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El arte paleolítico de la cuenca del Duero 
en el contexto del suroeste de Europa 



Olivia Rivero
Universidad de Salamanca, Dept. de Prehistoria,  
Historia Antigua y Arqueología

André Santos
Fundação Côa Parque; UNIARQ - Centro de Arqueologia  
da Universidade de Lisboa

Las primeras imágenes creadas durante el Paleolítico superior fueron en-
contradas, en 1827 o 1828, por P. Tournal en las excavaciones de la cueva de Bize, 
como informó Lartet en un artículo de 1861. Consistían en una “serie de líneas con 
giros angulares y dispuestos en forma de galones” grabados en un fragmento de 
asta de reno, hoy perdida.

Esta y otras piezas que iban apareciendo se atribuyeron inicialmente a 
los celtas, pero Lartet, en el artículo antes citado —en el que revela las primeras 
piezas con figuraciones zoomorfas— ya sostiene que serían coetáneas de los an-
tiguos pobladores cuyos huesos aparecían junto a aquellos y que, en consecuen-
cia, habrían sido elaborados por cazadores y pescadores que habitaron Europa 
durante la “Edad de Piedra”.

La aparición de varias piezas en contexto estratigráfico, así como la idea 
de que habrían sido producidas durante los múltiples momentos ociosos entre 
las actividades de subsistencia a las que se dedicaban sus autores, llevó a acep-
tar su antigüedad con relativa facilidad. Las piezas eran vistas como artesanía, 
comparable a la ejecutada por los “más simples pastores suizos del Oberland”, 
como refirieron Lartet y Christie en 1864.

Pero una cosa era admitir que estos pueblos, considerados primitivos, 
hacían “artesanía”, y otra muy distinta que también pudieran producir las imáge-
nes del techo de Altamira, cuyas características se relacionaban más evidente-
mente con la pintura clásica. De hecho, cuando M. Sanz de Sautuola publicó, en 
1880, las pinturas del techo de Altamira, descubiertas por su hija María un año 
antes, se desató un debate sobre su autenticidad que se prolongó más allá de su 
muerte, acaecida en 1888. La sucesión de hallazgos de nuevas cuevas decora-
das, especialmente en Francia, algunas de ellas cerradas desde el Paleolítico o 
con imágenes cubiertas por niveles arqueológicos paleolíticos, llevó a aceptar la 
antigüedad de estas imágenes, considerándose 1902 el año del fin de esta con-
troversia. Es, de hecho, en este año cuando E. Cartailhac —uno de los escépticos 
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de Altamira— publica su Mea culpa en las páginas de la revista L’Anthropologie y, 
en el marco del Congreso de la Asociación Francesa para el Avance de las Cien-
cias, una visita a las cuevas de La Mouthe, Combarelles y Font- Gaume propició el 
reconocimiento colectivo por parte de los prehistoriadores franceses de la anti-
güedad de estas gráficas.

1	 Cueva de Lascaux
2	 Cueva Font-de-Gaume
3	 Cueva de La Mouthe
4	 Cueva des Combarelles
5	 Cueva de La Baume
6	 Cueva de Chauvet
7	 Cueva de la Peña de Candamo
8	 Cueva de Tito Bustillo
9	 Cueva de Llonín
10	 Cueva de Altamira
11	 Cueva del Castillo
12	 Cueva Palomera
	 (Ojo Guareña)

13 	 Cuevas de Aitzbitarte
14	 Cueva de Montespan
15	 Cueva de Trois-Frères
16	 Gruta de Niaux
17	 Cueva del Parpalló
18	 Cueva de Penches
19	 Cueva del Caballón
20	 Cueva Mayor
21	S ampaio
22	 Pousadouro
23	 Fraga Escrevida
24	 Villalba
25	L a Peña de Estebanvela

26	 Cueva La Griega
27	 Domingo García
28 	 Paraje de la Salud
29	L a Dehesa
30	R ibeira de Sardinha
31	 Faia
32	 Olga Grande
33 	 Quinta da Barca
34 	 Fariseu
35	 Arroyo de las Almas
36	R edor do Porco
37 	 Fraga do Gato
38	M azouco

39	S iega Verde
40	 Vale de José Esteves
41	M edal
42	 Foz Tua
43	 Vau
44	 Poço do Caldeirão / Costalta
45	 Cueva del Moro
46	 Cueva de Ardales

Fig. 1. Los yacimientos con arte rupestre del 
valle del Duero y los principales sitios con los 
que se relacionan. 
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Mientras tanto, los hallazgos siguen produciéndose, especialmente en Fran-
cia y España. En un libro de síntesis firmado por Lorblanchet en 1995 se mencionan 
ya más de 300 cuevas y abrigos con arte paleolítico. En el mismo año, el gobierno 
portugués decidió detener la construcción de una presa y optó por salvaguardar un 
grupo importante de sitios con arte paleolítico existentes en el Valle del Côa. Estos 
sitios no correspondían, sin embargo, a cuevas o abrigos, sino a concentraciones de 
rocas ubicadas al aire libre, muy similares a otras descubiertas unos años antes en 
Siega Verde, a la orilla del río Águeda, otro tributario del Duero paralelo al Côa. 

La circunstancia de que estos grabados se encontraran al aire libre y el hecho 
de que estaban en juego importantes intereses económicos, dio lugar a un intenso 
debate que superó el ámbito científico y que, en algunos aspectos, recordó lo ocurri-
do en torno a Altamira. Este debate culminó en 1998 con la clasificación por parte de 
la UNESCO del arte rupestre de la región como Patrimonio de la Humanidad (que se 
extendió a Siega Verde en 2010) y en una auténtica revolución copernicana en nues-
tra comprensión del arte paleolítico. De hecho, el número de paneles encontrados 
en la región (entonces unos 100, y actualmente unos 600) confirmaba que durante el 
Paleolítico superior también se producían imágenes al aire libre, como ya sugería la 
secuencia de hallazgos que se venía produciendo desde entonces, principios de los 
años 80, especialmente en el Valle del Duero. Uno de los caballos del Cerro de San 
Isidro, en Domingo García, fue incluso publicado en la década anterior por el coman-
dante de artillería Francisco Gozalo, habiéndose comparado con figuras paleolíticas 
de la Región Cantábrica, pero hubo que esperar nuevos hallazgos de este tipo  para 
aceptar su antigüedad. En la actualidad se conocen en la Península Ibérica cerca de 
100 yacimientos con arte paleolítico al aire libre, 79 de los cuales se encuentran en 
la cuenca del Duero, 60 de los cuales se concentran en el Valle del Côa y 8 en torno a 
Domingo García.

La temática del arte paleolítico

La iconografía del arte paleolítico tiene una escasa variabilidad y una gran uni-
formidad a nivel europeo, hecho que ha sido subrayado por numerosos autores, des-
tacando los análisis estadísticos realizados por G. Sauvet.

Los temas se dividen en dos grandes grupos; figurativos y no figurativos. 
Temas figurativos
La temática figurativa del arte paleolítico es esencialmente animal, no existien-

do hasta la fecha representaciones vegetales. Las representaciones humanas consti-
tuyen un porcentaje muy bajo (cerca de un 4% en cómputos globales). Pero dentro de 
los temas animales, tampoco existe un número elevado de zoomorfos representados 
y entre estos, los mamíferos son mayoritarios, mientras que los insectos están ausen-
tes, por ejemplo (la única excepción es una representación de saltamontes sobre un 
hueso en la cueva de Enlène, Francia). Por lo general, las representaciones animales 
del arte paleolítico son suficientemente explícitas como para hacer posible el reco-
nocimiento de la especie, y en muchas ocasiones también la etología del animal. Las 
distinciones a nivel del sexo, sin embargo, difieren de unas especies a otras, siendo 
excepcionales en el caso del caballo y del bisonte, y por el contrario, muy remarcadas 
en el caso de los ciervos.
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El tema más representado en el arte paleolítico es el caballo (aproximadamen-
te un 30% en cómputos globales). Los caballos representados en el arte paleolítico 
se equiparan al Equus ferus Prezwalski, una variedad actual de caballos de estepa, 
que se caracteriza por ser pequeños y robustos, tener la crinera corta, cebraduras 
–cambios de tonalidades en el color del pelaje- en las patas y en la cruz y por el carac-
terístico despiece ventral en M que aparece frecuentemente representado en el arte 
paleolítico. Los caballos tienen la particularidad de ser el animal más ubicuo del arte 
paleolítico, encontrándose representado en todas las regiones y períodos, algo que 
lo diferencia de otras especies y que conlleva que sea el tema animal por excelencia 
del arte paleolítico.

El bisonte (Bison priscus y Bison bonasus) es el segundo animal más repre-
sentado, si nos atenemos a los cómputos globales (en torno al 20%), si bien en este 
caso, y a diferencia del caballo, existen grandes diferencias entre las regiones y pe-
ríodos, estando por completo ausente en toda la península ibérica salvo en la Región 
Cantábrica, región donde es mayoritario a partir del Magdaleniense medio (Altamira, 
por ejemplo), pero no en momentos anteriores, y en el valle del Duero aparece en 
números muy residuales. El bisonte también es un tema que, estando muy presen-
te en el arte parietal del Magdaleniense cantábrico, está prácticamente ausente en 
el arte mueble de esta región. Las representaciones de bisontes están fuertemente 

Fig. 2. Caballo del “Camarín” en la cueva de La 
Peña de Candamo (Asturias) (Fotografía de 
Olivia Rivero)
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condicionadas por las regiones y los períodos en los que aparecen, al igual que por los 
soportes sobre los que se representa, presentando convenciones que pueden englo-
barse dentro de los denominados “morfotipos”, es decir, conjuntos de características 
formales que permiten diferenciar unos tipos de representaciones de otros dentro 
de un mismo tema.

El tercer tema animal más representado en el arte paleolítico es el ciervo/a 
(Cervus elaphus). También en este caso, encontramos particularidades.  Principal-
mente, se trata de la distinción a nivel de sexo a la que antes hacíamos referencia. 
Así, encontramos diferencias en la presencia de representaciones de ciervos o cier-
vas en función de las regiones; las ciervas son mayoritarias en la Región Cantábrica 
antes del Magdaleniense medio, mientras que los ciervos están presentes en mayor 
número en el arte al aire libre del interior peninsular en sus fases antiguas, por ejem-
plo.

La cabra es otro de los animales que aparecen con más frecuencia en el arte 
paleolítico, tanto en su versión parietal como mueble, estando presente en todas las 
regiones y períodos, de un modo similar a lo que encontrábamos para el caballo, pero 
en menor proporción. Las especies de cabra representadas en el arte paleolítico son 
Capra pyrenaica y Capra alpina.

El uro (Bos taurus primigenius), antepasado de los actuales toros, también se 
encuentra en un porcentaje similar si nos atenemos a los cómputos globales, aunque 
en este caso presenta más variabilidad regional y cronológica, estando mucho más 
presente en el interior peninsular que en la Cornisa Cantábrica. En el Valle del Côa el 
numero de uros supera incluso al de los caballos.

El mamut presenta un porcentaje relativamente elevado de representaciones 
(en torno al 7% en porcentajes globales), sin embargo, se trata de uno de los animales 
más marcados cronológicamente y geográficamente, estando prácticamente cir-
cunscrito a los períodos antiguos y al arte paleolítico francés, aunque en la Península 
ibérica existen algunos ejemplos de representaciones de mamuts en la Región Can-
tábrica, no así en el interior peninsular.

Otras especies son mucho menos numerosas y en algunos casos marginales. 
Se trata, por ejemplo, del reno, del rinoceronte, del megaceros, del oso, de los carní-
voros o de los felinos. Estas especies están representadas en porcentajes variables, 
sin alcanzar el 4% de los cómputos globales, y son particularmente escasas en el 
arte paleolítico peninsular, por oposición a lo que aparece en Francia, donde en los 
períodos antiguos son mayoritarias (por ejemplo, en la cueva de Chauvet (Ardèche).

Otros animales presentes en el arte paleolítico de manera marginal pero no 
por ello menos significativa son las aves y los peces. En algunos casos las represen-
taciones constan de detalles suficientes como para facilitar la identificación a nivel 
de especie; es el caso, por ejemplo, de algunas representaciones de cetáceos o de 
las lechuzas (Trois-Frères, Chauvet o Fraga do Gato en la bacía del Duero). Sin embar-
go, aun considerándolos globalmente, su porcentaje es minoritario (en torno al 2% 
de la iconografía paleolítica).

Un tema que merece ser tratado de manera individualizada son las represen-
taciones humanas. Éstas se dividen en figuras antropomorfas desprovistas de in-
dicación de sexo; representaciones masculinas y representaciones femeninas. Las 
figuraciones humanas pueden representar partes del cuerpo exentas; la cabeza o los 
órganos sexuales, y también pueden incluirse en este grupo las manos. También se 
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representan figuras completas, aunque la mayor parte de las figuras humanas son 
poco realistas y constan de partes animalizadas.

Desde el punto de vista cronológico, también existen diferencias en las repre-
sentaciones humanas; las figuraciones femeninas parciales (principalmente vulvas) 
son características de las fases antiguas del Paleolítico Superior, estando ausentes 
en la Península Ibérica las esculturas femeninas conocidas como “venus” propias del 
Gravetiense. Las representaciones masculinas con atributos sexuales son más abun-
dantes a partir del Magdaleniense. Algunos tipos específicos de representaciones hu-
manas, como las denominadas máscaras, son exclusivas igualmente de este período.

Finalmente, entre los temas excepcionales del arte paleolítico, debemos men-
cionar los animales imaginarios y las representaciones indeterminadas, que constitu-
yen un grupo muy numeroso, debido en algunos casos a las dificultades de lectura del 
arte paleolítico, y en otros casos, a que algunas representaciones presentan rasgos 
mixtos (humano-animal) o (animal-animal), haciendo difícil su atribución exacta.

Los temas no figurativos
Dentro de este grupo se engloba una gran cantidad de motivos y figuraciones 

de gran heterogeneidad interna y difícil clasificación. Considerados globalmente, los 
motivos no figurativos son mayoritarios en el arte paleolítico.  Sin embargo, dentro 
de los temas no figurativos, los signos estructurados constituyen sólo una parte del 
registro, mientras que la mayor parte de estas representaciones son trazos denomi-
nados “parásitos”, ya que no conforman ningún motivo aparente y son muy numerosos 
tanto en el arte parietal como en algunos soportes de arte mueble (principalmente, 
plaquetas).

A lo largo de la investigación en arte paleolítico, distintos investigadores han 
tratado de establecer una ordenación de los signos en función de diferentes criterios. 
Los primeros investigadores del arte paleolítico, entre los que destaca H. Breuil, plan-
tearon que los signos representaban objetos materiales (jaulas, trampas, chozas...), 
acorde a la interpretación del arte paleolítico como una magia propiciatoria de la caza. 
Más recientemente, algunos investigadores como B. y G. Delluc han planteado que los 
signos son la expresión de improntas, huellas y pisadas de animales. A. Leroi-Gourhan 
propuso una clasificación en función del supuesto significado (masculino o femeni-
no), basándose en los principios estructuralistas que guían su obra. G. Sauvet, a partir 
de estos mismos planteamientos estructuralistas, planteará una clasificación a partir 
de la forma. En la Península Ibérica, J. L. Sanchidrián planteará una catalogación de 
los signos de Andalucía también a partir de la forma.

Los signos muestran, como hemos visto para algunas especies de animales, 
ciertas particularidades regionales y cronológicas, que los convierten en un marca-
dor para determinados períodos. Son también la evidencia de las relaciones a larga 
distancia entre las distintas regiones en el Paleolítico superior, cuando encontramos 
el mismo tipo de signo representado en yacimientos alejados. Es el caso, por ejem-
plo, de los signos claviformes característicos del Magdaleniense Medio, que aparecen 
representados tanto en la Región Cantábrica como en los Pirineos. En el Cantábrico, 
son característicos los signos cuadrangulares con divisiones internas y los clavifor-
mes cantábricos. En los yacimientos del sur peninsular, por ejemplo, encontramos un 
tipo de signo exclusivo de esta región, que se ha denominado “en forma de tortuga”.
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Las técnicas del arte paleolítico

Las técnicas en el arte paleolítico pueden divi-
dirse en tres grandes grupos: técnicas aditivas, técni-
cas sustractivas y técnicas escultóricas.

Las técnicas aditivas
Bajo este nombre se engloban las distintas 

técnicas pictóricas (dibujo y pintura) que implican la 
adición de una materia colorante para la creación de 
un motivo artístico. Es muy frecuente en el arte parie-
tal, siendo por el contrario excepcional en el caso del 
arte mueble, probablemente por cuestiones de con-
servación. Únicamente en el caso de El Parpalló (Va-
lencia), encontramos ejemplos de plaquetas pintadas 
en un número significativo. En el Interior peninsular 
sólo se conocen cuatro piezas en el sitio de Fariseu 
(Valle del Côa), una de ellas con un antropomorfo.

Los pigmentos en el arte paleolítico tienen una 
gama de color relativamente limitada. Están presen-
tes el negro, obtenido ya sea mediante hueso quema-
do, carbón o manganeso, el rojo, obtenido del óxido de 
hierro o hematites, el amarillo, también producido por 
un óxido de hierro, la goetita. Entre ambos también encontramos una gama que 
puede ir desde el violeta al marrón. Excepcionalmente encontramos el uso de arci-
lla como pigmento (La Baume Latronne, Ardèche), y existe una única representa-
ción de color blanco; una mano pintada de la cueva de Gargas (Pirineos franceses).

La pintura en el arte paleolítico es generalmente monocroma, si bien exis-
ten ejemplos de bicromía, en los que se ha empleado un color para el contorno, y 
otro para el relleno de la figura, y la policromía, cuando son tres o más los colores 
implicados en la representación.

Los colorantes empleados en el arte paleolítico se obtienen mediante el uso 
de un pigmento aplicado directamente, como es el caso de los carboncillos o los 
lápices de ocre o manganeso, o una colorante molturado y diluido en una solución 
que incluye agua y quizá otros elementos que actuarían como aglutinante, si bien 
nuestro conocimiento del uso de aglutinantes en el paleolítico es todavía muy par-
cial debido a que los posibles de origen orgánico no se conservan.

El medio con en el que la pintura se ha aplicado también genera diferencias 
entre las representaciones. Para las técnicas aditivas, las principales técnicas de 
aplicación en el arte paleolítico son el trazo pintado digital, que implica la aplica-
ción con el dedo del pigmento diluido, ya sea para delinear el contorno o toda la 
figura, y el trazo pintado mediante carboncillo o lápiz de ocre o manganeso, en el 
cual se usa éste como medio de aplicación del pigmento, generalmente sólo para 
el contorno. El uso del pincel o de un bastoncillo para la aplicación del colorante es 
marginal en el Paleolítico.

Otros medios de aplicación de la pintura son mediante soplado, a través de 
la técnica del estarcido o del aerografiado; la materia colorante, en este caso dilui-

Fig. 3. Cueva del Castillo. Signos cuadriláteros. 
(Gobierno de Cantábria. MUPACP. Fotografia 
Pedro Saura)
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da, se aplica mediante soplado con la boca o empleando dos tubos que proyectan 
la pintura en el soporte mediante la técnica del estarcido. 

Finalmente, el modo en el que la pintura se aplica también genera diferen-
cias. Así, podemos encontrar el dibujo lineal del contorno, el trazo tamponado; 
cuando éste se realiza mediante series de puntos, la tinta plana total; cuando la 
figura está completamente rellena de pintura o parcial, si ésta sólo cubre la mitad 
de la misma, y el trazo difuminado, cuando se extiende una parte de la pintura de un 
contorno inicial hacia el interior de la misma. 

Las técnicas sustractivas
Bajo este nombre se engloban todas aquellas técnicas que implican la re-

tirada de materia del soporte para la creación de un motivo. Se trata principal-
mente del grabado, dentro del cual existe una gran variabilidad en función del 
útil y del soporte, así como del gesto empleado. El grabado es la técnica mayori-
tariamente documentada en el arte mueble, y está igualmente muy presente en 
el arte parietal, sobre todo al aire libre, donde las representaciones hechas con 
otras técnicas son marginales.

El grabado puede dividirse en tres grandes grupos, en función del útil em-
pleado para realizarlo. Así, el empleo de un útil apuntado se considera grabado 
inciso, mientras que cuando se emplea el dedo sobre un soporte blando nos en-
contramos ante un grabado digital. El piqueteado y la abrasión se produce con 
un útil de punta rumba como pueden ser los picos en cuarcita encontrados en el 
yacimiento de Olga Grande 4 en el Côa.

El grabado inciso, realizado mediante un buril o una lámina sobre un so-
porte, puede tener importantes variaciones en función del número de pasadas 
destinadas a profundizar el surco, así como en función de la parte activa del útil 
y el gesto empleados; así, encontramos perfiles en V, en W y perfiles planos y los 
contornos de las figuras pueden ser únicos o múltiples en función de si las pasa-
das del útil profundizan un único surco o no.

El trazo digital se emplea cuando el soporte es blando (generalmente, ar-
cilla o moonmilch –un precipitado carbonatado a partir de la caliza-), estando au-
sente en el registro mueble.

El trazo piqueteado se obtiene por percusión, ya sea directa o indirecta. 
No existe constancia hasta la fecha de trazo piqueteado en el interior de las cavi-
dades, estando únicamente documentado hasta la fecha en el arte al aire libre y 
excepcionalmente en la cueva de La Griega. La abrasión es el pulimiento del trazo 
previamente piqueteado. Las experimentaciones en el Côa demostraron que se 
puede hacer con el mismo pico con que se grava el trazo piqueteado.

En el Côa se conoce también el raspado, que resulta en la definición de 
los motivos por la remoción muy superficial del soporte mediante una acción de 
raspado, con el borde de una pieza litica.

Las técnicas escultóricas
Bajo este término se agrupan todas aquellas técnicas que implican la re-

presentación del volumen y la tercera dimensión. Se trata del relieve, del relieve 
diferencial y del bulto redondo.
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El relieve es el resultado de una combinación de distintas técnicas sustrac-
tivas: grabado, piqueteado y abrasión, destinada al rebaje y regularización de la su-
perficie externa a la figura con el fin de obtener así una representación dotada de 
volumen. Existen distintas gradaciones en función de lo exento que esté el motivo 
sobre el soporte, pero todas ellas constan de los mismos procedimientos técnicos 
y están presentes tanto en soportes parietales como muebles, aunque en los pri-
meros son mucho menos numerosos. En el Côa se identificó muy recientemente 
el uso del relieve en la definición de la cabeza de un macho cabrío en la roca 22 de 
Quinta da Barca.

El relieve diferencial es otra técnica para la representación de la tercera di-
mensión, que fue definida por H. Delporte. Esta técnica consiste en crear distintos 
planos visuales en una figura o en un conjunto de figuras, mediante rebaje el con-
torno externo de cada una de las partes implicadas. Esta técnica implica que se 
delineará en primer lugar la parte de la figura o la figura más próxima al espectador, 
rebajando su contorno, para ir sucesivamente creando los distintos planos visua-
les de los que constará la representación. El bulto redondo o la escultura exenta 
son muy escasos en el arte parietal, y no se documenta ninguna representación de 
estas características en la Península Ibérica, estando únicamente presentes en los 
Pirineos franceses sobre arcilla (Montespan, Tuc d’Audoubert). En el arte mueble, 
las esculturas están presentes en mayor número, tanto sobre materias duras ani-
males como sobre piedra.

Los soportes

Como se ha señalado, las imágenes creadas durante el Paleolítico superior 
aparecen sobre distintos soportes, que pueden ser móviles o fijos. El arte produci-
do sobre soportes del primer tipo se describe como mueble y el que aparece sobre 
soportes del segundo tipo como rupestre y/o parietal.

El arte mueble puede aparecer en objetos utilitarios (lanzas, arpones, etc.) 
y en objetos cuya funcionalidad se nos escapa (p.ej. los denominados bastones de 
mando) o no tienen nada que ver con actividades de subsistencia más inmediatas 
(pequeñas esculturas, plafones y placas, discos perforados, etc.). Este tipo de pie-
zas pueden ser de naturaleza mineral (calizas, esquistos, ocres, etc.) u orgánica 
(huesos, astas, marfil), sobreviviendo las primeras con más facilidad que las segun-
das a los procesos erosivos de la mayoría de los suelos. Así, mientras en zonas ca-
lizas como la Cantábrica se puede encontrar varios ejemplos de piezas realizadas 
sobre sustratos orgánicos, en la cuenca del Duero, con suelos más ácidos, no se 
conoce ningún objeto de este tipo. Cabe mencionar únicamente el bastón perfora-
do (desaparecido desde entonces) de la cueva de Caballón, situada en la cuenca del 
Ebro, pero muy cerca de la Submeseta norte. El arte mueble sobre piedra (exclu-
sivamente esquisto en el interior peninsular) tiene, no obstante, varios ejemplos, 
como las placas de Villalba, La Dehesa y Martoiros o los grandes conjuntos de Peña 
de Estebanvela, Medal o Fariseu. Fuera de la cuenca del Duero pero aún dentro del 
área donde se distribuyen las fuentes de materia prima identificadas en el Valle del 
Côa, cabe mencionar los hallazgos de Buraca Grande, Caldeirão, Palha y Vau.

Fig. 4. Tipos de soporte para el arte mueble.
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En cuanto a los soportes fijos, 
el arte paleolítico puede aparecer en 
el interior de cavidades —ya sean pro-
fundas o abrigos— o al aire libre. Tra-
dicionalmente se denomina parietal al 
primero y rupestre al segundo, pero lo 
cierto es que la diferencia entre el arte 
situado a la entrada de algunas cuevas 
y abrigos y el que se sitúa al aire libre es 
bastante discutible. La diferencia entre 
un arte iluminado por la luz, otro creado 
en la oscuridad y un tercero ejecutado 
en la sombra es menos discutible.

La única cueva de la cuenca del 
Duero donde se atestigua con seguri-
dad el arte paleolítico es la de La Grie-
ga, de la que hablaremos más adelante. 
Más incierta es esta atribución a la ca-
beza de caballo (u oso) del Portallón de 

la Cueva Mayor de Atapuerca, cuya autenticidad ha sido cuestionada desde su des-
cubrimiento. Fuera de la cuenca del Duero, pero en su paso para la cuenca del Ebro, 
cabe destacar el conjunto gráfico de Penches y la fase más antigua de Ojo Guareña.

El único conjunto gráfico de la región dispuesto en zona de sombra corres-
ponde al de la roca 7 da Faia, ubicado dentro de un abrigo existente en este sitio en 
el sector granítico del Valle del Côa. Otros paneles, como los de las rocas 16 de Vale 
de José Esteves, 6 de Faia o Fraga do Gato —esta última situada ya en los esquistos 
de la Ribeira do Mosteiro, afluente de la margen derecha del Duero— se encuentran 
relativamente protegidas por pequeñas viseras, pero las imágenes  están perfec-
tamente iluminadas por la luz natural. Las dos últimas son también las únicas en la 
región donde se atestigua el uso de pintura.

Sin embargo, la mayor parte del arte paleolítico de la cuenca del Duero se en-
cuentra al aire libre, bajo soportes de esquisto de varios tipos. Solo en el Valle del 
Côa, se conocen otros 59 sitios además del ya mencionado Faia, con alrededor de 
600 paneles. En el Valle de Águeda se ubican: Siega Verde, con cerca de 100 paneles 
registrados, Arroyo de las Almas, con 5 paneles y Redor do Porco, con un panel. En el 
valle de Tua, muy cerca de su confluencia con el Duero, se encuentra el yacimiento 
de Foz Tua. A lo largo del Vale do Sabor, se pueden identificar 2 rocas en el sitio de 
Pousadouro, 3 en Sampaio, 1 en Fraga Escrevida y otra en Ribeira da Sardinha. En la 
confluencia del arroyo Albargueira con el Duero, se puede descubrir el sitio de Ma-
zouco y en el del Tormes las 3 rocas de Puente de la Salud. Alrededor del pueblo de 
Domingo García hay ocho estaciones, donde se distribuyen al menos 41 rocas, no es-
tando inventariadas las de Santa María la Real de Nieva. Fuera de la cuenca del Duero, 
pero aún dentro del área de distribución de las fuentes de materias primas que se 
encuentran en el Valle del Côa, vale la pena mencionar también las dos estaciones del 
Zêzere —Poço do Caldeirão y Costalta— y cuatro estaciones del Vale del Tajo — Foz do 
Ocreza, Foz do Ribeiro das Taliscas, Fratel y Gardete.

Fig. 5. Composición principal de la roca 1 de 
Canada do Inferno, el primer panel identificado 
como de arte paleolitico en el Vale do Côa por 
Nélson Rebanda a finales de 1991 (Fotografía de 
André T. Santos; Fundação Côa Parque).
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La cueva de la Griega en el contexto 
del arte cavernario paleolítico 

El arte paleolítico cavernario se encuentra circunscrito geográficamente 
casi en su mayor parte al norte de la Península Ibérica y Francia, existiendo un 
número mucho menor de cavidades decoradas fuera de este ámbito en Europa 
occidental; en Italia, Portugal o Inglaterra. El núcleo franco-cantábrico ha cons-
tituido durante todo el s. XX el centro de la investigación de la actividad gráfica 
paleolítica, si bien en la actualidad el número de cavidades decoradas que han 
aparecido fuera de la región clásica, por ejemplo, en el interior peninsular, Anda-
lucía y la costa mediterránea, es considerable. 

Tanto en la Región Cantábrica como en Francia las cavidades fueron lugar 
de hábitat y también soporte de arte parietal durante todo el Paleolítico supe-
rior. La decoración de las cavidades supuso un reto al que los hombres y mujeres 
del Paleolítico superior supieron adaptarse, solventando dificultades de acceso 
(creando andamiajes en algunos casos, como Lascaux, o decorando zonas de 
muy difícil accesibilidad, como en Aitzbitarte IV), y desarrollando unas complejas 
estrategias que incluían distintos sistemas de iluminación. Las técnicas emplea-
das por los artistas paleolíticos también supieron adaptarse a los distintos tipos 
de soportes existentes en las cavidades; arcilla, moonmilch, caliza, calcita, te-
chos, paredes y suelos fueron utilizados como lienzos, respondiendo a distintas 
motivaciones que se nos escapan en la actualidad.

Sin embargo, hoy en día está fuera de toda 
duda la intencionalidad del arte paleolítico, cuya 
ejecución requería del aprendizaje de los artis-
tas y de la predeterminación en la elección de los 
soportes, temas, técnicas, composición, acceso, 
iluminación y visibilidad que entraban en juego a la 
hora de realizar las decoraciones de las cavidades 
paleolíticas.

Existe una gran variabilidad en tipos de ca-
vidades decoradas, desde grandes santuarios con 
enormes salas como es el caso de Niaux en los 
Pirineos franceses, a angostos espacios donde 
apenas es posible la entrada de una persona, como 
la cueva de El Arco B en Cantabria. Algunas de las 
cavidades con arte paleolítico presentan también 
yacimiento arqueológico, lo que nos indica que 
pudieron haber sido utilizados como lugar de hábi-
tat al tiempo que sus paredes eran decoradas (por 
ejemplo, La Garma en Cantabria). Pero es difícil 
probar la contemporaneidad entre el arte y el yaci-
miento. En otros casos no se atestigua ocupación 
y el arte parece ser la única actividad que se desa-
rrolló en esos sitios (caso, por ejemplo, de cavida-
des como Niaux y Trois-Frères en los Pirineos, o la 
cueva de La Peña de Candamo en Asturias). 

Fig. 6. Cueva de Altamira, Cierva (Museo de 
Altamira, Fotografía Pedro Saura) 
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Además de esta diversidad, existen variaciones cronológicas en la decoración 
de los espacios subterráneos. Algunos yacimientos ejercieron probablemente de lu-
gar de agregación durante generaciones, lo que ha conllevado la presencia de deco-
raciones de distintas cronologías a lo largo de todo el Paleolítico superior, incluso en 
ocasiones decorando el mismo panel a lo largo de miles de años, como en Altamira, 
El Castillo, Tito Bustillo, Llonín o la ya citada cueva de La Peña de Candamo.

Este fenómeno de reutilización de las cavidades en algunos casos sobrepasa 
el Paleolítico superior, como en la cavidad de La Griega (Segovia), donde en la misma 
cueva encontramos arte parietal paleolítico, postpaleolítico, epigrafía romana y gra-
fittis desde la edad moderna hasta la actualidad.

Este yacimiento arqueológico constituye uno de los pocos ejemplos de arte 
paleolítico en cueva de la Meseta norte, junto al yacimiento de Penches en Burgos. 
La Griega es una compleja cavidad kárstica donde se han representado mayorita-
riamente caballos aunque también aparecen uros y ciervos, cuya cronología puede 
atribuirse a la fase antigua del Paleolítico Superior, probablemente Gravetiense - So-
lutrense (25000 - 20000 años) a tenor de las características de las figuras; en par-
ticular las convenciones de representación de los caballos, con hocicos en pico de 
pato y crineras lineales en escalón. Las figuras se encuentran repartidas por toda 
la cavidad, concentrándose en ocasiones en algunos sectores y paneles y han sido 
grabadas en su totalidad, en algunos casos mediante útiles líticos, y en otros casos 
en los que los soportes eran suficientemente blandos, mediante trazo digital sobre 
la arcilla.

Las características de las representaciones de caballos de La Griega han sido 
puestas en relación con yacimientos del interior peninsular y de la fachada medite-
rránea como Parpalló en Valencia, Doña Trinidad de Ardales en Málaga o la cueva del 
Moro en Cádiz, mientras que las temáticas representadas nos permiten correlacio-
narlo tipológicamente con los grabados de la Fase 2 de los yacimientos del Côa.

Arte ¿Por y para qué?

La interpretación del arte paleolítico está condicionada por la cantidad y diver-
sidad de los hallazgos que se conocen y por la ideología dominante de la sociedad en 
la que se formó el investigador, entre otros aspectos más difíciles de aislar. En este 
sentido, el ejemplo más burdo es el debate sobre la autenticidad del techo de Altami-
ra, que, como ya se ha apuntado, estuvo muy condicionado por la creencia de que las 
comunidades humanas del Paleolítico superior carecían de la sofisticación necesaria 
para producir ese tipo de obras.

Esta creencia, sin embargo, no impidió que la gente aceptara que esas comu-
nidades pudieran practicar artesanías en su tiempo libre, lo que, por otro lado, tam-
bién coincidía con la tan sostenida idea de una supuesta e idílica “edad de oro” de la ar-
monía entre los humanos y la (resto) naturaleza. Este anhelo de una época primigenia 
de características idílicas no dista mucho de los ambientes bucólicos “cantados” por 
los tardoclasicistas/primeros románticos europeos. Esta explicación del “arte por el 
arte”, cuyos promotores más notorios fueron Lartet y Christy, explicaba este tipo de 
hallazgos de manera muy parsimoniosa, teniendo en cuenta el entorno cultural de la 
época.

Fig. 7. Cueva de la Griega Protomo de caballo 
con crinera. (Fotografia Luciano Municio). 
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Pero el tipo de hallazgos varió. Después, además de las imágenes realizadas 
sobre soportes muebles, se descubrieron muchas otras en el interior de distintas 
cavidades, en ocasiones a una distancia considerable de las entradas, sin ilumina-
ción natural y cuyo acceso era peligroso. Es tan notable la cantidad de este tipo de 
yacimientos que el arte paleolítico ha sido considerado desde el inicio de su descu-
brimiento y durante buena parte de la Historia de la Disciplina como arte rupestre. 
Esta identificación de actividad y soporte gráfico apoyó en gran medida las diferentes 
interpretaciones surgidas en torno a su carácter mágico-religioso vinculado a la oscu-
ridad de la cueva y la celebración de ritos propiciatorios en un inicio, o la concepción 
del santuario paleolítico posteriormente.

De hecho, la aceptación de la antigüedad de estas imágenes coincide a gran-
des rasgos con la generalización de los primeros informes etnográficos que demos-
traban que otras comunidades consideradas “primitivas” tenían, al fin y al cabo, una 
intensa vida religiosa y ritual, lo que favorecía la asociación de estas imágenes con 
el mundo mágico-religioso, asociación que, con diferentes formas, continúa hasta el 
día de hoy. Para Breuil, por ejemplo, estas imágenes fueron producidas y utilizadas en 
el contexto de cultos oficiados por iniciados que promoverían la fecundidad, el éxito 
en la caza o la destrucción de animales peligrosos. Los trabajos de Laming-Empe-
raire y Leroi-Gourhan fueron particularmente relevantes porque demostraron que los 
conjuntos gráficos presentes en estos sitios no eran el resultado de una mera acu-
mulación de figuras durante milenios, sino que una organización espacial subyacía en 
ellos. Para Leroi-Gourhan, la misma organización se extendió incluso a todos los si-
tios. Si hoy es difícil aceptar que el mismo discurso gráfico se encuentre en todos los 
lugares, es ineludible que los conjuntos gráficos de estos sitios no son el resultado de 
una acumulación a merced del azar y que obedecen a reglas muy específicas. Pero no 
fueron estos nuevos enfoques los que sacaron el arte paleolítico de la esfera de lo sa-
grado. Para Leroi-Gourhan, por ejemplo, era el reflejo de una mitografía basada en el 
binomio hombre/mujer. La asociación de estas imágenes con el mundo de lo sagrado 
se reforzó incluso con la “hipótesis chamánica”, cuyo impacto en los estudios de arte 
rupestre, independientemente de épocas y geografías, fue grande.

Con todo, no dejaron de surgir esporádicamente explicaciones de alcance no 
estrictamente religioso. Cabe mencionar, por ejemplo, los estudios de M. Raphael 
(1945) quien, percibiendo también la organización del techo de Altamira, vio en aque-
llos animales símbolos de distintos clanes. También Laming-Emperaire, ya en los 
años 70 e influenciada por los estudios de Lévi-Strauss, explorará este camino, pero 
su muerte prematura no le permitirá profundizar en esta hipótesis. Los estudios de 
esta autora volvieron a situar el arte paleolítico en un contexto social más amplio, sa-
cándolo del estricto ámbito de lo sagrado y permitiendo la aparición de otros enfo-
ques en el ámbito de la arqueología social.

Sin embargo, ya hemos mencionado la importancia que en los últimos años 
han adquirido los descubrimientos de arte paleolítico al aire libre, suponiendo un cam-
bio de paradigma en la concepción de la actividad gráfica paleolítica. Actualmente, 
nuestro conocimiento del arte paleolítico muestra que la actividad gráfica está indu-
dablemente vinculada a los soportes, que frecuentemente forman parte del mensaje, 
ya sea en el interior de las cuevas, al aire libre o sobre soportes muebles. La correla-
ción a todos niveles (temáticos, técnicos, formales...) entre el arte cavernario, el arte 
al aire libre y el arte mueble nos muestra que todos ellos formaban parte de un mismo 
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