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Las pinturas rupestres prehistéricas ocupan un lugar destacado en el amplio reperto-
rio del Patrimonio Cultural Valenciano, por lo que estamos orgullosos de poder presentar un
nuevo estudio sobre estas manifestaciones artisticas, que trata en profundidad los abrigos
VII, VIII y IX de les Coves de la Saltadora; uno de los enclaves mds representativos del arte
rupestre levantino peninsular.

La trascendencia patrimonial del arte rupestre valenciano es consecuencia, no sélo de
sus indiscutibles valores estéticos, sino también de su importancia como documentos histé-
ricos al constituir la expresién mds directa de nuestros antepasados; la imagen més real y
antigua de las dltimas comunidades de cazadores-recolectores. Nuestro arte rupestre es un
fenémeno cultural compartido con otras regiones del mediterrdneo peninsular; sin embargo,
es en nuestra geografia donde alcanza una mayor densidad. Se trata de un arte naturalista
en el que la figura humana desempefia un papel fundamental ante el que resulta imposible
no sentir fascinacion.

Esta importancia ha sido amparada y reconocida por las instituciones autonémicas al
concederles el maximo grado de proteccién patrimonial declardndolas Bien de Interés
Cultural. En el dmbito internacional también han merecido uno de los maximos niveles de
reconocimiento al ser declarado el Arte rupestre del Arco Mediterrdneo Patrimonio Mundial

por la UNESCO, en 1998 y a instancias de la Generalitat.

Por todo ello, es motivo de satisfaccién el presentar una publicacién como esta dedi-
cada a Les Coves de la Saltadora, un lugar que desde su descubrimiento en el afio 1917 ha
constituido un referente constante en los estudios sobre arte rupestre europeo. Satisfaccién
que se incrementa por los excelentes resultados conseguidos y la calidad de los estudios,
fruto de la colaboracién institucional entre la Direccién General de Patrimonio Cultural
Valenciano, a través del Instituto Valenciano de Conservacién y Restauracién de Bienes
Culturales, y la Universitat de Valencia, representada por el Departament de Prehistoria i
d’Arqueologia y el Instituto de Ciencias de Materiales.

Paz OLmos PERIS

Directora General de Patrimonio Cultural Valenciano



Dentro del impresionante conjunto de pinturas rupestres del Barranc de la Valltorta,
les Coves de la Saltadora constituyen uno de los enclaves més singulares, tanto por el nime-
ro de representaciones como por su variedad estilistica y formal.

Pese a esta importancia, diversas circunstancias de la historia de la investigacién nos
habian privado de tener un conocimiento minucioso de este conjunto. Por ello, la presente
obra constituye un trabajo necesario que viene a llenar ese vacio. Y lo hace desde los posi-
cionamientos metodolégicos més avanzados, tanto en la documentacién, mediante el uso de
la tecnologia digital, como en los estudios de composicién y estilo o por medio de las anali-
ticas no destructivas de los pigmentos, un aspecto cada vez mds necesario para abordar la
conservacion de estas pinturas.

Por lo tanto, debemos felicitarnos al disponer ya de una obra que sera referente de los
nuevos métodos de estudio del arte rupestre. Y por supuesto felicitamos a los autores por
haber conseguido tan buenos resultados en una de las lineas de investigacién que desde el
Instituto Valenciano de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales vamos a impul-
sar con mds dnimo.

CARMEN PEREZ GARCIA

Directora del Instituto Valenciano de Conservacién
y Restauracién de Bienes Culturales



INTRODUCCION

Este trabajo da cuenta del estudio de los abrigos
VII, VIII y IX de Les Coves de la Saltadora (Les Coves
de Vinroma, Castell). Se trata de los tres abrigos deco-
rados que cierran este importante conjunto de Arte
Levantino por su lado Sur y no han sido hasta ahora
objeto de publicacién detallada, a pesar de que las pri-
meras noticias sobre los mismos remontan al afio 1919,
fecha en la que H. Obermaier y P. Wernert publicaron
los resultados de su estudio en los conjuntos rupestres
situados en el tramo norte del Barranc de la Valltorta,
incluyendo en sus valoraciones estilisticas algunas de
las representaciones mejor conservadas y sobresalientes
de La Saltadora.

Lo ideal hubiera sido enfrentarnos al estudio de
la totalidad de los abrigos decorados de La Saltadora,
pero las malas condiciones de visualizacién de los situa-
dos en el Sector Norte, nos ha llevado a aplazar su docu-
mentacién y estudio al momento en que se aborde la lim-
pieza de este conjunto. Los tres abrigos que ahora pre-
sentamos poseen continuidad y conforman un espacio
dotado de una cierta amplitud y variedad, lo que justifi-
ca su estudio de manera separada de los demds. Con
todo, a nadie se le escapara que los resultados que ahora
se ofrecen alcanzardn su completo valor cuando puedan
ir referidos a la totalidad de los abrigos de La Saltadora.
Sélo entonces podremos comprobar si las fases estilisti-
cas y las pautas compositivas y escenas descritas en
nuestro trabajo son significativas también del resto del
conjunto y s6lo entonces podremos valorar también si los
abrigos forman unidades totalmente independientes o si
existe alguna tendencia comtn en el ritmo de incorpora-
cién de la decoracién en algunas de las paredes del con-
junto. Serd ese el momento en el que se podrd estable-
cer la sintesis de uno de los abrigos decorados mds
importantes de La Valltorta.

Esta publicacién se integra en los resultados del
proyecto de investigacién de la CYCIT (HUM-2004-
05643): “Simbolismo y territorio en la Prehistoria valen-
ciana: Arte Levantino y secuencia cultural holocena”.
Su arranque, sin embargo, sobrepasa ampliamente los
limites temporales de este proyecto y remite al afio
2000, fecha en la que Inés Domingo Sanz realiz6 los cal-
cos y un primer estudio del abrigo VII de La Saltadora,
constituyendo su Tesis de Licenciatura, y en la que
Esther Lépez Montalvo hizo otro tanto con los abrigos
VI y IX.

De entonces a ahora nuestra investigacién en los
conjuntos rupestres levantinos del nicleo Valltorta-

Gassulla ha avanzado bastante y se han ido
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construyendo los cimientos sobre los que se apoya
nuestra visién actual del Arte Levantino de este nicleo
regional. En ese camino podemos citar, centrdndonos
s6lo en los trabajos abordados por el Instituto de Arte
Rupestre en relacién con el Arte Levantino, el estudio y
publicacién de la Cova dels Cavalls, efectuada en el afio
2002; el estudio y publicacién del Abric del Cingle del
Mas d’en Josep, realizada el afio 2003; y el estudio, ya
en avanzada fase de elaboracién, de los ricos conjuntos
del Cingle de la Mola Remigia, la Cova Remigia y el
Abric de Centelles. Les Coves del Civil o de Ribassals
han sido objeto de un primer estudio, quedando
pendiente la obtencién de nuevos calcos.

A estos trabajos cabe sumar la realizacién de las
Tesis doctorales de Inés Domingo Sanz y Esther Lépez
Montalvo, leidas en la Universitat de Valencia el afio
2005 y tituladas respectivamente “Técnica y ejecucién
de la figura humana en el Arte rupestre levantino. Hacia
una definicién actualizada del concepto de estilo: vali-
dez y limitaciones” y “Andlisis interno del Arte
Levantino: la composicién y el espacio a partir de la sis-
tematizacioén del nicleo Valltorta-Gasulla”.

Por la envergadura de estos dos tltimos trabajos,
a nadie se le puede escapar que una buena parte de la
propuesta que se formula en los capitulos dedicados a la
composicion y estilo de las figuras de estos tres abrigos
de Saltadora se nutre de las conclusiones alcanzadas en
los mismos. Pero tampoco estd de mds senalar que la
incorporacién de nuevos estudios y la ampliacién, dia a
dia, de la base documental a otros nuevos conjuntos
rupestres nos ha permitido progresar en algunas ideas y
conceptos. Dicho de otra manera, el libro que ahora pre-
sentamos constituye un trabajo colectivo en el que la
propuesta de clasificacién estilistica de las figuras y la
valoracién de las pautas y procesos de composicién de
los tres abrigos estudiados traduce la visién que posee-
mos a fecha de cierre de la publicacién y quiere volun-
tariamente quedar abierta a las transformaciones que se
vayan produciendo en la propuesta regional a medida
que se concluyan los estudios de los restantes conjuntos
rupestres ahora en proceso. El peso que han de jugar en
esta propuesta los datos obtenidos en las distintas cavi-
dades y abrigos de los conjuntos de Cova Remigia y
Cingle de la Mola Remigia es innegable, tanto en lo que
se refiere a la caracterizacién de determinados horizon-
tes estilisticos como en lo que respecta al estableci-
miento de las pautas de composicién y uso del espacio.
En la propuesta que aquf efectuamos el peso del nicleo

de abrigos decorados del Barranc de la Valltorta es muy

elevado y deberd ser matizado a nivel regional por los
resultados obtenidos en estos otros abrigos de Gassulla.

Se trata de un aspecto al que queremos otorgar
la adecuada importancia, porque nos ha obligado a ser
prudentes a la hora de presentar la propuesta elaborada
en las pdginas que siguen y, en coherencia, nos ha movi-
do a no rehuir, en ocasiones, la discusién de las distin-
tas alternativas de clasificacién estilistica que nos sus-
citan algunas figuras. Aquéllas que con los datos dispo-
nibles todavia no nos atrevemos a clasificar de manera
definitiva.

La elaboracién de una propuesta secuencial
regional lleva implicita esa dindmica. Cada conjunto
estudiado aporta elementos importantes que permiten
comprender la variabilidad de las distintas fases u hori-
zontes estilisticos. Cada gran conjunto permite precisar
no solo la variabilidad formal de las figuras, sino definir
las pautas compositivas del horizonte y concretar su
valor en la propia definicién del estilo. En relacién a la
elaboracién de esta propuesta, el estudio que ahora pre-
sentamos se encuentra en una situacién bastante avan-
zada, ya que, con la excepcién de los abrigos de
Saltadora Norte, los grandes conjuntos levantinos de la
regiéon han sido ya objeto de un primer andlisis docu-
mental, pero queda por concluir su estudio definitivo.

Otra cuestién que queremos resefiar en estas
lineas de introduccién tiene que ver con el proceso de
estudio del Arte Levantino y la posicién que ocupa esta
publicacién de los abrigos VII, VIII y IX de Saltadora en
nuestro enfoque de cardcter regional. Sefialamos en la
publicacién dedicada a la Cova dels Cavalls que nuestra
forma de entender el estudio del Arte Rupestre
Prehistérico no es otra que la de vincular el fenémeno
grafico a los grupos humanos que lo ejecutaron y valorar,
por tanto, la expresién artistica en el contexto social y
cultural a la que remite. En aquella monografia esta
perspectiva dio paso a la incorporacién de unos capitu-
los dedicados a la descripcién del marco geografico del
nicleo Valltorta-Gassulla y a una puesta al dia de nues-
tro conocimiento del poblamiento prehistérico, incorpo-
rando los resultados de las actividades de campo reali-
zadas en el marco del anterior proyecto de investigacién
centrado en la zona, el PB98-1507-C02-01, titulado
“Arte Rupestre Levantino y ocupacién humana en la
Prehistoria de la Valltorta-Gassulla”. Dentro de esa
misma actividad cabe resefiar la realizacién de otras dos
Tesis doctorales, una leida en la Universitat de Valencia
el afio 2002, realizada por Rosa Garcia Robles y titula-
da “Aproximacién al territorio y el habitat del Holoceno



inicial y medio. Datos arqueolégicos y valoracién del
registro grafico en dos zonas con Arte Levantino. La
Rambla Carbonera (Castellén) y la Rambla Seca
(Valencia)”, y otra leida en la Universitat d’Alacant el
afio 2005, realizada por Javier Fernandez Lépez de
Pablo con el titulo “ El contexto arqueolégico del Arte
Levantino en el Riu de les Coves (Castellén)”. El poco
tiempo transcurrido desde la realizacién de estos dos
trabajos de sintesis aconseja que no dediquemos un
capfitulo especifico a esta cuestién y que esperemos al
resultado de nuevas intervenciones que han seguido rea-
lizdndose en la zona para volver en préximos trabajos
sobre este particular. Estd prevista la préxima publica-
cién de otros dos conjuntos rupestres levantinos de la
zona y esa forma de enfocar el trabajo se repetird tam-
bién en ellos. Sélo dedicaremos un capitulo a la valora-
ci6n del entorno inmediato y a un encuadre historiogra-
fico de los respectivos yacimientos.

Por lo que respecta a la metodologia empleada
en la obtencién de los calcos y en la propia presentacién
de la documentacién, hemos seguido las pautas marca-
das en el estudio de la Cova dels Cavalls y en trabajos
posteriores. El método de restitucién de figuras quedé
adecuadamente expuesto en aquella primera publica-
cion (Domingo Sanz y Lépez Montalvo, 2002) y ha sido
ampliado en otro trabajo posterior (Lépez Montalvo y
Domingo Sanz, 2005). Asi que no trataremos de manera
particular este tema y nos limitaremos a sefialar que en
este volumen nos ha parecido también importante man-
tener la idea, ya entonces planteada, de proporcionar al
lector una parte grafica completa, en la que se incluyan
los calcos, las fotos y las restituciones espaciales nece-
sarias para una comprensién de la expresién grafica con-
servada en cada uno de los abrigos. Para ello, hemos
dedicado un capftulo al inventario de los motivos, trata-
dos por abrigos y unidades, adjuntando a su descripcién,
el calco y la fotografia. Sélo en aquellos casos en los que
los motivos se encontraban muy alterados o perdidos,
hemos recurrido a una parte gréafica que incluye distin-
tos temas agrupados. En cuanto a las escalas de las im4-
genes que reproducen los motivos, éstas han pivotado en
torno a valores del 100, 75 y 50 % del tamafio real.

El momento en el que se inscribe esta investi-
gacion explica los criterios a los que reiteradamente nos
referiremos a la hora de elaborar la sintesis dedicada a
la composicién y el estilo. Entendemos que el estudio de
los conjuntos rupestres del Maestrat ha de ser abordado
de manera regional. Pero el proceso implica partir de la

revision de los abrigos decorados, buscando la obtencién

INTRODUCCION

de calcos que permitan una lectura integral de los mis-
mos, y no un acercamiento individualizado a algunas
figuras o escenas. No decimos nada nuevo al sefialar la
importancia que posee una adecuada descripcién de las
figuras y una cuidada parte gréfica en los estudios de
Arte Rupestre Prehistérico. Sin embargo, las deficien-
cias en este apartado tampoco se le escapan a nadie que
conozca el actual panorama de estudio del Arte
Levantino. Son pocos los conjuntos adecuadamente
publicados y abundan, por el contrario, aquellos que tan
solo conocemos de forma parcial, a veces mediante
publicacién exclusivamente fotogréfica o sin una docu-
mentacién que permita valorar la disposicién espacial
de las figuras. De ahf la importancia que concedemos en
esta publicacién a la presentacién de la documentacién.

La declaracién del Arte Rupestre de la vertien-
te mediterrdnea peninsular como Patrimonio de la
Humanidad (Tokio, 1998), ademds de constituir un hito
en el reconocimiento de la importancia de las distintas
manifestaciones de Arte Rupestre Prehistérico en este
dmbito, ha supuesto también la necesidad de asumir una
importante responsabilidad por la Administracién y por
la comunidad investigadora. El estudio, la proteccién y
la difusién del arte rupestre constituyen los tres ejes
sobre los que debe asentarse esa responsabilidad, facili-
tando el disfrute actual y futuro de esa viva expresién de
las sociedades prehistéricas, como tan acertadamente se
refiriera al Arte Levantino el Profesor E. Bandi. En
nuestro caso, y sin tener necesidad de insistir en la
importancia de la investigacién para conseguir un acer-
camiento histérico y no meramente estético al arte pre-
histérico, hemos querido prestar la adecuada atencién a
la documentacién, dada la funcién patrimonial que ésta
tiene en relacién con un arte potencialmente sujeto a la
pérdida o la degradacién. Es éste entre otros motivos el
que ha propiciado la elaboracién y puesta en marcha de
un corpus que, siguiendo un modelo de fichas digitali-
zadas, combina la elaboracién de documentacién gréfica
con la sistematizacién de datos técnicos referidos a cada
una de las representaciones.

Junto a este capitulo dedicado a la descripcion y
documentacién, el otro central del libro se construye en
torno al estudio de la composicién y del espacio gréfico
y la consiguiente propuesta estilistica que vertebra ese
andlisis. El aparato gréfico de este capitulo intenta faci-
litar la comprensiéon de las asociaciones espaciales y
ofrecer unas ldminas capaces de visualizar con rapidez
los motivos que sucesivamente son objeto de anélisis. Es

en este apartado donde incluimos la restitucién del

15
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soporte, siempre que incida en la lectura o comprensién
de motivos y escenas, siguiendo convenciones y paré-
metros que ya especificamos en anteriores trabajos y que
se resumen en la leyenda que acompaiia a las figuras.

Como ya hemos indicado, este trabajo se inscri-
be en una linea de investigacién que tiene previsto avan-
zar en breve plazo la publicacién de otros conjuntos, asf
como dar a conocer un inventario actualizado de los con-
juntos de arte rupestre en la provincia de Castell6. Por
ello, no nos ha parecido oportuno incluir en él un capi-
tulo de conclusiones. Las consideraciones que pueden
argumentarse como tales han sido recogidas en los apar-
tados dedicados al estudio de la composicién y el estilo
de los tres abrigos estudiados, mientras que las pro-
puestas de cardcter global quedan aplazadas hasta una
fase algo méds avanzada de la investigacién, momento en
el que podremos ofrecer resultados distintos de los obte-
nidos en la publicacién de Cavalls o en las dos Tesis
Doctorales realizadas por Inés Domingo Sanz y Esther
Lépez Montalvo.

Finalmente, un apartado importante del libro lo
constituye el dedicado al estudio de los pigmentos. Se
trata de un apéndice en el que participan otros investi-
gadores ademds de los cuatro firmantes del estudio
general, y es fruto de un plan de trabajo en el que tam-
bién nos proponemos progresar en el futuro. La partici-
pacién en el mismo de los miembros del Instituto de
Ciencia de los Materiales de la Universitat de Valencia

ha sido esencial y nos ha permitido en esta fase inicial

obtener algunos resultados relevantes. La caracteriza-
cién de los componentes de los pigmentos a partir de la
aplicacién de técnicas no destructivas nos ha facilitado
una primera evaluacién de la cuestién y constituye una
herramienta de primer orden para perfilar la utilizacién
de otras técnicas de andlisis. En esta primera actuacion,
que podriamos calificar de sistemética, se han consegui-
do ademads resultados de interés, como la caracterizacién
del pigmento que interviene en la ejecucién de algunas
figuras negras del abrigo IX, la determinacién de un
repinte o superposicién en otra figura de ese mismo abri-
go vy la determinacién de algunos componentes especifi-
cos para ciertas figuras. La capacidad de diagnosticar el
grado de conservacién del pigmento constituye, de igual
manera, una ventaja a la hora de elegir los puntos y figu-
ras que habran de ser objeto de posteriores analisis.

La ausencia de estudios detallados que den
cuenta de la restituciéon completa de estos abrigos y la
propia entidad del conjunto de La Saltadora en el encla-
ve de Valltorta-Gassulla justifica plenamente su elec-
cién como objeto de andlisis, siguiendo la linea de tra-
bajo iniciada ya hace algunos afios. La reflexién y los
resultados reflejados en este volumen son fruto de una
labor de equipo y de la experiencia que hemos desarro-
llado a lo largo de estos afios de investigacién en el
niicleo castellonense. Deseamos, por tanto, que los obje-
tivos que trazamos inicialmente queden recogidos en

estas pdginas.



LA SALTADORA:

UN CONJUNTO SINGULAR
DEL BARRANC DE LA
VALLTORTA

El conjunto de abrigos de La Saltadora se localiza en la mar-
gen izquierda del Barranc de La Valltorta, parte central del
Riu de Les Coves, también denominado Riu de Sant Miquel
(Fig. 1). Este rio de caudal discontinuo drena parte de la
comarca de I’Alt Maestrat, en las tierras del norte de la pro-
vincia de Castell6; un nudo orografico formado por las estri-
baciones orientales del Sistema Ibérico y por las sierras

meridionales de las alineaciones costero-catalanas.

Fig. 1. Barranc de La Valltorta con el Cingle de La Saltadora al fondo

Las alturas mdximas de este territorio se alcanzan
en varios relieves amesetados como la Mola d’Ares (1.318
m), la Mola del Vila (1.315 m) y el Tossal de la Marina
(1.232 m), y la menor altitud en el interior del Barranc de
la Valltorta, aguas abajo de La Saltadora (210 m.s.n.m.).
Esta diferencia altitudinal permite la existencia en un
corto recorrido de variados ecosistemas pertenecientes a
los pisos termo, meso y supramediterrdneo. Durante la
Prehistoria esta diversidad paisajistica, consecuencia de
la orograffa, debié constituir un factor fundamental para el
establecimiento de grupos cazadores recolectores e inclu-
so ganaderos por el potencial que entrafia el acceso a
recursos diversos en un corto recorrido.

Todo el territorio se articula en torno a tres cuencas
hidrogréficas. Al norte de las cimas més elevadas los
barrancos vierten al Bergantes, afluente del Ebro. Al sur
lo hacen a la Rambla Carbonera, afluente del Millars, y a
la Rambla de la Morellana y al Barranc Fondo, principa-

les afluentes del Barranc de la Valltorta.
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Fig. 2. Vista del Cingle de La Saltadora desde el fondo del barranco

A pesar de que en este territorio se registran preci-
pitaciones superiores a 600 mm anuales, la estructura
geoldgica no permite el desarrollo de una escorrentia per-
manente. El agua superficial es escasa en el Riu de les
Coves y se localiza en tramos separados por amplios espa-
cios secos. Hay surgencias que mantienen una cierta
escorrentia en su curso alto, en el Barranc de Sant Miquel;
y un segundo punto con agua permanente justo a los pies
de La Saltadora en los denominados Tolls del Puntal, pero
el tramo de mayor escorrentia se localiza dos kilémetros
aguas abajo de La Saltadora donde La Valltorta se abre al
valle de Les Coves y recibe las aguas del Riu Segarra.

La Valltorta fue descrita como “unidad geografica”
a partir del descubrimiento de sus pinturas rupestres el
afio 1917 (Obermaier y Wernert, 1919). Ese mismo afio
LlInstitut d"’Estudis Catalans, a través del Servei Geografic
de la Mancomunitat, realizé la primera topografia del
barranco con la localizacién de los abrigos conocidos y los
principales yacimientos arqueolégicos. A partir de estos
trabajos se generaliz6 una visién de La Valltorta relativa-
mente aislada del contexto mds amplio de la cuenca del
Riu de Les Coves. Bajo la denominacién de La Valltorta se
conocen los siete kilémetros comprendidos entre
Montegordo y el Valle de Les Coves de Vinroma, entre las
cotas de 420 y 210 metros, que atraviesan los términos
municipales de Tirig, Albocasser y Les Coves de Vinroma
(Albert et al, 1976; Ullastre-Martorell, 1978).

La Saltadora es uno de los parajes de “mayor fuer-
za” del Barranc de La Valltorta (Fig. 2). Se trata de una
larga pared rocosa orientada a poniente, de mas de 200

metros de longitud, abierta en la parta alta de la margen

izquierda del barranco. Sus dimensiones y el color ana-
ranjado de sus paredes la hacen muy visible desde buena
parte del entorno, especialmente en los desplazamientos
que transcurran desde el Oeste hacia el Este.

La particularidad del enclave se ve reforzada por la
abundancia de agua y por la monumentalidad de los relie-
ves inmediatos. Frente al Cingle de la Saltadora, a su
derecha, se localiza el Cingle de L"Aigua. Kl top6nimo
puede tener su origen en la existencia de una fuente a los
pies del cinto y también en el salto de agua que debié pro-
vocar el Barranc de la Rabossa que vierte a La Valltorta
formando una auténtica cascada, actualmente seca dada
la escasez de precipitaciones. El mismo efecto debié pro-
vocar un pequefio barranco que vertfa sus aguas al
barranco en los propios cintos de La Saltadora, que expli-
ca el topénimo de este lugar, y del que quedan como tes-
timonio coladas de barro carbonatado en un largo tramo
de sus paredes. El agua abunda también en el lecho del
barranco, en Els Tolls del Puntal, uno de los puntos de
aguada m4s seguros de todo el entorno (Fig. 3).

Frente a La Saltadora, a su izquierda, se alza el
Puntal, delimitado por el Barranc de Matamoros y el pro-
pio curso de La Valltorta. Visto desde La Saltadora el
Puntal se percibe como una larga peninsula que apunta
hacia la concavidad de la ladera donde se abren los abri-
gos pintados.

La vegetacion también distingue a este emplaza-
miento. En este sector del barranco todavia se conservan
retazos de las formaciones originales del carrascal litoral
terméfilo (Rubio longifoliae-Quercetum rotundifoliae) en

los que predomina la encina (Quercus rotundifolia). Esta



Fig. 3. Abrigos de La Saltadora desde els Tolls del Puntal

formacién ha adquirido una cierta madurez en la ladera
situada al pie de los abrigos de La Saltadora, donde
encontramos ejemplares adultos de encina (Quercus rotun-
difolia) acompafiados por palmitos (Chamaerops humi-
llis), lentiscos (Pistacea lentiscus), sabinas (Juniperus
phoenicea), labiérnagos (Phillirea sp) y lianas como la zar-
zaparrilla (Smilax aspera) y la madreselva (Lonicera sp).
En el fondo del barranco se conservan numerosos ejem-
plares de boj (Buxus sempervivens), que tienden a ser méas
abundantes en las laderas de umbrfa, y que forman un
autentico bosquete en las laderas norte del Puntal y de La
Bastida.

Estos factores geograficos: la orografia monumen-
tal, la abundancia de agua y la riqueza biolégica, patente
en la actualidad por la variedad botdnica persistente en un
entorno muy antropizado, pudieron condicionar en alguna
medida la eleccién de este lugar como escenario para
plasmar las numerosas pinturas rupestres hoy conserva-
das.

Pero hay otros posibles factores que no queremos
dejar de mencionar. El nicleo de La Saltadora se percibe
como un lugar cerrado en si mismo, sobre todo como con-
secuencia de su accidentada topograffa, pero también
podemos describirlo como una encrucijada de caminos,
dado que alli confluyen el Barranc de Matamoros, que
constituye un camino de acceso hacia la Serra d’en
Galcerdn y los llanos de Albocasser, y el propio Barranc
de La Valltorta por el que podemos ascender hacia el nor-
oeste en direccién al valle de Cati.

No obstante una aproximacién mds completa a este

aspecto ha de fundamentarse en informacién arqueolégi-

LA SALTADORA: UN CONJUNTO SINGULAR DEL BARRANC DE LA VALLTORTA

ca, en la actualidad todavia muy parcial. Buena parte de
los trabajos arqueolégicos desarrollados por el Institut
d’Estudis Catalans tuvieron lugar en cavidades localiza-
das en el entorno inmediato de los abrigos de La
Saltadora: la Cova de la Rabosa o dels Melons, el Forat de
LEstar6, la Cova de la Pipa y la Cova Gran del Puntal.

Durante muchos afios la secuencia arqueoldgica defi-
nida en la Cova de la Rabosa, reconstruida por Martin
Almagro (Almagro, 1944) a partir de los diarios de excava-
ciones de M. Pallarés, constituy6 el referente arqueolégico
sobre el poblamiento prehistérico del Barrane de la Valltorta
atribuido de forma reiterada a los periodos Neolitico y
Eneolitico. En esta misma direccién apuntaban los abun-
dantes materiales liticos recogidos en Els Planells, como el
del Puntal. La abundancia de microburiles en estos yaci-
mientos al aire libre llevarfan a otros autores (Maluquer,
1938; Martin Almagro, 1944) a plantear un poblamiento
mesolitico. Décadas después, M* José de Val reestudio estas
industrias y llegé a la conclusién de que estos yacimientos,
en los que se identifican unos rasgos comunes, como la coe-
xistencia de folidceos con microburiles y la abundancia de
restos de talla, son testimonio de la perduracién de elemen-
tos epipaleoliticos en contextos avanzados del Neolitico o
incluso del Eneolitico (De Val, 1977).

En esas mismas fechas, las excavaciones del STAP
en el Cingle de I’Ermita, en el Barranc de la Valltorta,
pusieron de manifiesto la existencia de poblamiento, al
menos, desde el Mesolitico (Gusi, 1975).

Los trabajos desarrollados por el Instituto de Arte
Rupestre en la cuenca de La Valltorta han venido a
demostrar que el poblamiento de la zona se remonta a
momentos anteriores al Epipaleolitico antiguo (Ferndndez
et al., 2002). En yacimientos como Sant Joan Nepomuceno
se ha recuperado una industria de componente laminar
adscrita a la facies Sant Gregori (Garcia Robles, 2003), y
existen otros yacimientos al aire libre, con abundantes
muescas y denticulados, que no dudamos en atribuir a la
Jfacies macrolitica del Epipaleolitico, bien representada en
yacimientos del Bajo Aragén (Utrilla y Rodanes, 2003).
Para el Mesolitico reciente y el Neolitico antiguo conta-
mos con més evidencias: el Abrigo del Mas de Marti con-
tiene una secuencia con niveles mesoliticos y neoliticos
(Fernéndez et al., 2005) y otros yacimientos al aire libre
como el Mas Vell, el Mas de Marti de Sant Pau y el Mas
de San¢ también han proporcionado materiales de estas
cronologias (Ferndndez et al., 2002). Se confirma asi lo
visto para entornos inmediatos como el de Ares del
Maestrat, donde las excavaciones de Cova Fosca y el
Cingle del Mas Nou evidenciaron una presencia humana

permanente desde el Magdaleniense superior.

19



20

LOS ABRIGOS VII, VIII Y IX DE LES COVES DE LA SALTADORA

Fig. 4. Fotograffa tomada en La Saltadora en abril de 1917. En primer plano, Albert Roda

Si la secuencia arqueolégica comienza a perfilarse a
partir de los trabajos desarrollados en las dltimas décadas,
todavia persiste mucha incertidumbre a la hora de relacio-
nar estas fases con las numerosas pinturas existentes, para
las que ya hemos propuesto una primera ordenacién
secuencial, en la que La Saltadora juega un papel destaca-
do.

En efecto, la importancia de La Saltadora en la
definicién de la secuencia artistica de La Valltorta es
doble: como nicleo central del sector del barranco en el
que hay un niimero mayor de conjuntos pintados y, dentro
de este espacio, como lugar en el que se concentra un
mayor nimero de motivos. La Saltadora forma un conti-
nuum con los conjuntos de Mas d’en Josep, la Cova Alta
del Llidoner, Cal¢ades del Mata y el grupo del Puntal, con
los que mantiene una comunicacién visual. Dentro de este
grupo es el que cierra por el sur la dispersién de abrigos
pintados de La Valltorta, ya que aguas abajo de sus cintos
no se han localizado pinturas rupestres, a pesar de existir
cavidades susceptibles de poder haberse usado en un
tramo del barranco de varios kilémetros.

La Saltadora fue uno de los tltimos conjuntos en des-
cubrirse durante el invierno del afio 1917. Como ya se ha
descrito en numerosas ocasiones, tras el descubrimiento de
la Cova dels Cavalls Albert Roda ampli6 sus prospecciones
en la zona SE del Barranco, donde localizé nuevos conjun-
tos, entre ellos Coves de la Saltadora (Fig. 4).

Segtin describe el propio Obermaier (Obermaier y

Wernert, 1919) en los primeros dias de abril el equipo
barcelonés dirigido por F. Martorell y J. Colominas se hizo
cargo del estudio de estos tltimos hallazgos. A este equi-
po se incorporé Juan Cabré, quien aiios después describe
esta circunstancia en los siguientes términos:
“... al descubrir a los pocos dias ambos sefiores
otras estaciones de arte rupestre, entre ellas la denomina-
da La Saltadora, escriben a dicho ilustre précer (Marqués
de Cerralbo) comunicdndole el hallazgo y diciéndole que a
él solo, exclusivamente, le reservan el estudio, no como
Presidente de la Comision de Investigaciones
Paleontolégicas y Prehistéricas, sino como tnvestigador, el
que aceptd, delegando en el que suscribe, para llevar a
efecto la copia de sus pinturas...

Desde Barcelona hice el viaje con una nueva comi-
sion que eligio el Institut d’Estudis Catalans para que
ampliase los estudios que hizo la primera, integrada por D.
Francisco Martorell, como Director, D. José Colominas, D.
Matias Pallarés y D. Francisco Pons, éste iiltimo como
ayudante artistico.

Durante el trayecto hube de resolver amigablemente
con los sefiores de Barcelona la cuestion de la prioridad de
los nuevos descubrimientos objeto de mi viaje, para estudiar
sus pinturas de comin acuerdo y el sefior Martorell me
expuso, con una alteza de miras que tanto le honra y le

caracteriza, que respetarta el que yo copiase primero las



pictografias de las nuevas y principales estaciones y que, a
su vez, esperaria algin tiempo prudencial para que las
publicase el Marqués de Cerralbo, y que pasado éste, reca-
barta el derecho de publicarlas el Institut d Estudis
Catalans, si ast lo acordase...” (Cabré 1923, p. 3).

Segiin extracto del diario de Cabré, éste copia La
Saltadora entre la tarde del dia 5 —Jueves Santo— y la
mafiana del martes dia 10 de abril de 1917 (Fig. 5).
Terminados su estudios en la Valltorta present6 los resul-
tados en el Congreso de la Asociacién Espaola para el
progreso de las Ciencias, celebrado en Sevilla en el mes
de mayo de ese mismo afio (Obermaier y Wernert, 1917).

El equipo de I'Institut d’Estudis Catalans, ademés
de realizar la topografia del barranco y la prospeccién y
excavacién de yacimientos, realizaron el calco y estudio
de las pinturas rupestres de los abrigos descubiertos por
Roda en el sector SE, tal y como acordaron con
Obermaier, aunque solamente publicaron algunas figuras
aisladas. Los calcos realizados pasaron a engrosar los fon-
dos del Museu Arqueoldgic de Barcelona, siendo utiliza-
dos en posteriores publicaciones.

No sabemos en qué medida estas demoras se debie-
ron al compromiso que estos investigadores habian adqui-
rido con Cabré, en el sentido de que fuera el Marqués de
Cerralbo el que publicara dichas investigaciones, pero
Cerralbo falleci6 el afio 1922, y Cabré, con su paso al
Centro de Estudios Histéricos, se dedicé preferentemente
a otras tareas. Asi, la suerte que corrieron las investiga-
ciones de I'Institut d’Estudis Catalans en el nicleo SE de
La Valltorta se reflejan en las palabras de Durdn 1
Sampere: “Quan tots els calcs produits 1 tot el material
arqueologic estigué endre¢at al Museu de Barcelona, no
s’arrtba a trobar Uhora del seu estudi i menys encara de la
seva publicacid” (Durédn i Sampere, 1961).

De este modo, tras aquellos trabajos pioneros en La
Valltorta, La Saltadora quedé relegada al desconocimien-
to, ya que tan solo se publicaron algunas referencias a
figuras de este conjunto en la obra de Obermaier y
Wernert y en la escueta nota del anuario de I'Institut
d’Estudis Catalans (Durdn y Pallarés, 1915-1920)

Tras estos primeros estudios, se produce un parén-
tesis de mds de cuarenta afios en los que se publican esca-
sos trabajos relativos a La Saltadora. De este periodo tan
s6lo podemos hacer referencia a las breves notas publica-
das por Porcar, centradas en la descripcién iconografica y
temética de los temas levantinos. El autor se sirve de las
pinturas de La Saltadora y de otros conjuntos de La

Valltorta como nexo de unién con las pinturas del niicleo

de Ares del Maestrat (Porcar, 1932; 1934; 1945a y 1945b).

LA SALTADORA: UN CONJUNTO SINGULAR DEL BARRANC DE LA VALLTORTA

(¢

Fig. 5. Arquero herido del abrigo VII de La Saltadora. a) Imagen tomada por
Juan Cabré el afio 1917. b) Calco realizado por Obermaier y Wernet. ¢) Imagen
de la figura tomada el afio 1977
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Durante este periodo de tiempo se produce un
importante deterioro de las pinturas. Ya en los afios vein-
te Cabré publicé un trabajo donde se refiere a la desapa-
ricién de algunas pinturas de La Valltorta (Figs. 5a, b y ¢).
Conviene recordar que hasta el afio 1942 La Valltorta
carece de vigilancia y que en esta fecha toda su custodia
recae en la persona de Serafi Adell, que se esfuerza en
proteger el conjunto con muy mermados medios. En el
caso de La Saltadora, ademads del arrancado de motivos, se
produce la acumulacién de graffitis y el perfilado en negro
de algunas figuras, como los ciervos de la unidad 1.A del
abrigo VIIL

A finales de los sesenta, se retoman los estudios en
la zona y La Saltadora es objeto de atencién por parte de
investigadores como Beltrdan y Ripoll. Es precisamente
este ultimo quien, dentro de un programa de investigacién
y publicaciones iniciado por I'Institut de Prehistoria i
Arqueologia de la Diputacié de Barcelona y financiado en
gran parte por la Wenner-Green Foundation for
Anthropological Research, procedié al estudio de La
Saltadora con el propésito de plasmar sus resultados en
una monografia, de la que finalmente y por circunstancias
ajenas al autor tan sélo se distribuyé un extracto (Ripoll,
1970). En él, Ripoll se centra fundamentalmente en la
descripcion estilistica de algunas de las figuras que com-
ponen La Saltadora, asi como en la explicacién de las
composiciones que conforman las distintas cavidades,
basdndose en los calcos realizados en los primeros traba-
jos de Llnstitut durante 1917-1920 y que, en su mayorfa,
habfan quedado inéditos. Este trabajo se configura final-
mente como una mera puesta en conocimiento de las figu-
ras y de la posible relacién escénica entre ellas, ya que no
elabora un estudio tematico y estilistico previo que funda-
mente las conclusiones extraidas en torno a la composi-
cién.

Es a partir de estos momentos cuando encontramos
referencias a La Saltadora en obras de diversa indole, bien
como elemento comparativo y base de ejemplificacién en
torno a diversos aspectos, como son principalmente el
estilo, la temdtica o la composicién, bien como referencias
parciales de la totalidad del conjunto en obras de consul-
ta o en monograffas sobre el Arte Levantino, en las que se
hace especial hincapié en el inventario y descripcién de
las figuras que componen los abrigos conocidos hasta el
momento.

Un andlisis bibliométrico de dichas obras, y més
concretamente de aquellas centradas en abrigos con Arte
Rupestre Levantino (Lépez Montalvo, 2000), nos ha per-

mitido establecer ciertas pautas en el tratamiento de La

Saltadora y la distincién de tres grandes categorfas: por un
lado, citas comparativas en las que al estudiar un conjun-
to rupestre determinado se recurre a La Saltadora como
elemento comparativo en alguno de los aspectos estilisti-
cos, de composicién o teméticos. Por otro, citas en las que
La Saltadora aparece como ejemplo de aspectos tematicos
especificos dentro del estudio del Arte Levantino. Por dlti-
mo, citas sectoriales en las que se hace breve referencia al
conjunto, estudiando tan sélo de forma somera su ubica-
cion, descripeién y enumeracion de figuras, fundamental-
mente por conferirse en elemento relevante de cara al
estudio general del Arte Levantino. En este sentido, mere-
cen especial atencién los trabajos de R. Vifias en la zona
de La Valltorta en particular y en el Maestrazgo en gene-
ral. A principios de la década de los ochenta publicé este
investigador una monografia sobre el Barranc de La
Valltorta (Vifias, 1982), donde se intenta recopilar la infor-
macién existente sobre los abrigos rupestres que lo con-
forman, aportando, a su vez, nuevos datos de los estudios
que bien solo, bien en colaboracién, venia realizando
desde finales de los setenta en la zona (Vifias 1979-80;
etc,). Estos trabajos fueron un intento de puesta al dia de
los estudios de los abrigos existentes en la zona, lo que
impidi6, al mismo tiempo, un tratamiento pormenorizado
de cada uno de ellos. A pesar de las objeciones que pudie-
ran hacerse, puesto que son numerosas las figuras, temas
o problemas que quedaron sin estudiar, se trata de una
obra de obligada referencia en el andlisis del nicleo de La
Valltorta y cumplié sobradamente los objetivos que se
habia propuesto.

De esta forma, y a pesar de ser considerado uno de
los conjuntos més relevantes del Levante, por la diversi-
dad y nimero de figuras, si nos detenemos brevemente en
el tratamiento que ha tenido en la bibliografia, observa-
mos que carece de un estudio definitivo que trate en pro-
fundidad un andlisis de conjunto.

Esta situacién no es exclusiva de La Saltadora,
sino que se inserta en la dindmica que sufren la mayor
parte de los conjuntos levantinos peninsulares. Asf, los
estudios realizados sobre el Arte Levantino en nuestro
pais —y un ejemplo claro de ello es La Saltadora— se han
centrado fundamentalmente en la descripcién de las figu-
ras y en el inventario de conjuntos. Esta descripcion,
necesaria en todos y cada uno de los trabajos como paso
previo al andlisis de conjunto, ha dejado de ser la antesa-
la del estudio estilistico y de la composicién, para confi-
gurarse en el objetivo principal de infinidad de trabajos

publicados hasta el momento.



INVENTARIO Y
DESCRIPCION DE LOS
MOTIVOS PINTADOS

Este apartado se ha realizado tomando como
unidad bésica de descripcion el abrigo, dando cuenta
de las divisiones topograficas mayores y menores que
en su seno se han establecido: cavidades y unidades.
La nomenclatura que se utiliza en los distintos apar-
tados recurre al uso de cifras romanas para la indica-
cién del abrigo, a cifras 4rabes para el nimero de la
cavidad y a letras para distinguir las diversas unida-
des. Al no existir ninguna publicacién que haya abor-
dado previamente de manera sistemética la descrip-
cién de los motivos, la numeracién sigue un orden de
izquierda a derecha y de parte superior a inferior,
recurriendo al uso de letras mintsculas en aquellos
casos en los que la entidad del pigmento y el grado de
conservacién impiden afirmar que se trate de temas
independientes.

En la descripcién se incluyen, cuando es
necesario, aspectos relacionados con la obtencién del
calco que explican los problemas relacionados con la
irregularidad del soporte o el grado de conservacién
del motivo.

Los calcos que acompafian la descripcién se
han presentado en tamafio natural siempre que sus
dimensiones lo han permitido. En los demés casos,
todos aquellos en los que las figuras son de cierto
tamafio, se ha recurrido a reproducirlas a un 75 o un
50 % de su tamafio. En todos los casos la escala
acompafia al calco.

La lectura sintética del soporte se ofrece, ya
sea en este apartado ya en el dedicado a la composi-
cién, unicamente en aquellos casos en los que expli-
ca la lectura del motivo o incide en el sentido narra-
tivo de la accién descrita. La restitucién espacial de
los paneles sigue los criterios metodolégicos descritos
en anteriores trabajos, de manera que ofrecemos la
distribucién espacial de figuras en cada una de las
cavidades. De este modo, para obtener una visién de
conjunto, el lector debe recurrir a los croquis de dis-
tribucién de cada uno de los abrigos.

El color, para el que hemos seguido la con-
vencién Munsell, se ofrece, junto con la relacién com-
pleta de figuras y su identificacién, en un cuadro

resumen dedicado a cada uno de los abrigos en el

Anexo II (Cuadro 1, 2 y 3).



ESTUDIO DE LA
COMPOSICION Y
EL ESTILO

ANALISIS INTERNO DE LA COMPOSICION Y EL
ESTILO

El tratamiento por separado de la composicién y el uso
del espacio y del estilo resulta un recurso expositivo en
cierto modo artificioso, pues es bien sabido que en la
delimitacién de las distintas composiciones escénicas el
estilo de las representaciones resulta uno de los elemen-
tos determinantes. Nosotros optamos, sin embargo, por
esa solucién para no complicar excesivamente la discu-
sién, mezclando factores espaciales y teméticos con otros
més estrictamente estilisticos, lo que no implica que los
dos campos de andlisis no hayan sido considerados con-
juntamente a la hora de formular las propuestas de los
dos apartados. En las lineas que siguen dedicaremos, por
tanto, un primer apartado al estudio de la composicién y
el uso del espacio en las distintas unidades topograficas,
para dar seguidamente paso a una propuesta de sintesis
sobre la agrupacién en distintos horizontes de las figuras
humanas y animales cuyo grado de conservacién permite
una propuesta de este tipo.

LA COMPOSICION Y EL USO DEL ESPACIO GRAFICO

El importante conjunto de la Saltadora se puede estruc-
turar en dos grandes sectores, el Norte, que incluye los
cinco primeros abrigos, y el Sur, en el que se integran los
cuatro restantes (Fig. 1). Los abrigos VII, VIII y IX de la
Saltadora presentan unas condiciones de conservacién
bastante buenas para su documentacién y estudio. No es
asf en el abrigo VI, con el que se completarfa el estudio de
este sector. Aqui, la necesidad de una intervencién previa
de limpieza que garantizase la calidad de los calcos a obte-
ner nos ha llevado a postergar su estudio al momento en el
que también se aborde la limpieza de los abrigos del Sector
Norte, notablemente afectados por la deposicién de una
pelicula de barro que dificulta tremendamente la visién de
los temas pintados.

A pesar de que nuestro estudio se centra en una
parte de los abrigos de Saltadora, es importante sefialar
que estamos ante un conjunto rupestre levantino de una
excepcionalidad incuestionable. No sélo se trata de la
dimensién global de la superficie decorada, sino de su
imponente posicién en el paisaje, con un claro dominio
sobre un amplio tramo del cauce del Barranco que permi-
te a su vez la reciprocidad visual con otros conjuntos deco-
rados de menor entidad, como el Cingle del Mas d’en Josep
o el grupo de Covetes del Puntal (Fig. 2a-c). Sin duda, el
cardcter abierto de esta formacién rocosa y la proyeccién
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de una potente plataforma natural poco accidentada debig
favorecer la consideracién de este conjunto como lugar de
representacién, mdxime si tenemos en cuenta que la
amplitud del espacio favoreceria igualmente la reunién de
grupos m4s 0 Menos NUMETosos.

Es posible que estas variables topogréficas, junto
con otras motivaciones que probablemente se nos escapen

y la existencia misma de una caida de agua que da nom-
bre al conjunto, justifiquen el uso reiterado de este espa-
cio como lugar de representacién. La variedad en el estilo
y técnica de los motivos, asi como las variantes teméticas
representadas, apuntan en este sentido, y nos obligan a
considerar a La Saltadora como un punto reiteradamente
frecuentado a lo largo de la secuencia levantina.

Fig. 1. La imagen superior muestra la planta, secciones y perfil del Sector Sur de La Saltadora. En la inferior se indica la distribucién de las distintas cavidades en

los abrigos analizados (a partir de Vifias, 1982)
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Fig. 2. La situacion topogréfica de Coves de La Saltadora (a y ¢) ofrece un destacado control visual sobre el tramo del Barranco y el territorio mas inmediato.

Su posicién permite mantener reciprocidad visual con conjuntos como Covetes del Puntal (b) o Mas d’en Josep

De manera similar a como se ha sefnalado para el
Arte Paleolitico (Vialou, 1986), la propia estructura fisica
de los abrigos nos advierte de la dificultad de trazar mode-
los pautados o normativos en el uso del espacio gréfico, y
nos obliga a considerar cada uno de estos lugares como una
unidad independiente de andlisis a partir de su topografia
particular. En nuestro discurso, por tanto, tendrd un peso
importante la estructuracién interna en unidades topogra-
ficas de distinta entidad (abrigo, cavidad y unidad), que

caracterizamos siguiendo criterios anteriormente apunta-

dos (Domingo y Lépez-Montalvo, 2002).

Junto con esa estructuracién interna, que no deja de
estar sometida a un arbitrio subjetivo, manejamos otro tipo
de variables, como la proyeccién topografica de pared y
cornisa, por su consideracién como espacio grafico poten-
cial, asf como los distintos grados de integracién de los
accidentes del relieve en el discurso grafico; o la propia
plataforma natural, por lo que su estructura puede suponer
de cara a favorecer la posicién y estabilidad de las perso-
nas que participaron en el proceso de ejecucién vy, por
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Fig. 3. Abrigo VII

Fig. 4. Abrigo VIIL

Fig. 5. Abrigo IX

tanto, su posible influencia dentro de la seleccién de pun-
tos de representacién preferentes o destacados.

La conjugacién de estas variables en cada uno de los
estadios figurativos nos ha permitido delimitar ciertas ten-
dencias en la concepcion del espacio y la integracién signi-
ficativa del soporte a lo largo de la secuencia artistica del
nicleo Valltorta-Gassulla (Lépez Montalvo, 2005 y e.p),
toda vez que no parece dibujarse un patrén de actuacién
previsible que permita, por el momento, afirmar la existen-
cia de una consideracién normativa del espacio grafico en
cada uno de los horizontes estilisticos propuestos.

La valoracién del uso del espacio gréfico que avan-
zamos en estas péginas se limita al estudio exclusivo de
los tres abrigos que cierran el Sector Sur de La Saltadora.
Nuestras conclusiones, por tanto, serdn parciales y signi-
ficativas en la medida que se cifien al analisis de tres abri-
gos yuxtapuestos que pueden, en base a sus diferencias
topogréficas, apuntar ciertas pautas de uso y estimacién
del espacio gréifico potencial.

Si tenemos en cuenta la estructura fisica del espa-
cio que delimitan estos tres abrigos del Sector Sur, apre-
ciamos diferencias considerables entre el abrigo VII, por
un lado, y el VIII y IX, por otro. El primero se caracteriza
por la ausencia de una visera prominente y por la escasa
concavidad de la pared a lo largo de los casi diez metros
en los que se desarrolla, lo que potencia la desproteccién
de pinturas y soporte frente a las inclemencias climéticas
(Fig. 3). Los abrigos VIII y IX, por el contrario, dibujan
una estructura céncava, mas marcada en el caso del VIII,
que favorece la proyeccién de una ligera visera que pro-
bablemente ha mediado en la mejor conservacién de las
pinturas localizadas en estos puntos (Fig. 4y 5)

La plataforma que recorre el Sector Sur se caracte-
riza por un relieve poco escarpado, que apenas marca un
desnivel en puntos concretos que se corresponderfan con
la cavidad VIL1, en la que apreciamos una marcada ele-
vacién, con el abrigo VIII, donde nos topamos con distin-
tos niveles escalonados, y finalmente con el abrigo IX, en
el que una brusca ruptura divide la plataforma en dos
niveles elevados que jalonan una pequeiia depresion.

La distribucién espacial de la decoracién muestra
una concentracién significativa en los puntos correspon-
dientes a la zona media-inferior de las distintas cavidades
del abrigo VII, evitando asf la zona més escarpada que da
inicio a un ligero saliente que las corona. En ningtin caso
la posicién de las figuras excede el margen superior de
ejecucion que obligarfa al uso de algin tipo de alzamien-
to, situdndose por lo general en niveles que se correspon-
derfan con posiciones cémodas, que oscilarfan desde la
postura erguida (motivos situados en la unidad VILI vy



VIL3.A) a la sedente o en cuclillas del resto de motivos
que se reparten a lo largo del abrigo.

Estas pautas de seleccién del espacio relacionadas
con la disposicién frente a la pared durante el proceso de
ejecucion vuelven a apreciarse en los abrigos VIII y IX, en
los que la franja espacial de representacién se reitera en
relacion a posturas cémodas que aportarfan estabilidad y
afianzamiento, si bien en estos dos abrigos, especialmente
en el IX, se recuperan los espacios mds elevados, y es en
estos puntos donde representan las figuras de mayor tama-
fio (abrigo IX) o las escenas mds complejas. De este modo,
la plataforma escalonada que circunda la estructura c6n-
cava del abrigo VIII actia como base para alcanzar los
niveles mas elevados, donde se sitda la tnica escena com-
prensible y compleja desde el punto de vista del niimero de
figuras y fases que la conforman (motivos 2-12.VIII).

Si bien éste es un comportamiento que resulta gene-
ralizado en la mayor parte de los abrigos analizados hasta
el momento en la zona, es por ello que resultan especial-
mente significativos los momentos puntuales en los que se
aprecia un cambio de tendencia, y en los que se seleccio-
nan puntos de representacién que exceden el margen
superior de representacién, bien por encima o en la propia
cornisa, que en muchos casos se apunta como un limite
topogréfico al desarrollo grafico, bien en niveles que supe-
ran los dos metros de altura y que, en consecuencia, reque-
rirfan del uso de algin tipo de alzamiento poco improvisa-
do, a modo de escala o andamio. Estas pautas se observan
en los primeros abrigos de La Saltadora, en el Sector Norte,
donde grandes figuras humanas (Viias, 1980: 18) y ani-
males ocupan puntos que se elevan por encima del nivel de
la cornisa, excediendo los dos metros de altura. Esa misma
determinacién en el uso del espacio se observa en otros
conjuntos préximos, como en el Cingle de la Mola Remigia,
donde junto al uso reiterado de los puntos correspondien-
tes a la cornisa (abrigo VI) nos topamos con la representa-
cién de un gran bévido que ocupa un nivel superior a los
2,50 m de altura y que, sin duda, necesité de algin alza-
miento que facilitara el acceso, estabilidad y precisién a la
persona que lo representé.

Hasta el momento, y a partir de nuestros estudios en
la zona, las ocasiones en que documentamos el uso excep-
cional de estos niveles asociados necesariamente al
empleo de escalas o andamios se corresponden con la
representaciéon de grandes figuras, animales o humanas,
que por su tamafio y posicién dentro del conjunto sugieren,
entre otras motivaciones posibles, el deseo de que pudie-
ran ser avistados desde mayor distancia. Una situacién que
ahora, con la pérdida de la intensidad del pigmento, resul-
ta dificil de imaginar. Sin duda la seleccién de estos espa-
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cios deja poca cabida a la improvisacién e incide directa-
mente en el modo en que se concibié el espacio de repre-
sentacién y su posible funcionalidad.

El hecho de haber tratado anteriormente estos y
otros aspectos (Lépez Montalvo, 2005 y e.p; Villaverde,
2005) relativos al uso del espacio grafico nos exime de
mayores comentarios al respecto, pero nos permite reinci-
dir en el interés que suscita, de cara a configurar la
secuencia regional, trazar valoraciones que contemplen
conjuntamente variables espaciales y estilisticas como un
modo de avanzar en la consideracién que se tuvo de estos
espacios como lugar de representacion.

Junto con la distribucién de la decoracién en el eje
vertical de representacién que acabamos de comentar, y
centrdndonos nuevamente en el Sector Sur, cabe resefiar
igualmente la densidad decorativa que se sucede en los
tres abrigos tratados, de la que podemos sefialar puntos con
una alta concentracién de figuras frente a otros donde la
densidad decorativa desciende dristicamente o, incluso,
carecen de contenido artistico, aunque, como ocurre en la
cavidad IX.1, no descartamos que esta ausencia sea con-
secuencia de la alteracién que muestra el soporte.

Es el abrigo VII el que concentra un mayor niimero
de representaciones a lo largo de las distintas cavidades
que lo conforman y que se suceden yuxtapuestas en la
horizontal, brevemente separadas por estalagmitas o
salientes de mayor o menor entidad. Esta concentracién
decorativa no solo resulta significativa por el nimero de
representaciones —un total de 99 motivos frente a los 34
del abrigo VIII o los 20 del IX- sino porque en sus pane-
les estdn representadas todas las variantes sefialadas en el
disefio de la figura humana, a la vez que aporta nuevos for-
matos cuya entidad como horizonte artistico solamente
podré ser definida a medida que avancen nuestros estudios
en la zona.

El nimero de representaciones y su variedad formal y
temdtica remite a un uso reiterado y preferencial de estos pun-
tos concretos como espacio de representacion a lo largo de la
secuencia, aun a expensas de que esa concentracién merme la
claridad expositiva y la lectura narrativa de las escenas.

Estos condicionantes pueden contrastarse perfecta-
mente en la unidad VIL.2.A, aunque sospechamos que
otros puntos de este abrigo, como la unidad VII.1.A-B,
podrian apuntar una concentracién semejante, a pesar de
que es evidente que la alteracién del soporte como conse-
cuencia de una potente colada ha mermado la conserva-
cién de la decoracién original.

En la segunda unidad del abrigo VII observamos
una concentracién destacada de un total de 53 motivos en
un espacio que apenas alcanza los 110 c¢cm en su
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desarrollo horizontal. La distribucién de las figuras gravita
en torno a bandas que se suceden en la vertical, delimita-
das por una franja aparentemente vacia de contenido, sin
que estemos en condiciones de afirmar que esta divisién
sea a priori producto de los condicionantes del soporte.

En la zona superior, la densidad de motivos, tipos
formales y teméticas generan una cierta sensacién de caos
espacial y una gran complejidad en la lectura y desarrollo
gréafico de las escenas, que se solapan reiteradamente en el
espacio, sin que en muchos casos seamos capaces de dis-
cernir con total seguridad qué motivos participan de qué
narracién. La determinacién en el uso de estos espacios se
hace m4s evidente si cabe al observar la representacién de
nuevas figuras en puntos que previamente ocupaban otras
mds antiguas, como es el caso de la relacién que mantie-
nen el arquero 26.VIl y la representacién de una figura fle-
chada que agrupamos como 28.VII. La dilatada secuencia
de adicién que da lugar a la agrupacién de figuras de la
unidad VIL.2.A no responde, como tendremos ocasién de
contrastar en otros paneles del Sector Sur, a una voluntad
real de integracién narrativa, o al menos esto no ocurre en
determinadas fases, por lo que resulta dificil valorar qué
tipo de motivacién llevé a explotar de manera tan signifi-
cativa este punto concreto del panel.

No obstante, la bisqueda de encuadre tan ajustada
que traducen algunos motivos no dejan lugar a dudas de la
voluntad de integrar graficamente a estas figuras dentro del
panel, aunque con ello incidan en el margen espacial de
otras escenas y provoquen una cierta ruptura de la coheren-
cia narrativa y limpieza expositiva que las caracteriza.

La densidad o concentracién decorativa disminuye
sensiblemente en el resto de unidades que cierran el abri-
go VII, con motivos aparentemente aislados (unidad
VIL.2.B) o escenas sencillas (unidad VII.3.A), que unica-
mente alcanzan mayor complejidad en la dltima unidad,
donde el fuerte grado de alteracién del soporte limita nues-
tros comentarios en torno a su temética.

Frente al abrigo VII, la sensacién que desprenden los
dos restantes es bien distinta. No solo la densidad decorati-
va es marcadamente menor, con 34 motivos en el abrigo VIII
y 20 en el IX, sino que su ordenacién en el espacio respon-
de a un planteamiento distinto en el que la estructura topo-
grafica ha tenido un papel destacado en la compartimenta-
cién del espacio y la narracién. Se trata, tanto en el abrigo
VIII como en el IX, de composiciones sencillas, y aunque
diacrénicas, son resultado de fases decorativas que tienden
a la integracién narrativa y espacial.

Si descendemos a un nivel de andlisis més concre-
to, uno de los aspectos que claramente desvela la reflexiéon
previa de los grupos autores, en cuanto a las caracteristi-

cas del espacio de representacion, es el uso e integracién
significativa del soporte que se produce en determinados
momentos y a lo largo de toda la secuencia. Como hemos
anunciado al tratar el anélisis de la distribucién espacial
de la decoracién, no parece existir una normativa en cuan-
to a la integracién y uso de los accidentes del relieve, de
ello ya nos advierte la propia estructura de cada uno de
estos conjuntos, diferente y tdnica. Sin embargo, es evi-
dente que estos espacios no son lienzos en blanco que des-
aparecen bajo las figuras, sino que en ocasiones han juga-
do un papel activo dentro de la representacién y el senti-
do narrativo figurado (Lépez Montalvo, 2005 y e.p).

En el Sector Sur de La Saltadora el estudio de la
distribucién de la decoracién nos ha demostrado un uso
puntual de las caracteristicas fisicas del espacio, en el que
los mismos accidentes que nos servian arbitrariamente
para delimitar las distintas estructuras topogréficas
actuaban a modo de margenes imaginarios en el desarrollo
espacial de composiciones y escenas. Pero el papel del
relieve excede en algunos casos su mera participacién
como delimitador espacial. Su integracién dentro del
sentido grafico-narrativo es evidente en algunas figuras de
los tres abrigos analizados, principalmente por lo que se
refiere al aprovechamiento de aquellos accidentes que
potencian y realzan la posicién de algunos motivos dentro
del espacio gréfico. Este tipo de précticas cobra especial
significado en el abrigo IX, con un tratamiento destacado
de la figura animal, que conjuga naturalismo y tamafio con
la posicién que ocupan en relaciéon a la topografia del
abrigo. Kl desfile de los grandes ciervos (8, 11-12 y 16) no
solo ocupa el nivel més alto, sino que en su disposicién se
adapta a una especie de friso oblicuo ascendente,
delimitado en la zona inferior por una arista marcada que
harfa las veces de suelo. Sin duda es la representacién
solitaria de la cabra 10.IX dentro de una hornacina de
tendencia eliptica el ejemplo que mejor justifica la
intencionalidad en el aprovechamiento de accidentes
remarcados con la intencién de ensalzar, aislar o
individualizar a las figuras. Este tipo de tratamiento recae
principalmente en la representacién animal, aunque no
faltan los ejemplos protagonizados por figuras humanas,
como el que proporciona el arquero 72.VII, situado entre
dos estalagmitas que lo enmarcan claramente; una pauta
que ya habfamos observado en la representacién de los
grandes arqueros tipo Centelles en la Cova dels Cavalls
(motivos 12a-c), donde incluso se recurrfa al recubrimiento
parcial en un intento de ofrecer dos planos de
representacion distintos (Villaverde et al, 2002 a y b). En
ambos casos parece evidente que, junto con la funcién de
realce, el soporte formarfa parte del sentido narrativo de la



accién, a modo de estructura o escondite donde se
apostarfan estos personajes. Sin duda, esta afirmacién es
mucho menos problemética en el conjunto de Cavalls,
puesto que la representacién de Saltadora, debido
probablemente a la alteracién del soporte, se muestra
aislada de cualquier narracién evidente.

Otras valoraciones del uso significativo del soporte
dentro de la propia narracién entrarian dentro del terreno
de lo subjetivo, de manera que solamente un estudio pro-
fundo en relacién a los distintos formatos estilisticos de la
zona nos permitirfa delimitar posibles pautas o tendencias
en este sentido. Dentro del Sector Sur de Saltadora, algu-
nos episodios de caza potencian el sentido de la tactica
empleada a partir de la situacién de presa y cazador en
dos planos diferenciados reforzados por salientes més o
menos prominentes del soporte: escena de caza entre el
arquero 78.VIl y el ciervo 79.VIL; y la que protagonizan
los arqueros 14 y 15 con el cdprido 10.IX. En ambos
casos, las depresiones, salientes o cambios de plano mds
o menos acusados simulan el contexto donde tiene lugar la
accion, que algunos autores no han dudado en asociar al
paisaje mas inmediato a las propias pinturas (Alonso y
Grimal, 1989; Mateo Saura, 1999, etc).

Junto con estos, uno de los aspectos menos consi-
derados en el Arte Levantino, que creemos observar en La
Saltadora, es la modificacién voluntaria de irregularidades
del soporte de cierta entidad que podriamos considerar
como una “preparacién” del soporte, de manera que su
eliminacién total o parcial favorece el planteamiento com-
positivo al “despejar” el espacio de representacién. Esta
préctica es hasta cierto punto evidente en los niveles
superiores del abrigo IX, donde se suceden una serie de
estalagmitas muy pronunciadas que se interrumpen brus-
camente en su extremo inferior, en lo que consideramos
una ruptura voluntaria con el claro objetivo de adecuar la
superficie de representacién en un espacio menos estruc-
turado, que facilite de este modo no solo la representacién
sino también la continuidad del sentido narrativo descri-
to. Algo parecido, pero afectando la base, se observa en la
segunda unidad del abrigo VII.

De ser cierta esta observacién, que sin duda tendre-
mos que contrastar en otros conjuntos de la zona, este
comportamiento no hace sino confirmar las ideas que
habfamos avanzado al comenzar este apartado y que
vuelven a cuestionar el grado de aleatoriedad que a prio-
ri parecia explicar la distribucién de las representacio-
nes levantinas en el espacio grafico. La posible modifi-
cacién de la estructura fisica de los abrigos reincide en
la idea de la existencia de una cierta determinacién, o al
menos eleccién, en el uso del espacio y la existencia de
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unos criterios de seleccién que, sin duda, debemos con-
seguir delimitar en futuros trabajos y que nos ayudarén a
completar la caracterizacién de cada uno de los horizontes
artisticos de este 4mbito levantino.

ABRIGO VII

Sus cerca de diez metros de longitud quedan delimi-
tados por dos coladas estalagmiticas de cierta entidad
que lo individualizan del resto. La ausencia de visera ha
provocado el lavado superficial del soporte y la desapa-
ricién de un cierto nimero de motivos, reducidos a sim-
ples manchas. Atendiendo a criterios topogréficos es
posible individualizar tres cavidades, como ya sefialara
Vinas (1982: 147), con sus respectivas unidades internas
(Fig. 6). No obstante, como veremos a lo largo de estas
lineas, los cambios estructurales que en unas fases limi-
tan el desarrollo escénico, en otras son excedidos sin
alterarlo, lo que sin duda revela que nuestra subdivisién
del conjunto no necesariamente coincide con la concep-
cién que tuvieron los pintores levantinos de la topografia
de los emplazamientos analizados.

La primera cavidad, con un desarrollo longitudinal de
215 cm, est4 integrada por dos unidades contiguas: 1.A
(motivos 1 a 8) y 1.B (motivos 9 a 17), separadas por una
colada de cierta potencia. La segunda cavidad, de unos
290 cm, se halla también integrada por dos unidades,
2.A (motivos 18 a 70) y 2.B (71 a 77), entre las que
media otra colada de menor entidad. Por dltimo, la ter-
cera cavidad, de unos 260 cm, muestra una superficie
algo mds accidentada que permite individualizar hasta
cuatro unidades: 3.A (motivos 78 y 79), 3.B (motivos 80
a 86), 3.C (motivos 87 a 90) y 3.D (motivos 92 a 99).

El andlisis individualizado de las diversas unidades
facilitard su comprension, si bien es cierto que algin
horizonte estilistico pudiera abarcar m4s de una cavidad.

Unidad VII.1.A

Sus 75 e¢m de anchura incluyen hasta cuatro agrupacio-
nes en las que predominan los restos informes. Tan solo en
la primera, ubicada en la parte superior izquierda (motivos
1 a 5), es posible observar un cuadripedo naturalista, tal vez
un céprido o un cérvido incompleto (motivos 4a y b), cuya
actitud de carrera, insinuada por la ligera extension de las
extremidades posteriores, podria indicar su participacién en
una escena desaparecida en la actualidad. El deterioro del
resto de motivos nos exime de realizar un andlisis composi-
tivo o del uso del espacio més detenido, ya que no aportarfa
nada a la discusién del conjunto (Fig.7).

107



108  LOS ABRIGOS VII, VIII Y IX DE LES COVES DE LA SALTADORA



ESTUDIO DE LA COMPOSICION Y EL ESTILO 109

Fig. 6. Croquis de la distribucién espacial de motivos en el abrigo VII
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Unidades VII.1.A y VII.1.B
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Fig. 7. Unidades VIL.1.A y VIL.1.B
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Unidad VII.1.B

Se documenta una tnica agrupacién de figuras (moti-
vos 9 a 17), en la que la ausencia de unidad técnica, for-
mal y escénica sugiere que nos encontramos ante un pro-
ceso de adicién compositiva. Su enorme deterioro queda
patente en el cardcter incompleto de la mayor parte de las
figuras y en la pérdida de intensidad de sus colores. El
cuadripedo 17, cuya mitad anterior se asemeja a la tona-
lidad de los motivos 13 y 14 y la posterior a la del 15y 16,
pone en relieve que las diferencias crométicas no siempre
resultan indicativas de un cambio en la composicién del
pigmento, y por tanto producto de diversas fases, sino de
un simple proceso de erosién diferencial. De este modo, el
andlisis del color tendrd un escaso valor en la seriacién
estilistica de esta agrupacién y concederemos mayor
importancia a aspectos como el tamatfio, la variacién for-
mal, la trayectoria y el grado de coherencia narrativa de
las figuras en la individualizacién de diversos horizontes
y unidades escénicas.

12

11

10

Fig. 8. Agrupacién de motivos 9-12.VII

A partir del tamaiio podemos dividir los motivos en dos
agrupaciones. La primera, integrada por el bévido 9, el
arquero 11 y la flecha 12, corresponde a un tipo de figuras
de cierta envergadura, pero que no guardan una
coherencia interna, ya que el bévido es proporcionalmente
menor que el arquero y el supuesto dardo resulta asi
mismo desmesurado. B6vido y arquero siguen trayectorias
horizontales enfrentadas que, al ubicarse en dos planos
paralelos diferenciados, dificilmente permiten defender su
vinculacién escénica, por lo que se trata de tres
representaciones inconexas cuya lectura debemos efectuar
de forma individualizada (Figs. 8 y 9). La figuracién de
bévidos aislados en el Arte Levantino es una constante
(Domingo et al., 2003), pero no son tan frecuentes las
figuras aisladas que corresponden al horizonte estilistico
del arquero 11. Se trata de un tipo humano caracteristico
de este nicleo geogréfico, que rara vez se representa en
solitario, sino que suele integrar escenas en las que



Fig. 9. Unidad VIL.1.B (motivos 9 a 12)

interviene un ndmero variable de individuos,
especialmente cuando adopta una disposicién de marcha.
Como mds adelante veremos al realizar la propuesta de
clasificacién estilistica de las figuras, sus paralelos mds
préximos se encuentran en los abrigos de Centelles,
Cavalls y Civil, con importantes composiciones escénicas
en las que intervienen numerosos individuos. Pero
tampoco faltan otros ejemplos en los que, bien por pérdida
de las figuras a las que inicialmente estuvieran asociados,
bien por haberse representado solas, este tipo de figuras
aparecen aisladas. Es el caso del Mas dels Ous, el Abric
de la Belladona, o alguno de los abrigos del Sector Norte
del conjunto de Saltadora (Villaverde, Guillem y Martinez,
2006, Vinas, 1980: 18). Si nos cefiimos a esta figura, las
pautas de desarrollo grafico caracteristicas de este tipo
humano observadas en otros conjuntos (Fig. 10), donde los
accidentes topograficos no limitan el desarrollo escénico
de grandes agrupaciones de individuos que recorren
extensas superficies en actitud de marcha (Domingo, 2005;
Lépez-Montalvo, 2005), nos llevaron a revisar las
agrupaciones inmediatas con el fin de determinar la
posible vinculacién de esta figura con alguna de las
ubicadas en las cavidades adyacentes. En este sentido,
algunas figuras de la cavidad VII.2 muestran los rasgos

formales que definen a ese horizonte (fundamentalmente el
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motivo 20 vy, tal vez los motivos integrados por las
agrupaciones de restos 22 a 25 y 27-28, y 30 a 32). No
obstante, la disposicién y la temdtica de los dos primeros,
dos arqueros heridos por diversas flechas, no parece
concordar con una escena del tipo de las antes descritas,
sugiriendo que estamos ante dos intervenciones distintas
en las que se disefian dos unidades temadticas y escénicas
diferenciadas. En cuanto al tercero, su analogia con
respecto a algunas figuras de la escena de marcha o
encuentro del Abric de Centelles, sobre la que volveremos
mds adelante, nos resulté sugerente para buscar una
vinculacién con el arquero 11. Sin embargo, la distancia
que media entre ambos motivos y la ausencia de restos
entre ellos, que pudieran revelar la destruccién de una
antigua escena de marcha, obligan a descartar dicha
vinculacién, al menos en el estado actual del panel
analizado. En consecuencia, se considerard al motivo 11
como una figura aislada de arquero en marcha, con una
disposicién destacada y elevada en el panel, que
concuerda con la distribucién espacial de esas grandes
escenas mencionadas. De hecho, la figura se encuentra en
el punto de arranque de la plataforma que da paso a los
abrigos VII y VIII y, aunque el desvanecimiento del color
dificulta su visualizacién en la actualidad, lo cierto es que

originalmente debié resultar cuando menos llamativa.
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Fig. 10. Escena del Abric de Centelles (Albocasser, Castellé) (Guillem y Martinez, 2004)

La segunda agrupacién abarca los motivos 13 a 17
(Figs. 11 y 12). Se trata de tres individuos y dos
cuadripedos bastante coherentes en tamafio y trayectoria,
lo que sugiere su asociacién escénica, a pesar de que sus
diferencias formales evidencien que la escena se ha con-
cebido por acumulacién. Los arqueros responden a dos
conceptos formales diferenciados, ya que mientras los dos
primeros han sido efectuados en tinta plana (motivos 13 y
14), el tercero (motivo 15a) es de trazo lineal. No obstante,
el deterioro de los primeros dificulta la caracterizacién del
tipo y, por tanto, su comparacién con el resto de arqueros
documentados en este nicleo. Su armamento resulta ilegi-
ble, aunque no parecen dispuestos en actitud de disparo,
sino de marcha. Sus trayectorias, ligeramente oblicuas des-
cendentes, convergen hacia los cuadripedos reproducien-
do un episodio de persecucién de la presa herida. El enor-
me deterioro que afecta a los dos cuadripedos impide tanto
la identificacién de la especie, tal vez bévidos a juzgar por

la excesiva prolongacioén de la cola del 16, como la carac-
terizacién formal del tipo, fundamental para la secuencia-
cién del Arte Levantino. La representacion de los cazado-
res en planos sub-paralelos de trayectorias ligeramente
convergentes introduce una cierta profundidad de campo
que confiere mayor realismo a la escena y parece reprodu-
cir de forma implicita el relieve irregular del escenario
donde se realiza la persecucién. Por otro lado, la diferencia
de tamafios entre los cuadripedos 16 y 17 podria deberse
tanto al disefio de las figuras en perspectiva, lo que indica-
rfa que el cuadripedo 17 se halla a mayor distancia, como
a una evocacion de diferencias de edad, que implicarfa la
representacién de un animal joven y otro adulto. Frente a
los individuos 13 y 14, el arquero 15a se dispone a la carre-
ra y su trayectoria no converge hacia las presas sino que
transcurre paralela a ellas, lo que nos hace dudar acerca de
su vinculacién escénica, a no ser que su objetivo sea el de
interceptar la trayectoria de ambos cuadripedos.
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14

15a 15b

13

17

Fig. 11. Unidad VIL1.B (motivos 13 a 17) 16

Fig. 12. Agrupacién motivos 13-17.VIL
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Unidad VII.2.A

39a

39b
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Fig. 13. Unidad VIL2.A
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Unidad VII.2.A

Se trata de una de las unidades mds complejas de
toda La Saltadora, ya que en un espacio de apenas 180
cm de longitud se documentan un total de 53 motivos
que se agrupan sin configurar una unidad escénica
(Figs. 13 y 14a). La concentracién complica enorme-
mente la identificacién de escenas y horizontes estilisti-
cos y, sin embargo, se evitan las superposiciones entre
figuras, que hubieran resultado de gran utilidad para el
establecimiento de la secuencia de ejecucién. Esa
ausencia de superposiciones, cuando nos encontramos
ante una elevada concentracién de motivos, formalmen-
te tan dispares y sin vinculacién escénica, sugiere que
las sucesivas intervenciones se realizaron cuando gran
parte de los motivos de las fases iniciales ya habfan des-
aparecido, lo que sin duda revela que el lapso temporal
existente entre cada una de ellas debi6 de ser importan-
te. La existencia de un vacio gréifico en la parte media

del panel permite individualizar dos grandes agrupacio-

Fig. 14a. Unidad VII.2.A

nes: una superior (motivos 18 a 49) y otra inferior, que
discurre en lo esencial paralela a la anterior (motivos
50 a 70).

Un total de 26 motivos integran la agrupacién supe-
rior, con un desarrollo eminentemente horizontal que
viene a coincidir con una superficie irregular y ligera-
mente céncava, delimitada por dos concreciones latera-
les y un ligero saliente en la parte superior (Fig. 14b).
En ella se diferencian: un arquero flechado (motivo 20)
y una figura humana, que identificamos con reservas,
integrada por los restos 22, 23, 24, 25, 27 y 28; cuatro
figuras humanas (motivos 29, 37 y 46 y quizds la for-
mada por los antiguos motivos 30 a 32, asi como la 36
y la 49), cuatro arqueros (motivos 26, 42, 47, 48), una
flecha (Motivo 19), un animal indeterminado (motivo
43), dos jabalies (motivos 44 y 45), cinco agrupaciones
de trazos (motivos 35a-g, 38a-c, 40a-c), dos restos de

pigmento de aspecto puntiforme (motivos 34 y 39b) y



Fig. 14b. Unidad VIL.2.A-Agrupacién superior

restos de siete figuras indeterminadas (motivos 18, 21a-
d, 33, 39a y 41). El elevado porcentaje de restos inde-
terminados, por el mal estado de conservacién, da
muestra del enorme deterioro que ha sufrido el panel,
por lo que la lectura espacial de los temas que configu-
ran la agrupacién puede inducirnos a interpretaciones
erréneas. No obstante, la diversidad técnica y formal de
las figuras que la integran sugiere, de entrada, que se
trata del resultado de un proceso de adicién, sin que la
tinica superposicién existente, la que se produce entre
las figuras 22 y 26, nos ayude a fijar el orden de incor-
poracion.

Atendiendo al color pueden establecerse tres agru-
paciones: figuras de tonalidad rojiza, que oscilan entre
las gamas 7.5R, 3/6- 3/8, (motivos 20, 37 y 39 y la
pequefia mancha localizada en torno al extremo superior
del motivo 22); figuras de tonalidad violdcea, que se
mueven en las gamas 7.5 R, 2.5/4- 2.5/2, que engloba al
resto de las representaciones excepto al motivo 48, que

constituye el tnico ejemplar pintado en negro. En cual-
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quier caso, las variedades cromaticas engloban estilos
de representacién muy diversos, por lo que la relativa
homogeneidad cromdtica de las figuras, unida a su
cardcter incompleto, dificulta mds que ayuda a la carac-
terizacién de tipos y escenas. Tampoco el tamafio va a
ser significativo para el establecimiento de la secuen-
cla, aunque nos parece interesante destacar el predomi-
nio de las representaciones pequefias, frente al tamafio
medio-grande caracteristico de los dos abrigos conti-
guos.

Es por tanto el andlisis formal, combinado con los
aspectos temdticos y compositivos, el que da mayor
juego a la hora de individualizar las diversas interven-
ciones, si bien es cierto que la ausencia de superposi-
ciones nos impide profundizar en la determinacién del
ritmo de ejecucion.

La figura mds destacada del conjunto es sin duda el
arquero 20 (Fig. 15-a). Situado en el extremo superior
izquierdo de la composicién, este arquero se individua-

liza del resto por sus rasgos naturalistas, el marcado
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Fig. 15. Representacién de arqueros heridos en el entorno Valltorta-Gassulla.



volumen corporal de las extremidades inferiores y su
tamafio superior a la media. Su trayectoria oblicua des-
cendente le aleja asi mismo del resto de motivos de la
composicién, lo que nos lleva a considerarla como una
representacién aislada. Su singularidad lo convierte en
uno de los motivos mds citados en la historiografia
(Obermaier, 1925: 292; Beltran, 1968: 54; Ripoll, 1970:
18; Vifias, 1982: 155; Blasco, 1992) al reproducir una
instantdnea del momento en el que un arquero se des-
ploma, asaetado por diversas flechas. La disposicién de
caida se deduce por la excesiva elevacién de su extre-
midad posterior, actualmente desaparecida, pero repro-
ducida en los calcos de Obermaier (1925); por la dispo-
sicién del armamento y por la inclinacién de cabeza y
torso hasta practicamente sobrepasar la horizontal, lo
que provoca incluso el desprendimiento del adorno que
exhibfa en la cabeza. Los paralelos teméticos se docu-
mentan en el propio contexto regional, con dos figuras
en Cova Remigia (Porcar, 1945: 147) (Fig. 15-¢), relati-
vamente afines desde el punto de vista formal, y otra en
la Cova Alta del Llidoner (Vifias y Rubio, 1988: 88), for-
malmente dispar (Fig. 15-d). La procedencia de las fle-
chas no queda explicita, al contrario de lo que ocurre en
fases mds tardias con los individuos de tipo Lineal, en
las que junto a un personaje herido se dibuja un pelotén
que ejecuta la accién. Este tipo de pricticas violentas se
documentan en el Arte Levantino desde las fases mds
antiguas, ya que muchas de las figuras mencionadas
remiten al horizonte grafico Centelles. Sin embargo,
resulta dificil determinar si tras este tipo de representa-
ciones se esconde un relato simbdélico o de tipo bélico,
o estd narrando homicidios o puniciones puntuales vin-
culadas con el incumplimiento de normas juridicas y
sociales. Son diversas las propuestas que se han efec-
tuado en este sentido. Sarrid (1989) sefiala su posible
vinculacién con sacrificios “relacionados con normas
Jjuridicas sobre el territorio de caza”, mientras Vifias y
Rubio sugieren una doble interpretacién: “muertes por
aplicacién de reglas juridicas o politicas, o muertes por
rituales estrictamente religiosos” (Vifias y Rubio, 1988:
93). Si recurrimos a la etnografia, con todas las limita-
ciones y polémicas que plantea la bisqueda de parale-
los etnogréficos, observamos como la prictica social de
algunas comunidades aborigenes de Arnhem Land
(Territorio del Norte, Australia) lleva pareja toda una
serie de normas internas que pretenden regular el fun-
cionamiento de la sociedad. La violacién de las reglas
conlleva una punicién que consiste en ser asaetado en

las piernas por varios representantes de la comunidad,
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en un lugar alejado del hdbitat cotidiano. Generalmente
esta préctica no deja secuelas ni sociales ni fisicas, ya
que los infractores se integran de nuevo en el grupo sin
que sea necesario recurrir a sistemas de reinsercién
similares a los nuestros. Las heridas provocadas se
curan sin demasiada dificultad y rara vez provocan la
invalidez parcial (o cojera) del infractor o su muerte.
Pese a todo, las pautas de insercién de las flechas en los
motivos levantinos no permiten deducir un tipo de puni-
cién que sélo hiera al arquero, ya que las flechas inva-
den préacticamente al individuo. Sin embargo, también
la muerte de un miembro del grupo es puntualmente
justificada entre las comunidades de Arnhem Land en
situaciones extremas (comunicacién personal de
Jackson y Smith, en 2002). Ejemplos similares se han
citado en diversos trabajos etnolégicos de sintesis, aun
cuando es conocida la evitacién de la violencia en las
bandas de cazadores y recolectores (Service, 1966;
Silberbauer, 1981; Burch, 1991). No obstante, no faltan
tampoco evidencias de violencia en sociedades prehis-
téricas previas a la aparicién del Neolitico o de este
periodo (Roksandic et al., 2006; Christensen, 2004;
Guilaine y Zammit, 2002; Knauft, 1987). Es evidente
que la convivencia en sociedad, sea cual sea el tamafio
del grupo, requiere una serie de normas que deben ser
respetadas por el bien de la comunidad y que, aunque
no seamos capaces de reconstruirlas, debieron existir en
la Prehistoria. Unas normas que pudieron quedar refle-
jadas en este tipo de representaciones, bien como aviso
o recordatorio, bien como delimitacién de los espacios
dedicados a tal fin. No obstante, tampoco debemos des-
cartar las opciones planteadas por otros investigadores,
su vinculacién con temas bélicos o su cardcter de sefa-
lizacién con objeto de limitar el acceso a un determina-
do lugar, por razones econémicas o simbélicas, mostran-
do las consecuencias que implica la trasgresién de
dicho limite. El hecho de que tinicamente un individuo
sea objeto de punicién parece més propio de un castigo
que de una accién violenta de tipo bélico. Sin embargo,
en las fases tardias, con los individuos de tipo Lineal,
los brazos alzados del pelotén de ejecucién podrian
sugerir la celebracién de una victoria (Fig.15-¢), lo que
resulta impropio de un castigo, a no ser que se trate de
un recurso grafico encaminado a dar cuenta del arma-
mento.

Inmediatamente debajo del arquero 20 podria iden-
tificarse un segundo individuo flechado, integrado por
dos brazos alzados (motivos 22 y 24), una flecha de pro-

cedencia desconocida que se inserta en ellos (motivo
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26

28

Fig. 16. El andlisis del espacio grafico actia como tnico indicador de cronologia relativa, sugiriendo que el motivo 26 es posterior en el tiempo al parcialmente des-

aparecido motivo 28.VII

25), similar a otra aislada que se dirige hacia abajo pro-
cedente desde lo alto del panel (motivo 19), y toda una
serie de restos de tonalidad similar (motivos 23, 27 y
28). Su cardcter incompleto impide precisar su aspecto
formal y, por tanto, determinar si responde al del tipo
anterior, naturalista, proporcionado y de piernas masi-
vas, o se asemeja més al individuo de la Cova Alta del
Llidoner (Vifias y Rubio, 1988), dada su similitud en el
disefio de los brazos, en los que aparecen detallados los
dedos de la mano (Fig. 15-b). Asi mismo es dificil reco-
nocer su orden de ejecucién con respecto a los arqueros
20 y 26, en el primer caso por la falta de superposicién
y en el segundo por la similitud de las tintas. Sin embar-
go, un anélisis del espacio gréfico nos permite deducir
su disefio anterior al arquero 26, ya que tanto el arco
como las flechas del citado arquero aparecen en el espa-
cio que debié ocupar el cuerpo del personaje flechado
(Fig. 16). Al margen de la posible coincidencia formal
entre los dos arqueros heridos, lo cierto es que sus dife-
rencias cromdticas incitan a pensar en su realizacién
independiente.

Inmediatamente a la derecha de este individuo apa-

recen dos representaciones de tonalidad similar e inter-
pretacién nuevamente compleja. La primera (motivo
29) parece corresponder al tercio superior de un indivi-
duo visto de frente y de cuerpo elipsoidal. Sus rasgos
formales recuerdan a algunos individuos localizados en
el Cingle de la Mola Remigia (Ares del Maestrat), con
los que coincide también en el disefio globular de la
cabeza y la linealidad de los brazos. No obstante, la
ausencia de sus extremidades, unido a su desvincula-
cién escénica, dificulta la identificacién del tipo.

La segunda (motivos 30-32), cuyo deterioro nos llevé
a interpretarlo como un posible jinete (Domingo, 2000:
196), recuerda a las pautas de representacién de dos
figuras del Abric de Centelles que reproducen a dos
mujeres cargadas con fardos, sobre los que se sientan
dos pequefios (Vifias, 1981; Guillem y Martinez, 2004:
115) (Fig. 17). La analogia con respecto a estas dos
figuras incluye la representacién de un individuo de
pequefio tamafio con los brazos extendidos en disposi-
cién similar y el posible disefio de unos fardos median-
te trazos continuos. No obstante, la lectura actual de

esta figura es compleja, conservandose tan solo el indi-



viduo de pequefio tamafio, aunque perdido a partir de la
cintura, y parte de la supuesta carga sobre la que se
sentarfa. Algo similar ocurre si nos referimos a la inter-
pretacién del jinete. El supuesto caballo estd incomple-
to y sus proporciones y forma resultan algo extrafias,
sobre todo en lo que se refiere a la cabeza. Asi mismo,
la actitud de monta es imposible de establecer, como
consecuencia de la pérdida de la parte de la figura que
resultarfa mds necesaria para definir la accién. Por
tanto, es relativamente sencillo buscar argumentos a
favor de una u otra interpretacién (jinete o figura huma-
na con fardos y nifio), si bien es cierto que los escasos
jinetes atribuidos al Arte Levantino resultan algo pro-
blemdticos y en algin caso incluso se alejan del con-
cepto de representacién levantino. Una u otra opcién
nos conduciria, adem4s, a horizontes cronolégicos bien
diferenciados.

Si continuamos a la derecha, pero en un nivel supe-

rior, localizamos los restos de otra posible figura huma-
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na incompleta, de rasgos esquemaéticos (motivo 37), que
no parece relacionarse con ninguna figura de la
agrupacién, a no ser que proyectemos su trayectoria
hasta el supuesto cesto (motivo 39a) al que se asemeja
desde el punto de vista cromdtico. No obstante, poco
podemos inferir acerca de su significacién, su vinculo
escénico o de su orden en la secuencia del panel.

El resto de motivos identificables (motivos 26 y 41 a
48) muestran una trayectoria oblicua descendente que
converge hacia la parte central de la cavidad, dando
lugar a una composicién escénica que parece concebida
por adicién, a juzgar por las diferencias formales de los
arqueros que la integran. No obstante, la distancia que
media entre las figuras y la multitud de restos que se
interponen entre ellas dificulta la interpretacion de la
escena y de su orden de ejecucién. La relacién entre los
jabalies 44 y 45 y los arqueros 46 y 47 parece légica,
dado que en su huida hacia la izquierda los jabalies

trazan una trayectoria oblicua descendente, cuya

Fig. 17. Propuesta de interpretacion (c) del motivo 30-32.VII (a): la similitud con respecto a algunas figuras femeninas de 1“’Abric de Centelles (b - segtin Guillem y Martinez,

2004) sugiere la representacién de una figura similar, aunque no descartamos la representacién de un jinete, poco frecuentes y algo polémicos en el Arte Levantino. En el

dmbito que nos ocupa, algunos autores han interpretado como tal el motivo 13-14 del abrigo VIII del Cingle de la Mola Remigia (d) y el 58 del abrigo X del mismo conjun-

to (e -ambos segtin Ripoll, 1963). En el Bajo Aragén, encontramos representaciones similares en el Abrigo de Los Borriquitos (f- segtin Beltrdn, 1968 ) y en el de Los

Trepadores (g-segtin Almagro, 1956)
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Fig. 18. Posibles integrantes en la caza de los jabalies. Escena concebida por adicién

diagonal ascendente coincide con la posicién de estos
dos arqueros 46 y 47, lo que parece plasmar la accién
de persecucién. Son éstas pautas que repiten las que se
observan en otros conjuntos en los que el jabali es
objeto de actividades cinegéticas (Fig. 18). Confirma
esta idea el hecho de que el jabalf 45 presente al menos
una flecha clavada en su lomo, procedente de algin
lugar situado en la parte posterior, lo que redunda en la
idea de una persecucién protagonizada por individuos
ubicados en su parte trasera. En dicha persecucién
pudo haber intervenido también el motivo 49, tal vez
restos de un tercer arquero, pero no asi el 48, un
individuo filiforme que se diferencia por su color, su
actitud y su trayectoria, practicamente horizontal. La
presencia de un desconchado en su parte anterior
podria haber provocado la pérdida de otras figuras
relacionadas con ella. En cualquier caso, la diferencia
de solucién naturalista de las figuras, de colores y de
tamafios entre cazadores y presas introduce una nota de
distorsién en el realismo de la escena que permite,
cuando menos, pensar en una composicién por adicién.

Las pautas compositivas de la pareja de jabalies

resultan interesantes. Ambos se vinculan mediante yux-
taposicién estrecha, con uno de ellos ubicado sobre el
otro en disposicién invertida, con las extremidades pos-
teriores en extensién rigida y las anteriores replegadas,
como si trataran de figurar un animal muerto (Fig. 19).
Dichas pautas repiten las observadas en la cavidad V de
Cova Remigia (Ares del Maestrat), en la que un minimo
de cinco arqueros, de tronco estilizado y torso triangu-
lar, relativa proporcién en la relacién torso/extremida-
des y piernas con ligero modelado muscular y detalle de
jarreteras, se disponen al vuelo para proceder a la per-
secucion de dos jabalfes (Fig. 20).

A nivel formal, los arqueros que protagonizan la
mencionada escena resultan mas afines a los arqueros
26 y 42 de Saltadora que a los de tipo Lineal. Esto nos
lleva a reconsiderar la escena analizada ya que, a nues-
tro juicio, los horizontes artisticos de la secuencia del
Arte Levantino repiten ciertas pautas formales, temati-
cas y compositivas que son las que los hacen suscepti-
bles de individualizacién. De este modo se abre la posi-
bilidad de que originariamente los jabalies 44 y 45 estu-
vieran vinculados con los arqueros 26 y 42, dos indivi-



Fig. 19. Jabalies 44-45.VIL
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duos de torso estilizado y triangular, de extremidades
ligeramente modeladas con detalle de jarreteras y en los
que la altura media del cuerpo se sitda a la mitad de su
longitud, como observamos en los protagonistas de las
escenas cinegéticas de Mas d’en Josep. La trayectoria de
ambos personajes parece dirigida a interceptar la del
jabalf en su estampida, el primero dispuesto al vuelo en
carrera oblicua descendente y el segundo en su marcha
horizontal, mientras trata de emponzofiar la flecha en la
bolsa que se distingue en su torso. Las causas de la
estampida son algo inciertas, ya que los tnicos arqueros
que se conservan en la parte posterior son de tipo Lineal,
probablemente adheridos con posterioridad. Algo que ya
se ha documentado en otras escenas protagonizadas por
arqueros de tipo Mas d’en Josep en el abrigo epénimo, en
la propia Cova Remigia y en otros conjuntos del Maestrat
y Teruel, en los que los protagonistas originales son
arqueros de tipo Mas d’en Josep, a los que se adhieren
arqueros de tipo Lineal sin modificar la temdtica cinegé-
tica (Domingo et al., 2003).

Sin embargo, es importante sefialar, tal y como con
detalle se especifica en el apartado dedicado a una
identificacién preliminar de los componentes de los
pigmentos (Anexo 1), que los dos jabalies presentan, por
la presencia de manganeso ligado al mineral de hierro
utilizado en el pigmento, elementos comunes y distintos
de los de las restantes figuras que aparecen en el panel.
Una situacién que puede indicar que fueron
representados en un momento diferenciado del resto o
que en la elaboracién del pigmento se emplearon

Fig. 20. Escena de caza de jabalies en Cova Remigia (Ares del Maestrat, Castell6) (segiin Porcar, Obermaier y Breuil, 1935)
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Fig. 21. El anélisis del pigmento indica la presencia de manganeso exclusiva-
mente en los dos jabalies y el arquero 56, del que, sin embargo, aquéllos pare-
cen desvincularse desde el punto de vista escénico

componentes distintos a los de otras figuras, sin que por
ello haya necesariamente debido mediar diferencia
cronolégica (Fig. 21).

Ante la ausencia de estudios de pigmentos levanti-
nos, serd necesario profundizar en el futuro si las mate-
rias empleadas en figuras de componente lineal o poca
superficie fueron las mismas que las empleadas en figuras
con importante superficie pintada, ya sea por razones de
incremento de la carga o de obtencién de un tipo particu-
lar de fluidez y color.

Por dltimo, alrededor de la escena e incluso en el cen-
tro de la misma se documentan diversas figuras que pare-
cen ajenas a la accién. Por un lado, los restos del animal

43, cuyo desarrollo corporal se ve seriamente limitado por
la presencia del arquero 42 y que al hallarse incompleto
no sabemos cémo interpretar. Por otro, toda una serie de
trazos que pudieron corresponder a figuras vinculadas
con el primer horizonte de representacién, protagonizado
por las que denominamos figuras de tipo Centelles, o con
cualquiera de las fases de intervencién posteriores, que a
nuestro juicio y de forma consecutiva estarfan integradas
por la escena de caza de jabalfes, protagonizada por
arqueros de tipo Mas d’en Josep, sobre los que en una
fase posterior se adhirieron arqueros de componente
Lineal. A la vista de lo expuesto, parece que en torno a la
representacién de los dos jabalies se centré una parte
importante de la atencién decorativa del panel, generan-
do un proceso de adicién con una o dos fases de incorpo-
racién de figuras humanas, mientras que en la parte
izquierda del panel, el peso de la decoracién parece que
estuvo vinculado a la fase Centelles, probablemente dete-
riorada pronto, tal y como indica el que en el espacio que
inicialmente ocupaban se incorporaran figuras levantinas
de otros estilos.

Si pasamos a la agrupacién inferior, de desarrollo
igualmente horizontal, se halla integrada por un total de
21 motivos sin unidad formal: seis figuras humanas (moti-
vos 53, 56a, 59, 61, 64, 70), m4s otras tres dudosas (moti-
vos 50, 51 y 63); un cérvido o cédprido (motivo 55), dos
posibles jabalies de cardcter tosco o tal vez figuras de tipo
esquemdtico (motivo 62 y 65), restos de dos cuadripedos
indeterminados (motivos 60 y 69) y toda una serie de res-
tos informes de pigmento cuya presencia delata el enorme
deterioro que ha sufrido el panel (motivos 52, 54, 56b, 57,
58, 66, 67 y 68) (Fig. 22).

Si comenzamos su andlisis por la izquierda observamos
una primera agrupacién de figuras (motivos 50 a 52) que se
individualizan del resto por la morfologia y el tamatio de los
trazos. Su lectura resulta especialmente compleja como
consecuencia del deterioro. Tan solo el motivo 50 parece
reproducir una figura humana cuyo cardcter tosco se ve
acentuado por el grosor excesivo de los brazos y la insélita
disposicién que adopta, arrodillado en el suelo y
extendiendo sus brazos hacia delante. El motivo 51,
bastante deteriorado y de lectura complicada, podria
relacionarse también con el anterior. En este caso, la zona
que podria corresponder a la cabeza estarfa provista de un
tocado. Este tipo de figuras y disposicién cuenta con
escasos paralelos en el Arte Levantino, aunque recuerda
algunos motivos del Abrigo de Falfiguera (Chulilla,
Valencia), (Martinez-Valle, 2002: 72). Su significacién
ciertamente se nos escapa, si bien parece estar relacionada
con la esfera de lo social o lo simbélico. El mal estado de



Fig. 22. Agrupacién de los motivos 50-70.VII

conservacién que presentan estas dos figuras impide
profundizar en la caracterizacion estilistica de este tipo
humano, aunque bien podemos senalar que se alejan del
naturalismo que caracteriza a las figuras de Falfiguera.
Por debajo de estos motivos encontramos una segunda
agrupacion, que tal vez pudiera considerarse de cardcter
escénico, a pesar de las diferencias crométicas y de tama-
fio entre los dos protagonistas. Se trata de un individuo de
tonalidad rojiza (motivo 53), del que tinicamente se con-
serva el tercio superior, que exhibe un tocado alto y obser-
va desde una posicién elevada la insélita carrera al vuelo
de un animal ubicado a su derecha (motivo 55). La pérdi-
da de la parte inferior del motivo 53 y la ausencia de arma-
mento nos impide considerarlo como un arquero, aunque
no descartamos dicha posibilidad. En cualquier caso, la
posicién de sus brazos, oblicuos al cuerpo, no parece refle-
jar una disposicién de disparo. Entre ambas figuras se con-
serva un trazo de dificil interpretacién y de tonalidad simi-
lar al motivo 53, que Sebastidn (1993: 769) interpreta
como un cdprido de gran cornamenta. Sin embargo, un exa-
men detenido del soporte nos ha permitido comprobar que
los trazos que interpreté como la cornamenta del animal
corresponden, en realidad, a dos grietas de la roca. El dete-
rioro del individuo protagonista impide profundizar en la
cuestion estilistica, si bien la parte conservada recuerda en
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cierta medida al arquero de La Joquera (Borriol, Castelld),
tanto por la morfologia de su tocado como por su disposi-
cién, quien a su vez se asemeja, desde el punto de vista for-
mal, a los arqueros de la escena bélica del abrigo IX del
Cingle de la Mola Remigia. Si nos detenemos en el an4li-
sis de la composicién, ciertamente no encontramos mds
argumentos a favor de la consideracién de una escena que
la proximidad de las dos figuras y la convergencia de sus
trayectorias, mientras que son distintos el tamarfio y la tona-
lidad. Lo que nos lleva a pensar que la escena, si es que
asf puede considerarse, se construy6 en dos fases distintas.
En cualquier caso, el deterioro de esta parte del panel obli-
ga a la prudencia a la hora de valorar estas figuras.
Avanzando hacia la derecha encontramos una nueva
agrupacién heterogénea de motivos humanos y animales
que traducen una vez més una composicién producto de la
adicién, pero en la que predominan los tipos humanos de
concepto lineal y los animales escasamente naturalistas. Tan
solo el arquero 56a escapa a tal descripeién, al ser de tipo
naturalista proporcionado, a pesar de la morfologia de su
cabeza, excesivamente achatada como consecuencia de la
estructura del soporte. Junto al arquero 59, este individuo se
representa en la parte superior de la composicién, donde
ambos se dirigen a la izquierda, aparentemente ajenos a la

escena que se desarrolla en su parte inferior. Es dificil
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Fig. 23. Agrupacién de los motivos 62-65.VII

establecer el grado de relacién existente entre ambos, ya
que responden a dos conceptos de representaciéon
diferenciados, a pesar de mostrar una trayectoria y
unas dimensiones similares. Ademds, el arquero 56a
presenta en la composicién de su pigmento una
peculiaridad que no se observa en ninguna otra figura
de esta agrupacién. Como se verd mds detenidamente
en el apartado dedicado al andlisis de los pigmentos,
de nuevo encontramos en este motivo la presencia de
manganeso, pero en este caso, y a diferencia de los
motivos 44 y 45 de la agrupacién superior, el colorante
debi6 ser afiadido al mineral de hierro que también
aparece en la composicién del pigmento, lo que indica
un proceso de elaboracién del mismo distinto del
observado en el pigmento de estas otras dos figuras. La
ausencia de esta composicién en las restantes figuras
del panel contribuye a aislar esta figura al menos en
términos de ejecucion.

Por otra parte, la existencia de una zona de mayor
concavidad por debajo de ambos individuos parece
enmarcar a los motivos 58 a 66, que podrian dar cuen-
ta de diversas fases de una misma accién, relacionada
con la manipulacién de animales abatidos. La disposi-
ci6n insélita de los animales 62, 65 y 69, en posicién
vertical como si reprodujeran animales muertos o des-
pefiados, confiere a estas representaciones una cierta
unidad de planteamiento. Sin embargo, existen dife-
rencias formales entre estos animales, naturalista el
cuadripedo 69 y mucho m4s toscos los otros dos ejem-

plares. Una situacién que parece consecuencia de una

inercia imitativa en la disposicién de las representa-
ciones fruto de la progresiva adicién de figuras a la
composicién, si bien es cierto que dificilmente pode-
mos establecer el orden de las incorporaciones, ni
presuponer la mayor antigiiedad del ejemplar més
naturalista. Los motivos 62 y 65 no sélo comparten
tamaiio, estilo y disposicién, sino que en ambos casos
aparecen claramente vinculadas a una figura humana.
Por su parte, aunque el cuadripedo 69 se halla junto
a un individuo de tendencia lineal, su asociacién es
simplemente por yuxtaposicién estrecha sin que se
produzca un contacto directo entre ambos que nos
permita deducir una accién similar de la que se dedu-
ce de las otras dos asociaciones.

Si nos centramos en los motivos 61 a 65, es dificil
definirse sobre el cardcter sincrénico o diacrénico de
figuras humanas y animales (Fig. 23). No obstante, las
similitudes crométicas nos llevan a pensar, en contra
de la opinién de Sebastidn (1993), que se trata de una
asociacién escénica de tipo sincrénico concebida con
una intencionalidad narrativa, dado el cardcter repe-
titivo de la accién representada. El individuo 61 se
sitia a la izquierda del animal 62, cuyo parecido con
los jabalies representados en el Racé de Nando, con
los que coinciden en la prolongacién del cuello de
alguno de los ejemplares, nos permite identificarlos
como animales de esta especie. La figura humana, de
tamafio notablemente inferior al del animal, extiende
sus brazos hacia el lomo del jabali, sin que sea fécil
reconocer la accién representada, a no ser que se trate
de una escena de manipulacién o de recuperacion de
un animal abatido. Una posibilidad que no parece
descabellada dada la existencia de algunos paralelos
en el Cingle de la Mola Remigia VI, y que podriamos
vincular a la préctica de eviscerar a la presa en el pro-
pio lugar de caza tras abatirla.

La accién prosigue con las figuras adyacentes
(motivos 64 y 65), cuya interpretacién, debido a su
deterioro, sélo es posible por comparacién con las
figuras anteriores. KEn esta ocasién el personaje se
sitda en la parte inferior del animal, correspondiente
al morro, donde extiende sus brazos. El animal pre-
senta las extremidades en su parte superior, lo que
unido al cambio de plano de la figura, que dibuja una
trayectoria oblicua descendente, nos sugiere la posi-
bilidad de que el personaje estuviera arrastrando los
restos del animal muerto.

Entre las dos asociaciones descritas se localizan



restos de una posible figura humana (motivo 63), de
estilo y tamafio similares a las 61 y 64, sin que pueda
establecerse en la actualidad su pertenencia a la esce-
na. Y una consideracién similar se puede efectuar del
motivo 67, que por analogia podria representar una
figura humana con brazos extendidos hacia una repre-
sentacién cuya morfologia recuerda a la cabeza de los
dos jabalfes previamente descritos. Al margen de que
aceptemos o no esta ultima interpretacioén, lo cierto es
que nos encontramos ante una composicién compleja
de temdtica repetitiva que pudiera dar cuenta de una
accién encadenada, reproducida en diversas secuen-
cias consecutivas, a no ser que se tratara de la simple
representaciéon de una accién de caza en la que se
hubieran abatido varias presas. Esta posibilidad no
puede descartarse, habida cuenta de la habitual ten-
dencia a representar las escenas de caza del jabali
mediante la representacién de varios ejemplares.

Por ultimo, la relacién entre los motivos 69 y 70 no
se puede definir por su enorme deterioro, sus diferen-
cias métricas y crométicas y su disefio en planos dis-
tintos. Asi mismo, existe una cierta similitud formal
entre los motivos 59 y 70, dos individuos de concepto
lineal y cabeza globular disefiados en disposiciones
andlogas. La existencia de toda una serie de restos de
dificil identificacién en la zona que media entre
ambas figuras parece indicar que esta zona de la com-
posicién presentaba una mayor complejidad de la que
hoy podemos valorar. La disposicién periférica de
estas figuras no es un argumento suficiente para
defender su cardcter tardio en la secuencia de esta
agrupacion inferior, ya que podrian constituir los tni-
cos representantes de una fase previa a la de las esce-
nas de manipulacién de jabalies, conservados precisa-
mente por su ubicacién en las dreas marginales. Por
tanto, ningdn argumento nos permite establecer el
orden de las adiciones individualizadas en esta parte
inferior de la unidad 2.A ni tampoco con respecto a los
motivos de la agrupacién superior. Sin embargo, la
existencia de un amplio grupo de figuras humanas en
torno a las representaciones de los animales abatidos
reforzaria la idea de que podria tratarse de la repre-
sentacién de una escena de caza centrada en una
manada de jabalies.

Parece claro, por otra parte, que el estado de con-
servacion de las figuras de esta cavidad es peor cuanto
maés bajas se encuentran. Una circunstancia que pudie-
ra estar en relacién con los roces producidos sobre la

pared de los animales que hayan frecuentado el lugar.
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Unidad VII.2.B

En esta unidad documentamos un total de siete
figuras entre las que predominan los trazos y los res-
tos informes, y en los que solamente el motivo 72 es
identificable. La similitud formal de los trazos disper-
sos en esta unidad podrian traducir la existencia de
una composicién de arqueros lineales, pero su mal
estado de conservacién impide avanzar en esa direc-
cién (Fig. 24).

En cuanto al arquero 72, se trata de un individuo
de gran formato y torso triangular ancho, que contras-
ta con el cardcter lineal de sus brazos, en los que sos-
tiene un arco y un haz de flechas. Est4 enmarcado por
dos coladas de desarrollo vertical que parecen previas
al momento de ejecucién, por lo que su presencia con-
dicioné el disefio y fue aprovechada para encuadrar la
figura (Fig. 25). Un aspecto técnico y compositivo que
se repite en la vecina Cova dels Cavalls, en la que tres
arqueros de tipo Centelles aparecen flanqueados por
dos coladas de cierta entidad y aparentemente previas,
como si reprodujeran algin elemento estructural del
paisaje (Villaverde et al. 2002a y b). El mal estado de
conservacién que presenta este arquero 72, del que
practicamente han desaparecido la cabeza y las extre-
midades, impide precisar los rasgos propios del estilo,
y aunque el tamafio de los restos conservados y el
aprovechamiento del soporte para el desarrollo escéni-
co resultarfan acordes con las figuras del horizonte
Centelles, no asf la morfologia de los brazos, excesiva-
mente lineales, ni la forma del tronco o su alarga-
miento. El cardcter corto de los brazos no resultaria
discordante con la forma que poseen las figuras de

tipo Civil.

Unidad VII.3.A

Esta unidad, diferenciada a partir de un escalona-
miento de la superficie bien visible, posee una tnica
asociacién escénica integrada por dos motivos vincu-
lados por yuxtaposicién estrecha: un arquero de ten-
dencia lineal (motivo 78) y un cérvido (motivo 79)
(Fig. 26). Las irregularidades y cambios de plano del
soporte parecen aprovechados para reproducir el
entorno en el que se desarrolla la accién, un instante
concreto de la caza en el que el arquero se aproxima a
la presa desde un dngulo superior para interceptar su
trayectoria sin que el animal advierta su presencia (Fig.
27). La coherencia cromética y métrica refuerza la idea
de su cardcter unitario, a pesar de que el tratamiento
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Unidad VIL.2.B
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Fig. 24. Unidad VIL.2.B (motivos 71-77)
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Fig. 25. La representacién del motivo 72.VII entre dos salientes del soporte traduce un uso intencional del espacio que contribuye a realzar su posicién

recibido por ambas representaciones es marcadamente
dispar, contrastando el naturalismo y cuidada ejecucién
del cérvido con la simplicidad de trazos del arquero.

La disposicién que adopta el arquero es algo pecu-
liar. Una de las piernas se mantiene vertical mientras la
otra se extiende horizontal hacia delante, conformando
entre ambas un dngulo de 90°. Es dificil determinar si
dicha postura trata de reproducir una actitud de marcha
o de apoyo, ajustado a la irregularidad del soporte, en
disposicién de acecho para la caza. El brazo izquierdo
se extiende hacia abajo, acercdndose a lo que, a pesar
de la curvatura e irregularidad de los trazos, debe repre-
sentar un haz de flechas. No obstante, sus movimientos
no parecen los propios del momento de empufiar el arco
para el disparo sino tal vez de la fase previa, cuando se
dispone a preparar la flecha para montar el arma. Por su
parte, el cérvido no muestra una actitud propia de la
huida, ya que si bien se halla a la carrera, se dirige a la
izquierda aproximédndose al arquero como si ignorara su
presencia.

Atendiendo a criterios estilisticos, la figura del

arquero se encuadra con claridad entre las representa-

ciones de componente lineal, individualizdndose por
el tamafio y la excesiva estilizacién del tronco, que
resulta en un individuo marcadamente paticorto para el
que encontramos pocos paralelos. Por su parte el cérvido
presenta una tendencia similar al alargamiento del cuer-
po, que deriva en una estructura corporal gracil mds pro-
pia de un ejemplar joven que de un adulto. Esa apariencia
de individuo joven se enfatiza a su vez por el escaso des-
arrollo de la cornamenta, en forma de vara y con una unica
ramificacién, como es propio de los ejemplares de esta
especie tras el primer afio de vida. No obstante, el lavado
superficial que afecta a la zona de la cabeza podria estar
generando una lectura errénea.

A diferencia de lo que ocurre en otras unidades de este
abrigo, ambas figuras han sido reproducidas por Vifias,
aunque fueron publicadas sin establecer ninguna relacién
entre ellas y sin ofrecer su localizacién exacta: por un lado
se dio cuenta de la figura del cérvido, relaciondandola pro-
bablemente por error con otra cavidad del Sector Norte de
La Saltadora (Vinas, 1982: 148; 149, fig. 222; y 179, fig.
255, 11), y por otro del arquero, sin indicar a qué cavidad
pertenecia (Vifias, 1982: 175, fig. 252,17).
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Fig. 27. Escena de caza protagonizada por los motivos 78-79.VII

Fig. 26. Unidades VIL.3.A (motivos 78 y 79), VIL.3.B (motivos 80-86) y VIL.3.C (motivos 87-90)
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Unidad VIL.3.B

Esta unidad, ubicada en la parte inferior de la anterior,
estd integrada por siete motivos indeterminados (motivos 80,
81, 83, 85) y una figura humana (motivo 82, a la que cabrfa
sumar con dudas la 84 y la 86) que constituyen una tinica
composicién no escénica en la que los cambios crométicos y
las dimensiones de los restos conservados apuntan a varias
intervenciones (Fig. 26).

La interpretacién que ofrece Sebastidn de los motivos 82
y 83, “persongje jjugando con un animal?”’, tal vez una mujer
0 un nifio que enlaza o captura a un cdnido o cdprido de ore-
jas agachadas y extremidades anteriores levantadas
(Sebastidn, 1993: 775-776), no nos parece del todo acertada,
aunque tampoco es f4cil ofrecer una interpretacién alternati-
va debido a la superposicién de pigmentos que se documen-
ta en esa drea. No obstante, si nos detenemos en el andlisis de
su parte superior, el individuo 82 muestra unos rasgos afines
a los del arquero 20, del que no obstante difiere en cuanto a
tonalidad y disposicién. Del mismo modo, la postura de los
brazos, entrecruzados por delante del torso, recuerda a la que
adoptan diversas representaciones femeninas de tipo
Centelles, o algunos arqueros bien conocidos de este horizon-
te estilistico, como es el caso del motivo 12b de Cavalls. Unos
rasgos que en todo caso podrfa indicar su relacién con ese
horizonte inicial de figuras de gran tamano, relativa propor-
ci6n en la relacién tronco/exiremidades y piernas masivas,
que protagonizan escenas de temdtica eminentemente social.
Sin embargo, su parte inferior le aleja de este tipo humano, ya
que la lectura de las piernas es algo compleja y contrasta
notablemente con el relativo naturalismo que muestra la eje-
cucién de su parte superior, por la disposicién de piernas
abiertas, pero flexionadas a la altura de la rodilla y tal vez de
disposicién algo forzada que articularfan a un torso orientado
claramente a la derecha. Por tanto, es dificil que nos defina-
mos acerca de la caracterizacion tipolégica de esta figura a no
ser que su extrafia disposicion se deba a un proceso de repin-
te, que no resulta muy evidente por la homogeneidad de la
tinta en las partes conservadas. La lectura de los restos de
pigmento que quedan en la parte posterior resulta imposible
por el estado de conservacién, lo que nos lleva a desechar
cualquier interpretacién compositiva para el tema.

Por otro lado, los motivos 84 y 86 son claramente ajenos a
los previamente descritos y recuerdan, tanto por su color
como por su actitud y orientacién, al arquero 90 de la unidad
adyacente. No obstante, su mal estado de conservacién impi-
de avanzar en su interpretacién, si bien la posibilidad de que
originariamente formaran parte de una composicién de perso-
najes lineales distribuida por ambas unidades no resulta del
todo descabellada.

En resumen, apenas podemos identificar con seguridad
una figura humana en el centro del panel, que no parece inte-

grada en una escena, rodeada de una serie de trazos que, por
su tonalidad, parecen realizados en momentos distintos y que
tal vez pudieron guardar relacién con los arqueros de com-
ponente lineal de la tercera unidad de esta misma cavidad.

Unidad VIL.3.C

Mas deteriorada si cabe que la unidad anterior, con la que
pudo mantener cierta relacién escénica, la unidad 3.C estd
integrada por una figura humana de tendencia lineal en acti-
tud muy dindmica (motivo 90) y cuatro restos indeterminados
(motivos 87, 88, 89y 91) (Fig. 26). La similitud técnica y cro-
mética de los motivos 89 y 91 con respecto a la figura huma-
na 90 sugiere la posible representacién de otros dos indivi-
duos de concepto similar, aunque en la actualidad se encuen-
tran seriamente danados.

De igual modo, el parecido cromético de estas represen-
taciones y las de la unidad previa (motivos 84 y 86) y su con-
cepto lineal nos llevan a proponer su lectura simultdnea, for-
mando una composicién que excederfa los limites impuestos
por las irregularidades del soporte que nos llevaron inicial-
mente a considerarlas como dos unidades distintas. Sin
embargo, el mal estado de conservacién de todas estas repre-
sentaciones impide establecer la temética representada o las
pautas de disefio y composicién.

Unidad VIL.3.D

Esta tltima unidad del abrigo VII se compone de un total
de ocho motivos: tres arqueros (motivos 95, 97 y 98), dos
figuras humanas dudosas, por su mala conservacién (motivos
92 y 93), dos restos informes (94 y 96) y una figura indeter-
minada (motivo 99), a caballo entre un lepérido y una figura
humana portando algtin tipo particular de tocado, cuya clasi-
ficacién, como ya se indicé, suscita dudas (Fig. 28)

La composicién se desarrolla a lo largo de un panel de
unos 72 c¢m de alto por 108 de ancho, de superficie bas-
tante irregular como consecuencia del desprendimiento de
diversas lajas, lo que acentda su concavidad (Fig. 29). No
obstante, si proyectamos los planos a partir de los descon-
chados, da la impresién de haber presentado una superfi-
cie mas homogénea. La pérdida de parte de los motivos 97
y 98 parece producto del desprendimiento de una misma
laja, mientras que otros desconchados, situados en la parte
izquierda del panel, han provocado la desaparicién de la
parte superior del motivo 93 y probablemente del objetivo
del disparo del arquero 95.

La tendencia a que las figuras se sitden, por tanto, rela-
tivamente aisladas, formando diversas agrupaciones,
puede ser resultado de esas pérdidas, por lo que no parece
conveniente extraer excesivas conclusiones de la disposi-
cién espacial.

En lineas generales, las figuras presentan un tamatiio y
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Fig. 28. Unidad VIL3.D (motivos 92-99)
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una tonalidad relativamente similar, que se mueve en la gama
de los rojos entre 7.5R, 3/4 y 3/6, a excepcién del arco y el
adorno corporal del arquero 98, de tonalidad ligeramente mas
pélida. Desde el punto de vista formal muestran asi mismo
una cierta unidad, a pesar de que solo dos arqueros se con-
servan completos (motivos 95 y 98), dos individuos clasifica-
dos como de tipo Lineal aunque con reservas, que carecen de
modelado anatémico y cuya disposicién al vuelo acentia su
actitud dindmica. Al igual que el individuo 97, estos arque-
ros han sido ejecutados en el instante en el que se disponen
a disparar la flecha empuiiada. Sin embargo, las trayectorias
de los disparos resultan discordes, ya que mientras ambos
apuntan en sentido oblicuo descendente, el arquero 97 dis-
para en sentido oblicuo ascendente, mds o menos en direc-
cién al punto donde se sitta la figura 95, sin que quede evi-
dencia del objetivo del disparo (ya fuera presa o humano). El
espacio disponible entre ambas representaciones, aunque
suficiente como para permitir la ubicacién de otra figura, no
parece adecuado para la construccién de una escena, ya que

Fig. 29. Unidad VIL.3.D

el soporte presenta un saliente en la parte intermedia de
ambas figuras y por tanto, de haber existido otra representa-
ci6én se hallarfa en un plano prominente. Esto nos lleva a
cuestionarnos si realmente estamos ante una escena unitaria
o los diversos arqueros protagonizaron escenas distintas.

Resulta igualmente complejo reconocer la temética
representada, ya que el blanco de los disparos ha desapare-
cido en casi todos los casos, salvo en los motivos 98 y 99, que
parecen integrar una misma narracién a juzgar por la simili-
tud de la flecha que empuia el arquero 98 y la que hiere al
motivo 99 (Fig. 30).

Frente a la homogeneidad de las figuras humanas hasta
ahora analizadas contrasta la representacién 99, una figura
cuyos rasgos morfol6gicos permite, como ya se sefial6 en la
descripcién de los motivos, dos posibles interpretaciones,
ambas problemdticas. En primer lugar, ha de sefialarse que
descartamos la posibilidad de que la figura esté compuesta
por dos motivos superpuestos en base a la homogeneidad del
pigmento y a la ausencia de rupturas entre su parte anterior



y posterior. A primera vista, y centrdndonos fundamental-
mente en su mitad anterior, la figura recuerda a un lepérido a
pesar de que el aspecto de las extremidades posteriores es
andlogo al de los arqueros 95 y 98, cuya terminacién recuer-
da més al disefio de un pie humano. No obstante, el modo de
flexionar las extremidades posteriores no se aleja del que sue-
len presentar los ejemplares de esta especie, que a su vez tie-
nen las extremidades anteriores més cortas, como parece que
ocurre con el motivo representado. Sin embargo, las repre-
sentaciones de lepéridos son muy escasas en el arte levanti-
no y la bisqueda de paralelos nos obligan a traspasar los limi-
tes del Maestrat, ya que se menciona un dnico ejemplar en el
Torcal de las Bojadillas (Nerpio, Albacete) (Alonso y Grimal,
1996) y su clasificacién tampoco estd exenta de dificultad.
Ademés, la proporcién de las extremidades posteriores resul-
tarfa exagerada con relacién al tamaiio del cuerpo.

Por otra parte, teniendo en cuenta el parecido formal entre
las piernas de este motivo y las de los arqueros antes descri-
tos, se podria considerar que estamos ante la representacién
de una figura humana, dotada quizds de rasgos animalisticos,
un procedimiento bien conocido en otros conjuntos de este
mismo nticleo. Todo ello, claro est4, fijandonos en la zona de
la cabeza e interpretando como orejas los trazos que arrancan
de su parte posterior.

Para ambas interpretaciones es posible encontrar argu-
mentos a favor y en contra. Aunque es dificil aceptar la repre-
sentacién de un lepérido por la falta de paralelos y sus dimen-
siones desmesuradas en relacién al cazador, también es cier-
to que los arqueros lineales suelen intervenir, cuando se
generan procesos de adicién a figuras preexistentes, sobre
presas con las que no guardan concordancia métrica.
Ademés, las figuras con rasgos animalfsticos documentadas
en este dmbito geografico parecen corresponder a un horizon-
te previo (bien documentado en el Cingle de 1a Mola Remigia)
al de las figuras lineales, por lo que resulta extrafia su coe-
xistencia con arqueros de tipo Lineal. Pero incluso este dlti-
mo argumento no estd exento de problemas, pues como se
verd en el apartado dedicado al estilo, las figuras que inter-
vienen en esta composicién presentan rasgos formales que
obligan a una cierta cautela a la hora de proponer su adscrip-
ci6n a un determinado horizonte grafico regional.

Ademés, ningtin elemento escénico nos permite defender
una composicién por adicién, ya que tanto los colores como
las flechas asociadas a ambos motivos resultan similares. De
hecho, la flecha que presenta el motivo 99 en su parte supe-
rior parece provenir del arquero 98. Por tanto, en una u otra
lectura, la sincronfa parece probada.

Al margen de la interpretacién que nos parezca mds ade-
cuada, hay algunos elementos escénicos y compositivos que
resulta interesante sefialar. En primer lugar, a pesar de que la
trayectoria del disparo del arquero 98 es oblicua descenden-
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Fig. 30. Composicién protagonizada por los motivos 98-99.VII

te, si proyectamos la linea trazada por la flecha empufiada y
por las extremidades, todo parece indicar que el arquero en
su carrera sobrepasarfa a la figura inferior por su lado izquier-
do. Una composicién que lejos de indicar diacronia parece
condicionada por las irregularidades del soporte, ya que en la
diagonal trazada por la trayectoria del lepérido existe un esca-
lén que dificultarfa el disefio del arquero. Por otra parte, la
carrera del arquero contrasta con la disposicién del motivo
99, ya que sus extremidades replegadas sugieren la presencia
de un individuo o presa agazapado o tumbado. Una disposi-
cién que podria revelar el éxito del disparo y por tanto que el
objetivo ha sido abatido.

En resumen, la unidad VII.3.D muestra una composicién
de formacién bastante homogénea en la que el tipo humano
protagonista estd constituido por figuras que hemos optado
por clasificar en el horizonte Lineal, aunque con reservas, que
participan en actividades de naturaleza algo imprecisa. Se
trata en cualquier caso de motivos fundamentales, que forman
escena por sf mismos sin adherirse a una escena preexisten-
te, y cuyo objeto de caza, de aceptar la interpretacién de la
figura 99 como un lepérido, indica un diversificacién en la
seleccion de las presas que incluye nuevas especies que no
aparecen representadas en periodos anteriores. No obstante,
queremos ser cautos con este tipo de interpretaciones ya que
estamos, en primer lugar, ante una especie raramente repre-
sentada y que resulta dificil de evaluar si fue objeto de caza
con arco y, en segundo lugar, ante una composicién que, en
definitiva, no deja de presentar problemas de lectura en el
tema que servirfa para definir la escena.
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ABRIGO VIII

Mide 7,80 m de longitud maxima, con estructura de
tendencia céncava especialmente pronunciada hacia su
mitad derecha. El suelo desnudo del abrigo se presenta
como una superficie escalonada poco pulida, mientras que
en el techo se dibuja una ligera cornisa que protege las
pinturas. La pared muestra un aspecto accidentado, espe-
cialmente en su parte superior, mientras que en la inferior
la tendencia menos escarpada del soporte ha sido aprove-
chada para la ejecucién de las pinturas.

La conservacién se ha visto afectada por el desprendi-
miento de lajas, generalmente de pequefio tamafio, y la
existencia de concreciones calcdreas de potencia variable
que afectan sobre todo a la zona superior izquierda.

Atendiendo a criterios topogréficos el abrigo VIII
puede subdividirse en tres cavidades claramente diferen-

Cavidad VIII.1

VIII.1.A

VIII.1.B

ciadas (Fig. 31), aunque tnicamente las dos primeras
albergan decoracion: la primera (VIIL]) mide 3,40 m y
cuenta con 23 motivos de desigual conservacién distribui-
dos en dos unidades (VIII.1.A y VIII.1.B), mientras que la
segunda cavidad (VIII.2) mide 3,10 m y conserva 11 moti-
vos localizados en una sola unidad (VIIL.2.A).

Unidad VIII.1.A

Siguiendo un orden descriptivo de izquierda a derecha,
podemos distinguir en la primera unidad (VIII.1.A) una
figura aislada (motivo 1) y una agrupacién de cierto des-
arrollo que incluye del motivo 2 al 15 (Fig. 32)

La figura aislada corresponde a un posible cérvido y
su individualizacién espacial se complementa con otros
rasgos que la apartan claramente de las restantes repre-
sentaciones: es de menor tamafio, el color resulta més

Abrigo VIII

Cavidad VIII.2

VIII.2.A



Cavidad IX.1

claro y la estructura corporal estd mds préxima de las
representaciones esquemdticas que de las levantinas. Los
comentarios efectuados en el capitulo de inventario y des-
cripeién nos eximen de mayores consideraciones sobre
este cuadripedo.

La tnica agrupacién que compone esta unidad ocupa
un punto destacado del espacio, tanto por su posicién en el
centro de la cavidad, su elevada situacién con respecto al
nivel del suelo y la estructura menos accidentada del
soporte que, sin duda, favorece la ejecucién y lectura de
las figuras.

Dentro de esta agrupacién podemos individualizar
hasta 16 figuras: un rastro (motivo 2), dos arqueros (moti-
vos 4a, y 8), tres figuras humanas indeterminadas (moti-
vos 10, 13 y 14), cinco animales, peor o mejor conserva-
dos (motivos 5, 6, 7, 9 y 11), un trazo lineal quebrado

Abrigo IX

Cavidad IX.2

IX2.B

IX2.A

ESTUDIO DE LA COMPOSICION Y EL ESTILO

(motivo 4b) y cuatro figuras indeterminadas (motivos 3,
de, 12 y 15).

Un simple vistazo parece situarnos ante una nueva
escena de corte cinegético que se centra en torno a una
manada de ciervos machos adultos. Aparentemente, y
como tendremos ocasién de comprobar, es la tnica narra-
cién comprensible que se desarrolla en las tres cavidades
que conforman este abrigo. No debe ser casual, por tanto,
la destacada posicién que ocupa en el entramado decorati-
vo, ni la atraccién que generé en campafias decorativas
posteriores (Fig. 33a-b).

La representacién de una temdtica tan reiterada en los
paneles levantinos no debe impedirnos apreciar la existen-
cia de un complejo proceso de ejecucion en el que la frag-
mentacién del sentido temporal de la accién constituye uno
de los rasgos més destacados.

Fig. 31. Croquis de la distribucién de motivos en los abrigos VIII y IX.
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Unidad VIII.1.A
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Fig. 32. Unidad VIIL.1.A (motivos 1- 15). La distancia espacial entre algunos
motivos ha sido modificada por imperativos de la publicacién. En estos casos, se
indica la dimensién real que media entre la posicién de las figuras afectadas
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Aunque éste es un recurso todavia no lo suficientemen-
te valorado y contrastado en el Arte Levantino (Villaverde,
2005), algunas pautas observadas nos permiten apuntar
que el control del sentido temporal trascendié el cardcter
sincrénico o inmediato de las acciones representadas e
introdujo en ocasiones en una sola composicién escénica
elementos evocadores de una cierta dimensién temporal,
ya fueran el pasado y/o el futuro inmediato a la accién
principal.

De este modo interpretamos el rastro (motivo 2) que
recorre con trazado sinuoso el plano superior de la escena
hasta aproximarse a la posicién del cazador 4a. Su forma-
to, con trazos despreocupados, se alejan del que caracteri-
za a las pistas de huellas animales, que suelen dar cuenta,
incluso, de la estructura bisulca de la pezufia, y se aproxi-
ma mds a los regueros de sangre que dejan los animales
heridos tras de si (Molinos, 1975). La asociacién del arque-
ro al rastro indica su seguimiento hasta localizar al animal
herido que escapé del primer encuentro en el que fue asae-
teado.

De ser cierta esta interpretacion, el rastro evocarfa un
contacto previo cazador-presa que no se representa de
manera explicita, y que remite a una situacién pasada que

Fig. 33a. Agrupacién de los motivos 2-15.VIII

adquiere significacién en la accién representada en tiem-
po presente: un arquero solitario se enfrenta a una mana-
da de ciervos opuestos frontalmente. La indicacién de que
entre una y otra accién ha pasado un cierto tiempo pro-
viene de la disposicién misma de los animales, orientados
en una direccién distinta a la que sugerirfa el rastro
seguido. Esto es, localizados no inmediatamente después
de la huida, sino en un momento ya algo distante en el
tiempo.

La otra posibilidad, el que se trate del rastro dejado por
las pisadas del animal, remitirfa igualmente a una compo-
sicién atenta al seguimiento de la pista y evocadora tam-
bién de la dimensién temporal de la escena.

No todos los ejemplos constatados de animales asocia-
dos a su rastro de huellas o sangre, en esta u otras regio-
nes con manifestaciones levantinas, muestran tal comple-
jidad en la lectura del sentido temporal de la accién, y no
en todos ellos estd presente la figura humana como prota-
gonista. Lo cierto es que la representacién de este tipo de
rastros asociada a animales heridos redunda en la idea de
éxito que imprimen los grupos autores en el disefio de epi-
sodios de componente cinegético, en sus distintas varian-
tes compositivas y estratégicas, asi como en el detalle con



Fig. 33b. Posibles fases de adicién que conforman la escena de caza

el que reproducen las tdcticas empleadas en la persecu-
ci6n y muerte de sus presas.

Algunos de los trabajos que han tratado el tema de la
caza durante la Prehistoria (Quesada, 1998) defienden, y
asi parecen corroborarlo trabajos etnolégicos (Strehlow,
1964-citado en Soleilhavoup, 1996), la importancia del
rastreo como una de las tdcticas mds empleadas y que, a
su vez, mayor conocimiento y control de pautas etolégicas
y de comportamiento conlleva. No es de extrafiar, por
tanto, que se otorgara tal grado de importancia a estas
representaciones como una variante destacada, con alta
probabilidad de éxito, dentro de los episodios de caza.

Dentro de la concepcién grafica de los grupos autores,
si bien los rastros de sangre actian como enlace narrativo
entre un contacto previo, no figurado, y la muerte inmi-
nente del animal, las pistas de huellas, por el contrario,
introducen los “preparativos” a una incursién cazadora,
sobre la que se destaca la tdctica empleada y no el posible
éxito de la misma. Estos dos planteamientos teméticos con-
llevan una representacién de la secuencia temporal narra-
tiva bien distinta: mientras que en el primer caso, la ins-

tantdnea captada requiere que la imaginacién del especta-
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dor recree momentos pasados; en el segundo, es necesario
imaginar el desenlace para dar sentido completo al episo-
dio cinegético representado.

Probablemente la reproduccién de pistas de huellas sea
uno de los temas con méds amplia proyeccién territorial y
menor grado de variacién formal en su representacion, con
un esquema que suele reproducir la impronta bisulca propia
de los ungulados a partir de dos trazos pareados ligeramente
convergentes en su extremo, y una ordenacién alineada que
reproduce fielmente las pistas que atn en la actualidad es
posible apreciar en nuestros bosques.

Estas pistas, que en el caso de los conjuntos de Valltorta-
Gassulla alcanzan amplias dimensiones en su recorrido,
suelen mantener ciertas reglas de proporcionalidad entre el
tamafno de las improntas y el animal al que se asocian,
ejemplares que, por lo general, no suelen superar el rango de
tamafio medio, con cierta predileccion por los cérvidos y los
cdpridos. Otra cosa seria valorar el formato de los ejemplares
que se insertan en este tipo de temdticas, con una amplia
variabilidad formal, incluso en el propio dmbito que nos
ocupa, que nos previene ante la posible amplitud temporal de
este tipo de temas en los abrigos levantinos. Semejante
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C

Fig. 34. Detalle de los distintos modos de resolucién de los ciervos que integran la manada: a) patas traseras del ciervo 9.VIIL. b) Tren trasero del ejemplar 7.VIIL. ¢)

relacién espacial entre los ciervos 6 y 9.VIII

afirmacién podriamos hacer al referirnos a los rastreadores
que, en ocasiones, protagonizan estos episodios, con una
diversidad formal que incluye hasta el momento a los tipos
Mas d’en Josep, Lineal y Cingle de la Mola Remigia
delimitados en esta regién castellonense.

Nuestro actual grado de conocimiento de los tipos

formales y su ordenacion en la secuencia regional nos impide
hacer mayores comentarios sobre cuestiones tan interesantes
como el momento en que se introducen estas tacticas en los
paneles levantinos o qué variabilidad temética y compositiva
manifiestan en cada uno de los estadios estilisticos, entre
otros. Si que podemos avanzar, no obstante, que la



representacién de pistas de huellas aisladas o asociadas a
animales es un tema ciertamente recurrente en el nicleo de
Valltorta-Gassulla, con concentraciones hasta cierto punto
significativas en los distintos abrigos que conforman, por
ejemplo, el Cingle de la Mola Remigia. Tan solo en el abrigo
X se recogen, por el momento, hasta cinco pistas distintas,
aunque no en todos los casos es evidente su asociacién
directa a la figura animal. Sin salirnos de este conjunto, los
abrigos IV y VI reproducen al menos tres ejemplos més, a los
que cabrfa sumar los rastros seguidos por distintos cazadores
en la V Cavidad de Cova Remigia; els Tolls; Roure o Racé de
Nando, estos dos tltimos fuera del nicleo Valltorta-Gassulla.
Hemos de desplazarnos a la provincia de Alacant para poder
recopilar tal indice de representaciones, aunque en este caso,
frente a las pistas de huellas, parecen tener un tratamiento
preferente los rastros de sangre asociados a animales heridos
0 a punto de sucumbir.

Centrandonos en el andlisis del resto de la composicién
de Saltadora VIII, parece evidente que en ella se pueden
distinguir al menos dos fases de realizacién: una primera,
que incluirfa los elementos descritos hasta ahora, las figuras
2, 3y 4a-c y los ciervos 5, 6, 7, 9 y 11, a los que muy pro-
bablemente podria sumarse el indeterminado 12; y una adi-
cién posterior que incluirfa a las figuras humanas 8 y 10y a
los motivos 13 a 15.

Los criterios que pueden esgrimirse para incluir las dis-
tintas figuras de la primera fase en una escena son los
siguientes:

e en primer lugar, y partiendo de criterios referentes a la
coherencia narrativa, todas las figuras pueden integrarse con
facilidad en una accién comun, cuyo significado se desprende
de los propios elementos gréficos y su relacién espacial. Como
ya hemos avanzado, en este caso se observa una fragmentacién
narrativa en dos secuencias temporales complementarias
entre si. Por una parte, una accién pasada o secundaria grafi-
camente, constituida por el primer contacto con el animal y su
flechado, momento que se evidencia en el rastro de sangre; y
por otra, una accién presente y principal, el instante en el que
el arquero 4a estd a punto de rematar o de volver a disparar al
ciervo mas adelantado del grupo (motivo 5), figura a la que
probablemente pertenecerfa el rastro de sangre que evoca la
acci6n anterior.

e en segundo lugar, la consideracién de criterios formales
o estilfsticos ofrece una visién homogénea de las figuras que
incluimos en esta primera fase. Todas ellas responden a un
criterio mds o menos naturalista, con atencién por el detalle
anatémico, tanto en los animales como en la figura del arque-
ro. Asi, los ciervos que mejor se conservan muestran una
estructura corporal proporcionada que sirve para diferenciar-
los de las representaciones vistas en el abrigo VII, de cuerpos
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més alargados y anatomfa simplificada. El arquero, aunque
presenta una cierta desproporcién corporal y el modelado se
limita a la representacién de las jarreteras, resuelve con acier-
to la disposicién del cuerpo en el momento de tensién del arco
previo al disparo. Por tltimo, el criterio de relacién proporcio-
nal de tamafios resulta importante a la hora de delimitar el
cardcter unitario de una composicién escénica, y esa sensa-
cién parece desprenderse de la asociacién entre el arquero y
la manada de ciervos.

® en tercer lugar, y aunque éste es un criterio que sola-
mente utilizamos de manera relativa, el pigmento con que han
sido ejecutadas las figuras es de idéntico color, a pesar de que
algunas partes del contorno de los ciervos se conservan de
forma diferencial debido a la accién de una colada, lo que les
hace adoptar una tonalidad algo més clara.

e por tltimo, y en base a criterios espaciales y de relacién
de fuerzas visuales, la trayectoria de cada una de las figuras
coincide en una misma direccion: los ciervos aparecen dis-
puestos hacia la izquierda, enfrentdndose al arquero, cuyo dis-
paro se orienta en el sentido contrario, con una trayectoria
recta dirigida al ciervo 5, del que tnicamente se conservan
dos candiles de su cornamenta, pero cuyo cuerpo se interpon-
drfa en la linea de disparo.

La valoracién de la manada de ciervos exige un comenta-
rio particular. El elevado grado de deterioro de la mayorfa de
las figuras impide una apreciacién detenida del estilo de las
distintas representaciones, pero no queremos dejar de sefialar
que existen algunos elementos que podrfan sugerir que la
composicién pudo haberse ejecutado en distintas etapas o, al
menos, que carece de la uniformidad de tamaiios y detalles
que suele caracterizar a los animales que se agrupan en esce-
nas de cardcter marcadamente sincrénico. Asf la disparidad
de tamarfio entre los motivos 6, 7'y 9 es evidente, tal y como
indica la comparacién de las patas posteriores de los ciervos 7
y 9 0 el tamafio del cuerpo de los ejemplares 6 y 9. También
es distinta la disposicién de las patas posteriores del ciervo 7
y el 9, més estdtico el primero y en ese sentido de disposicién
més parecida al 6, y de extremidades en extensién oblicua
rigida y simétrica el ciervo 9, de cornamenta aparentemente
més desarrollada que la del 6 (Fig. 34).

A la derecha de los ciervos comentados hasta ahora
aparece una zona con restos de pigmento de desigual
conservacién (motivo 12). Su interpretacién se ve limitada
precisamente por el deterioro de la pintura, lo cual no
impide que nos parezca identificar en su parte superior la
existencia de unos trazos que pudieran corresponder a las
extremidades de un animal. En cualquier caso, la
continuacién del pigmento por debajo de esta zona en la
que el trazo parece mds definido estarfa indicando que allf
debié existir la representacién de mds de un animal, y
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aunque la uniformidad temética de las figuraciones
animales hasta ahora analizadas podria sugerir que podria
tratarse de otras representaciones de ciervos, lo cierto es
que esa consideracién carece del necesario soporte grafico
para cobrar valor argumental. Su presencia nos sirve sélo
como indicio, por tanto, de la posibilidad de que la
manada de ciervos estuviera integrada por un nimero més
elevado de animales de los que hoy se identifican total o
parcialmente.

Por otro lado, resulta especialmente significativa la
estructura compositiva que se deriva de la ordenacién de
los ciervos dentro de la manada. A pesar del nimero de
ejemplares representados en un espacio no excesivamente
amplio, la bisqueda de encuadre rige su distribucién den-
tro de un esquema espacial que traduce una estructura
reticulada, compuesta por lineas paralelas asimétricas;
una estructura que se reitera en la ordenacién espacial de
figuras de otras composiciones més complejas del dambito
Valltorta, dentro de fases figurativas claramente diferen-
ciadas (Domingo, 2004; Lépez Montalvo, 2005). La posi-
cién adelantada del ciervo 5.VIII centra la atencién del
espectador en su enfrentamiento con el cazador, mientras
que el resto de ejemplares se distribuyen en la retaguardia
abriendo su posicién dentro de la manada.

La actitud estética de los ciervos ha sido el principal
argumento manejado por otros autores para afirmar la dia-
cronfa entre la ejecucién de la manada y su inmediato caza-
dor. De tal manera que esta adicién modificaria el sentido
original de la composicién, transformando en una escena de
caza lo que inicialmente habria sido la representacién de un
grupo de ciervos (Sebastian, 1993: 779-781).

En nuestra opinién, este tipo de argumentaciones
resultan siempre problematicas y es dificil encontrar cri-
terios para argumentar que el arquero y los ciervos perte-
nezcan a distintos momentos, a no ser que partamos de la
idea de que gran parte de las representaciones animales
de cardcter naturalista corresponden a una fase inicial del
Arte Levantino. Sin embargo, ante el peligro de que este
tipo de argumentacién se convierta en circular, preferimos
llamar la atencién sobre el efecto de integracién escénica
que la figura del arquero 4a representa con respecto a la
manada de ciervos. Es mds, pensamos que el enlace entre
la figura del arquero y la manada estarfa en el ciervo 5,
perdido casi totalmente. Los problemas de conservacién
que presenta esta figura sesgan en parte la lectura del des-
arrollo narrativo de la escena, aunque no modifican su
sentido.

Creemos que los argumentos manejados lineas arriba —
estilo, relacién espacial, coherencia narrativa, etc.— son

suficientes para probar la integracién escénica de esta

agrupacioén de figuras, con independencia de que su eje-
cucion fuera sincrénica o el resultado de la adicién de
nuevas figuras a una composicién inicial.

Los trazos de ejecucion lineal y algo descuidada que
aparecen en un plano superior al arquero 4a potencian el
sentido tem4tico de la estrategia de caza que se describe.
Los paralelos documentados en otros conjuntos cercanos
nos inclinan a pensar que se trata de referentes topografi-
cos, probablemente escondites, naturales o fabricados,
que servirfan a los cazadores para aproximarse a su presa,
o los limites del espacio disponible para la colocacién de
los arqueros Los ejemplos que hemos constatado en otros
conjuntos, como en la cercana Cova dels Cavalls, ponen
en evidencia la integracién de este tipo de graffas en
aquellas escenas de caza de estrategia compleja, siempre
asociados a los cazadores que, apostados, esperan escon-
didos o en posiciones destacadas a sus presas.
Nuevamente, este elemento grafico, aparentemente insig-
nificante en la lectura de la escena, redunda en la cohe-
rencia narrativa de este episodio de caza que, como vimos,
es un claro exponente de maestria al introducir la frag-
mentacién temporal y secuencial de la accién y la recrea-
cién de los minimos detalles que envuelven el desarrollo
de la tédctica cinegética empleada.

La destacada posicién espacial de esta composicién
dentro del abrigo y la atraccién que posiblemente generd
la temdtica cazadora en fases posteriores constituyen ele-
mentos que permiten entender la adicién de nuevas repre-
sentaciones a la escena, unas adiciones que no en todos
los casos responden a una auténtica voluntad integradora
(Lépez Montalvo, 2005b).

La adicién de los motivos 8 y 10 es un claro ejemplo
de los dos extremos que suelen observarse en la dindmica
de transformacién de escenas previas. La posicién de la
primera figura, en la zona superior de la composicién, se
realiza dentro de los pardmetros de respeto espacial y
narrativo, con una transformacién puntual de su sentido
temdtico que, en cualquier caso, no altera la lectura final
de la escena. Por el contrario, la ejecucién del motivo 10,
que interpretamos como representacién humana, parece
responder a una motivacién distinta, ajena a un auténtico
deseo de integracién narrativa, como prueba la posicién
que ocupa en el espacio, incidiendo practicamente en el
ciervo 9, o la direccién opuesta que describe en su movi-
miento (Fig. 35).

En ambos casos, atribuimos al denominado “factor
atraccion” la seleccién de estos espacios y no otros en la
adicién de nuevas figuras, aunque la motivacién dltima
debe responder a otro tipo de elementos que se nos
escapan. Lo cierto es que, en cualquier caso, el ritmo de



adiciéon que marca la transformacién puntual de estas
escenas se caracteriza por la ejecucién de un reducido
ndimero de figuras —apenas exceden en ocasiones la pareja
—lo que, en cierto modo, traduce més un deseo de reflejar
graficamente la ocupacién de un espacio que de
transformar radicalmente su contenido.

La indefinicién que genera la lectura de los motivos 13
al 15, situados en el espacio que media entre dos estalag-
mitas del limite derecho, condiciona tanto su interpreta-
cién como cualquier valoracién relativa a su participacién
en la escena. Su presencia y el punto significativo que
ocupan en un saliente del soporte nos advierte, nueva-
mente, de una decoracién y temdtica mds compleja de la
que podemos avanzar en la actualidad, con una ocupacién
miiltiple y reiterada de este espacio como lugar de repre-
sentacién destacado.

Una lectura global de la escena, a expensas de las fases
decorativas, pone en evidencia los pardmetros de los que
se sirve el/la artista para aunar figuras producto de
recursos de integracién

momentos distintos. Los

prescinden de factores estilisticos y formales,
probablemente porque estos sirven para reafirmar la
ocupacién del mismo espacio por distintos grupos o
autores, y entre esas omisiones destaca la falta de un
criterio de proporcionalidad en los tamafios. Se trata
probablemente de un procedimiento que genera cierto
desconcierto al espectador actual. Frente a esa
reafirmacién de los rasgos propios de fase que identifican
en dltima instancia al grupo, se desarrollan otro tipo de
recursos que potencian la integracién de nuevas figuras: el
méds reiterado es la imitacién narrativa; el més
significativo, el disefio de elementos graficos, como la
flecha que impacta en el ciervo 6, procedente del punto
que ocupa el arquero 8 (Fig. 36). Unos elementos que
funcionan como auténticos conectores temporales entre
fases distintas y que contribuyen a otorgar una cierta

coherencia al resultado de la adicién (Lépez Montalvo,

2005a y b).

Unidad VIII.1.B

El panel donde se ubica la unidad B de la primera
cavidad (VIII.1.B) mide un total de 3,4 m de longitud. El
soporte es de tendencia lisa y se configura como un lien-
zo ideal para la representacién de las figuras, aunque
presenta ciertos desconchados en la roca que impiden la
correcta definicién e interpretacién de los motivos allf
representados y, por extensién, de la composicién o de
las posibles escenas que pudiera integrar.

En esta unidad se puede distinguir una agrupacién
formada por los motivos 16 a 19, y cuatro figuras
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Fig. 35. Relacién espacial entre el ciervo 9 y la figura humana 10.VIII

Fig. 36. Un trazo de coloracién mds tenue podria sugerir la representacién de
una flecha que impacta sobre el ejemplar 6.VIII
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Unidad V.III.1.B
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Fig. 37. Unidad VIIL.1.B (motivos 16- 23)
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Fig. 38. Agrupacién de los motivos 16-18.VIII



aisladas (motivos 20 a 23), estas ultimas reducidas a
restos de pigmento de cardcter informe y tendencia
lineal, cuya lectura e interpretacién resultan imposibles
en la actualidad (Fig. 37)

En la agrupacién podemos distinguir una representa-
cién humana de tronco largo e incurvado (motivo 16) que
relacionamos con el horizonte del Cingle de la Mola
Remigia; restos de un ciervo, reducido al prétomo, que
aparece asaeteado, de ejecucién naturalista y proporcio-
nada (motivo 18) y tres restos indeterminados (17a, 17b
y 19).

No hay ningiin elemento que nos indique que las
figuras que se insertan en esta agrupacién formen una
escena, al menos no somos capaces de dar lectura a un
sentido temdtico comprensible en la actualidad. Los ras-
gos que, por lo general, nos permiten valorar e indivi-
dualizar las fases de ejecucion (estilo, y en menor medi-
da cromatismo) nos remiten a un dilatado proceso de adi-
cién que es significativo por la concentracién espacial
que provoca, sin que en ella parezca existir una clara
motivacién de integracién narrativa. Las distintas tra-
yectorias y sentido descriptivo de las figuras asf lo corro-
bora al no permitir establecer relaciones claras entre
ellas; tampoco el criterio de proximidad espacial en este
caso es determinante a la hora de proporcionarles un sig-
nificado escénico (Fig. 38).

Una descripcién ordenada de izquierda a derecha nos
permitird incidir en esa aparente desvinculacién narrati-
va y en las distintas interpretaciones que se han vertido
sobre las singulares representaciones que se concentran
en este punto del abrigo.

Quizés la representacién mds enigmética y que mayor
atencién ha recibido en trabajos anteriores sea precisa-
mente la nimero 17a y 17b, de la que no hemos podido
encontrar paralelos en la zona. Sebastidn establecié en
ella la presencia de tres figuras antropomorfas de cardc-
ter esquemadtico, ejecutadas siguiendo las convenciones
existentes en conjuntos como el Abrigo de las Figuras
Diversas y las Covachas de las Figuras Amarillas, ambas
en Albarracin (Teruel) (Sebastidn, 1993). En el nuevo
calco, obtenido tras la revisién del conjunto, no se apre-
cian esas convenciones graficas con que son representa-
das las falanges de figuras simplificadas y trazo lineal en
las que se apoya la interpretacién de esta autora.
Tampoco compartimos la opinién de Vifias cuando rela-
ciona estos trazos con las extremidades del ciervo 18,
como si se representara al animal descuartizado (Vifias,
1982: 157); interpretacién que se deriva de la conside-
racién del prétomo del ciervo 18 como una representa-
cién parcial intencionada. Hemos de tener en cuenta que
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un desconchado afecta a la parte trasera del animal,
donde en origen podria haber sido representado el cuer-
po, si bien es cierto que otros ejemplos constatados en la
zona ponen en evidencia el uso de aristas y salientes
para la ejecucién de este tipo de figuras animales frag-
mentadas, dentro de un recurso técnico que potencia la
ejecucién en planos diferenciados (Lépez Montalvo,
2005). Todas las interpretaciones realizadas hasta ahora
dejan fuera de sus argumentos al motivo 17b, probable-
mente relacionado con los trazos que conforman el 17a,
a pesar de que un desconchado reciente interrumpe la
conexién en su zona media.

En definitiva, resulta complicado avanzar una inter-
pretacion coherente basdndonos en criterios objetivos o en
paralelos documentados en ésta u otras regiones artisticas.
Sin duda, se trata de una representacion singular, de com-
plicada lectura, que dificilmente podemos integrar en un
sentido narrativo comprensible en la actualidad.

Por otro lado, la representacién de figuras animales
fragmentadas, generalmente reducidas al tren delantero,
es un recurso bien documentado en el 4mbito que nos
ocupa. Tan solo en el Sector Sur de Saltadora podemos
avanzar el magnifico prétomo de ciervo localizado en el
abrigo VI, mientras que abrigos cercanos, como Mas
d’en Josep, concentran hasta tres ejemplos de figuras
fragmentadas de especie variada (Domingo et al, 2003).

Unidad VIII.2.A

Por lo que respecta a la segunda cavidad, las figuras
que la componen (24 a 34) ocupan la tnica zona lisa que
presenta el soporte de la cavidad, la cual se localiza en
la parte baja de la misma y se desarrollan a lo largo de
3,10 m de longitud. Un escalén pronunciado favorece el
posicionamiento, de manera que con una actitud seden-
te sucesiva se pudo f4cilmente ejecutar la totalidad de
esta agrupacién de motivos.

A pesar de la extensién que ocupan los motivos deco-
rados, no es posible establecer en esta zona mayores
divisiones topogréficas, y la mala conservacién impide
avanzar en contenidos temdticos y compositivos, por lo
que la descripcién se efectuard atendiendo a la simple
distribucién espacial de las figuras.

De izquierda a derecha contamos primero con la
agrupacién formada por los motivos 24 a 26; aparecen
después dos representaciones aisladas, la 27 y 28; una
nueva agrupacién que comprende los motivos 29 a 32 y
otras dos representaciones aisladas, la 33 y 34. (Fig. 39).

El escaso grado de conservacién dificulta la lectura de
todas ellas y solamente sélo en algiin caso aislado podemos
apuntar la presencia de figuras humanas de formato
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Unidad VIII.2.A
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Fig. 39. Unidad VIIL.2.A (motivos 24- 34). La distancia espacial entre algunos
motivos ha sido modificada por imperativos de la publicacién. En estos casos,
se indica la dimensién real que media entre la posicién de las figuras afectadas
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simplificado y reducido tamafio (24a vy, quizds, 29). El resto
de motivos se corresponden con fragmentos de pigmento
apenas identificables que se extienden a lo largo de esta
pequefia concavidad de la pared.

Teniendo en cuenta esa relativa conservacion no es de
extrafiar que las agrupaciones de figuras que hemos sefiala-
do sean ficticias y producto de la degradacién progresiva de
este conjunto. Los restos dispersos de pigmento anuncian
una complejidad compositiva y temética de la que nada
podemos decir en la actualidad.

Llama la atencién, no obstante, que en este punto del
abrigo se concentren representaciones de reducido tamafio
y formato aparentemente lineal o simplificado, especial-
mente si tenemos en cuenta que algunos aspectos, como son
la estructura lisa del soporte, el facil acceso o, incluso, la
méxima proteccién que le concede la concavidad de la
pared, le constituirfa a priori como espacio excepcional de
representacion.

Al valorar conjuntamente la decoracién de este abrigo,
apreciamos rasgos singulares que le individualizan clara-
mente de la ténica observada en el abrigo precedente, por
lo que a la composicién y al uso del espacio se refiere.

A pesar de que la estructura topografica del conjunto,
con una acentuada concavidad en puntos concretos, serfa
favorable a la ejecucién de composiciones extensas desde
el punto de vista espacial, tan sélo puntos determinados han
sido reiteradamente utilizados como espacio de representa-
cién. Y estos se asocian a niveles superiores, correspon-
dientes con posturas cémodas, pero erguidas, que serfan
facilmente visualizados por el espectador desde la platafor-
ma natural que enmarca al abrigo (L6pez Montalvo, 2005a).

Frente al uso intensivo que aprecidbamos en cavidades
concretas del abrigo VII, mucho menos favorables a la eje-
cucién por su carécter abierto y desprotegido, el abrigo VIII
muestra una concentracién puntual de motivos y fases en
tres zonas claramente delimitadas por estructuras topogra-
ficas mds o menos relevantes. En este sentido, podriamos
sugerir que el propio relieve jugé una baza importante en la
estructuracién del espacio utilizado.

Esa baja frecuencia de ocupacién de este abrigo, con rit-
mos de ejecucion que se limitan a la representacién de figu-
ras solitarias, mayoritariamente humanas, contrasta con la
plasmacién de temdticas inusuales en el dmbito que nos
ocupa, de dificil comprensién y de las que, en algiin caso,
nos cuestionamos su inclusién en el horizonte levantino.

ABRIGO IX

El dltimo abrigo que cierra el Sector Sur de La
Saltadora mide 7,20 m de longitud y se subdivide en tres
cavidades. Solo en la central, o cavidad IX.2, se concenitra

la totalidad de motivos documentados en la actualidad,
aunque no hemos de descartar que la presencia de impor-
tantes coladas procedentes de la cornisa sellara a su paso
otras decoraciones en las cavidades anexas.

En esta segunda cavidad (IX.2) podemos distinguir dos
unidades topogréficas: la mds pequefia —apenas supera el
metro de longitud— se sitia en el extremo izquierdo
(IX.2.A). Una fuerte inflexién en el soporte es el limite que
separa esta primera unidad de la segunda, con una longi-
tud de casi tres metros, y en la que se concentra la mayor
parte de los motivos documentados (IX.2.B) (Fig. 40).

Unidad 1X.2.A

Se pueden distinguir en esta unidad dos agrupaciones
formadas por un total de seis motivos (1, 2,4, 5,6 y 7.1X)
mds una figura aislada (motivo 3.IX).

La primera agrupacién, situada en la parte izquierda,
estd formada por los motivos 1y 2, los dos indeterminados.
Su mala conservacion, producto de la capa de calcita que
las cubre, no permite mayor precisién ni en su lectura ni
en su interpretacién, pero nos previene de una incorrecta
valoracién del factor de “ausencia”, algo que no siempre
es tenido en cuenta en los estudios de Arte Rupestre. En
lo que a nosotros respecta, solamente podemos sefialar que
la complejidad compositiva y temdtica de este punto del
panel debié ser mayor de lo que el grado de conservacion
nos permite afirmar en la actualidad. A este argumento se
suma la presencia de una figura aislada (motivo 3) en el
plano superior derecho, muy préxima a las figuras de la
unidad contigua. Se trata, de nuevo, de restos de pigmen-
to de identificacién imposible que, més alld de sefialar su
presencia, nada aportan a la discusién compositiva de lo
hoy conservado.

La segunda agrupacién esté constituida por tres figuras
humanas (motivos 5, 6 y 7) y una especie de panoplia
cazadora compuesta por dos arcos y un haz de flechas
(motivo 4). Su situacién en la parte inferior derecha hace
que aparezca ligeramente desplazada del resto de figuras
de esta primera unidad, ocupando el plano més bajo de
ejecucion en el abrigo, aproximadamente a unos 50 cm por
encima del nivel del suelo.

La orientacién de los motivos 5-7, contraria a la mayor
parte de los ciervos que conforman la parte superior de la
decoracién de la unidad contigua, y la distancia espacial
que les separa, acentuada por la ruptura visual que gene-
ra la grieta que actda como limite entre unidades, sugiere
una evidente desconexién narrativa entre la agrupacién
formada por los motivos 4-7 y el resto de figuras que se
sitian a la derecha del abrigo.

El comentario de esta agrupacién resulta ciertamente



controvertido, y ello por la indefinicién que suscita la iden-
tificacién del género de las figuras, la accién que realizan y
su discutida vinculacion con los arcos y el haz representado.

Por lo que se refiere al primer aspecto, la discusién
sobre el posible género femenino de estas figuras reapare-
ce continuamente en la literatura especializada. Los argu-
mentos manejados apuntan principalmente al destacado
volumen de sus caderas y, en menor medida, a la disposi-
cién de una de ellas (Sebastidn, 1993: 793), la 5, que fle-
xiona los brazos sobre la nuca en una postura que recuer-
da a la denominada Venus de la Valliorta, figura femenina
localizada en les Covetes del Puntal. Estos dos argumen-
tos, sin embargo, pierden fuerza cuando integramos en la
discusién aspectos relacionados con el disefio de este tipo
de figuras, que hemos definido como de tipo Centelles o
paquipodas, de recurrir a la terminologia empleada por
Obermaier y Wernert. Si comparamos los motivos 5-7 con
otros individuos masculinos pertenecientes a este tipo,
comprobamos que ese modelado de las caderas no res-
ponde exclusivamente a una cuestién de género y si a
unas pautas formales en la construccién de las represen-
taciones humanas, tanto por lo que se refiere al volumen
como a la manera en que se insertan el tronco y la cadera
(Lépez Montalvo, 2005a). La posibilidad de que se trate
de representaciones masculinas se refuerza al considerar
la ausencia de las tipicas convenciones anatémicas y de
indumentaria que definen a las mujeres en el Arte
Levantino. Por lo que se refiere al primer aspecto, nada
permite corroborar la insinuacién de los pechos en el
motivo 5 (Sebastidn, 1993); la alteracién de pigmento y
soporte en ese punto impedirfa cualquier valoracién obje-
tiva a favor o en contra, si bien es cierto que algunas de
las figuras femeninas documentadas en la zona, que podri-
amos incluir potencialmente dentro de este tipo, no se
caracterizan por la representacién de los senos. Por otro
lado, la perfecta definicién del recorrido de muslos y pan-
torrillas, al menos en los motivos 5y 7, pone en evidencia
la ausencia de faldas o polainas que, con disefios diversos,
suelen engalanar a las mujeres en este estadio figurativo
(Racé Gasparo o Abric de Centelles entre otros). A estos
dos argumentos hemos de sumar el hecho de que dos de
las tres figuras cubran sus cabezas con tocados relativa-
mente sencillos, formados por dos apéndices o antenas
opuestas; un rasgo que acompafia a los hombres represen-
tados en esta fase y que contrasta con las cabezas desnu-
das de las mujeres, con melenas cortas que apenas supe-
ran la longitud de los hombros. En cualquier caso, y a
pesar de estos argumentos, la mala conservacion del pig-
mento tampoco nos permite ser categéricos con respecto al

motivo 6, quizds algo mds ancho de caderas que los otros
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dos, y en el que un pequefio engrosamiento del trazo en la
parte superior del tronco podria estar dando cuenta de uno
de los pechos.

El vinculo con el armamento representado en el motivo
4 serfa un tdltimo argumento a favor del género masculino
de estas figuras, a pesar de que algunos autores se han
mostrado reacios a admitir esta premisa, en base a la posi-
cién desplazada de la panoplia, a la trayectoria que siguen
las tres figuras y al hecho de que su niimero no se corres-
ponda con el de los arcos representados (Sebastian, 1993).
Algunos aspectos, sin embargo, permiten avanzar en una
argumentacién distinta. Por un lado, la posicién del arma-
mento en un nivel superior al de las figuras, aunque
inusual, no impide relacionar ambas representaciones,
sugiriendo asf la existencia de dos planos narrativos yuxta-
puestos en la vertical, una pauta compositiva que se repite
en agrupaciones mds complejas dentro de este horizonte
estilistico (Centelles, Cavalls). Por otro lado, los paralelos
formales de este tipo de figuras apuntan a una concepcién
de la figura masculina ataviada con arcos de estructura
doble o biconvexos, con disefios cuidados que dan cuenta
de la cuerda, y que se acompafian generalmente de haces
de dos, tres o hasta cuatro flechas, siguiendo el modelo
representado en la referida panoplia. Si admitimos que,
efectivamente, el armamento pertenece a este grupo de
figuras, cabria preguntarse entonces por qué no existe
correlacién entre el niimero de arcos e individuos; un razo-
namiento que ha llevado a algunos autores a sugerir la pre-
sencia de una mujer en la agrupacién, si bien los argu-
mentos expuestos lineas arriba nos obligan a ser cautos
ante tal sugerencia.

El sentido narrativo que traduce esta agrupacién tam-
bién ha atraido la atencién de los investigadores; desde una
simple agrupacién de corte costumbrista (Beltrdn, 1965)
hasta un posible episodio de danza ritual (Almagro, 1947)
han sido algunas de las aportaciones mds reiteradas. Pero
mds interesante que las elucubraciones interpretativas, que
dejaremos en un segundo plano, es la propia disposicién
que mantienen las figuras en el espacio. Su ordenacién obe-
dece a una yuxtaposicién extremadamente abigarrada que
provoca la superposicién parcial reiterada, sin que ello alte-
re la lectura individualizada de los temas. Esta convencién
parece cumplir una doble funcién gréafico-narrativa: por un
lado, traduce la idea de profundidad y perspectiva en varios
planos, un aspecto en el que también jugarfa un papel
importante la propia ordenacién oblicua de la trayectoria;
por otro lado, potencia la sensacién de unidad, coordi-
nacién y cohesién narrativa. Esta pauta compositiva no
es exclusiva de esta fase figurativa, ni siquiera de esta
regién artistica, muy al contrario parece responder a un
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Fig. 40. Unidad IX.2.A-B
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modo comiin de concebir la ordenacién espacial y
narrativa de las figuras a lo largo de una buena parte de
la secuencia levantina (Lépez Montalvo, 2005). La orde-
nacién en ligerisima diagonal de las tres figuras, visible
en la disposicién de cabezas y cinturas, no rompe la
sensacién de unidad ni supone una supresién de deta-
lles propios de la individualizacién de cada uno de los
temas: la inclinacién del tronco es més pronunciada en
el motivo 6.1X, mientras que brazos y piernas adoptan
disposiciones diferentes.

Por lo que se refiere a la interpretacién narrativa, la
representacion de agrupaciones mds o menos extensas
de figuras humanas en actitud de marcha coordinada es
una de las teméticas mds llamativas de las figuras del
horizonte Centelles. Lo podemos comprobar tanto en
Cavalls como en la magnifica composicién del Abric de
Centelles, donde hasta treinta individuos, entre ellos
mujeres y nifios, marchan de manera ordenada en direc-
cién Noreste. Pero no sélo estas grandes concentracio-
nes de individuos traducen una temética excepcional
dentro de este arte, sino que dentro de esta misma fase,
y con una destacada representatividad en el Maestrat y
el Bajo Aragén, encontramos a su vez figuras solitarias
que se muestran en actitud parada o en plena marcha,
siguiendo unas convenciones que acentdan la tensién
del movimiento en una apertura considerable de las
piernas. Teniendo en cuenta estos paralelos, las tres
figuras de Saltadora IX podrian sumarse a esos episo-
dios de concentracién, aunque dificilmente podriamos
argumentar un episodio de marcha o movimiento por el
territorio; la posicién de piernas y brazos no parecen
traducir el compés propio del movimiento coordinado
que describen casi convencionalmente otros individuos
de este tipo representados en la zona y entre los que
podriamos sefalar como ejemplo cercano al arquero 11
del abrigo VII. Otros aspectos nos acercarian a una
nueva variante teméatica dentro de esta fase figurativa.
En este sentido, resulta especialmente llamativa la pos-
tura del motivo 5, con los brazos ligeramente apoyados
sobre la nuca y abriendo el desfile, en una actitud de
ligero avance. Algunas figuras pertenecientes al mismo
momento muestran una posicién parecida de los brazos
en aquellos casos en que portan algo cargado a los hom-
bros, de ahi que pudiera pensarse que los trazos que
corren paralelos al tronco pudieran estar dando cuenta
del armamento, lo que explicaria la falta de correlacién
entre el nimero de arcos representados en la panoplia 4
y el nimero de figuras representadas de esta agrupa-
cién. Sin embargo, se trata de una posibilidad que
vemos también algo forzada, ya que el grado de alza-

miento de los brazos, que corren paralelos a la proyec-
cion de la clavicula parece exagerado en relacién con
una actitud de carga, y no se corresponde con la posi-
ci6én que suelen adoptar estas figuras cuando transpor-
tan el armamento, petates o incluso nifios sobre los
hombros (Val del Charco del Agua Amarga-Teruel).
Incluso parece poco probable que el detalle de la carga,
sea armamento u otra cosa, no haya sido representado
con detalle, pues los casos conocidos al respecto pre-
sentan una clara atencién por este tipo de precisiones.
Se puede dudar sobre lo que se trasporta, pero no sobre
su entidad y volumen.

Descartada, por tanto, esta posibilidad, resulta cier-
tamente complicado comprender la posicién y actitud
de esta figura dentro de esta agrupacién. Por la dispo-
sicién de los brazos podriamos incluso sugerir el apre-
samiento de un individuo, de manera que los trazos que
penden y discurren a ambos lados del tronco funciona-
rian como el cordaje que sujetarfa la figura posterior, la
6. De estar en lo cierto, este tipo de episodios se inte-
grarfa en otro tipo de temdticas documentadas dentro de
esta fase que redundan en aspectos relacionados con
conflictos sociales y modos de reglamentacién interna
de estos grupos. Baste sefialar al respecto el ejemplo de
arquero herido documentado en el abrigo VII de este
mismo conjunto o en la primera cavidad de Cova
Remigia.

Considerar que una de las tres figuras pudiera ser de
sexo femenino, en nuestra opinién preferentemente la
central al no presentar tan claramente los adornos de
antenas en la cabeza, poseer algo mds de volumen en
las caderas y no poder descartar la existencia de la
representacion de los pechos, abre indudablemente otro
tipo de interpretacién también coherente con lo que
sabemos de este horizonte estilistico. De hecho, la inte-
gracién de hombres y mujeres en escenas comunes, con
participacién activa de los dos sexos en una misma
accién, constituye uno de los rasgos més interesantes
de esta fase, con varios y buenos ejemplos procedentes
del Abric Centelles.

Las mdltiples interpretaciones que ha suscitado esta
agrupacioén de figuras nos obliga a ser cautos en nues-
tras valoraciones. Hasta aqui hemos querido exponer
tnicamente aquellas observaciones que podemos con-
textualizar dentro de la coherencia que nos aporta el
hecho de haber delimitado claramente esta fase figura-
tiva en la zona del Maestrat. Como veremos en el apar-
tado estilistico, se trata de figuras de tamafio medio-
grande, que destacan en el contexto del espacio grafico
por ocupar de manera extensiva los niveles medios y



superiores del entramado decorativo. Las escenas que
protagonizan describen actividades que se alejan de
acciones econémicas de corte cinegético para centrarse
en otros pasajes que parecen insistir en la importancia
del grupo, de la relacién del individuo con sus seme-
jantes y en el vinculo con el territorio, abundando en la
idea de su movilidad por el mismo.

Unidad IX.2.B

Se contabilizan en esta unidad un total de 13 figuras
dentro de una tnica agrupacién, ordenada a partir de
dos alineaciones paralelas, la superior en plano ascen-
dente y la inferior en plano descendente, ambas con un
grado de inclinacién cercano a los 45°. La sensacién
general que ofrece este panel es la de un planteamiento
espacial cuidado, cuyo esquema no parece querer alte-
rarse a pesar de las distintas fases de ejecucién. Este
esquema responde a pautas de ordenacién sustentadas
en la yuxtaposicién estrecha y en la orientacién contra-
puesta que describen las figuras dentro de dos ejes com-
positivos de tendencia subparalela, en los que, ademas,
los accidentes del soporte se integran como parte del
entramado decorativo.

La incontestable superioridad numérica de las repre-
sentaciones animales, su cuidado tratamiento formal y
la significativa ocupacién de puntos destacados del
espacio gréfico sugiere un ensalzamiento de la figura
animal —en especial de los ciervos machos adultos— que
desplaza a la figura humana a un papel secundario en
esta segunda unidad.

En el eje superior, donde la roca muestra un relieve
menos escarpado, més favorable a priori para la ejecu-
ci6n de las pinturas, se localizan cuatro ciervos machos
adultos de tamafio similar (8, 11, 12 y 16), pero forma-
to, técnica y color variable. En su disposicién parece
jugar un papel importante la inclinacién ascendente que
presenta el soporte en ese punto, de manera que inclu-
so una fina arista refuerza la sensacién de que los cier-
vos marchan sobre el suelo.

La parte superior de la pared, inmediatamente por
encima de la zona donde se ubica esta sucesién de ani-
males, presenta la fractura sistemdtica de todas las for-
maciones estalactiticas o rebordes calcédreos que pudie-
ran haber afectado la zona decorada (Fig. 41). Las cica-
trices parecen antiguas, por la pdtina comiin al resto del
soporte, y la accién parece buscar la preparacién de la
pared para disponer de un espacio regular, sin interrup-
ciones o rebordes entre las figuras. La voluntariedad
parece clara en relacién con los motivos 11 y 12, porque
de lo contrario la zona se habria visto afectada por un
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reborde de cierto tamafio que hubiera impedido la com-
posicién de los dos ciervos parcialmente yuxtapuestos
que alli se dibujaron. Es obvio que no estamos en con-
diciones de afirmar que la fractura estuviera ligada al
proceso de ejecucion de las figuras, pero la coinciden-
cia obliga a considerar la posibilidad, y aunque se trata
de un procedimiento que con anterioridad no habfa sido
sefalado para el Arte Levantino, parece que en el futu-
ro este tipo de acciones habrdan de evaluarse con m4s
atencion .

Volviendo al comentario de la agrupacién de ciervos,
su tamafio y destacado naturalismo contrasta no solo con
el resto de representaciones que ocupan esta unidad,
sino que disiente de la ténica que observdbamos en
abrigos contiguos dentro de este mismo sector. Ambos
aspectos, tamafio y cuidada ejecucién, junto con la posi-
cién que ocupan en la parte mds alta del abrigo poten-
cian la sensacién de preeminencia de estos ciervos en el
espacio gréfico.

Hasta tres fases de ejecucion distintas pueden deli-
mitarse dentro de esta agrupacién. La simple agregacién
de nuevas figuras, siguiendo los principios de respeto e
imitacién de conceptos tan comunes dentro de este arte,
parece primar sobre cualquier sentido narrativo explici-
to. No es inusual en ésta y otras regiones artisticas la
representacién de auténticas concentraciones de figuras
animales, de igual o distinta especie, en puntos deter-
minados de los paneles. En todas ellas parece jugar un
papel importante el “factor atraccién” que se desprende
de la representacién de grandes cuadripedos, siendo
los ciervos machos de imponentes cornamentas uno de
los temas mds destacados. La composicién del Abric de
la Tenalla (Vifias, 1987) constituirfa un claro ejemplo en
este sentido, especialmente significativo si tenemos en
cuenta su proximidad geogrédfica al conjunto de La
Saltadora. No serfa el tinico documentado en la zona, y
fuera de ella, aunque sin agotar los conocidos hasta el
momento, bastarfa sefialar las agrupaciones existentes
en el Bajo Aragén (Roca dels Moros, Plano del Tio
Pulido o Cafiada de Marco) (Cabré, 1915; Eiroa, 1985;
Beltran y Royo, 1996), Alacant (Abric I de la Sarga)
(Hernédndez, Ferrer y Catald, 1988) o Murcia (Cantos de
la Visera) (Breuil, 1920) para constatar la importancia
de este tipo de composiciones formadas por animales de
gran tamafio y presencia dominante en el espacio grafi-
co. Esta preeminencia se conjuga, volviendo al caso de
Saltadora, con una desvinculacién narrativa de las esce-
nas de contenido cinegético que les acompafan y que
comentaremos mds adelante. Esa desvinculacién ha
propiciado en ocasiones su interpretacién en un nivel
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Fig. 41. La fractura sistemdtica e intencionada de las formaciones estalactiticas que coronan el abrigo IX podrfa explicarse por la necesidad de adecuar un espacio de

representacion regular

narrativo distinto de las escenas cinegéticas, sobre el
que se han vertido distintas visiones, casi siempre vin-
culadas con el cardcter totémico de estos animales vy, en
dltima instancia, con el modo de vida cazador-recolec-
tor de los grupos autores. En esta visién la representa-
ci6n del animal trasciende los valores especificos de la
presa potencial y aparece dotada de un valor simbélico
y religioso. La sacralizacién del animal representado
que contrasta abiertamente con la de su inclusién en
una escena de caza: de su integracién mitica en la
visién cosmogénica del mundo a su individualizacién
como fuente de alimento o simbolo de prestigio del
cazador-guerrero. Sin embargo, la dualidad de culto a
deidades femeninas-masculinas y animales es una rea-

lidad en el arte Neolitico y en el Arte Esquemético no
faltan composiciones de ciervos y cabras no integradas
en escenas de caza, de lo cual se deduce que no es tan
mecdnica la asociacién de animales aislados o en
manadas a economias o cosmogonias cazadoras-reco-
lectoras.

Si bien las diferencias formales y técnicas que
muestran estos ciervos (Fig. 42) —trazo listado y pig-
mento negro— permiten distinguir modos de ejecucién
distintos, resulta mds complicado valorar, en base a cri-
terios objetivos, cudl fue el orden de agregacién al
panel. El respeto “grdfico” por lo previamente repre-
sentado se potencia con la bisqueda de encuadre y el
ajuste espacial entre figuras, de manera que tan solo la



superposicién parcial de los ciervos 11 y 12 en sus
cuartos traseros rompe ligeramente esta ténica (Fig. 43).

El mimetismo en la representacién de ambos
ejemplares, que se extiende a aspectos tan significativos
como la proporcién anatémica, el color y tipo de
pigmento empleado o la técnica de listado en el relleno,
nos sitda ante una superposicién sincrénica, producto
de una misma fase de ejecucion, algo que, sin embargo,
dificilmente nos permite avanzar en el proceso de
construccién gréifica de esta composicién. La curiosa
disposicién de estos dos ciervos tanto podria responder
al deseo de encajar a estos dos ejemplares en el espacio

Fig. 43. Detalle de la superposicién entre los ejemplares 11 y 12.1X

que media entre el 8 y el 16 como, lo que es mds
probable, a la reiteracién de un concepto que se
documenta en ésta y otras regiones artisticas levantinas.
Nos referimos a la agrupacién solitaria de dos machos
adultos que, contrapuestos o no, recurren a la
superposicién parcial como elemento que a la vez que
favorece la unidad narrativa potencia la sensacién de
perspectiva en distintos planos. Un ejemplo cercano,
aunque mal conservado, se documenta en Mas d’en
Josep, donde dos ciervos de imponentes cornamentas
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Fig. 42. Detalle de la técnica de listado empleada en el disefio de los cier-
vos 11-12.IX

marchan en paralelo (Domingo et al, 2003); también y
dentro de esta misma provincia la Cova del Polvorin
ofrece un ejemplo muy semejante (Vilaseca, 1947), que
de nuevo se repite en el Bajo Aragén, en la Roca dels
Moros de Calapata (Cabré, 1915). Menos reiterado, al
menos en el Maestrat, es el concepto compositivo que
nos ofrecen los ciervos 11 y 12 de Saltadora, con
paralelos tan distantes en el territorio como los
documentados en Alacant, en el Abric de Pinés, con un
concepto formal menos naturalista pero que recurre
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nuevamente al listado como técnica de relleno
(Hernédndez, Ferrer y Catal4, 1988) (Fig. 44).

Junto con la disposicién de la pareja de ciervos 11y
12, otro aspecto sumamente llamativo es la asociacién
del ciervo 8 a un manchén de coloracién mds tenue que
dificulta la lectura en detalle de esta figura (Fig. 45). La
intensidad y extensién que alcanza esta mancha, sobre-
pasando al ciervo hacia la zona inferior del abrigo, nos
lleva a cuestionar la posibilidad de que se trate simple-
mente de un corrimiento debido a la combinacién de la
naturaleza excesivamente acuosa del pigmento y la
porosidad de la roca. De estar en lo cierto, tanto podria
tratarse de una preparacién previa del soporte como de
un episodio de correccién en la posicién del propio cier-
vo 8. Ambos recursos estdn perfectamente atestiguados
en otros conjuntos de la zona, pero es quizéds la recu-
rrente correccién de figuras lo que otorga una nueva
dimensién a las pautas compositivas de los grupos auto-

res, puesto que nos obliga a matizar la supuesta aleato-
riedad que tradicionalmente se habia atribuido a la
ordenacién de las figuras en el espacio grafico (Lépez
Montalvo, 2005a y e.p). Cifiéndonos al ejemplo concre-
to del ejemplar 8, la existencia de una pronunciada
grieta de trayectoria ascendente podria ser motivo sufi-
ciente como para modificar la posicién del ciervo (Fig.
46). Lo que quizés disienta de otros ejemplos contras-
tados en la zona es que la ejecucién del nuevo ciervo se
realice sobre los restos del primero, con poca preocu-
pacién por su borrado. La experiencia en otros conjun-
tos de la zona pone en evidencia cémo se suele modifi-
car la posicién de la figura abandonando el boceto ini-
cial, raramente elimindndolo por frotacién o piquetea-
do, y ¢c6mo se traslada la nueva figura a un punto donde
los restos anteriores no dificulten su lectura, algo que
no podemos afirmar en este caso (Lépez Montalvo,
2005). Una situacién en cierto modo similar podria ser

Fig. 44. Es posible rastrear la representacién de parejas de grandes ciervos que marchan en paralelo en algunos conjuntos del Maestrat y del Bajo Aragén, como la de
la Cova del Polvorin (Pobla de Benifassa) (a- calco segin Lépez Montalvo, 2005) o la del Abrigo de Els Gascons (Teruel) (b-calco segtin Cabré, 1915). La oposicién de
estos ejemplares por los cuartos traseros es menos recurrente, con ejemplos algo lejanos en la Cova del Mansano (Xal6) (c- calco segtin Aparicio, Beltrdan y Boronat,
1988) o en el Abric de Pinés (Benissa) (d-calco segiin Herndndez, Ferrer y Catald, 1988) ambos en la provincia de Alacant



la de la cierva 33 de Cavalls (Villaverde et al., 2002a y
b), donde su dibujo inicial se interrumpe cuando la
cabeza parece que estaba dibujada (32b), para despla-
zarla a un plano inferior y algo més bajo, evitando asf la
superposicién con la figura de otra cierva, la 32a. En
este caso también obedeciendo, aparentemente, a una
clara voluntad de ordenacién del espacio gréfico
(Domingo, 2004; Lépez Montalvo, 2005a y e.p).

Resulta dificil valorar qué motivé la modificacién de
posicién del ciervo 8.IX. Hemos avanzado la posibilidad
de que la grieta incidiera en su definicién, ya que nos
parece que hay que descartar que esa modificacién
tuviera que ver con un error a la hora de hacer encajar
la figura al espacio que media con respecto al ciervo
11.IX. De hecho, parece que la figura borrada o perdi-
da habfa sido completada tanto en lo que se refiere al
volumen corporal como a la cornamenta, que no sobre-
pasaban sensiblemente el espacio de la segunda ejecu-
cién. En el andlisis de los pigmentos de esta figura, tal
y como se expone detalladamente en el capitulo dedica-
do al estudio de los mismos, hemos observado diferen-
cias entre los componentes que aparecen en el halo que
rodea al ciervo y determinados puntos de este tdltimo.
Mientras que las muestras tomadas en algunas zonas del
cuerpo (cabeza, pecho y cuello) presentan una baja pre-
sencia de arsénico, este compuesto no aparece en otras
zonas (lomo y vientre) ni en el halo de color més claro o
en el soporte pétreo inmediato al motivo. Esta circuns-
tancia obliga a considerar la existencia de un proceso de
repinte parcial del motivo, con la utilizacién de, al
menos, dos pigmentos distintos. En el momento actual,
y a falta de otros andlisis, no es posible ir mds alld en
esta cuestion, pero esta circunstancia permite plantear
la posibilidad de que algunas figuras levantinas hayan
sido objeto de repintes. A no ser que, habida cuenta del
buen tamafio de esta figura, nos encontremos ante la
bisqueda de una determinada calidad de pigmento,
pensando en la intensidad del color o en su densidad o
fluidez, a la hora de realizar determinadas partes de la
misma, en contraposicién a las zonas donde el trazo
debia ser menos cuidadoso. Una posibilidad que parece
més remota que la anterior y que deberia ser contrasta-
da experimentalmente para poder ser evaluada una vez
se haya establecido con mayor precisién la exacta com-
posicién del pigmento en los dos casos.
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Fig. 45. Detalle del manchén de color mas tenue que se extiende alrededor de
la silueta del ciervo 8.1X

Fig. 46. La presencia de una potente grieta podrfa incidir en la ejecucién final

de la figura 8.IX
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La ausencia de superposiciones que nos permitan
establecer diacronfa en este grupo nos obliga a valorar
argumentos relativos, como la disposicién espacial y el
uso del espacio disponible. Sin embargo, tanto la posi-
cién de este ciervo como la del 11 nos ofrecen argu-
mentos contrapuestos en relacién al orden en que fueron
ejecutadas. Si valoramos positivamente la posible
correccién del ciervo 8, podriamos sugerir una adicién
posterior a los ejemplares 11 y 12.IX; por el contrario,
la orientacién contrapuesta del ciervo 11 y el cambio en
el grado de inclinacién, en este caso ascendente hacia
la izquierda, bien podria justificarse desde la necesidad
de ajustar su posicién a la presencia previa del ciervo 8.
Ambos argumentos nos parecen igualmente véalidos y
ambos nos obligan a ser cautos en nuestras afirmacio-
nes, en espera de que avancen nuestros estudios en
relacién a la secuencia estilistica de la zona.

Sea como fuere, el hecho de que estos cuatro ejem-
plares de ciervos machos se concentren en un punto
concreto del abrigo, sin que aparentemente esta deci-
sién responda a una falta significativa del espacio grafi-
co, obedece a un marcado factor de atraccién con una
motivacién que desconocemos y que, probablemente,
estarfa impulsada por las creencias o rituales de estos
grupos. El proceso de agregacién de nuevas figuras,
cuya dimensién temporal no es posible determinar, se
realiza dentro de unos pardmetros de imitacién que
reproducen sélo parcialmente aspectos como el tamaiio,
la actitud y la ordenacién en el espacio, a expensas de
la reafirmacion de los rasgos técnico-estilisticos propios
de cada fase decorativa. Esta es una pauta compositiva
que, por otra parte, es posible contrastar en los distintos
estadios figurativos que conforman la secuencia levanti-
na (Lépez Montalvo, 2005a).

El resto de figuras que componen este panel se sitt-
an en el nivel inferior inmediato a la agrupacién de cier-
vos. El sentido del movimiento se contrapone, aunque el
grado de inclinacién de las figuras no varfa con respec-
to al anterior; una sensacién que, quizds, tenga mayor
aplomo en el extremo derecho de esta segunda alinea-
cién, en la ordenacién que describen el cérvido 17 y el
arquero 19. En cualquier caso, la disposicién en el
calco de los motivos 19 y 20 no da cuenta de un cambio
importante de pendiente en esta zona, lo que contribuye
a marcar una cierta diferenciacién espacial entre este
grupo y el precedente. A su vez, el arquero 19 se sitia
en un ligero saliente que parece jugar un papel en el
sentido de la narracién, pues resulta evocador de la tdc-
tica cinegética seguida por el cazador.

La disposicién forzada de la cabeza del animal 17,

con una cornamenta que se desarrolla hacia delante, no
parece tener otra explicacién que la realizacién tardia
de esta figura con respecto al ciervo 16. En ese sentido,
hay que tener en cuenta que la estructura céncava de la
pared por debajo de las patas del animal 17, con un
cambio de plano, limita el espacio disponible para su
ubicacién.

En general, en esta zona el soporte adquiere un
relieve més abrupto e irregular, hasta el punto de que la
ejecucién y lectura de las figuras resulta complicada. A
ello hemos de sumar la presencia de una potente cola-
da procedente de la cornisa del abrigo que sella a su
paso la zona media del ciervo 16 y diluye completa-
mente la cabeza del ejemplar 17.

Las figuras situadas en este nivel inferior de repre-
sentacién se articulan en dos escenas de claro conteni-
do cinegético que mantienen ciertos paralelismos com-
positivos, a pesar de que las figuras integrantes mues-
tran rasgos formales que les harfan participes, a priori,
de fases o campaiias decorativas distintas. En efecto, en
ambos casos nos enfrentamos a episodios con un plan-
teamiento compositivo relativamente sencillo, unitarios
o con un ritmo de adicién limitado a lo sumo a dos
momentos, y en los que el soporte parece jugar un papel
importante dentro del desarrollo narrativo.

El cardcter abrupto del relieve, su ennegrecimiento
como consecuencia del humo de las hogueras y la tenue
tonalidad del pigmento empleado en algiin caso dificul-
ta la lectura de estas figuras, hasta tal punto que la
observacién directa de algunas de ellas es francamente
complicada.

La escena situada a la izquierda describe un episo-
dio de caza sobre un cdprido (motivo 10), al que se aso-
cian espacialmente dos figuras humanas de tamaio dis-
tinto (14 y 15). La desigual disposicién, actitud y rela-
ci6n espacial de estos motivos traduce una estrategia de
caza que podria tener distintas lecturas al analizar con-
juntamente y por separado aspectos como: fases de eje-
cucién, accién descrita y funcién del soporte como ele-
mento espacial y narrativo.

Es el criterio de estilo el que nos permite delimitar
el cardcter acumulativo y el nimero de fases que da
lugar a esta composicién escénica. De este modo, al
habitual contraste entre el planteamiento naturalista de
las  representaciones  animales y  humanas,
tremendamente dificiles de valorar en relacién con su
temporalidad de ejecucién, se suman en el caso de
éstas ultimas conceptos distintos de animacién, tamafio
o perspectiva, asi como diferencias acusadas en
detalles de armamento y adorno, que, sin duda,



implican la participacién de distintos autores.

La cabra 10, unico ejemplar de esta especie en el
abrigo, dibuja una incipiente cornamenta y una estruc-
tura anatémica acorde con un macho joven o una hem-
bra adulta. Su formato responde al mismo criterio natu-
ralista y proporcionado, con trazo que modela cuidado-
samente los detalles anatémicos, caracteristico de las
restantes representaciones animales de esta cavidad, de
las que solamente se distinguiria por su menor tamafio.
Un dato que probablemente avale su incorporacién al
panel en un momento distinto, pero que no permite
mayores precisiones sobre cudl fue la dimensién de este
intervalo temporal.

Esa misma indefinicién surge al valorar la secuencia
de ejecucién entre el cdprido y los dos cazadores. La
posibilidad de que se trate de una escena acumulativa a
partir de la integracién de una figura animal en origen
aislada (Sebastidn, 1993: 789-790) cobra fuerza al con-
trastar aspectos técnico-estilisticos relativos, como
podria ser el color diferencial del pigmento con el que
se ejecutan cada uno de estos temas. El punto en que se
encuentran nuestros estudios en la zona no permite apli-
car, por el momento, criterios objetivos sustentados en
la correlacién formal de tipos humanos y animales que
definan y ordenen cada una de las fases estilisticas que
hemos podido delimitar hasta el momento en el 4mbito
Valltorta-Gassulla.

En muchos casos, esta indefinicién nos obliga a
introducir argumentos de claro componente subjetivo en
la interpretaciéon de las escenas, especialmente por lo
que se refiere a la relacién narrativa potencial entre dis-
tintas figuras y el cardcter sincrénico o diacrénico de su
ejecucién. Estos argumentos pueden resumirse en la
bisqueda por parte del investigador de una “coheren-
cia” interna, como mecanismo principal que permita
discriminar las figuras que conforman una accién con-
junta, y que trasciende en ocasiones criterios estilisti-
cos yl/o espaciales. Esos argumentos resultan ser tan
recurrentes como peligrosos en el anilisis interno del
arte (Lépez Montalvo, 2005a).

Como hemos avanzado anteriormente, tan solo la
diferente tonalidad del pigmento podria sustentar obje-
tivamente el origen diacrénico de la cabra 10 con res-
pecto a los arqueros 14 y 15, siempre y cuando otorgue-
mos un cardcter temporal al uso de distintas recetas o
colores. Si aceptamos este argumento, nos enfrentarfa-
mos a una estructura muy reiterada en el Arte
Levantino: composiciones formadas a partir de la “apro-
piacién” gréfica de figuras animales, en origen aisladas
y aparentemente desprovistas de cualquier sentido

ESTUDIO DE LA COMPOSICION Y EL ESTILO

narrativo complejo, que pasan a formar parte de escenas
de caza en las que comparten protagonismo con figuras
humanas afiadidas en una o sucesivas fases decorativas.
Por lo general, este tipo de procesos se caracteriza por
un ritmo de adicién reducido a una o dos figuras por
fase, y en el que factores técnicos, como la mera corres-
pondencia proporcional de tamafios, no suelen ser teni-
dos en cuenta. En el caso que nos ocupa, la relacién de
tamafio entre cazadores y presa rompe las reglas de pro-
porcionalidad que observamos en las escenas de ejecu-
cién unitaria; un aspecto en el que también podria inci-
dir una idea no lo suficientemente contrastada en el
Arte Levantino: el hecho de que la diferenciacién de
tamafios entre figuras que interaccionan dentro de una
misma narracién implique la traslacién gréfica de la
proyeccién de fuga o perspectiva espacial.

La posibilidad de que los grupos autores concibieran
la representacién de una escena en distintos planos
cobra especial significado en esta composicién de
Saltadora. En la consecucién de esta idea incidirfa no
s6lo la reduccién progresiva del tamafio de las figuras,
sino también su ordenacién en el espacio y el juego
combinado de los accidentes del soporte. Estas tres
pautas técnicas pueden apreciarse claramente en esta
composicién: el reducido tamafio del arquero 15, la
posicién desplazada que ocupa en el panel y la trayec-
toria oblicua que describe en el movimiento son, sin
duda, elementos que se combinan para ofrecer al espec-
tador la sensacién de proyeccién o lejania en el espacio.
A su vez, las depresiones y saltos del relieve facilitan la
situacién de las figuras en distintos planos, lo que, en
suma, potencia la idea de que la accién se desarrolla en
un contexto, aunque no se represente graficamente. A la
idea de proyeccion espacial hemos de sumar la sensa-
ci6n de situarnos ante una accién en la que se describen
lineas paralelas en el tiempo, lo que, sin duda, aumen-
ta la complejidad de una escena relativamente sencilla
por su niimero de componentes y fases de ejecucion.

Dentro del proceso de “apropiacién” grafica al que
aludiamos anteriormente, observamos que la integra-
ci6n de la figura animal supone una transformacién
puntual de su sentido narrativo anterior; una transfor-
macién que no sélo recae en la imagen en si, sino en
elementos que creemos forman parte indisoluble de su
lectura, como es en este caso la significativa estructura
del soporte donde se ha representado esta cabra. De
este modo, la pequefia hornacina que enmarca a la
cabra 10 parece actuar en origen como un marco espa-
cial que realza la figura de este animal en el espacio (Fig. 47).
La integracién de la cabra en una escena de caza provoca una
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Fig. 47. Restitucién de los principales accidentes del soporte que inciden en la lectura de la agrupacién formada por las figuras 10, 14 y 15.1X

estructuracién distinta del espacio desde el momento en que
los dos arqueros ocupan la zona inmediata superior. La actitud
expectante del cazador 14 introduce un nuevo sentido a la
accién, de manera que el soporte cobra un papel de clara refe-
rencia al paisaje. Kl cazador se situarfa sobre un alto desde
donde controlarfa a sus presas potenciales. La situacién de los
cazadores fuera de esta hornacina no es casual, y no debe tini-
camente interpretarse como un factor de respeto, sino que
tiene una clara intencionalidad narrativa en la que el relieve
juega un papel activo.

En el extremo derecho de esta segunda alineacion se siti-
an cuatro nuevas figuras que integramos dentro de una misma
escena, a pesar de que tinicamente dos de ellas, el cérvido 17
y el arquero 19, permiten una interpretacion acertada.

Sobre esta escena, de claro contenido cinegético, se han
emitido interpretaciones controvertidas, tanto por la indefini-
cién que suscita la actitud del arquero 19 como por su propia
participacién dentro de la escena y en relacion al resto de cier-
vos documentados en la alineacién superior. Nuevamente,

resulta complicado manejar argumentos objetivos que nos
permitan delimitar los margenes espaciales y narrativos en los
que tiene lugar una escena. Si tenemos en cuenta la proximi-
dad espacial como elemento en el que sustentar la posible
vinculacién entre figuras, la posicién que ocupa el arquero 19
no invalidarfa su relacién potencial con el friso formado por
los ciervos machos. Tampoco su actitud, que para muchos
podria relacionarse tanto con un acto ritual de veneracién
hacia la figura del gran ciervo (Ripoll, 1970), como un episo-
dio de caza inminente (Vifias, 1982; Sebastian, 1993, etc.)
que en cualquier caso le vincularfa con la totalidad de ciervos
representados en el panel. Tan solo si tenemos en cuenta las
reglas de proporcionalidad de tamaio que suelen gobernar las
escenas de cardcter unitario y algunas pautas temdticas y
compositivas que hemos podido individualizar en torno a este
tipo de figuras (Lépez Montalvo, 2005a), podemos cuestionar
de manera objetiva la vinculacién narrativa entre el cazador y
la manada de grandes ciervos.

El arquero 19 dibuja un formato que le acercaria a las



Fig. 48. Escena de acecho protagonizada por el ciervo 17 y el arquero 19.1X

figuras de componente naturalista, con una proporcién ana-
témica que acentuaria ligeramente la proyeccién del tronco.
Este prototipo humano suele participar, en el dmbito de
Valltorta, de episodios de caza individual, donde la escasez
de “efectivos” se contrarresta con una téctica eficaz que
evita el enfrentamiento directo con la presa. Es dentro de la
fase que define este tipo humano cuando las estrategias de
acecho cobran especial significado en los paneles levanti-
nos de Valltorta; solo en el Sector Sur de Saltadora docu-
mentamos hasta tres ejemplos repartidos en los abrigos VI,
VI y IX. Por otro lado, en las escenas de cardcter unitario
pertenecientes a esta fase observamos una clara relacién
proporcional de tamafos entre la figura animal y la huma-
na, lo que dota de coherencia a la imagen (escena de caza
de Mas d’en Josep). Por tanto, y si tenemos en cuenta ambos
argumentos, resulta complicado mantener la idea de que el
arquero 19 forme parte de una escena en la que estén inte-
grados los ejemplares de mayor tamafio.

La actitud, posicién y relacién espacial entre el cérvido 17
y el arquero 19 tiene significado en si misma y conforma una
escena aparentemente unitaria, en la que la presencia de los
motivos 18y 20, a pesar de su complicada definicién, no alte-
ra el sentido final de la accién representada. La actitud sigilo-
sa del cazador describe el momento de vigia previo al ataque;
su posicién en un ligero saliente del soporte contextualiza la
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escena en un marco espacial destacado en el paisaje, desde
donde el cazador vigila a su presa, que es ajena a su presen-
cia (Fig. 48). La inclinacién que dibuja la linea cérvico-dorsal
del animal y la disposicién de la cabeza la hemos explicado
por motivos de encuadre, aunque tampoco podria descartarse
una intencién naturalista que recuerda a la accién de pastura
o abrevar, y que le harfa especialmente vulnerable al ataque
de los cazadores. Dentro de esta escena de acecho resulta
complicado integrar la lectura de los motivos 18 y 20, aparen-
temente trazos sueltos e informes que, sin embargo, muestran
una coloracién similar a las figuras a las que se asocian. Los
paralelos documentados en otros conjuntos abren la posibili-
dad de que se trate de auténticos referentes topogréficos o de
objetos que favorecen la contextualizacion espacial de las
figuras, una pauta poco habitual en el Arte Levantino pero
recurrente en este tipo de figuras humanas.

En efecto, algunas de las figuras que hemos podido
individualizar en el 4mbito de Valltorta se asocian, en aquéllas
escenas que describen estrategias cinegéticas complejas, a
trazos caligraficos despreocupados, de estructura andrquica,
que se sittan tras la figura del cazador, como ocurre en el caso
del motivo 20. Su formato, su asociacién estrecha a la figura
del cazador y el papel que desempefiarfa como recurso
estratégico nos ha llevado a sugerir la posibilidad de que se
trate de una especie de escondrijo, natural o fabricado, que
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Fig. 49. Al igual que el arquero 4.VIII de Saltadora (b) otras representaciones humanas en posicién de ataque de la zona, como los cazadores 24a (a), 25a (d) y 26a (c)
de Cavalls, se asocian a trazos de graffa despreocupada que podrian tener una lectura integrada en la accién cazadora

favorecerfa la labor de vigfa del cazador sobre su presa. Esta
interpretacién, que también habfamos apuntado en la escena
de caza del abrigo VIII, se integra perfectamente en la accién
descrita y traduce, sin duda, un alto grado de precisién en el
detalle con el que se representan graficamente las estrategias
empleadas en la caza mayor (L6pez Montalvo, 2005b) (Fig. 49)

Si admitimos esta explicacion, la interpretacién del motivo
18 podria redundar nuevamente en una alusién al marco espa-
cial, esta vez referida a la posicién del ciervo 17; una alusién
que se concreta en trazos poco elaborados y de formas abs-
tractas, que parecen cobrar relativa importancia durante esta
fase estilistica. En cualquier caso, somos conscientes de la fra-
gilidad de esta interpretacién y de las dificultades para poder
contrastarla, pero no queremos dejar de afiadirla a aquellas
otras que simplemente han abordado la interpretacion del
motivo 20 en términos de una panoplia escasamente definida.
Lineas o trazos similares a los del motivo 18 recuerdan, sin
duda, a las graffas que enmarcan a las cabras afrontadas de la
segunda cavidad de Cavalls.

Desde el punto de vista de la composicién, esta escena

permite delimitar algunas pautas que inciden en la definicién
de la fase que nos ocupa. Se trata de una escena unitaria, sen-
cilla si tenemos en cuenta el nimero de figuras integradas,
pero en la que destaca la conjuncién de elementos gréficos y
topogréficos que potencian la coherencia y fuerza del sentido
visual de la accién representada. Quién la diseii¢ maneja
magistralmente el sentido de la temporalidad al contraponer
dos acciones paralelas: la tensién del cazador frente a la pasi-
vidad de su presa. El detalle con el que se recogen todos los
elementos que envuelven la tictica empleada dirige la aten-
ci6n del espectador al desarrollo y no al desenlace. El realis-
mo con el que se transmite la actitud de los protagonistas se
complementa con la referencia grafico-topogréfica al contex-
to 0 marco espacial en el que tiene lugar la accién. El uso
combinado de los accidentes del soporte con el disefio abs-
tracto de lo que pensamos harfa referencia a elementos topo-
graficos integrados en la accién potencian el realismo con el
que se pretende trasladar graficamente este episodio de caza.
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