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Figura 6. Paralelos para las representaciones de bovidos. 1, 8, 13, 14 y 15. Hoya de Navarejos I1I; 2, 3, 5,
6, 11y 12. Prado del Navazo; 4. Cocinilla del Obispo; 7. Ceja de Piezarrodilla; 9 y 10. Prado de las Oliva-
nas; 16. Cerrada del Tio Jorge.

Figura 7. Paralelos para los antropomorfos del
panel 2.

esquematicos, se encuentran en los conjuntos
de las Cabras Blancas y abrigo de las Figuras
Diversas, si bien en otros abrigos, como el de
Dona Clotilde, aparecen representaciones que
responden a la citada conformacion basica. In-
cluso en aquellos casos en los que las figura-
ciones humanas no presentan una estilizacion
tan marcada, o mas bien rasgos proximos al es-
quematismo, se evidencia un gusto meridiano
por la falta de detalles anatomicos y sencillez
de trazo. Es el caso del grupo de arqueros del
abrigo de los Toros del Prado del Navazo.
Independientemente de la coloracion em-
pleada en su confeccidon, en negro-grisceo
(Hoya de Navarejos 111, Figuras Diversas) o en
blanco (Cabras Blancas, Prado del Navazo), en
estos ejemplos destaca la estilizacion y movi-
miento de los motivos, participando de forma
activa en escenas, aspecto que contrasta abier-
tamente con la actitud de las representaciones
zoomorfas. Sin embargo, es posible apreciar
diferencias en los conjuntos de manera que
en unos se documentan escenas de ejecucion
sincrénica (Cabras Blancas) mientras que en
otros parece tratarse de adiciones (abrigo de
las Figuras Diversas, Toros del Prado del Na-
vazo y quiza también Hoya de Navarejos III).
Con respecto al cromatismo, resulta muy
significativa la diferenciacion cromatica evi-
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denciada entre los dos paneles, empleandose
un Unico color, o variedad tonal del mismo, en
cada panel. Asi, en el exterior tan s6lo aparece
representado el color blanco, aspecto que re-
laciona todavia mas estas figuraciones con las
de los abrigos de Cocinilla del Obispo, Prado
del Navazo y Ceja de Piezarrodilla. Por el con-
trario, en el panel 2 (interior) solo se empled
el color negro o variedad tonal del mismo, pu-
diéndose definir alguna representacion como
grisacea.

No se ha podido identificar ningiin motivo
de color rojo, al margen de las pequefias man-
chas informes en la zona NW de la camara ya
referidas con anterioridad.

5. Sobre terminologias, clasificaciones y
ordenaciones

En general, se ha tratado de establecer una
evolucion lineal para el arte levantino, contem-
plando la existencia de fases evolutivas diacro-
nicas para el mismo que ayudaran a organizar
un, cada vez mas, vasto nimero de conjuntos
y motivos diferentes, definidos con criterios
“no siempre bien explicitos y con algunas con-
tradicciones internas” (Hernandez 2009: 70).
La dificultad en la clasificacion de conjuntos y
motivos dentro de este denominado arte levan-
tino ha llevado a definir algin elemento como
“no solamente ambiguo, sino peligrosamente
erroneo” (Beltran 1999: 31), subrayando, con
buen criterio, que “el naturalismo no es sinoni-
mo de arte levantino” (Villaverde et al. 2012:
100). Junto a ideas como las referidas, que
apuntan la necesidad de repensar en global el
propio término de arte levantino, en los ultimos
afos han aparecido algunas propuestas, nuevas
lecturas para motivos rupestres conocidos y
nuevos hallazgos, a los que nos referimos mas
adelante, que determinan la enorme compleji-
dad que se encierra en un solo término.

Conjuntos como el analizado de Hoya de
Navarejos III, ademas de las puntualizaciones
inmediatamente referidas y aseveraciones que
hablan de “manifestaciones muy diferentes
desde el punto de vista formal y temdtico” (Vi-
llaverde et al. 2012: 88), hacen que, necesa-
riamente, nos planteemos si lo que considera-
mos arte levantino puede ser entendido como
un estilo “homogéneo” y de desarrollo lineal,
como minimo para la zona de distribucion mas
interior, especialmente para la Sierra de Alba-
rracin.
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Son numerosos los intentos de clasificacion
y ordenacion cronoldgica relativa®. Sin
embargo, casi siempre se ha considerado que
toda representacion de tendencia naturalista
y de cronologia postpaleolitica debia ser
englobada dentro del amplio término de “arte
levantino”, tratando de encontrar acomodo, en
ocasiones forzado®, para cada motivo en alguna
de las fases de desarrollo planteadas para el
mismo. La propia inercia generada por la idea
de que todo lo naturalista postpaleolitico debia
ser, por fuerza, considerado como levantino,
ha llevado a convertirlo en un concepto® en el
que se llegan a incluir manifestaciones muy
heterogéneas.

Que la problematica terminoldgica para el
arte postpaleolitico es un hecho se ha destaca-
do en diversos trabajos (Beltran 1999; Vinas y
Saucedo 2000; Domingo 2005; Lopez 2007;
Martinez Bea 2005; Hernandez 2009; Bueno
2009; Villaverde et al. 2012) y se aprecia en la
multiplicidad de términos empleados para de-
finir esencialmente lo mismo, o con pequeiias
variaciones, que nos permiten, a los investi-
gadores, proponer clasificaciones personaliza-
das.

El de la asignacion crono-cultural, siquiera
relativa, de cada una de las fases es una pro-
blematica afiadida a la de la propia definicion
estilistica y que no ha hecho mas que ahondar
en presupuestos fijistas. En este sentido, las
superposiciones de motivos pertenecientes a
diferentes estilos -levantino/esquematico; es-
quematico/levantino’- han propiciado un caldo
de cultivo 6ptimo al emplearse como elemento
de apoyo para un posicionamiento cronologico
y cultural u otro en relacion al origen del arte
levantino.

No se ha podido formular una solucion
derivada de estas propuestas o de otras
que plantean, como forma de superar esta
problematica, el reenfoque de los estudios
sobre arte postpaleolitico hacia determinados
campos de investigacion, como la Arqueologia
del Paisaje en unos casos o hacia cuestiones
como la técnica de realizacion en otros,
reduccionismo a partir del cual se trata de
definir todo un ciclo artistico.

Naturalmente, en ninguno de estos casos se
encuentra solucion a una cuestion cuya proble-
matica no radica so6lo en nuevas perspectivas
de analisis de los conjuntos rupestres sino tam-
bién, y sobre todo, en la propia definicion del
cuerpo teorico y terminologico empleados por
la tradicion investigadora.
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No consideramos factible establecer una
teoria unificada para el arte levantino, toda vez
que éste, como creemos, no parece ser solo
uno. Todas esas aparentes incongruencias ci-
tadas se resolverian, automaticamente, al con-
siderar la posibilidad de que existan diversos
ciclos de tendencia naturalista, propios de mo-
mentos y grupos culturales diferentes postpa-
leoliticos y que no necesariamente deben estar
relacionados de algiin modo.

Debemos tener en cuenta que el gusto por
lo naturalista no se pierde en momentos recien-
tes de la Prehistoria e incluso protohistoricos,
tal y como se ha apuntado para algunos abri-
gos del nucleo rupestre de la Sierra de Alba-
rracin (Cruz Berrocal 2004 y 2005; Martinez
Bea 2005 y 2008), o del Maestrazgo turolense,
como en La Vacada (Martinez Bea 2004; Ol-
mos 2005) o en el recientemente descubierto
“guerrero de Mosqueruela™ (Lorrio y Royo
2013), cuyos rasgos estilisticos se aproximan
mucho mas al naturalismo levantino que a
otra cosa, asi como la reinterpretacion de de-
terminadas agrupaciones o motivos, como el
jinete del abrigo X del Cingle de Mola Remi-
gia (Castellon), bien entrado tradicionalmente
en el debate de su asignacion crono-cultural.
Como ya se ha destacado para otros contextos,
la asociacion del pasado con el presente en las
panoplias graficas postpaleoliticas tendria con-
tinuidad a lo largo de toda la Prehistoria (Bue-
no 2009; Bueno et al. 2009: 142), aspecto que
pensamos resulta igualmente aplicable para el
caso que nos ocupa.

Asimismo, se podria considerar que el uso
de la tendencia naturalista en la decoracion se
puede documentar igualmente en otros ejem-
plos, no siempre bien ponderados, como en
las ceramicas ibéricas. Por otra parte, mas cer-
canos estilisticamente al arte levantino que la
mayoria de los paralelos en ceramicas impre-
sas’ citados, tradicionalmente, de forma recu-
rrente.

El arte levantino es un ente complejo,
preilado de conceptos terminologicos e ideas
preconcebidas que, con el paso del tiempo y
con los nuevos descubrimientos, s6lo pueden
conducir a enmarafiar todavia mas su propia
definicion.

Consideramos que seguir hablando de arte
levantino entendido como un ciclo artistico
unico, aun con diferentes fases de desarrollo,
para toda el area de distribucion definida po-
dria resultar erroneo. Es manifiesta la diver-
sidad tematica, estilistica, de caracteristicas
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formales y convencionalismos existentes en-
tre, por ejemplo, los conjuntos levantinos sep-
tentrionales y los meridionales (Beltran 1999:
34). Una realidad divergente que se ha tratado
de explicar como parte de un todo global cuyas
diferencias estarian en funcion o bien de fases
evolutivas de un mismo estilo o como factores
regionales o étnicos diferenciadores.

Sin poder descartar en absoluto estas ex-
plicaciones (que sin duda entran también en
juego en el propio desarrollo de un arte natu-
ralista concreto) la propia concepcion del arte
levantino como una especie de frontera con-
ceptual ha impedido contemplar también la
posibilidad de que podamos estar delante de
diferentes procesos artisticos o ciclos propios
de momentos cronolégicos y filiaciones cul-
turales diversas que tendrian como nexo de
union el gusto por la tendencia naturalista de
las representaciones.

6. Conclusiones

El conjunto de Hoya de Navarejos III apare-
ce como uno de los descubrimientos recientes
mas singulares de todo el panorama levantino
de la Peninsula Ibérica. Si bien le temaética, es-
tilo y cromatismo de las figuraciones que con-
tiene encuentran paralelos en abrigos cercanos
y bien conocidos, destacan determinados as-
pectos que le confieren un caracter inico. Asi,
desde el punto de vista locacional, se pueden
apreciar dos espacios bien diferenciados: un
espacio interior, en el que se realizaron los dos
paneles decorados; y un espacio exterior, que
sirve de transicion hacia la entrada del prime-
ro, que aparece abstraido del entorno con la
delimitacion del mismo mediante lajas hinca-
das en el suelo.

Atendiendo a cuestiones tematico-estilis-
ticas, destaca la representacion de un bovido
(motivo 3 del panel 2) en el que sélo se plasmo
el tercio superior del animal (cabeza, cuello y
lomo) y una serie de trazos lineales de desa-
rrollo diagonal descendente hacia la derecha y
paralelos entre si y ligeramente curvos que se
pueden interpretar como las costillas del ani-
mal. Este tratamiento, que no consideramos
factible atribuir a cuestiones de indole técnica
(relleno interior listado), resulta inico en todo
el arte levantino.

De hecho, en el panel 2 tan sé6lo fueron
representados zoomorfos incompletos: bien
la cabeza o bien el cuerpo, pero ni un solo
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se ha conservado o fue confeccionado com-
pleto.

A tenor de todo lo expuesto, el conjunto de
Hoya de Navarejos III se une a un grupo cada
vez mas numeroso de estaciones rupestres y
referencias interpretativas que abren un nuevo
horizonte para el arte levantino en general y de
la Sierra de Albarracin en particular. Asi, este
yacimiento junto a la interpretacion global del
nucleo rupestre de Albarracin y a determinadas
singularidades presentes en otros contextos
geograficos ya referidas nos invitan a conside-
rar la necesidad de tratar de establecer una re-
definicion terminologica y conceptual para el
arte levantino. Pensamos que se debe valorar
la complejidad del fendmeno artistico natura-
lista postpaleolitico asumiendo la posible exis-
tencia de ciclos artisticos naturalistas indepen-
dientes entre si que podrian o no coincidir en el
tiempo, y obedecer a realidades culturales bien
diferenciadas, pudiendo plantear la existencia
efectiva de diferentes “niucleos originales y de
difusion de ideas artisticas o de contenido a
partir de ellos”, como apuntara Beltran (1999:
34), sin que, necesariamente, todos ellos for-
maran parte de un unico ciclo artistico.

Contemplar esta idea exime al investiga-
dor de tener que posicionarse en alguno de
los grupos que abogan por diferentes origenes
cronologicos y/o culturales del arte levantino.
Nos libra de tratar de explicar incongruencias
en el registro, de establecer clasificaciones (en
ocasiones) forzadas para que todo tenga cabida
dentro de una tnica idea, de incidir sistemati-

Notas
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camente en una dicotomia levantino vs esque-
matico de la que resulta complicado salir.

Esta propuesta entrafia, naturalmente, nue-
vas problematicas y grandes retos. Por una
parte, tratar de diferenciar verdaderos territo-
rios de desarrollo de diferentes ciclos artisti-
cos postpaleoliticos de tendencia naturalista.
Por otra, establecer una nueva terminologia y
un uso generalizado de la misma que permita
al investigador reconocer no tanto un amplio
estilo artistico con multitud de variaciones in-
ternas (arte levantino hasta el momento), sino
verdaderos ciclos naturalistas susceptibles de
definir con mayor precision rasgos formales,
territorios y momentos de realizacion, un as-
pecto referido en algunos de los trabajos ya
citados. En cualquier caso, no debemos per-
der de vista que la imitacion aproximada de
la realidad no tiene porqué implicar afinidad
crono-cultural, que dos bovidos naturalistas
siempre se pareceran entre si, advirtiéndonos
ademas de los peligros de suponer un todo
monolitico sujeto a las leyes de la evolucion
de cada grupo geografico de abrigos pinta-
dos (Beltran 1995: 315), en definitiva, que no
todo lo que reluce tiene que ser arte levantino.

En esta linea, la generalizacion de las anali-
ticas, la evolucion de las técnicas de datacion y
la construccion de propuestas sélidas de ambi-
to regional aparecen como aquellos elementos
que seran capaces de discriminar la comple-
jidad del fendomeno artistico naturalista pos-
tpaleolitico que s6lo somos capaces de inferir
desde un punto de vista teorico.

3. Son relativamente numerosos los espacios cerrados, conocidos como “cerradas”, cuya funcionalidad es
la de servir de redil para el ganado. Algunos de estos cerramientos fueron construidos en abrigos con pane-
les decorados, como ocurre en los casos de Cerrada del Tio Jorge, Paridera de Tormon, Paridera de Bezas,
Arroyo de Bezas II, Cerrada de Florentin, Hoya de Navarejos I y II y Barranco de la Casa Forestal V. Sin
embargo, el concepto constructivo es totalmente diferente al que se observa en el conjunto que nos ocupa.
En todos los casos anteriores se trata de verdaderos muros en piedra seca que llegan a sobrepasar los 1,8 m
de altura y construidos con bloques de arenisca cuadrangulares normalmente de tamafio pequefio-medio. En
ningln caso se constata la existencia de la delimitacién de un espacio mediante lajas hincadas, cuya dispo-
sicion y entidad dificilmente podrian haber cumplido una funcion de retencion fisica del ganado. El espacio
que se delimita en Hoya de Navarejos 111 es ademas una superficie totalmente expuesta a cielo abierto, no
hay cornisa que permita cobijar o proteger al ganado, como si ocurre en el resto de los casos referidos.
Ademas, tras consultar con las gentes del lugar, pudimos constatar que nadie conocia nada semejante en el
territorio. Por todo ello, concluimos que las lajas no podian contemplarse como un cerramiento para el ga-
nado de cronologia subactual, sino que su presencia debia entenderse en relacion al conjunto rupestre y que
su lectura simbdlica podria estar relacionada con éste. Naturalmente, hasta que no se realicen los sondeos
arqueoldgicos previstos en el yacimiento no se puede contar con otros datos que permitan relacionar panel
pintado y delimitacion del espacio. Sin embargo, y en el momento de investigacion actual, las particula-
ridades definidas para éste nos permiten descartar su naturaleza como un elemento constructivo subactual
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relacionado con el cerramiento del ganado y, por consiguiente, apoya mas la opcion de su consideracion
como delimitador simbdlico del espacio.

4. Estas ordenaciones se han tratado de establecer, como mayor o menor éxito, desde el inicio mismo de
los estudios sobre arte levantino, siendo algunas de las mas recientes las de Domingo (2005, 2012), Lopez
(2007), Martinez Bea (2005), Martinez i Rubio (2011), Utrilla (2000), Utrilla y Martinez Bea (2007) o
Villaverde et al. (2012).

5. Es el caso de las representaciones de las cuevas de Pefia Rubia de Ceheguin. Los motivos, alejados
formalmente de los rasgos que definen un arte esquematico que seria mas acorde tradicionalmente con el
contexto arqueoldgico en el que aparecen (interior de cuevas funerarias eneoliticas), llevan a los autores
del estudio a definirlos como levantinos. Asi, y una vez asumida esta asignacion, y a pesar de que los pro-
pios autores expresan que “no existe la menor relacion estilistica de estas pinturas con las levantinas de
la region murciana” (Beltran y San Nicolas 1988: 43), la necesidad impuesta por su definicion como arte
levantino les lleva a buscar explicaciones en “una evolucion a traves de los tiempos”, “perduracion de ele-
mentos antiguos” o incluso como “degeneracion del arte levantino clasico que evolucionaria en un circulo
cerrado” (ibidem 1988: 43-45), asumiendo que el arte levantino se agotaria hacia el Eneolitico (ibidem
1988: 40).

6. Algo similar podria ocurrir con el arte esquematico. Si bien en este caso si se ha reconocido la existen-
cia de diferentes horizontes crono-culturales con una tradicion artistica esquematica, no es menos cierto
que casi siempre se ha aludido a su naturaleza prehistorica, obviando la posibilidad de que determinados
conjuntos o motivos dentro de éstos pudieran resultar histéricos (Bea 2013; Bea et al. 2009) o incluso ple-
namente contemporaneos, como recientemente se ha destacado para el caso de los motivos piqueteados del
Huerto de las Tajadas de Bezas (Bea y Angas 2013).

7. La Sarga: levantino sobre macroesquematico, aunque dependiendo del investigador la ordenacion podria
resultar la inversa. Tio Modesto: esquematico sobre levantino. Labarta: levantino sobre lineal-geométrico.
Los Chaparros: levantino sobre lineal-geométrico...

8. El tratamiento de la representacion, sobre todo, en las piernas resulta perfectamente asumible dentro de
la definicion para la figura humana levantina: buenas proporciones, modelado de la musculatura, represen-
tacion de detalles de la vestimenta (faldellin hasta los muslos, algtn tipo de elemento ornamental o protec-
tor en las pantorrillas). Son los elementos que porta (espada, vaina y escudo) y el tocado de cuernos de la
cabeza lo que permite definir la figura como un verdadero guerrero celtibero.

9 . Basten citar el paralelo de arbol de la ceramica cardial de Cova de la Sarsa y su relacion propuesta con
la escena de vareo de La Sarga o las figuraciones impresas de cabra y ciervo de las de Cova de I’Or.
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