidos. Cabria resefiar la existen-
te en la Cueva de la Arafia (Valencia), en donde se caza tambiéh con arco y flechas, o las del Abrigo
de los Borriquitos (Teruel) y Selva Pascuala (Cuenca), en las que el arma utilizada ha sido el lazo.
Este método de caza basado en los arcos y las flechas se presenta mds bien con cardcter excepcional
dentro del tema de la caza en el Arte Naturalista, en favor del lazo (17).

Acerca de las armas, varios son los detalles que merecen un pequefio comentario. Si observa-
mos la figura 5 del Panel I podemos apreciar como la flecha muestra su extremo distal curvado
hacia abajo. Ello parece responder a una imposicion del soporte pétreo, que nos lleva a proponer
a esta flecha como del tipo de dpice simple, siguiendo conceptos ya establecidos (18). Un saliente
en la roca dejaba al artista dos (nicas posibilidades. Bien curvar el trazo correspondiente al final
del astil y la punta de la flecha para evitar ese saliente rocoso, o bien, pintar por encima del mismo,
rompiendo asi la continuidad del trazo y distorsionando su visién, Por razones que se nos escapan,
escogid, obviamente, la primera opcion.

Mis sorprendente resulta, si cabe, el otro arquero de este mismo Panel I (figura n.° 14), Arma-
do con un arco que hemos encuadrado en el tipo de arco simple biconvexo (19), destaca también
por la tipologia de la flecha que porta. Est4 provista de una punta cuyo trazado es totalmente per-
pendicular al astil en el que se engarza. No s¢ trata de un posible desconchado de la roca que
hubiese afectado a la figura, de tal forma que s6lo nos queda considerarlo como un tipo muy parti-
cular de punta de flecha, tal vez idéneo para la caza de grandes cuadriipedos, del que, por el mo-
mento, no hemos hallado paralelo alguno, ni pintado ni material.

Centrdndonos en los motivos esquematicos, resalta el hecho, ya aludido, de que todos ellos
se sitlien en una zona periférica respecto a la composicion naturalista de caza. De ello se puede
traducir, no ya s6lo un evidente respeto hacia lo representado con anterioridad, si consideramos
que tales motivos esqueméticos fueron realmente pintados mds tarde que los naturalistas, lo cual
es como hemos visto, cuanto menos, cuestionable para este conjunto de arte, sino que ademads,
podemos ver en ello una intencién por conferir cierto valor y cardcter religioso-simbdlico a esa
composicién, un interés por mantener su validez y finalidad primera, que debia ser conocida, sin
duda, por los autores de lo esquemdético.

Sobre la cronologia de las manifestaciones rupestres prehistoricas en general, hemos propuesto
el Arte Naturalista como un arte propio y exclusivo de pueblos de cazadores-recolectores (20), cuyo
nacimiento habria que situarlo, no sin reservas, en el Epipaleolitico, con un desarrollo durante todo
el Neolitico y posibles pervivéncias locales hasta el Eneolitico (21), mientras que para el Arte Esque-
mético, cuyo origen neolitico poco a poco se va aceptando merced a la correlacion que se puede
establecer entre algunos motivos pintados y otros representados en objetos domésticos, cerdmica

(I7) M.* C. BLasco BosQuED: La caza en ¢l arte rupestre del Levante espafiol. Cuadernos de Prehistoria y Arqueolo-
gla, 1, Madrid, 1974, pp. 29-55.

(18) E. JorDA CERDA: Las puntas de flecha en el Arte Levantino. X1 Congreso Nacional de Arqueologia, Zaragoza,
1975, pp. 219-226. M# F. Gariana: Consideraciones sobre el Arte Rupestre Levantino: las puntas de flecha. El Eneolitico
en el Pals Valenciano, Alcoy, 1986, pp. 23-33.

(19) M. A. MATEO SAURA: Arte Rupestre Naturalista en Murcia. Aspectos socio-econdmicos y etnogrdficos. Memoria
de Licenciatura (inédita), Universidad de Murcia, 1992.

(20) M. A. MaTEO SAURA: Reflexiones sobre la representacion de actividades de produceion en el arte rupestre levanti-
no. Verdolay. Revista del Museo de Murcia, 4, Murcia, 1993.

. (21) Mareo Saura: Op. cit., nota 19.
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sobre todo (22), bien podria responder a una nueva religiosidad provocada por los cambios en el
status socioeconomico en el seno de aquellos grupos que van pasando progresivamente a un sistéma
productor (23).

Moviéndonos siempre en el terreno de la hipétesis, consideramos a los autores de las pinturas
de la cueva de la Serreta como un grupo en vias de neolitizacion, los cuales alin mantienen arraiga-
da la tradicion naturalista, en lo que al arte como medio de expresion de una religiosidad se refiere,
que ya parecen haberse introducido en el nuevo y complicado mundo de un sistema productor que
podria esconderse tras el esquematismo. Ello podria explicar la estilizacién y el poco cuidado en
la forma de las figuras naturalistas, las cuales pertenecen a un arte que va perdiendo importancia
y dejando su lugar a otro estilo diferente, reflejo de unas nuevas creencias asociadas al sistema
productor neolitico. Materiales neoliticos de este lugar pueden observarse en la sala de Prehistoria
del Museo Arqueoldgico Municipal de Cieza.

Al margen de estos aspectos comentados, quedan otros en este conjunto de discusion mas com-
plejo y abierto a interpretaciones dispares. El por qué de la representacion de varios tipos distintos
de humanos en phi, la presencia de dos polilobulados de notables dimensiones, uno a cada lado
de la composicién de caza, o la presencia de esquemas humanos en los que se vislumbran ciertos
detalles anatémicos, como puedan ser las manos, se escapa a nuestra comprension y sélo podemos
darles un valor simbélico y una funcién como tal dentro de la composicion.

Con idéntico cardcter hemos de considerar al panel I1, en el que sobresale del resto de figuras
ese gran «idolo» de brazos en asa. El que se haya representado con esos trazos que asemejan rayos
y con un gran tocado, asi como que le acompafien los otros tipos de esquemas humanos que vemos
en el Panel 1, parece otorgarle un valor religioso e invita a meditar sobre la posibilidad de que nos
encontremos ante un auténtico altar, lo que se veria favorecido por el ambiente de penumbra en
que se halla, por su situacion dentro de la cueva alejado de la luz solar.

(22) A. Marcos Pous: Sobre el origen nealitico del arte esquemitico peninsular. Corduba Archeologica, 9, Cordoba,
1981, pp. 63-71, P. Acosta Martingz: El arte rupestre esquemdtico ibérico: problemas de cronologia preliminares. Scripta
Praehistorica. Feo Jordd Oblata, Salamanca, 1983, pp. 31-61. F. JORDA CERDA: Introduccion a los problemas del arte es-
quematico de la Peninsula Ibérica, Zephyrus, XXXVI1, Salamanca, 1983, pp. 7-13.

(23) M. A. MarEo SaURA: Las pinturas rupestres esqueméticas del Abrigo de la Fuente, Cafiada de la Cruz (Morata-
lla, Murcia). Caesaraugusta, 68, Zaragoza, 1991, pp. 229-239.
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