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1.Introducción 
El abrigo del Castell de Vilafamés se descubrió el 14 de 

agosto de 1963 y fue dado a conocer por el profesor A. Beltrán 
en 1969, si bien en una publicación anterior adelantó algún 
breve comentario sobre el mismo (Ibidem: 62). Beltrán propu-
so su inclusión dentro del Arte Esquemático y lo atribuyó a la 
Edad del Bronce (Beltrán, 1969: 69), aunque algunos motivos 
pudieron haber sido realizados durante momentos anteriores, 
a !nales del III milenio BC (Ibidem: 72). 

Después de este trabajo estas pinturas se diluirían en 
el heterogéneo conjunto de grafías atribuidas al Arte Esque-
mático que a lo largo de los años se fueron descubriendo y 
documentando en tierras castellonenses. De hecho los prin-
cipales problemas para de!nir este horizonte grá!co en estas 
tierras han sido un escaso rigor en la documentación y la falta 
de criterios normativos, que han llevado a de!nir como Arte 
Esquemático todo aquello que no era naturalista. 

Esta problemática arrancaría ya en el primer Corpus 
sobre Arte Esquemático de la Península Ibérica elaborado 
por Breuil (1933-35), en el que se incluyeron los motivos “es-
quemáticos” de Morella la Vella (Hernández Pacheco, 1918) y 
los de los conjuntos con arte levantino de la Valltorta -Coves 
del Civil, els Tolls Alts y la Saltadora- (Obermaier y Wernert, 
1919), y ha continuado hasta una de las últimas síntesis reali-
zadas sobre Arte Esquemático en Castellón (Gusi, 2001).

A los abrigos ya citados por Breuil se fueron incorpo-
rando nuevos conjuntos, algunos de ellos descubiertos por J. 
Porcar (1934) que serían considerados esquemáticos en los 
trabajos de E. Ripoll (1963: 5). Este autor coherente con su 
modelo teórico que hacía derivar el arte Esquemático del Le-
vantino, de!niría algunas !guras humanas y algunos zoomor-

fos de Cova Remígia como semiesquemáticas y esquemáticas. 
Y la misma tendencia mantuvo Viñas en los estudios realiza-
dos en los años 70 y 80 en el Maestrazgo Castellonense (Viñas, 
1982: 123; Viñas et al., 1979: 98; Viñas, 1982: 178-179) y otros 
autores (Gusi y Olària, 1974). 

A esta lista de motivos de!nidos como seminatura-
listas se sumarían otros esquematismos realizados con muy 
diversas técnicas y convenciones como los recogidos por Gon-
zález Prats en la cuenca del Montlleó (González Prats, 1979). 

A partir de la década de los ochenta junto a este tipo 
de manifestaciones pictóricas empiezan a documentarse una 
serie de grabados en los que se aprecia en la ejecución de los 
antropomorfos un paralelismo formal con el Arte Esquemáti-
co (Mesado y Viciano, 1989; Mesado y Viciano, 1994, Mesado 
y Andrés, 1999 y Pérez Milián y Guardiola, 2005, entre otros). 
Con la incorporación de los motivos grabados se amplía el 
marco de la discusión acerca de la entidad y alcance cronoló-
gico de este horizonte grá!co.

En los últimos años se han realizado dos tesis docto-
rales centradas en el Arte Esquemático. La primera de ellas 
aborda todo el Arte Esquemático de la Península Ibérica 
(Martínez García, 1997). En este trabajo se plantea la hipótesis 
de que el horizonte Esquemático está ausente en las cuencas 
de los ríos castellonenses Millars y de les Coves. Como hipóte-
sis de trabajo el autor a!rma que “Parece obvio que la respuesta 
viene de la mano del Arte Levantino, de su distribución y de la 
ocupación de nichos ecológicos que se resistieron a la colonización 
agropecuaria, manteniendo modelos económicos depredadores”.

Desde la misma perspectiva de la Arqueología del 
Paisaje Torregrosa (1999) realiza un estudio exhaustivo del 
Arte Esquemático de las tierras valencianas. En este trabajo 

ARTE ESQUEMÁTICO EN EL ABRIC DEL CASTELL DE 
VILAFAMÉS (CASTELLÓN)
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se analiza de forma crítica la de!nición de este horizonte y se 
de!nen una serie de territorios en relación con esta manifesta-
ción artística. Y el territorio de Castellón queda excluido de la 
distribución de Arte Esquemático, posición que se mantiene 
años más tarde (Torregrosa y Galiana, 2001). 

Ciertamente el análisis del corpus sobre el Arte Esque-
mático en Castellón arroja dudas acerca de la entidad de esta 
forma de expresión frente a la rotundidad y fuerza del hori-
zonte grá!co levantino. En nuestra opinión la postura “nega-
cionista” que se re"eja en los trabajos de estos autores respecto 
a la existencia de Arte Esquemático en el norte de las tierra va-
lencianas encuentra su justi!cación en dos circunstancias. En 
primer lugar en la escasez de motivos “clásicos” de esta forma 
de expresión, que ciertamente tienden a reducir su presencia 
en la medida que nos alejamos del núcleo de las tierras alican-
tinas. En segundo lugar en el ruido de fondo generado por tra-
bajos ya citados (Viñas, Olaria y Gusi, González Prats…) que 
presentaban como Esquemáticas grafías rupestres de dudosa 
adscripción, en muchos caso de cronología histórica.

En este marco de discusión presentamos un nuevo es-
tudio de las pinturas rupestres del Castell de Vilafamés y se 
exponen los argumentos para su inclusión en el horizonte grá-
!co Esquemático.

2. El abrigo y su entorno. 
El Abric del Castell de Vilafamés está situado en la 

cima de un cerro junto a las ruinas del castillo que corona la 
población de Vilafamés (Castelló, Plana Alta). Esta elevación 
de 392 m de altura se integra en el extremo septentrional de la 
Serra de les Comtesses que forman parte del Sistema Ibérico. 

Desde el cerro donde se localiza el abrigo en direc-
ción norte se observa un amplio llano conocido como el Pla 
de l’Arc (Beltrán, 1969: 59) (Figura 1), drenado por la Rambla 
de la Viuda. Esta rambla originada por la con"uencia del Riu 
Montlleó y la Rambla Carbonera es un a"uente de la margen 
izquierda del Riu Millars que desciende escalonadamente has-
ta el mar Mediterráneo (Mateu, 1974: 47). Al este se observa 
un dilatado horizonte montañoso coronado por el Peñagolosa 
(1880 m); al oeste la Serra del Desert de les Palmes; y tras ella 
el mar. Hacia el sur, se extiende Les Altures de les Comtesses, 
con elevaciones que no superan los 700 m de altura. Frente a 
este abrigo, al otro lado del Barranc d’ en Gil se localiza les Ro-
ques de Mallasens (Mesado, 1973), donde se ubica un abrigo 
con pinturas esquemáticas.

La información sobre el contexto arqueológico del 
abrigo es escasa. El año 1952 se localizaron en el talud de un 
ribazo, en la ladera sur del cerro del Castillo, tres vasos es-
féricos decorados con diversos motivos: esteliforme, zig-zags, 
triángulos reticulados, círculos y un cruciforme (Mesado, 
1973). Si en un principio estos vasos cerámicos fueron rela-
cionados con el horizonte campaniforme (Gusi, 1972: 64), la 
temática decorativa y la inexistencia de otros materiales ar-
queológicos no permite incluirlos claramente dentro de esta 
fase (Bernabeu, 1984: 13-14). Además de estos materiales, hoy 
en paradero desconocido, en el mismo barranc d´en Gil Me-
sado menciona la existencia de abundantes restos líticos de 
tradición eneolítica (Mesado, 1973).

3. Descripción del conjunto
El abrigo se abre en la parte alta del cerro, bajo un 

resalte de rocas areniscas triásicas y es de pequeñas dimen-
siones, 6 m de longitud de boca por 2,50 m de altura en la 
zona más alta (Figura 2). Su formación es consecuencia de la 
erosión diferencial de los bancos de arenisca, con un estrato 
superior de mayor dureza y unos estratos intermedios de me-
nor resistencia a los agentes atmosféricos. El abrigo presenta 
una disposición inclinada de unos 45º, ajustada a los planos 
de estrati!cación. En su parte central se observan numerosas 
alveolizaciones producidas por el viento y recubiertas por una 
pátina blanquecina de oxalatos, que es en la que se conservan 
las pinturas rupestres. En numerosas zonas del abrigo esta su-
per!cie ha sido destruida por procesos erosivos, de manera 

Fig. 1. Cerro en el que se localiza el Abric del Castell de Vilafamés.

Fig. 2. Topografía del Castell de Vilafamés (tomada y modi!cada de Espéleo 
Club Castellón, 2003). 
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que las pinturas conservadas parecen tan sólo una parte de las 
que pudieron existir.

Durante los años 70 y 80 el conjunto fue objeto de nu-
merosos y repetidos actos de vandalismo que lo llevaron a un 
estado de absoluto deterioro que propició que la Dirección 
General de Patrimonio Histórico desarrollara el año 1997 tra-
bajos de restauración1 . Estos trabajos nos situaron de nuevo 
ante el abrigo; y tras los trabajos de limpieza y consolidación 
realizamos la documentación de las pinturas. Los trabajos de 
documentación fueron realizados en colaboración con Juan 
de Dios Boronat, quien realizó el calco a partir de fotogra-
fías ampliadas de los motivos. Estos trabajos nos permitieron 
identi!car motivos que no fueron descritos en el primer es-
tudio. 

4. Descripción de los Motivos
En la descripción de los motivos utilizaremos la mis-

ma numeración empleada por Beltrán en 1969, por lo tanto 
los motivos que no se documentaron en este trabajo serán los 
últimos en describirse, si bien forman parte de un panel inter-
medio entre el Panel 1 y el Panel 3 (Figura 3).

Panel 1. Está ubicado en la zona izquierda del abrigo, 
en su visera, a 1,22 m de altura respecto al suelo y a 2 m de la 
entrada. En el mismo se han identi!cado cinco !guras distri-
buidas en dos planos separados por una arista vertical:

Figura 1. Espiral compleja. El motivo se ha ejecutado 
sobre una super!cie lisa. Es una espiral de color rojo, ejecu-
tada con un trazo de bordes irregulares y distinto grosor, que 

1  Los trabajos de limpieza de gra!tis fueron realizados por Eudald Guillamet 
y Javier Chillida bajo la dirección de Rafael Martínez Valle.

gira en dirección contraria a las agujas del reloj. En su parte 
inferior entra en contacto con un trazo de color rojo y anchura 
desigual que tiene forma rectangular y tiende a perderse en su 
lado inferior. En el espacio interior que delimita aparecen dos 
trazos verticales que convergen en su extremo superior. Deba-
jo hay restos de otra barra.

Una arista de la roca aísla la !gura anterior del resto 
de los motivos de este panel que se ubican sobe una super!cie 
ligeramente cóncava.

Figura 2. Motivo indeterminado. Esta !gura está rea-
lizada con el mismo tipo de pintura que la !gura anterior. El 
motivo está formado por una barra de disposición horizontal, 
pero ligeramente inclinada de derecha a izquierda, que en su 
extremo izquierdo termina formando un ángulo recto para 
después proyectarse ligeramente hacia la izquierda. En su ex-
tremo derecho desciende en suave pendiente hasta concederle 
a la !gura una apariencia apuntada. Debajo de esta barra se 
desarrolla otra, prácticamente paralela, que queda interrum-
pida en su lado derecho, zona en la que asciende ligeramente 
hacia la barra superior. De la barra superior surgen seis barras 
desordenadas hacia arriba, mientras que, en el espacio deli-
mitado por las dos barras mayores, hay otras dos barras que 
nacen de la superior y se abren ligeramente en la medida en 
que descienden y superan la barran inferior.

Figura 3. Antropomorfo. Esta !gura y la 4 fueron con-
sideradas en su día como antropomorfos esquemáticos (Bel-
trán, 1969: 63), clasi!cación que mantenemos. Situada debajo 
de la !gura anterior, en ésta se observa un trazo vertical del 
que parte, en el lado izquierdo, otro trazo que en su inicio es 
curvo y que desciende de forma vertical y paralela al trazo an-
terior. Debajo se conservan restos de pigmento y a la izquier-

Fig. 3. Calco del Castell de Vilafamés según el Centre de Documentació d’Art Rupestre de l’Arc Mediterrani de l’Institut Valencià de Conservació i Restauració 
de Béns Culturals.
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da, y en una posición superior, hay restos de otro trazo vertical 
de recorrido más reducido. 

Figura 4. Antropomorfo. Está situada a la derecha del 
motivo anterior. Barra de color rojo ligeramente inclinada de 
izquierda a derecha que se bifurca en la zona superior. Por en-
cima se aprecia una barra en forma de ángulo.

Figura 5. Motivo circular. Motivo situado a la derecha 
del anterior y en un nivel ligeramente superior. Está compues-
to por dos trazos curvos que no llegan a entrar en contacto y 
que podrían formar parte de un motivo circular. En su lado 
izquierdo se observan restos de pintura (Figura 4).

Panel 3. Está ubicado en la parte inferior del abrigo; 
presenta una distribución horizontal y ligeramente curva que 
se acopla perfectamente al relieve de la cavidad. En este panel 
cuando se descubrió se describieron 10 motivos, actualmente 
es mucho más complejo.

Figura 6 a. Agrupación de puntos. Ubicado en el extre-
mo izquierdo del panel y en el interior de una pequeña hor-
nacina, no fue contemplado en la publicación de 1969. Está 
formado por cuatro digitaciones; las de la derecha en contac-
to, y la situada a la izquierda aislada. En un plano inferior, a la 
izquierda, aparecen restos de pintura blanca que adquieren la 
forma de un ángulo, en cuyo interior hay otra digitación. De-
bajo de las tres digitaciones de la izquierda se observa restos 
de pintura de color blanco.

Figura 6. Series de puntos paralelas. Cuando fue des-
crita por Beltrán (1969) no pudo apreciar la pintura de color 
blanco que acaba completando el motivo. La !gura se ha reali-
zado sobre una super!cie más o menos lisa delimitada por dos 
oquedades una a la izquierda donde se ha ejecutado el motivo 
6 a y otra posterior donde se ha pintado la !gura 7. 

La !gura 6 está formada en su lado izquierdo por tres 
líneas de digitaciones rojas, dispuestas en un plano ligera-
mente inclinado, que convergen en sus extremos. Junto a las 
mismas, y en prolongación hacia la izquierda quedan restos 
de pintura blanca que no llegan a de!nir ningún motivo con-
creto. A su derecha y en clara continuidad, se aprecian seis 
nuevos grupos de digitaciones de distribución horizontal y 
sensiblemente paralelos que también convergen en su lado iz-
quierdo. Los restos de pintura blanca se prolongan hasta las 
últimas digitaciones de la derecha.

Figura 7. Series de puntos y barras convergentes. Jus-
to a la derecha del motivo anterior aparecen varias series de 

puntos de color blanco y rojo ejecutados en el interior de una 
oquedad. En primer lugar, a la izquierda, se observa un trazo 
corto formado por digitaciones que presentan una inclinación 
de derecha a izquierda. De su lado derecho, y sin entrar en 
contacto, tenemos otra línea de mayores dimensiones forma-
da por digitaciones con una inclinación inversa a la anterior. 
Después continúa de forma más sinuosa y acaba formando un 
motivo cerrado en su lado derecho a modo de ángulo. De ésta 
surgen siete trazos ejecutados con la misma técnica que pre-
sentan una disposición prácticamente vertical, salvo las dos 
del extremo derecho, que entran en contacto con el ángulo y 
presentan una mayor inclinación. La línea central está acom-
pañada por otra sinuosa, y ejecutada con la misma técnica, en 
su parte superior, mientras que debajo sólo se perciben restos 
de digitaciones de color rojo.

En un nivel inferior, y a la izquierda, aparece un motivo 
de color blanco, ya fuera de la concavidad anterior, formado 
por una barra central que en su lado izquierdo acaba en ángu-
lo abierto. Encima de la misma se observan al menos dos ba-
rras verticales y, próximo al ángulo abierto, restos de pintura 
blanca. Debajo tan sólo observamos un pequeño trazo blanco.

En esta !gura se aprecia claramente la secuencia relati-
va de los distintos colores (blanco y rojo) utilizados en el Abric 
del Castell de Vilafamés que ya en su día con!rmó Beltrán 
(1969: 69). En un primer gesto se realizaron las digitaciones en 
color blanco e inmediatamente después la !gura se completó 
con digitaciones de color rojo. Ambos colores no llegaron a 
fusionarse y la pintura de las digitaciones de color rojo, que 
se realizaron sobre el color blanco, no penetró en el soporte, 
de forma que las digitaciones rojas se desprendieron parcial-
mente dando la impresión de que el color blanco cubre al rojo. 

Figura 8. Series de barras paralelas. En este conjunto de 
motivos tampoco se pudo apreciar el color blanco y algunos 
trazos en rojo cuando Beltrán publicó por primera vez este 
abrigo (Beltrán, 1969: 66).

A la derecha de la !gura anterior y en la misma cavidad 
en la que se ha realizado la !gura 7, se observan tres barras de 
color blanco inclinadas de izquierda a derecha sobre las que 
se han pintado pequeñas barras con una inclinación inversa 
a la barra principal. En una concavidad inferior se conserva 
una combinación de pequeñas barras verticales de color rojo 
y blanco que con!guran un motivo de disposición horizontal. 
En su extremo izquierdo, y separados ligeramente de los otros 

Fig. 4. Calco del Panel 1 y del Panel 2.
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trazos se aprecian otras dos barras blancas que convergen en 
su lado derecho. Debajo hay restos de pintura blanca y roja. A 
la derecha, y sobre una arista rocosa, aparecen dos pequeños 
trazos en blanco que convergen en su lado izquierdo, debajo 
de los mismos se observan dos trazos de similar factura. En 
un plano inferior y en el interior de otra oquedad, se aprecia 
una barra de disposición horizontal de color blanco, en cuyos 
extremos aparecen varias barras de disposición vertical, a su 
derecha hay restos de pintura roja y blanca. 

Figura 9. Series de puntos paralelas. Ubicada a la dere-
cha de la !gura 8, y en el interior de otra pequeña hornacina, 
tenemos un grupo de digitaciones que se distribuyen en tres 
líneas horizontales. Las dos superiores son las más visibles.

Figura 10. Barras convergentes. Debajo de la !gura 9, y 
en el interior de otra oquedad, se aprecian dos barras vertica-
les que convergen en la zona superior. En un nivel inferior se 
conservan restos de digitaciones de color blanco y rojo.

Figura 11. Motivo oculado. En su ejecución interviene 
el relieve de la pared del abrigo, ya que la !gura se ha pintado 
en el interior de una hornacina. En su día se describió como 
un pectiniforme (ibidem, 1969: 66), pero creemos que esta-
mos ante un ídolo oculado, al igual que ya apuntó N. Mesado 
(2001:124). El ídolo estaría formado por una barra semicircu-
lar en la zona superior, que coincide con el límite superior del 
hueco, con el que se indicarían las cejas y, en el interior, por 
dos trazos de distinto grosor que representarían los dos ojos.

Esta !gura en su interior también conserva restos de 
pintura de color blanco y en el lado superior izquierdo, está 
acompañada de un grupo de pequeñas barras verticales inte-
rrumpidas en su parte central que llegan a estar en contacto 
con el oculado. Encima, en el interior de otra concavidad, te-
nemos un grupo de digitaciones desordenadas de color blanco 
y una barra vertical, en un nivel inferior, ligeramente inclinada 
de derecha a izquierda que entra en contacto con las digita-
ciones. En el lado derecho, en el espacio delimitado por otra 
hornacina, aparece un motivo circular con un punto en su in-
terior. 

Figura 12. Serie de motivos en Y y barras. A la dere-
cha del motivo circular anterior se observan dos motivos en Y 
acompañados de ocho pequeñas barras verticales.

Figura 13. Motivo indeterminado. El motivo se ha pin-
tado en el interior de otro espacio delimitado por la super!-
cie rocosa. Los colores que intervienen en su ejecución son el 
blanco y el rojo. Es un motivo de difícil lectura, tanto por la 
cantidad de barras que intervienen en su ejecución, como por 
su distribución. De izquierda a derecha destacan unas barras 
en color rojo curvilíneas realizadas sobre una barra blanca 
de disposición casi horizontal. A su derecha hay dos barras 
verticales rojas, acompañadas en una posición inferior de una 
super!cie troncocónica de color rojo. A su derecha aparece 
una combinación de barras similar en forma a la del inicio 
de esta !gura. Después se aprecian puntos y barras. Debajo 
de las mismas se observa una barra que forma un ángulo en 
su extremo inferior. Esta !gura y las siguientes (14 y 15) fue-
ron las únicas en las que Antonio Beltrán pudo documentar la 
pintura de color blanco (Ibidem, 1969: 69).

Figura 14. Pectiniforme (¿). Está unida a la !gura an-
terior por una serie de barras de color blanco que convergen 
en la parte inferior en forma de ángulo. La Figura 14 está 
compuesta por una barra de disposición horizontal de la que 
surgen hacia arriba barras verticales que tienden a diluirse y 
desaparecer en la zona inferior del motivo. En el lado derecho 
superior se aprecian restos de pintura de color blanco.

Figura 15. Zoomorfo. Fue descrito por Beltrán como 
un pez, !gura que no hemos sido capaces de identi!car (Ibi-
dem, 1969: 69). Este motivo está aislado de la !gura anterior 
por una pequeña hendidura. Tan sólo se observa una barra 
horizontal de color blanco que en su extremo izquierdo es 
curvo y del que surge un pequeño apéndice hacia arriba. De la 
barra horizontal surgen barras de disposición vertical tanto de 
color blanco como rojo, que le con!eren forma de pectinifor-
me o más bien un zoomorfo. A su derecha se conservan restos 
de pintura de color blanco y posibles barras verticales de color 
rojo (Figura 5).

Panel 2. Está ubicado a la derecha del panel 1, en un 
plano inferior y en una posición central dentro del abrigo.

Figura 16. Restos de pintura de color blanco.
Figura 17. Motivo oculado. Oculado bícromo realizado 

sobre una super!cie cóncava. En su lado izquierdo se obser-
van círculos concéntricos de color blanco sobre los que se han 
realizado puntuaciones de color rojo que siguen la misma dis-

Fig. 5. Calco del Panel 3.



208

posición concéntrica. Encima, y en contacto con los círculos 
blancos y las puntuaciones se observan dos pequeñas barras 
de disposición vertical, ligeramente inclinadas que simétri-
cas se repiten un poco más hacia la izquierda. A su izquierda 
el motivo esta perdido y sólo se observan restos de pintura 
Debajo se observan restos de barras de color blanco, de dis-
posición vertical, que se tuercen hacia la derecha en la parte 
inferior y que podrían estar representando parte del tatuaje 
facial. A su derecha aparecen restos de pintura de color rojo y 
blanco de difícil lectura (Figura 4).

5. Discusión
Si analizamos la distribución de los paneles en el abri-

go hay que llamar la atención sobre la posición de la !gura 
17(oculado), que se localiza en el centro del abrigo y el desa-
rrollo horizontal que adquiere el encadenamiento de motivos 
del panel 2, organizados también en torno a la !gura 11 (ocu-
lado), que adquiere un aposición central en el panel. 

El panel 1 se emplaza en el ángulo superior, aislado 
de los restantes paneles y en una posición excéntrica. Desde 
esta perspectiva podemos plantear que en la construcción del 

conjunto en un primer momento se realizaron los paneles 3 y 
1 organizados a partir de los motivos oculados y empleando 
pinturas de color rojo y blanco y que en un asegunda fase se 
realizó el panel 1 solo en color rojo. 

En el Abric del Castell de Vilafamés los motivos mejor 
representados son las digitaciones y las barras formando te-
mas complejos. Es el caso de las !guras 6, 7, 8, 9, 12, 13, 14 y 
15. Estas agrupaciones adquieren dos morfologías; las agrupa-
ciones simples (!gura 6, 8 y 9) y las que adquieren una mayor 
concreción formal y que en algunos casos parecen correspon-
der a representaciones de animales (!guras 7y 15).

En tierras castellonenses las digitaciones son frecuen-
tes y aparecen en diversas combinaciones. Acompañan a otros 
motivos esquemáticos (Abric del Barranc de les Calçades, 
Galeria de la Partició o el Abric del Castell de Vilafamés), se 
convierten en el único motivo representado cuando muestran 
agrupaciones de disposición vertical (Cingle de la Saltadora) 
u horizontal (Cova del Bovalar), forman motivos complejos 
y pueden, o no, estar acompañados de barras (Cova Gran del 
Puntal, Abric del Castell de Vilafamés o el Mas Blanc). 

Las digitaciones son un tema recurrente en numerosos 
abrigos de Catalunya (L’Abric de la Vall d’Ingla, el Mas d’en 
Carles y la Cova de les Creus) Castells, 1990 y Castells, 1994), 
y lo mismo podemos decir de Aragón, donde es un tema que 
se repite principalmente en numerosos abrigos del Río Vero 
(Baldellou, 1987:74) y sus proximidades y en estaciones más 
meridionales. Sin embargo, son un motivo escasamente repre-
sentado en las comarcas centrales y meridionales de las tierras 
valencianas (Barranc de la Magrana (Vall de Gallinera) Her-
nández et al., 2000, 212, !g. 214). 

También se identi!can en otras estaciones más meri-
dionales como Cañaica del Calar III (Mateo Saura, 1999: 55-
56;), Andrulla II (Ibidem: 83-84) Cueva del Queso y Cueva de 
Lazar (Martínez y Mellado, 2010: 24-25) y más al sur en los 
yacimientos que rodean la antigua Laguna de la Janda de Cá-
diz (Cueva de los Ladrones o Pretina 1) (Mas Cornellà, 2000: 
277, lám. XCVIII, !g. 13. 155 a 13.331) donde también se ha 
documentado la utilización de la pintura blanca (Cueva del 
Tajo de las Figuras y la Cueva de Palomas 2), por citar algunos 
ejemplos. 

Los paralelos para las agrupaciones de barras son 
igualmente muy numerosos. En el ámbito inmediato al Cas-
tell de Vilafames estarían también documentadas en el abrigo 
del Barranquet, la Cova Gran del Puntal, Abric I del Barranc 
de les Calçades, en el Abric I del Port d’Ares del Maestre, etc. 
Presentan una disposición vertical y pueden aparecer aisladas 
(Abric I de la Penya la Mula, Abric II del Barranc d’en Cabrera) 
o formar grupos, como las cuatro barras de la Roca dels Ermi-
tans (Guillem et al., 2010). 

Algunas de estas barras, digitaciones y también moti-
vos circulares quedan ubicadas en el interior de cavidades, en 
ambiente de penumbra o oscuridad, como en la Cova de la 
Pipa, en el Abric II del Barranc del Pou Partit o en la Cova de 
l’Estaró (Guillem et al., 2010).

El único zoomorfo identi!cado en el Abric del Castell 
de Vilafamés, la !gura 15, encuentra paralelos en los zoomor-
fos inéditos de la Galería Alta de la Masía y en el Abric IV 
del Mas Blanc (Martínez Valle y Guillem, 2008: 37, !g. 4). En 
los tres casos se observa la misma técnica de ejecución. Una 
barra horizontal indica el cuerpo, y con barras verticales se 
representan las patas y con unos apéndices en la zona de la ca-
beza se ejecuta la cornamenta. Formalmente estos zoomorfos 

Fig. 6. 1-Ídolo oculado de Santo Espíritu (calco según Aparicio, 1977: 36, !g. 4); 
2- Ídolo oculado del Abrigo de los Gavilanes (calco según Mateo Saura, 1999: 
211, 4); Ídolo oculado del Abric II de Meravelles (Martínez Valle y Guillem, 
2010: 144, Fig. 16); Ídolo oculado del Abric II del Barranc de Garrofers (Mauro 
et al., 1988: 291, !g. 8); 5 y 6 Ídolos oculados del Castell de Vilafamés (calco se-
gún el Centre de Documentació d’Art Rupestre de l’Arc Mediterrani de l’Institut 
Valencià de Conservació i Restauració de Béns Culturals) 
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apenas si di!eren de los zoomorfos documentados más al sur 
en la cuenca del Turia (Abrigo del barranco de las Clochas) 
(Martínez Valle y Guillem, 2006) o en Alicante (Hernández et 
al., 1988: 287 y ss.). La única particularidad de la !gura 15 del 
Abric del Castell de Vilafamés es su ejecución combinando el 
color blanco y el rojo.

Hemos identi!cado como antropomorfos, no si ciertas 
dudas, las !guras 3, 4 y 12. Las !guras 3 y 4 fueron conside-
radas en su día como antropomorfos esquemáticos (Beltrán, 
1969: 63). La 3, incompleta, puede considerarse como un an-
tropomorfo con los brazos en asa, mientras que la 4 podría 
considerarse un antropomorfo en Y de cuerpo alargado. 

Figuras humanas con brazos en asa son frecuentes en 
todo el ámbito de distribución del Arte Esquemático y también 
están documentadas en otros conjuntos de Castellón como en 
Les Roques de Mallasens (Mesado, 1973), en la Galeria de la 
Partició o del Llepus, el Racó Molero, Abric I, el Por d’Ares del 
Maestre y el Abric I del Barranc de les Calçades. 

En la !gura 12 tenemos dos motivos en Y, seguidos por 
una serie de puntos que al igual que la !gura 4 podrían con-
siderarse antropomorfos. Los motivos en Y abundan en el sur 
de las tierras valencianas (Hernández, et al., 2000: 35) pero no 
son frecuentes al norte del Júcar. De hecho en Castellón sólo 
hemos identi!cado motivos de esta tipología en el Abric I del 
Port d’Ares del Maestre, en este caso en posición invertida ( 
Guillem y Martínez Valle, 2006, 403, !g, 3).

La documentación de ídolos oculados pintados en el 
Abric del Castell de Vilafamés constituye una novedad. No 
fueron documentados como tales en el primer estudio del 
conjunto y son, en nuestra opinión, los motivos que permiten 
plantear con mayor concreción una edad para el conjunto. La 
!guras 11 y 17 morfológicamente recogen algunos de los atri-
butos que se integran en la elaboración de un ídolo oculado 
mueble. La !gura 11 presenta una zona superior o ceja, de as-
pecto semicircular y dos trazos internos con los que se realiza 
la zona ocular. En la !gura 17 se conserva parte de la zona 
ocular, elaborada a partir de círculos concéntricos, y por la 
zona inferior o tatuaje facial. Las dos series de trazos paralelos 
verticales situados a su derecha marcan un eje de simetría en 
la zona interocular .

Ambos temas presentan claras diferencias formales lo 
que interpretamos como resultado de haber sido pintados en 
distintos momentos. Y al mismo tiempo son diferentes al res-
to de los motivos oculados rupestres identi!cados en tierras 
valencianas, caracterizados por su gran variedad morfológica 
(Figura 6)

La documentación de ídolos oculados muebles ofrece 
una amplia distribución en el sur de las tierras valencianas 
(Pascual, J. LL. 2010). La presencia de motivos simbólicos re-
ligiosos como los ídolos oculados en el Abric del Castell de 
Vilafamés nos permite hablar de la llegada de in"uencias del 
sureste peninsular hasta por lo menos la cuenca del Riu Mi-
llars a lo largo del tercer milenio o incluso antes si tenemos en 
cuenta el recipiente cerámico decorado con ojos, documen-
tado en el poblado neolítico de Costamar (Cabanes, Castelló 
de la Plana) en un horizonte datado en el primer tercio del V 
milenio a. C. en cronología calibrada (Sanfeliu y Flors, 2010). 

Para el profesor M. Hernández (2009: 76). “Los ídolos 
son las únicas imágenes que de una manera segura permiten 
identi!car un momento del Neolítico !nal/Calcolítico en el Arte 
Esquemático, ya que para el resto de los motivos su presencia 
podría rastrearse en diversos momentos del Neolítico”.

Por lo tanto, a partir de estos mismos motivos pode-
mos establecer la cronología relativa del Abric del Castell de 
Vilafamés. Los ídolos oculados “es daten a partír del 4500 BP- 
el de Niuet es data entre el 4600 BP i 4400 BP-, perduren durant 
tota la segona meitat del III mil.leni a.C, i desapareixen aproxi-
madament a !nals d’aquest mil.leni durant l’anomenat horitzó 
campaniforme” (Hernández et al., 2000: 54). 

El resto de los temas permiten menos concreción. La 
!gura 1 (espiral) fue situada por Beltrán a !nales del tercer 
milenio (Beltrán, 1969: 62 y 72). Este motivo encuentra sus 
paralelos más próximos en la Sierra de la Calderona, en el 
abrigo del Barranco del Diablo (Sagunt, València). Según Ri-
pollés (1990: 107) estos motivos fueron realizados en momen-
tos !nales de la Edad del Bronce.
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