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El descubrimiento en los últimos decenios 
de diversos conjuntos parietales paleolíti-
cos no es un fenómeno exclusivo de la re-
gión central mediterránea ibérica, ya que 
ha sucedido algo similar en otras regiones 
peninsulares, como ha sido el caso de la Ex-
tremadura portuguesa y española, del valle 
del Duero, del Sistema Ibérico, o incluso de 
la zona de Cádiz. En esta situación, no sólo 
la tradición investigadora ha influido, sino 
también la naturaleza misma de alguno de 
los soportes en los que el arte paleolítico se 
ha documentado, con grabados finos o pin-
tura muy deteriorada que no resultan fáci-
les de ver para el ojo profano y en soportes 
parietales de los que se carecía de ejemplos 
anteriores. 

Por no alargarnos en estos aspectos, cita-
remos a la hora de explicar esta situación el 
peso de la influencia de Breuil en la carac-
terización del arte levantino como paleolíti-
co, con la consiguiente falta de observación 
de las paredes de cavidades que se conocie-
ron o excavaron hace tiempo, la utilización 
de paredes de abrigos, el predominio de los 
grabados sobre las pinturas, o el hecho de 
que la decoración se asocie en ocasiones a 
pequeñas oquedades, un medio muy distin-
to del de los complejos desarrollos caver-

narios que resultan típicos de otras regio-
nes con arte paleolítico.  

Limitaremos nuestros comentarios en este 
trabajo a los conjuntos cuya atribución 
paleolítica o finipaleolítica está suficien-
temente contrastada, aún a sabiendas de 
que otros hallazgos en proceso de estudio 
pueden añadirse en el futuro a este listado.

Un repaso de las fechas de descubrimiento 
de los 14 conjuntos paleolíticos parietales 
a los que nos vamos a referir es ilustrativo 
de la dinámica de la investigación y el poco 
tiempo transcurrido desde las fechas en las 
que se realizaron una buena parte los ha-
llazgos. 

Los primeros conjuntos descubiertos en 
el ámbito valenciano fueron los de la Cova 
Fosca (1983) y la Cova de Reinós (1982), am-
bos en la Vall d’Ebo (Alicante). La intensa 
labor de campo realizada en esas fechas por 
M.S. Hernández Pérez y el Centre de Estu-
dis Contestans (Hernández Pérez, Ferrer y 
Catalá 1988) fructificó en unos hallazgos 
que hace unos 35 años abrían una línea de 
normalización de la situación y valoración 
del arte paleolítico en tierras valencianas. 
Hasta esa fecha, la limitación del arte pa-
leolítico a la rica e importante colección 

V A L E N T Í N  V I L L A V E R D E

E

ARTE PARIETAL PALEOLÍTICO
EN EL ÁMBITO VALENCIANO

En los últimos veinte años se han producido una serie de 
descubrimientos que han cambiado la visión del arte parietal 
paleolítico en la región central mediterránea. Con retraso con 
respecto al ámbito andaluz, o incluso al murciano, lo cierto 
es que hemos pasado de una escasa documentación del arte 
parietal, limitado al ámbito alicantino, a una nueva situación 
en la que, sin ser numerosos los conjuntos parietales 
documentados, su número y características presentan una 
mayor semejanza con lo conocido en el resto de la vertiente 
mediterránea ibérica. 

Caballo grabado. Panel 31 de Cova Fosca 
(Vall d’Ebo, Alicante)
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de arte mueble de Parpalló generaba una 
situación de excepción con respecto a lo 
conocido en el ámbito andaluz, donde el 
número de conjuntos con arte parietal pa-
leolítico descubiertos con anterioridad a 
1985 era relativamente importante (Nerja, 
Pileta, Higuerón, El Toro, Navarro, Ardales, 
Malalmuerzo y Morrón, entre otras).

Entre los hallazgos de Fosca y Reinós y la 
identificación de arte parietal en Parpalló, 
el año 1999 (Beltrán, 2002), media un lap-
so de tiempo importante, especialmente 
si consideramos que la documentación del 
arte parietal paleolítico en Murcia remonta 
al año 1992 (El Arco, las Cabras y Jorge) y 
era presumible, por el tipo soportes y las 
características de los motivos documenta-
dos en esta zona, que existiera continuidad 
entre el núcleo andaluz y el valenciano, así 
como una posible similitud con los sopor-
tes de los conjuntos de Cieza. 

El resto de los descubrimientos (cuadro 
1) de la zona valenciana se ha llevado a 
cabo entre el 2000 y el 2011, fechas que 
corresponden a la localización del Abric 
d’en Melià (Guillem Calatayud et al., 2001; 
Martínez Valle et al., 2009), y a la Cova del 
Comte (Casabó et al., 2016, 2014), último 
yacimiento parietal que cuenta con publi-
cación de sus motivos. De la Cova de Bo-
lumini se ha dado a conocer recientemente 
la existencia de un signo pintado, de crono-
logía probablemente paleolítica (Barciela et 
al., 2014). 

En relación con Andalucía, el ámbito valen-
ciano ofrecía antes del año 1999 una situa-
ción bastante peculiar y difícil de entender: 
por una parte, la colección de arte mueble 
de Parpalló indicaba la existencia de una 
larga tradición de arte paleolítico en esta 
zona, con abundantes representaciones fi-
gurativas y signos que abarcaban del Gra-
vetiense al Magdaleniense superior/final y 
que combinaban las técnicas del grabado 
y la pintura, esta última especialmente en 
las etapas pre-magdalenienses; y por otra 
parte, el arte parietal se limitaba a dos con-
juntos de desigual importancia y estilo, con 
un marcado contraste entre los grabados 
de Cova Fosca, situados en un medio caver-
nario profundo, y el zoomorfo pintado de 
Reinós, realizado en una zona escasamente 
alejada de la boca. 

La situación actual se caracteriza por la 
existencia en las comarcas centrales valen-
cianas de seis conjuntos parietales, otros 
siete en la zona de Castellón, y más concre-

tamente en el Alt Maestrat, y uno en la Plana de Utiel. Las dos principales concen-
traciones tienen, por otra parte, una cierta consistencia cronológica, en la medida 
que el arte de Melià y los restantes yacimientos del Alt Maestrat apuntan a una 
cronología Epimagdaleniense, mientras que los de las comarcas centrales pueden 
encuadrarse con cierta facilidad en las cronologías pre-magdalenienses (Parpalló, 
Comte, Meravelles y Reinós) o Magdaleniense (Fosca y Parpalló), mientras que la 
escasa entidad de lo publicado en Bolumini impide precisar su cronología, aún a 
sabiendas que la cavidad presenta en la zona externa de la boca evidencias del Mag-
daleniense (Guillem Calatayud et al., 1992).

Más que abordar en estas páginas una descripción detallada de los temas docu-
mentados en estos yacimientos, intentaremos dar cuenta de los rasgos generales 
que permiten comparar y contrastar lo documentado hasta ahora en este ámbito 
geográfico con lo observado en Murcia y Andalucía, pues no resulta forzado pensar 
que todas estas regiones participan de una tradición cultural común, tanto en los 
modos de representación artística como en lo que se refiere a la caracterización 
de sus industrias. Este aspecto es especialmente importante tenerlo en cuenta, 
puesto que la denominada facies ibérica del Paleolítico superior se documenta de 
Tarragona al Sur de Portugal, lo que sugiere la existencia de amplias redes de cone-
xión interterritorial entre los diversos grupos que poblaron esta amplia extensión 
geográfica a lo largo de este periodo.

Localidad Año Altitud Soporte Técnica Z S
Abric d’en Melià Serra d’en Galceran 2000 690 abrigo grabado 14 X
Cingle del Barranc de 
l’Espigolar Sarratella 2001 630 abrigo grabado 14 X

Cova de Bovalar Culla 2004 920 abrigo grabado y pintura 
roja 4 X

Abric del Mas de la 
Serra Amporta Culla 2004 900 abrigo grabado - X

Abric de la Marfullada II Ares del Maestre 2004 1.000 abrigo grabado - X
Abric de la Belladona Ares del Maestre 2001 1.100 abrigo grabado * X
Abric del Mas de la Vall Ares del Maestre 2004 1.150 abrigo grabado * X
Abrigo de Los Morenos Requena 2009 700 abrigo pintura roja y negra 1 X

Cova del Parpalló Gandía 1999 450 cueva grabado y pintura 
roja 2 X

Cova de les Meravelles Gandía 2005 250 cueva grabado 22 X
Cova de Bolumini Beniarbeig/ Benimeli 2013 350 cueva Pintura roja X

Cova del Comte Pedreguer 2011 260 cueva grabado, pintura 
negra 15 X

Cova de Reinós Vall d’Ebo 1982 350 cueva pintura roja 1
Cova Fosca Vall d’Ebo 1983 690 cueva grabado 17 X

Cuadro 1. Yacimientos con arte parietal. Se in-
dican la localidad, altura sobre el nivel del mar, 
año de descubrimiento, tipo de soporte, técnicas 
documentadas, número de zoomorfos (presen-
cia no cuantificada, al estar en proceso de estu-
dio) y presencia de signos.
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Figura 1. Meravelles A: Caballo panel superior 
izquierdo; B: caballo y haz de líneas superpuesto, 
panel inferior izquierdo. 

A

B
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E L  N Ú C L E O  P A R I E T A L  D E  L A S  C O M A R C A S  C E N T R A L E S 
V A L E N C I A N A S

Seis yacimientos se han localizado en una de las zonas en las que se concentra una 
mayor cantidad de evidencias del Paleolítico superior. Dos en la comarca de la Safor 
(Parpalló y Meravelles) y cuatro en la Marina Alta (Fosca, Reinós, Comte y Bolumi-
ni). La distancia máxima que los separa ronda los 35 km, y las dos comarcas incluyen 
la mayor parte de los yacimientos del Paleolítico superior conocidos, con las im-
portantes secuencias de la Cova del Parpalló, la Cova de les Malladetes, la Cova del 
Barranc Blanc, la Cova Foradada de Oliva, el Abric del Tossal de la Roca y la Cova de 
les Cendres, por citar sólo aquellas que presentan amplias secuencias estratigrá-
ficas. En este mismo ámbito, otras cavidades y hallazgos de superficie configuran 
un corpus de información importante (Bel y Eixea, 2015; Casabó i Bernad, 2004; 
Casabó i Bernard, 2018) que confirma no sólo la entidad del poblamiento, sino su 
continuidad a lo largo de buena parte de la secuencia del Paleolítico superior.

Es fácil, por tanto, correlacionar estas evidencias artísticas parietales con el hábi-
tat, y comprobar que, al igual que en otras regiones, el fenómeno artístico paleolí-
tico se asocia a un marcado componente territorial.

La diversidad de soportes y la variación en el número de motivos documentados 
constituyen, como antes se indicó, rasgos característicos de esta zona. Atendiendo 
a las características de la pared decorada, se puede distinguir entre la decoración 
situada a poca distancia de la boca, asociada a un espacio de importante ocupación, 
como es el caso de la Cova del Parpalló (Beltrán, 2002), cuyos motivos grabados y 
pintados se sitúan en la colada estalagmítica del fondo de la cavidad, contigua a las 
Galerías superiores, a poco más de 10 metros de la boca, en una zona ampliamente 
iluminada que llega a recibir insolación directa en algunas épocas del año; la situa-
ción de la decoración también a poca distancia de la boca, como es el caso de Reinós 
(Hernández Pérez et al., 1988), con el motivo pintado situado en la pared derecha 
de la cueva, también a poco más de 10 metros de la boca, en zona iluminada, dada 
la amplia boca de la cavidad, aunque en este caso en un espacio que aunque ha pro-
porcionado materiales paleolíticos presenta mucha menor entidad de ocupación 
que Parpalló; y las decoraciones cavernarias, en medios oscuros que exigen ilumi-
nación artificial, aun cuando en el caso de Meravelles no se sitúen en una zona muy 
alejadas de la boca. En el caso de Meravelles (Villaverde et al., 2009, 2005), la zona 
de la pared decorada no difiere mucho en distancia desde la boca de lo descrito en 
Reinós, pero la posición lateral del panel, en la zona de ensanchamiento de la cueva, 
una vez franqueado el pequeño corredor de acceso y tras un giro a la derecha, se 
asocia a un ambiente de penumbra que obliga, para visualizar los motivos, a la ilu-
minación artificial. Por su parte, la decoración de Comte (Casabó et al., 2016, 2014) 
comienza a más de 30 metros de la boca, y está precedida de una estrecha y larga 

galería, actualmente en gran parte colma-
tada de sedimento, que aún cuando fuera 
más alta en época paleolítica, debió limitar 
sensiblemente la iluminación de la amplia 
sala interior, de unos 23 metros de ampli-
tud, en la que se ubican las decoraciones. 
Finalmente, Fosca es una cavidad de amplio 
desarrollo subterráneo, provista de dos es-
trechas bocas de acceso que dan paso a una 
sala alargada y relativamente amplia, desde 
la que surge una estrecha galería que da 
paso al resto del desarrollo cavernario, y las 
tres zonas decoradas con motivos grabados 
están entre 30 y 55 metros desde del co-
mienzo del estrechamiento, es decir, en un 
medio de total oscuridad (Hernández Pérez 
et al., 1988).

Cuatro de los conjuntos se encuadran con 
cierta facilidad en el arte pre-magdalenien-
se, como es el caso de Parpalló, Meravelles, 
Comte (aunque en este caso, como vere-
mos seguidamente, también se ha señalado 
la posibilidad de que algunos signos pue-
dan remitir a cronologías magdalenienses) 
y Reinós, mientras que Fosca presenta ma-
yor dificultad de atribución, aunque diver-
sos elementos apuntan a que se trata de un 
conjunto de cronología magdaleniense.

En el caso de Parpalló, el caballo grabado 
no sólo cumple las características propias 
del arte mueble de Parpalló, y más con-
cretamente de las etapas comprendidas 
entre el Gravetiense y Solutrense medio, 
sino que además la posición del motivo 
con respecto al relleno estratigráfico del 
denominado sector Talud, permite calcular 
la posición del artista con respecto a dicho 
relleno. La zona en la que se localiza el ca-
ballo, que mira a la izquierda en disposi-
ción ligeramente ascendente, coincide con 
el último sector excavado de la cavidad, y 
precisamente de la excavación de esta zona 
se conserva una detallada documentación 
fotográfica que permite referenciar las dis-
tintas unidades de excavación con respecto 
a las grandes unidades estratigráficas (Aura 
1995). A partir de esta información resulta 
fácil establecer la relación entre las distin-
tas fases de la secuencia arqueológica y la 
posición, considerando tanto la posición 
en cuclillas como de pie, de la persona 
que realizara este motivo. Esta proyección 
remite al Solutrense medio o al Solutren-
se inferior, lo que resulta coherente con la 
cronología a la que remite el estilo de la 
figura (Villaverde 2005). Lo mismo podría 
considerarse de los restantes trazos gra-
bados situados en su proximidad, entre los 

que se ha propuesto la figuración de una 
cabra que no hemos sabido identificar en la 
observación directa del panel. Otra figura 
parietal pintada de Parpalló, identificada 
como de cierva, se sitúa a una elevada al-
tura con respecto a las que acabamos de 
comentar, en una zona que resultaría sólo 
accesible en las etapas correspondientes al 
final del relleno sedimentario, por lo que su 
cronología ha de ser del final del Paleolítico 
superior regional.

La Cova de les Meravelles combina también 
a la hora de proponer su cronología infor-
mación obtenida a través de la datación 
mediante termoluminiscencia y la carac-
terización estilística de las representacio-
nes grabadas figurativas (Villaverde et al., 
2009). En este caso, la horquilla temporal 
proporcionado por las dataciones de los 
recubrimientos de calcita de los motivos 
comprende una buena parte de la secuen-
cia premagdaleniense, pues remite a una 
fecha anterior al límite superior de la da-
tación más reciente, cuyo valor se sitúa en 
hace 18106 ± 2534. En un primer estudio de 
las 22 representaciones zoomorfas identifi-
cadas hasta la fecha en distintas zonas de 
la cavidad, atendiendo tanto al estilo de las 
mismas como al orden de superposición en 
el panel principal, ha llevado a considerar 
que existirían dos fases decorativas: una 
con claros paralelos en el Solutrense evo-
lucionado de Parpalló, y otra que remite a 
las etapas más antiguas del arte mueble de 
este yacimiento, las que corresponden al 
Gravetiense y Solutrense antiguo. 

En el caso de Comte, la atribución cronoló-
gica (Casabó et al., 2016, 2014) se argumen-
ta desde el estilo de las representaciones 
zoomorfas, los paralelos de los signos y su 
correlación con las dataciones obtenidas en 
los sondeos practicados en diversos puntos 
de la cavidad (ver el capítulo elaborado por 
Casabó et al. en este mismo volumen). Así, 
mientras que se considera que una bue-
na parte de los zoomorfos encuentran sus 
paralelos en el arte premagdaleniense de 
Parpalló, se apunta también a la cronología 
magdaleniense de algunos signos pintados, 
con frecuencia superpuestos a los temas 
grabados. 

La Cova de Reinós ha sido habitualmente 
atribuida, de nuevo por las características 
morfológicas del único motivo pintado 
documentado en sus paredes, una cabra 
que mira a la derecha y se encuentra en 
disposición ligeramente ascendente, al So-
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lutrense. En su favor se cita la documenta-
ción en superficie de la cavidad de algunos 
materiales líticos atribuidos a esta fase in-
dustrial (Hernández Pérez et al., 1988). En 
este caso, y de acuerdo con lo expuesto, la 
forma alargada del cuerpo, la inserción me-
diante yuxtaposición, de las extremidades 
posteriores, y la perspectiva biangular recta 
de la cornamenta, apuntan claramente a las 
piezas de esa cronología de Parpalló. 

Por lo que respecta a los motivos de la Cova 
Fosca, su atribución cronológica no es tan 
sencilla, y debe hacerse casi por exclusión. 
En la primera publicación del conjunto, los 
autores (Hernández Pérez et al., 1988: 263) 
daban cuenta de esas dificultades y de al-
gunos rasgos que les inclinaba a considerar 
su cronología solutrense: la representación 
de las extremidades en forma de un trián-
gulo alargado y estrecho o una simple línea 
prolongada; la falta de cierre de las cabe-
zas de las ciervas en la parte del morro; las 
orejas o cuernos en V; y la forma sinuosa de 
la cornamenta de un bóvido. Por otra parte, 
no está de más señalar las dificultades que 
para un análisis estilístico provoca el hecho 
de que una buena parte de los animales re-
presentados en Fosca estén incompletos, 
limitados al prótomo o la mitad anterior del 
cuerpo. 

Las 17 representaciones zoomorfas docu-
mentadas en la cavidad presentan rasgos 
comunes que permiten considerar que 
corresponden una misma cronología y, 
en efecto, el conjunto presenta caracte-
rísticas que habitualmente se consideran 
propias de las fases premagdalenienses: 
desproporción y escaso detalle anatómico. 
Sin embargo, esos mismos rasgos no son 
exclusivos de las fases antiguas del arte 
mueble de Parpalló y se observan también 
en algunas fases del arte magdaleniense 
de este yacimiento. Al valorar precisamen-
te a las indicaciones proporcionadas por 
las plaquetas magdalenienses de Parpalló, 
apuntan a esta otra cronología (Hernández 
Pérez y Villaverde, n.d.) el carácter cerrado 
de la parte superior de las cabezas de las 
ciervas, con orejas en V lineal, un cierto 
predominio de la ejecución de las patas en 
perfil absoluto, el carácter alargado y con 
quijadas poco modeladas de las cabezas de 
los caballos, las cabezas cortas y redondea-
das, con cuernos lineales cortos, de los uros 
y la escasa atención por las crineras de los 
caballos. Estos rasgos, junto la existencia 
de signos lineales y de haces más o menos 
articulados, no resultan discordantes con 

lo documentado en algunas piezas magda-
lenienses de Parpalló, fundamentalmente 
en los periodos en los que el arte de este 
yacimiento más se aleja de las convenciones 
propias del arte magdaleniense cantábri-
co o de Francia. Es importante recordar al 
respecto, que mientras que el arte premag-
daleniense de Parpalló indica la existencia 
de importantes relaciones con el resto de 
la Península Ibérica, en las etapas magda-
lenienses las evidencias de una marcada 
regionalización son abundantes y generan 
una sensación de arcaísmo que es perfecta-
mente observable al analizar con detalle, a 
través de un análisis factorial de correspon-
dencias, los rasgos estilísticos y técnicos de 
las distintas etapas industriales de Parpalló 
(Villaverde, ep). 

La regionalización del arte magdaleniense 
de Parpalló no es, por otra parte, un fenó-
meno exclusivo de este yacimiento, pues 
parece que en el arte parietal andaluz se 
producen situaciones similares a las obser-
vadas en Parpalló, y una lectura estilística 
no atenta a esta falta de correlación del arte 
mediterráneo ibérico con los patrones grá-
ficos del arte magdaleniense del Cantábri-
co o el Sur de Francia de esas fechas, puede 
generar una inadecuada valoración crono-
lógica de los motivos parietales no datados. 
A pesar de que no faltan evidencias de al-
gunas relaciones esporádicas entre la ver-
tiente mediterránea ibérica y la cantábrica 
(Villaverde et al., 2015), el grueso de los ca-
racteres estilísticos e industriales del Mag-
daleniense mediterráneo ibérico apuntan a 
una evidente regionalización con respecto 
del norte peninsular y sus vínculos con el 
Pirineo y el SW francés (Rivero and Sauvet, 
2014), lo que nos obliga a contemplar el es-
cenario de un arte magdaleniense distinto 
de aquél, que debe ser valorado en toda su 
especificidad.

La figura parietal de Parpalló que podría corresponder al Magdaleniense, es pinta-
da y, como señalamos con anterioridad, se sitúa en un punto elevado de la colada 
estalagmítica del fondo de la sala principal, muy cerca de la zona en la que se ubican 
las galerías altas. A pesar de la mala conservación, las orejas en V y el morro cerra-
do, apuntan a esa cronología. 

Al considerar esta propuesta de ordenación cronológica del arte parietal de las co-
marcas centrales valencianas, circunscrito hasta la fecha a las cinco cavidades que 
acabamos de comentar, es fácil concluir la dificultad de avanzar en una valoración 
estilística regional: el arte premagdaleniense cuenta con mayor número de cavida-
des, pero como seguidamente veremos el número de temas documentado es bajo, 
mientras que el arte magdaleniense sólo ofrece con seguridad elementos figurati-
vos en una cavidad.

El recuento de temas figurativos resulta significativo al respecto de las dificulta-
des que presenta la realización de una síntesis regional, si lo que se pretende es 
contrastar los rasgos más sobresalientes con aquellos observados en la secuencia 
de Parpalló. En total (Cuadro 2), los cuatro conjuntos relacionados con el arte pre-
magdaleniense contabilizan un total de 39 zoomorfos, con 15 équidos, 10 ciervas, 
7 cabras, 3 uros, 1 ciervo y 8 indeterminados. Considerando el conjunto del arte 
premagdaleniense de Parpalló la comparación resulta interesante, ya que coinciden 
las especies más abundantes (équidos y cabras), y los valores de ciervas y uros son 
parecidos. 

Total E Cv Cva Cp B O/Indet.

Parpalló 1 1

Meravelles 22 7 1 3 5 3 3

Comte 15 7 2 1 5

Reinós 1 1

Total 39 15 (38,46) 1 (2,56) 5 (12,82) 7 (17,94) 3 (7,69) 8 (20,51)

Parpalló PM 386 75 (19,4) 6 (1,55) 49 (12,69) 74 (19,17) 22 (5,69) 160 (41,45)

Parpalló M 202 36 (17,82) 16 (7,92) 16 (7,92) 35 (17,32) 19 (9,40) 80 (39,60)

Cuadro 2. Número de zoomorfos en los conjuntos parietales premagdalenienses de las co-
marcas centrales valencianas, y su comparación con los valores de las plaquetas de esa mis-
ma cronología de Parpalló. Entre paréntesis se indican los porcentajes. 
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Figura 2. A: Parpalló, caballo parietal, detalle 
cabeza (foto IVCR) B: Fosca, panel principal.

A

B
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Estos datos, han de ser valorados con la cautela que imponen las oscilaciones que 
se observan en Parpalló a lo largo de los niveles premagdalenienses. Unas varia-
ciones que afectan especialmente (con cambios de más del 5%) a équidos, cabras 
y ciervas.

Por otra parte, la diferencia entre los valores que alcanzan las especies represen-
tadas en el arte parietal premagdaleniense y en el arte magdaleniense de Parpalló 
resulta mucho más marcada, especialmente por el menor papel jugado por los ca-
ballos y la equiparación entre los valores de los uros, los ciervos y las ciervas en los 
niveles que corresponden a esta fase.

En términos estilísticos, las 39 figuras zoomorfas identificadas en estos cuatro 
yacimientos permiten pocos comentarios. Una buena parte de las representacio-
nes de Comte se reducen a cabezas o el prótomo, y los cuerpos apenas presentan 
inflexiones anatómicas o detalles. Tan sólo el caballo P1-F12, aunque incompleto, 
facilita una comparación más detallada con el arte mueble de Parpalló y, especial-
mente, con el caballo parietal de este yacimiento. La desproporción entre cabeza 
y cuerpo, la escasa atención por la parte posterior, el dominio del trazo rectilíneo, 
la gravidez, el planteamiento de la crinera, en escalón ligeramente proyectado y 
con la línea de separación del cuello, la cara alargada y el estrangulamiento de la 
zona en la que arranca la extremidad anterior son rasgos que comparten estas dos 
representaciones y que suelen identificarse en otros ejemplares de la colección de 
arte mueble premagdaleniense antigua de Parpalló.

Las comparaciones entre estos dos caballos y los de Meravelles (M2 y M3) no son 
tan ricas en elementos comunes. La desproporción, a costa del reducido tamaño 
de las cabezas, sí que es similar, así como la falta de atención por los detalles ana-
tómicos y la parte posterior del animal, o el alargamiento de la cara. Pero las dife-
rencias son sensibles en la proyección y esbeltez que presentan los cuellos de los 
dos ejemplares de Meravelles, así como en la forma de dar cuenta de la crinera. 
Y la comparación con el caballo de Meravelles (M1), que presenta paralelos con 
los animales del Solutrense evolucionado de Parpalló, proporciona diferencias evi-
dentes no sólo con los dos équidos de Comte y Parpalló, sino los dos caballos que 
acabamos de comentar de Meravelles.

Por otra parte, el contexto arqueológico de los dos yacimientos no resulta discor-
dante con la apreciación cronológica efectuada a partir del estilo. En Meravelles 
las excavaciones realizadas en los años cincuenta del pasado siglo por el SIP y la 
cata efectuada poco tiempo después del descubrimiento del arte parietal, señalan 
la existencia de niveles gravetienses y solutrenses, mientras que, en Comte, el gra-
vetiense ha sido documentado en una de las catas, con fechas de C14 de 24.000-
25.000 años BP, y los materiales recuperados corresponden a ese periodo. 

También son marcadas las diferencias que 
presentan los dos uros de Meravelles atri-
buidos a periodos distintos. El M8 es cabe-
za abierta, morro estrecho y cornamenta 
realizada mediante trazo lineal corto, pro-
yectado hacia delante, mientras que el M7 
presenta una cara estrecha y alargada, de 
morro redondeado, con cabeza cerrada en 
su parte superior, con detalle cornamenta 
lineal en U que arrancan de la testuz. En los 
dos casos, los paralelos d Parpalló remiten, 
respectivamente, a las fases antigua y re-
ciente del arte premagdaleniense (Villaver-
de et al., 2009).

La cabra de Reinós, presenta proporciones 
y planteamiento muy similar al de diversos 
ejemplares del Solutrense medio y evolu-
cionado de Parpalló, por lo que su corre-
lación con el arte premagdaleniense no 
ofrece particular dificultad. Y en este caso, 
el contexto arqueológico y los materiales 
recogidos en la propia cavidad no hacen 
más que reforzar esa misma idea.

No queremos terminar estos comentarios 
sin señalar que la variación estilística obser-
vada en los cuatro yacimientos parietales 
relacionados con el arte premagdalenien-
se, todos ellos muy próximos en términos 
geográficos, no resulta extraña si se tiene 
en cuenta la amplitud cronológica del arte 
mueble premagdaleniense de Parpalló y 
Malladetes, que abarca desde el Gravetien-
se, fechado en el segundo yacimiento en 
torno al 25.000 BP en fecha radiocarbónica, 
al Solutrense evolucionado, fechado a su 
vez en torno al 17.000 en el ámbito regional 
de Valencia y Murcia (Villaverde et al., 2017; 
Zilhão et al., 2017).

E L  A R T E  F I N I P A L E O L Í T I C O  D E 
L A  P R O V I N C I A  D E  C A S T E L L Ó N

La segunda concentración importante de ya-
cimientos con arte rupestre de estilo paleo-
lítico se produce en las tierras de Castellón, 
en un espacio que incluye las cuencas de los 
ríos Millares y de les Coves, concretamente 
en las Ramblas Carbonera y de Vilanova. En 
esa zona montañosa se localizan siete con-
juntos de desigual importancia en cuanto al 
número de motivos, que tiene en común el 
medio abrupto y su altura con respecto al ni-
vel del mar, que varía entre los 630 y los 1.150 
m, y las características de las paredes en las 
que se encuentran, abrigos de escasa visera, 
con motivos que ocupan una posición relati-
vamente alta con respecto al nivel actual del 
suelo. Este último aspecto probablemente 
relacionado con la variación en la morfolo-
gía de las laderas como consecuencia de los 
procesos de erosión de las vertientes, tal y 
como sugieren los testigos visibles en el 
Abric d’en Melià (Guillem Calatayud et al., 
2001; Martínez-Valle et al., 2003) (Cuadro 
2). En algunos conjuntos, los abrigos incor-
poran no sólo arte de tradición paleolítica, 
sino también motivos pintados propios del 
Arte Levantino. Es el caso de la Cova del 
Bovalar, en el que los paneles 1 y 3 conser-
van motivos pintados levantinos, mientras 
que en el panel 2 se identifican al menos 17 
motivos grabados y en algún caso pintado, 
de clara tradición paleolítica, y también del 
Abric del Gentisclar o del Cingle del Barranc 
del Espigolar (Guillem Calatayud and Mar-
tínez Valle, 2008), en el que se también se 
documentan algunos motivos levantinos y 
esquemáticos. 
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A la hora de entender y articular los mo-
tivos figurativos, el Abric d’en Melià es el 
que proporciona mayor información y las 
claves de su posible evolución, por lo que 
es importante abordar su descripción con 
algo más de detalle. En Melià el número de 
motivos grabados asciende a 35 y el de zoo-
morfos a 15. En estos últimos los tamaños 
varían entre los 3 cm de algunas represen-
taciones parciales, normalmente de cabe-
zas, y los 25 cm de algún animal completo. 
El mayor contraste se produce precisamen-
te entre la variación de la parte representa-
da, que abarca desde las figuras completas 
(motivos 6, 7, 11, 17, 18, 31 y 32) a las que se 
limitan al prótomo, a cabeza y lomo, inclu-
yendo o no las patas anteriores, y la mitad 
anterior del cuerpo (motivos 1, 8, 12, 13, 16, 
21, 25 y 30). En este conjunto se pueden 
establecer variaciones en la amplitud y pro-
fundidad del trazo, que va desde grabados 
estriados someros, casi al límite con el ras-
pado, a otros de surcos más marcados, y en 
el grado de naturalismo de las representa-
ciones. Por otra parte, son rasgos comunes 
a todas ellas el relleno del interior del cuer-
po, mediante grabado de estructura más o 
menos cuidada y separada, o descuidada; 
y la tendencia al alargamiento. El detalle 
anatómico y el mayor o menor naturalismo 
resultan especialmente pertinentes en la 
valoración de los temas, puesto que cons-
tituye un rasgo que en gran parte se asocia 
a la propia distribución de los mismos por 
la superficie rocosa. Así, si atendemos a las 
distancias que median entre los motivos, se 
pueden distinguir cuatro zonas de izquier-
da a derecha: en primer lugar un motivo 
aislado, el 1, después una agrupación de 9 
motivos, un nuevo motivo aislado, el 11, y 
finalmente una zona, relativamente amplia 
y en cierto modo dispersa en la distribución 
de los motivos, ya que existen numerosas 
yuxtaposiciones amplias e, incluso, las se-
paraciones entre figuras podrían dar lugar 
a la lectura de distintos temas aislados, en 
la que se pueden distinguir, atendiendo a la 
altura, dos partes diferenciadas, cada una 
con 11 motivos grabados. Lo interesante 
está en comprobar que gran parte de los 
motivos de tendencia naturalista se sitúan 
precisamente en la parte superior de esta 
zona, en estrecha asociación con otros te-
mas no figurativos.

Varios aspectos coinciden en señalar el vín-
culo de los grabados de Melià con la tradi-
ción artística paleolítica. En primer lugar, la 
temática, ya que se trata de conjunto de 14 

zoomorfos, en el que, además, los équidos 
alcanzan una proporción importante y los 
signos representan más de la mitad de los 
temas, sin que se haya identificado la presen-
cia de la figura humana. En segundo lugar, la 
técnica, con distintas variantes del grabado 
estriado, y una clara voluntad de relleno 
de los cuerpos y cabezas. En tercer lugar, 
el estilo, con figuras zoomorfas de cuerpos 
alargados, elementos corporales yuxtapues-
tos, perspectivas biangulares en las patas, 
orejas y cornamentas, escasa animación y 
poco modelado en la configuración de las 
cabezas, realizadas mediante formas de ten-
dencia triangular o, en las menos naturalis-
tas, mediante dos trazos paralelos abiertos, 
y escasamente modeladas, si exceptuamos 
el dibujo de la quijada de los équidos. Y, por 
último, un número importante de animales 
incompletos, con representación del próto-
mo, la cabeza y el lomo o la mitad anterior 
del cuerpo. Todos estos rasgos permiten di-
ferenciar el estilo y la temática de Melià del 
que caracteriza las distintas fases del arte 
levantino, y facilita, por el contrario, un claro 
acercamiento al mundo final del arte mueble 
finipaleolítico, tal y como ha sido definido 
a partir de conjuntos tales como Sant Gre-
gori (Fullola et al., 1990) o el Molí del Salt 
(García Díez y Vaquero, 2006), por citar dos 
conjuntos no excesivamente alejados de la 
zona en la que se ubica Melià. Tal y como se 
ha señalado en anteriores trabajos, los da-
tos procedentes del análisis del arte mueble 
magdaleniense apuntan a la existencia de 
un proceso de simplificación y pérdida del 
naturalismo en las representaciones que en-
cuentra su punto de inflexión en el paso del 
Magdaleniense superior al Magdaleniense 
final o Epimagdaleniense (Villaverde, 2009, 
2005a, 2005b). 

Al valorar en detalle las características de 
los zoomorfos documentados en Melià, tal 
y como se señaló líneas arriba, se observa 
que existen dos formatos diferenciados: 
uno de componente más naturalista que, 
aunque sujeto a fuerte estilización, man-
tiene atención por la forma corporal, tan-
to en la inserción de detalles como orejas, 
cornamentas o patas, como por la perfecta 
identificación de las cabezas, separadas del 
cuerpo por cuellos de tendencia alargada; 
y otro de tendencia mucho más simplifica-
da, casi geométrica, en la que los cuerpos 
quedan reducidos a formas ovales o navi-
formes, con patas de componente lineal, 
mal articuladas y con cabezas o reducidas a 
simples trazos y directamente yuxtapuestas 

a los cuerpos, sin detalle de cuello o, incluso, no representadas. Algunas figuras 
sugieren, incluso, una cierta gradación entre estas dos variantes, por reducción 
progresiva del naturalismo, como es el caso de la figura 18, un bóvido de silueta 
exageradamente alargada, casi naviforme, en la que las patas quedan reducidas a 
líneas, pero que todavía mantiene la característica pequeña cabeza triangular de 
trazos curvilíneos, asociada a un largo cuello. Rasgos, estos últimos, que comparte 
con las figuras 17 (una cabra) o 32 (un ciervo) de este mismo conjunto. 

El formato simplificado, con evidente pérdida de naturalismo, aparece también en 
otros conjuntos de la zona, como es el caso de Bovalar, el Cingle del Barranc de l’Es-
pigolar o Belladona, lo que permite pensar que estamos ante un proceso artístico 
dotado de variación, probablemente diacrónica, tal y como se ha sugerido en otros 
trabajos (Martínez Valle and Guillem Calatayud, 2005).

El Cingle del Barranc de l’Espigolar (Guillem Calatayud and Martínez Valle, 2008), 
repite el patrón de variación observado en Melià, lo que contribuye a confirmar 
la unidad de esta manifestación rupestre regional. Por una parte, algunas figuras, 
ejecutadas mediante trazo fino para las patas y detalles de cabeza, como orejas o 
cornamentas, y raspado cubriente para el cuerpo, coinciden en lo fundamental con 
el planteamiento más naturalista de Melià, mientras que otras presentan la sim-
plificación, el geometrismo y la falta de detalles también señalado en otras figuras 
de este conjunto. En un caso, la figura 1 del panel 5, se observa una convención de 
relleno lineal, no cubriente, que no encuentra paralelo en los temas descritos en 
Melià, Bovalar o el mismo Cingle del Barranc de l’Espigolar, pero es difícil valorar 
su significación a partir de tan escasa representación.

Por otra parte, la mayor parte de los temas no figurativos de los yacimientos de esta 
zona se agrupan en las categorías de los trazos lineales, con tendencia a formar 
bandas, husos o temas más o menos articulados, pero de escasa formalización. Al-
gunos temas, sin embargo, se individualizan por su mayor definición y elaboración, 
y vuelven a marcar claras correlaciones con el final del ciclo artístico paleolítico. Es 
el caso de un zigzag de trazo doble articulado a un motivo dentado (motivo 5 del 
panel 1 de l’Espigolar), o algunos reticulados de Bovalar, Marfullada II o el Mas de 
la Vall (Martínez Valle et al., 2009). 

Para terminar con los comentarios de este núcleo artístico, de elevado interés por 
su situación y características, es necesario dar cuenta de dos aspectos relevantes: la 
proximidad de los conjuntos rupestres a yacimientos del final del Paleolítico (Mag-
daleniense y Epimagdaleniense) y la comparación de su temática con respecto al 
arte de esas etapas en los yacimientos muebles de conocidos en Tarragona y Cas-
tellón.

El primer aspecto ha sido tratado en todas las publicaciones en las que se ha dado 
cuenta del fenómeno artístico de esta zona, y la atención se ha dirigido tanto al 
poblamiento prehistórico de la Serratella, como al de la Valltorta, el Norte de Cas-
tellón y Tarragona, donde se sitúan yacimientos tales como Matutano, Blaus, San 



R U P E S T R E .  L O S  P R I M E R O S  S A N T U A R I O S  •  6 5•  6 4

Joan de Nepomucé, Cova Fosca, Cingle de l’Aigua, Sant Gregori o el Molí del Salt. 
Sin ser abundantes, los datos apuntan a una continuidad Magdaleniense supe-
rior-Epimagdaleniense que puede constituir la base en la que se asienta este fenó-
meno artístico dotado de cierta variación formal, tal y como acabamos de indicar.

Desde el punto de vista temático, los tres conjuntos que han sido descritos con ma-
yor detalle son Melià, Espigolar y Bovalar, con un total de 32 figuras identificadas, 
de las que 18 son de especie indeterminada. Los ciervos están presentes en Melià y, 
especialmente, en Espigolar, la cierva sólo cuenta con un ejemplar, de Bovalar, los 
équidos dominan particularmente en Melià, con cuatro ejemplares, y en Bovalar 
se identifica un ejemplar, mientras que la cabra sólo se identifica con seguridad 
en Melià, siendo quizás probable que alguno de los indeterminados de Espigolar 
pueda corresponder a esta especie, pero la mala conservación, por recubrimiento 
de calcita, impide definirse con seguridad al respecto.

Si comparamos estos valores con el conjunto del arte Magdaleniense superior de 
Parpalló (cuadro 3), contrasta el bajo papel de la cabra en el arte finipaleolítico 
de Castellón. Sin embargo, los datos de Parpalló resultan excesivamente amplios 
desde una perspectiva cronológica, pues abarcan el conjunto del Magdaleniense 
superior, y no sólo las etapas finales del mismo. El yacimiento, además, como ya 
se ha señalado con anterioridad, no permite un estudio del final de la secuencia 
sensible a la distinción de las fases finales del Magdaleniense (Villaverde, 2005a, 
2005b). Con todo, parece oportuno reseñar que en esa etapa de Parpalló el valor 
del ciervo asciende y el de las ciervas desciende, a la vez que los uros alcanzan la 
tercera posición en términos cuantitativos.

Con los restantes yacimientos las comparaciones se ven afectadas por el bajo nú-
mero de individuos documentados, y han de ser tomadas con toda reserva, pero 
no deja de ser llamativa la ausencia de ciervos, que contrasta con su alto valor en 
Espigolar, y la buena documentación de las ciervas y los caballos, las primeras tan 
solo presentes en Bovalar en un ejemplar pintado de clara similitud a los ejem-
plares grabados de Sant Gregori y el Molí del Salt. Y son precisamente estos dos 
yacimientos, y especialmente los niveles finales del Molí del Salt y los de Sant Gre-
gori, los que resultarían más próximos en términos cronológicos a los conjuntos 
parietales y los yacimientos epimagdalenienses del núcleo de Castellón.

Cvo Cva E Bv Cp O/Indet.
Melià/Espigolar/Bovalar 5 1 5 2 1 18
Parpalló-MS 3 5 15 7 11 29
Sant Gregori - 2 1 1 - -
Molí del Salt - 4 2 1 - 5
Tossal de la Roca - 1 2 1 1 1

Cuadro 3. Comparación entre las especies representadas en los yacimientos parietales de 
Castellón y algunos conjuntos de arte mueble del ámbito mediterráneo.

Alejado de los dos núcleos tratados hasta 
ahora, se localiza el Abrigo de Los Morenos, 
con un caballo pintado de conservación de-
ficiente (Martínez-Valle et al., 2014). El tipo 
de soporte, una pequeña concavidad abierta 
en la calcoarenita terciaria, de apenas 80 cm 
de profundidad máxima, 150 cm de longitud 
y 180 cm de altura, condiciona la conserva-
ción, por la propia estructura de la pared y 
por la exposición a los agentes atmosféricos. 
Su atribución cronológica se ha realizado a 
partir del estilo de la figura, prestando es-
pecial atención a su comparación con los 
escasos caballos documentados en el Arte 
Levantino. La pintura es lineal, roja, y en la 
cercanía del pecho se localiza un trazo ne-
gro. El caballo se conserva mejor en su par-
te anterior, donde se define con claridad la 
cabeza, de cara corta, de morro ancho, qui-
jada bien marcada y trazo modelante que da 
cuenta de la frente, y una crinera rellena de 
trazos cortos verticales. Las patas están bas-
tante perdidas y el interior del cuerpo apa-
rece relleno de trazos verticales que tienden 
a dar sensación de una convención de pelaje 
en M. En la zona del pecho se observa un en-
grosamiento del trazo de contorno y, tal vez, 
una convención de doble línea pectoral.

A pesar de la mala conservación, se han 
considerado elementos suficientes para 
proponer su cronología magdaleniense, el 
estilo, el tamaño, la adaptación al soporte 
y el tipo de técnica de relleno, rasgos que 
permiten diferenciar esta figura tanto del 
arte premagdaleniense paleolítico como 
del Arte Levantino. 

En todo caso, los aspectos más destacables 
de esta figura se asocian a su localización 
geográfica y al tipo de soporte. Hasta hace 
poco no existían evidencias de arte paleolí-
tico en esa zona y las citas de yacimientos 
con industrias de esa cronología son esca-
sas, aunque no inexistentes. En la actuali-

dad, y gracias a las prospecciones llevadas 
a cabo por el IVCR, otros conjuntos están 
en fase de estudio y documentación, lo que 
permite suponer que parte de esta falta de 
documentación puede deberse a la escasa 
tradición de investigación paleolítica en 
las zonas interiores en las que se ubica, o 
incluso a razones de conservación. Por lo 
que respecta al tipo de soporte, no hace 
más que repetir una pauta que en el ámbito 
mediterráneo se observa tanto en fechas 
premagdalenienses como magdalenienses, 
como evidencian los conjuntos parieta-
les de Jorge, en Murcia, y los de la Cueva 
del Vencejo Moro, Atlanterra o El Realillo, 
por citar alguno de los de la zona de Cádiz 
(Martínez García, 2009). Decoraciones que 
no se alejan mucho en concepto de las que 
seguidamente veremos en las paredes de 
abrigos de los yacimientos que se localizan 
en la zona de Castellón, y que tampoco re-
sultan muy diferentes de las decoraciones 
que se sitúan en cavidades cuyos temas 
aparecen en zonas directamente expues-
tas a la luz solar, como es el caso ya citado 
de Parpalló o el de Cueva Ambrosio (Ripoll 
López et al., 2012, 2004, 1994).
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E L  A R T E  P A L E O L Í T I C O 
V A L E N C I A N O  E N  E L  C O N T E X T O 
D E L  A R T E  P A L E O L Í T I C O 
M E D I T E R R Á N E O

De manera sucinta, ya que se trata de 
valorar tan sólo el grado de homogeneidad 
o especificidad del arte valenciano 
con respecto al resto de la vertiente 
mediterránea ibérica, es posible señalar 
algunos elementos que resultan 
interesantes en relación con los catorce 
conjuntos parietales a los que nos 
acabamos de referir. 

A la vista de la distribución geográfica, re-
sulta evidente que el aislamiento geográfi-
co de Parpalló que caracterizaba la situa-
ción del Arte Paleolítico mediterráneo en 
las fechas en las que, por ejemplo, Fortea 
estableció su síntesis (Fortea, 1978) ahora 
es inexistente. Sin embargo, la distribución 
de los conjuntos parietales paleolíticos me-
diterráneos dista mucho de mostrar un pa-
trón de continuidad espacial. En realidad, lo 
que se observa es la existencia de diversos 
núcleos de concentración de yacimientos, 
vinculados a zonas en las que también las 
evidencias arqueológicas presentan una 
cierta consistencia (Villaverde, 2015). Entre 
el núcleo parietal de las comarcas centra-
les valencianas y las cavidades de la zona 
de Lorca, en Murcia, median en torno a 100 
km, y una distancia incluso algo mayor es la 
que separa al primero del núcleo de arte de 
estilo paleolítico de Castellón. Algo similar 
ocurre en la concentración de yacimientos 
malagueños y los conjuntos más dispersos 
de Jaén, Granada y Almería. 

Correlacionar esa dispersión con una in-
dagación en torno a las unidades territo-
riales que muy probablemente articularon 
el Paleolítico superior de la vertiente me-
diterránea ibérica constituiría, sin duda, un 
avance significativo en nuestra compresión 
de este territorio y de su dinámica cultural, 
pero los datos disponibles resultan escasos 
para abordar esta tarea, especialmente si se 
toman en consideración la amplia cronolo-
gía a la que remiten los fenómenos gráficos 
paleolíticos, la diversidad de situaciones en 
cuanto a número de yacimientos conocidos 
y la calidad de sus registros, o la desigual-
dad y, en general, el bajo número de efecti-
vos artísticos inventariados. 

Ha de tenerse en cuenta, en ese orden de cosas, que la referencia secuencial que 
proporciona la colección de arte mueble de Parpalló para definir estilo y temática 
no deja de estar condicionada por la naturaleza del soporte de las piezas de este 
yacimiento, una circunstancia que no debe olvidarse, aún cuando proporcione in-
formación pertinente con respecto a la evolución estilística general, pues unas y 
otras grafías tienen distintos campos manuales y diferentes planteamientos espa-
ciales y asociativos.

En cualquier caso, el conjunto de información arqueológica disponible en la ac-
tualidad para el Paleolítico superior de la vertiente mediterránea ibérica permite 
establecer la existencia de unos rasgos comunes que necesariamente remiten a 
amplias redes de contacto interterritorial, lo que justifica un análisis común del 
arte paleolítico de enfoque similar al que, por ejemplo, suele presidir el análisis del 
arte de la región cantábrica.

Por lo que respecta a la cronología, hemos visto las diferencias fundamentales en-
tre el núcleo artístico parietal de las comarcas centrales, en el que dominan los 
conjuntos premagdalenienses, y el núcleo de arte finipaleolítico de Castellón, más 
homogéneo y limitado a un espacio cronológico presumiblemente mucho más 
reducido. La cronología tardía atribuida a este último dentro de la secuencia pa-
leolítica, y la ausencia de paralelos similares en otras zonas mediterráneas, acota 
considerablemente su valoración y obliga a recurrir a los elementos muebles de 
cronología propia del Magdaleniense superior/final o del Epimagdaleniense, tanto 
para justificar su asignación cronológica como para entender la evolución de sus 
grafías. Y con respecto a este último aspecto, no está de más repetir que la ten-
dencia que presenta este arte, con un evidente proceso de simplificación y geome-
trización, dista mucho de justificar la idea de que en ese horizonte pueda estar el 
origen del Arte Levantino: naturalismo, composición escénica y temática, y hasta 
la técnica, separan estos dos tipos de manifestaciones artísticas, por mucho que 
coincidan en soporte y ubicación geográfica.

El dominio de los conjuntos parietales premagdalenienses sobre los magdalenien-
ses, así como del número de representaciones figurativas atribuidas a cada una de 
estas fases se produce en las comarcas centrales valencianas y también en el núcleo 
malagueño. Y una situación similar, al menos desde el punto de vista cuantitati-
vo, se observa también en el arte mueble de Parpalló. Esto no quiere decir que el 
arte magdaleniense no esté representado en las tierras valencianas, o en la región 
mediterránea ibérica, sino que su importancia parece menor, aun cuando diversos 
factores pueden estar influenciando de manera negativa su identificación. Parece 
oportuno, al llegar a este aspecto, insistir en el marcado alejamiento durante esa 
cronología del arte de esta región del patrón estilístico de la región cantábrica, una 
circunstancia que dificulta la atribución cronológica de algunos conjuntos parie-
tales magdalenienses, si se aborda aplicando los patrones estilísticos de esa otra 
región y en ausencia de dataciones absolutas. Con pocas excepciones, el arte atri-
buido al magdaleniense se caracteriza en Parpalló por la simplificación y el escaso 
naturalismo, circunstancias que en un medio parietal facilitan poco su diferencia-
ción del are premagdaleniense.
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Figura 3. A: Melià, uro (foto IVCR); B: Los 
Morenos: caballo pintado.

A

B
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Los datos proporcionados por el estudio 
estilístico y compositivo de Pileta son sig-
nificativos de la menor entidad del arte 
parietal magdaleniense: 36 figuras zoo-
morfas de las 98 identificadas por Sanchi-
drián, un 36,7 % del total figurativo. Por 
otra parte, si exceptuamos las representa-
ciones atribuidas al magdaleniense de los 
tres conjuntos con mayor número de evi-
dencias gráficas de Málaga (Pileta, Arda-
les y Nerja) una buena parte de los temas 
de atribución magdaleniense se sitúan en 
el núcleo de Cádiz, en una situación dife-
renciada y con un tipo de soporte también 
distinto. 

En el ámbito valenciano, el hecho de que 
la totalidad de los temas grabados do-
cumentados en Fosca se atribuya con el 
Magdaleniense constituye una peculia-
ridad, con respecto a lo visto en los yaci-
mientos de Málaga. Pero también ha de 
tenerse en cuenta que a mayor número 
de figuras documentadas, tal y como se 
ha puesto de manifiesto en el Cantábrico 
(González Sainz, 2004), mayor es el grado 
de diversidad estilística, técnica y cronoló-
gica y, si aplicamos los mismos parámetros 
cuantitativos que en esta otra zona, Fosca 
se encuadra entre las cavidades de reduci-
do tamaño, con 17 motivos figurativos, lo 
que puede explicar esta circunstancia.

Si nos fijamos precisamente en el número 
de figuras zoomorfas, la mayor parte de 
los conjuntos valencianos se encuadran 
en la categoría de tamaño pequeño, con 
menos de 21 representaciones, e incluso 
alguno de ellos cuentan sólo con una o dos 
figuraciones zoomorfas (cuadro 1). Se tra-
ta de una característica común al conjunto 
del arte paleolítico mediterráneo ibérico: 
el 92 % de los conjuntos parietales tiene 
entre 1 y 20 figuras zoomorfas, y concre-
tamente el 73,7 % de esos conjuntos tiene 
entre 1 y 5 figuras. Los únicos conjuntos de 
tamaño medio de toda esta amplia región 
son los de Meravelles, que en los últimos 
recuentos alcanza 22 figuras identificadas 
en distintas zonas de la cavidad, y Nerja, 
cuyo número asciende a 38 figuras zoo-
morfas. Sólo dos conjuntos cuentan con 
más de 60 figuras, Ardales y Pileta, y la au-
sencia de este tipo de conjuntos parietales 
en las tierras valencianas contrasta con la 
abundancia de figuras documentadas en la 
secuencia de arte mueble de Parpalló, que 
alcanza 766 animales (Villaverde, 1994), 
contando indeterminados y piezas encon-
tradas en las Galerías.

Finalmente, en relación con las técnicas, 
el núcleo valenciano se caracteriza por la 
poca entidad de la pintura aplicada a los 
zoomorfos. Y ello a pesar de la importancia 
que esta técnica alcanza en las plaquetas 
premagdalenienses de Parpalló (Roldán et 
al., 2016, 2013). Esta circunstancia, que no 
se observa de manera tan pronunciada ni 
en Murcia ni en Andalucía, dificulta algo las 
comparaciones estilísticas precisas entre 
los diversos ámbitos geográficos, si bien no 
es posible ignorar las similitudes en el arte 
premagdaleniense, tanto en la fase antigua 
como en la más reciente, la del Solutrense 
evolucionado. Son notables, al respecto, 
las similitudes observadas en los modos 
de representación y convenciones estilísti-
cas señaladas al respecto de determinadas 
ciervas y caballos de Pileta, Nerja, Arda-
les y Parpalló. Precisamente el Solutrense 
evolucionado, ampliamente documentado 
en términos industriales en la vertiente 
mediterránea ibérica, constituye una de las 
etapas de mayor amplitud geográfica en los 
paralelos estilísticos y temáticos, alcanzan-
do incluso en ámbito meridional francés, 
como se ha señalado en anteriores trabajos 
(Villaverde, 2005a, 2005b; Villaverde et al., 
2009). No conviene, sin embargo, olvidar 
las pequeñas variaciones de carácter estilís-
tico que también es posible observar en los 
modos de representación de las cabezas de 
las ciervas en las fases antiguas premagda-
lenienses cuando se compara, por ejemplo, 
el núcleo malagueño y la zona valenciana. 
Se trata de una circunstancia que casa bien 
con la idea que estamos ante distintos terri-
torios que se articulan a partir de contactos 
favorecidos por redes sociales extendidas, 
apoyadas en la continuidad territorial de la 
ocupación humana a lo largo de toda la ver-
tiente mediterránea.
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