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RESUMEN

Las manifestaciones grafico-rupestres son una de las evidencias arqueoldgicas que nos
pueden ofrecer mas informacién sobre el comportamiento simbolico de las sociedades
del pasado. Si bien histéricamente las investigaciones en torno a estas evidencias se han
centrado en su interpretacion desde un punto de vista simbolico, en las Gltimas décadas
la investigacion arqueoldgica se ha decantado hacia aproximaciones que busquen
comprender el proceso de produccion detras de la creacion de estas manifestaciones. El
auge de los estudios de cadenas operativas se ha comenzado a aplicar a las
manifestaciones grafico-rupestres para comprender dos niveles generales: cdmo hacian
las mezclas de las pinturas (con qué materias primas) y qué tipo de herramienta se
utilizaban para su ejecucion. En este Trabajo Final de Master presentamos un
acercamiento desde la arqueologia experimental para comprender el proceso tecnologico
de la manufactura de los instrumentos utilizados en la creacion del arte rupestre de estilo
esquematico en las Muntanyes de Prades, Tarragona, Caatalunya. A partir de la aplicacion
de un programa experimental desarrollado para esta investigacion, contrastaremos el tipo
de trazos documentados arqueoldgicamente con los generados experimentalmente, para
asi verificar la utilidad de la arqueologia experimental en el estudio de la produccién
rupestre e identificar qué tipo de instrumentos fueron aprovechados por las sociedades
neoliticas para la generacion de este estilo. Por Gltimo, se compararan estos resultados
con otros obtenidos para el arte levantino por Santos da Rosa (2019b), y asi lograr
identificar las caracteristicas tecnoldgicas del arte esquematico en las Muntanyes de

Prades.

ABSTRACT

The graphic-archaeological manifestations are one of the archaeological evidences that
can offer us more information about the symbolic behavior of past societies. Although
historically, research on this evidence has focused on its interpretation from a symbolic
point of view, in recent decades archaeological research has shifted towards approaches
that seek to understand the production process behind the creation of these manifestations.
The rise of studies of operational chains has begun to be applied to the graphic-
archaeological manifestations to understand two general levels: how they made the
mixtures of the paintings (with what raw materials) and what kind of tools were used for

their execution. In this Master's Thesis we present an approach from experimental



archaeology to understand the technological process of the manufacture of the tools used
in the creation of schematic style rock art in the Muntanyes de Prades, Tarragona,
Catalonia. From the application of an experimental program developed for this research,
we will contrast the type of traces documented archaeologically with those generated
experimentally, in order to verify the usefulness of experimental archaeology in the study
of rock art production and to identify what type of tools were used by Neolithic societies
for the generation of this style. Finally, these results will be compared with others
obtained for Levantine art by Santos da Rosa (2019b), in order to identify the

technological characteristics of schematic art in the Muntanyes de Prades.
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1. INTRODUCCION

El arte rupestre es una de las evidencias arqueoldgicas que mayor carga informatica nos
aporta sobre el comportamiento simbolico de las sociedades del pasado. Dentro de los
estudios prehistoricos, durante el siglo pasado muchos estudios sobre estas
manifestaciones estuvieron centrados en su complejidad simbdlica y su importancia
ideologica, pero durante las ultimas décadas las posiciones para la investigacion del arte
rupestre prehistdrico han cambiado de rumbo hacia la comprension de los procesos de
produccion que generaron este tipo de graficas.

En este contexto, los estudios de las cadenas operativas que subyacen a la
produccidn del arte rupestre, ha sido una de las formas mas interesantes para comprender
esta actividad como un proceso econdmico mas de las sociedades del pasado, para el que
era necesaria la obtencion de materias primas especificas, la seleccion de los sitios en
donde se realizarian las representaciones, asi como un conocimiento previo sobre como
manufacturar los instrumentos y las mezclas pictoricas que se utilizarian.

Una de las metodologias que mejores resultados han tenido para la comprension de
procesos de produccidn, es la arqueologia experimental. La experimentacion dentro de la
arqueologia, es una herramienta que nos permite contrastar postulados tedricos o
hipotéticos con evidencia empirica, y asi poder generar hipotesis que puedan ser
corroboradas a través de procesos metodicos rigurosos.

Siguiendo este orden de ideas, la arqueologia experimental aplicada a la replicacion
de las cadenas operativas que funcionaron dentro de la produccién del arte rupestre, es
una nueva linea de investigacion que busca caracterizar los procesos tecnoldgicos
subyacentes a la produccion de estas manifestaciones. Los programas experimentales
dentro de los estudios del arte rupestre son una forma de contrastar los postulados teéricos
que se han generado sobre el tipo de instrumentos o pigmentos que se utilizaban en el
pasado para la creacion de esta grafica, asi como el grado de complejidad en su
configuracioén.

El Trabajo Final de Master aqui presentado, tiene como objetivo principal
caracterizar a traves de la arqueologia experimental los rasgos técnicos de los trazos de la
pintura rupestre esquematica de las Muntanyes de Prades. Esta regién dentro de las
cordilleras de Catalunya es donde se ubican algunos de los enclaves mas significativos
del arte esquematico de Catalunya, y donde mantiene una relacion espacial con el arte

levantino, el més importante dentro de la region.



Es por las relaciones que existen entre el estilo esquematico y el estilo levantino,
que consideramos que la caracterizacion del tipo de trazos que generaron la grafica
esquematica abonara informacion para la definicion de las caracteristicas tecnolégicas de
este estilo, y asi tener mayores herramientas para contrastarlo con otros estilos de arte
prehistorico. Para lograr este objetivo, en este trabajo proponemos un proyecto
experimental centrado en la identificacion de qué tipo de instrumentos generan las
caracteristicas graficas del arte esquematico. Dicho proyecto abord6 desde la obtencidn
de las materias primas, el procesamiento de estas, la manufactura de las recetas pictoricas
utilizadas, la manufactura de los instrumentos y la aplicacion de las pinturas creando
trazos que luego fueron comparados con los de seis conjuntos pictoricos dentro de las
Muntanyes de Prades.

En el primer capitulo de este TFM, abordaremos el estado de la investigacién del
arte esquematico en la Peninsula Ibérica, siendo que este tipo de estilo lo podemos
encontrar en practicamente toda la extension de su territorio. Una vez explicadas las
investigaciones anteriores, abordaremos las teorias y las hipotesis interpretativas sobre el
arte esquematico dentro del periodo Neolitico peninsular, asi como su relaciéon con los
estilos levantino y macroesquematico, con los cuales comparte territorio, frisos e incluso
paneles dentro del area del Arco Mediterraneo de la Peninsula Ibérica.

En el capitulo de Materiales y métodos, expondremos las caracteristicas de los sitios
de referencia para este trabajo, en los cuales realizamos una nueva documentacién para
que tuviera las caracteristicas necesarias para la realizacion de esta investigacion.
También expondremos los principios tedricos de la arqueologia experimental, las cadenas
operativas, y el plan practico de como llevar a cabo el programa experimental para este
estudio. Por ultimo, expondremos la realizacion del programa experimental y el tipo de
recetas pictoricas e instrumentos que fueron creados.

En el apartado de resultados, expondremos la caracterizacion de los trazos
arqueoldgicos, a través de un registro fotografico con objetivo macro de 60 mm, el cual
nos permitié observar los detalles de los trazos, y obtener sus tamarfios y morfologia. Este
mismo procedimiento se realizé con los trazos experimentales, los cuales fueron creados
a partir de instrumentos de pelo, instrumentos vegetales y digitaciones. En el apartado de
discusion compararemos los resultados de las caracterizaciones arqueoldgicas y
experimentales, y como sintesis propondremos a modo de hipotesis cuales fueron las
caracteristicas tecnologicas del arte esquematico identificables a partir del programa

experimental.



1. ANTECEDENTES
Dentro del llamado Arte Rupestre del Arco Mediterraneo de la Peninsula Ibérica,
podemos encontrar tres estilos representativos de los periodos prehistoricos: el arte
macroesquematico, el arte levantino y el arte esquematico. Actualmente, existe un intenso
debate acerca de la cronologia y la filiacion de estos estilos, no solamente porque
comparten territorio, sitios, e incluso —en algunos casos— mismos paneles, sino también
porque dada la escasa cantidad de dataciones directas de estas representaciones se ha
recurrido al uso de superposiciones, asociaciones estilisticas con otros materiales
arqueoldgicos (como ceramica o arte mueble procedentes de contextos arqueoldgicos) o
comparaciones con otros estilos y tematicas de representacion para intentar dilucidar la

antigliedad de estas manifestaciones.
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Figura 1: Distribucion de sitios del Arte Rupestre del Arco Mediterraneo de la Peninsula Ibérica (Fernandez Lépez de
Pablo, 2009).

Desde las primeras décadas del siglo pasado, el arte rupestre de toda esta region
se volvio tema de estudio para investigadores como Henri Breuil, Hugo Obermaier o Juan
Cabré, entre otros, quienes comenzaron a documentar los sitios con manifestaciones
rupestres de esta y otras regiones de Espafia. De estas primeras investigaciones, se podrian
destacar las primeras interrelaciones para buscar una cronologia de estos estilos; por
ejemplo, Breuil, quien defendia una diferenciacion entre las representaciones del arte

levantino con el arte esquematico, de las cuales abogaba que las primeras pertenecian a



periodos paleoliticos, siendo luego reemplazadas por representaciones mas abstractas y
esquematizadas, procedentes de periodos neo-eneoliticos. Esta idea fue compartida por
Juan Cabré, sin embargo, otros autores de la época como Obermaier consideraban al arte
levantino como parte de las representaciones paleoliticas, y al arte esquematico como
parte de los periodos epipaleoliticos (Diaz-Andreu 2012; Hernandez Pérez 2009; L6pez
Mira & Marti 2018).

De una forma o de otra, podemos observar que, desde los inicios de la investigacion
del arte rupestre de esta region peninsular, se ha propuesto la idea del origen neolitico del
arte esquematico, siendo que el mismo Breuil fue el primero en definir al arte rupestre
esquematico de la Peninsula Ibérica con una serie de caracteristicas que lo separaban tanto
del arte Paleolitico como del arte levantino.

Una posicion interesante fue la propuesta por Pilar Acosta en La pintura rupestre
esquematica en Espafa (1968), trabajo en el cual realiza una recopilacién exhaustiva de
la evidencia registrada en la primera mitad del siglo XX relacionada con el arte
esquematico. En esta obra, Acosta sefiala que es importante diferenciar al menos dos
momentos distintos del arte esquematico: por un lado, el que se considera procedente del
Neolitico Antiguo, el cual tiene el grado de esquematismo y estilizacion en sus
representaciones, y por el otro el que pertenece a finales del Neolitico y la Edad del Cobre,
el cual ya trae una carga simbolica en sus representaciones y esta llena de motivos que
pueden considerarse simbolos en si mismos. Este segundo momento es el que se asociaria
a imagenes muebles con dataciones confiables. En este sentido es que Acosta establece
su propuesta del “esquematismo” y el “fendmeno esquematico”, siendo el primero la
tendencia de estilizacion y esquematizacion de las formas por degeneracion progresiva
de elementos ya existentes; y el segundo la implementacion de una fusion entre elementos
autoctonos e importados por grupos recién llegados (Bacelar Alves & Comendador Rey
2018; Beltran Martinez 1983; Hernandez Pérez 2008).

Asimismo, Eduardo Ripoll Perellé expuso, en su cronologia del arte postpaleolitico,
que el arte esquematico comienza a asociarse con las primeras poblaciones agricolas y
conocedores de la metalurgia que entraron a la peninsula durante el Neolitico. Ripoll,
luego de establecer una serie de modalidades artisticas que asocia a periodos cronoldgicos
especificos, menciona al arte esquematico como creacion de sociedades productoras
neoliticas, aunque extiende su periodo de generalizacion por la Peninsula Ibérica hacia la
Edad del Bronce. Este autor propone al arte esquematico como un apéndice final del arte

levantino, cuando la esquematizacion y la estilizacion alcanzan niveles mayores de
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convencionalismos por influencia de grupos externos y el modo de produccion de los

grupos sociales cambia (Ripoll Perello, 1983).

a. El arte esquemético en la Peninsula Ibérica
El arte esquematico es un tipo de representacion rupestre que no se limito a la region del

Arco Mediterraneo, sino que se generalizd por toda la Peninsula Ibérica y en otras partes
de Europa. De forma general y, salvando las especificidades de algunas regiones o sitios,
podriamos definirlo como un estilo que tiende a la reduccién de los rasgos de los motivos,
basando sus trazos en lineas generalmente gruesas y rectas. Estos motivos constan de
antropomorfos, zoomorfos, soliformes, ramiformes, barras, puntos, figuras geométricas
de distintos tipos, reticulados, lineas, zig-zags, serpentiformes y la implementacion de
figuras que son conocidas como “idolos” pudiendo ser estos antropomorfos de los
conocidos como orantes, oculados o bitriangulares, entre otros. Un detalle significativo
de este estilo es la escasa existencia de escenas, siendo los motivos representados de
forma estatica y mas inclinados hacia la iconografia ideografica (Bacelar Alves &
Comendador Rey, 2018).
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—

Figura 2: Sitios de Arte Rupestre esquematico en el noroeste de la Peninsula Ibérica (Bacelar Alves & Comendador
Rey, 2018:22).

Si bien esta serie de caracteristicas son compartidas para los sitios con

representaciones esquematicas en la Peninsula, al ser un tipo de manifestaciones que se



extendieron por un territorio muy amplio durante un largo periodo de tiempo, las
variaciones y divergencias entre las representaciones de distintas regiones son palpables.
No existe una homogeneidad en su expresion, mas bien una amplia gama de variantes de
representaciones que comparten rasgos comunes.

Para la region noroeste de la Peninsula, encontramos varios nucleos de arte
esquematico, tanto en regiones espafiolas de Asturias, Galicia, Castilla 'y Leon, como el
norte de Portugal. Las representaciones en esta zona tienden a ubicarse cerca de fuentes
fluviales. Para Galicia encontramos sitios como Penedo da Moura y Cova dos Mouros;
en Asturias se ubican los Abrigos de Fresneu, Cueva Negra 'y Cova do Demo. La Cuenca
del Duero es donde mayor cantidad de sitios se han descubierto, contando con 25 sitios
en la region portuguesa de Tras-os-Montes y Braganga. Estos sitios cuentan con un
repertorio de ramiformes, soliformes, rayas, lineas de puntos, barras, entre otros,
destacandose sitios como El Pala Pinta y el Abrigo da Foz do Tua (Bacelar Alves &
Comendador Rey, 2018; Figueiredo & Baptista, 2013).
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Figura 3: Motivos antropomorfos y figuras esquematicas en Vale Videiro (Figueiredo & Baptista, 2013:308).

En las zonas espafiolas de la cuenca del Duero encontramos sitios en las provincias
colindantes de Castilla y Leon, como el llamado conjunto Linarejos (Covachal del
Melendro y Covacha del Portillon) y los abrigos del Castillén y El Portalon, en Zamora;
en Ledn encontramos sitios como Pozo Recebros, Cerro de Llamalluenga, Penas da Torga
y Pefia Pifiera, y Palla Rubia en Salamanca. También en el valle de Coa, importante por

su impresionante registro de grabados paleoliticos, encontramos una secuencia rupestre



que se extiende hasta la Edad Moderna. Aqui podemos encontrar varios sitios con
manifestaciones esquematicas tales como Ervideiro, Faia, Ribeira de los Piscos, Vale
Videiro o Vale de Figueira, con motivos antropomorfos, barras, ramiformes, puntos, entre
otros (Bacelar Alves & Comendador Rey, 2018; Molina Hernandez & de Inés Sutil, 2013;
Figueiredo & Baptista, 2013).

Siguiendo hacia el sur, las cuencas del Tajo y del Guadiana son enclaves donde
encontramos varios sitios de arte esquematico. Dentro del Parque Nacional Monfragie,
en la cuenca del Tajo, existe un amplio registro rupestre contando con sitios esquematicos
como la Cueva de los Murciélagos, Cueva del Castillo de Monfragie, donde encontramos
un amplio repertorio de motivos antropomorfos, lineales, figuras geométricas, zoomorfos,

reticulados y otros motivos simbolicos de distintos tipos. Para la zona interior de la misma

cuenca, se han registrado algunos sitios en las inmediaciones de Toledo, Madrid y
Guadalajara (Collado-Giraldo et al., 2015; Garcés, 2017, 2018; Lancharro Gutiérrez &
Bueno Ramirez, 2017).

U Ry mr N

Figura 4: De izquierda a derecha: motivos zoomorfos, motivos simbélicos y motivos antropomorfos del Parque Nacional
Monfrague (Collado-Giraldo et al., 2015:168-169).

Para la region de la cuenca del Guadiana, hallamos una concentracion interesante
en los ndcleos de La Serena y Molino Manzanez, cada uno con diversas estaciones
rupestres que contienen un repertorio de figuras antropomorfas, zoomorfas y simbolos
varios. Estos tienden a presentarse en grabados, aunque también existen pinturas en tinta
plana y lineal y monocromas(Collado-Giraldo, 1997a, 1997b, 2006a, 2006b; Collado-
Giraldo et al., 2015; Collado-Giraldo & Garcia Arranz, 2007).

Llegando a la region sur de la peninsula, en Andalucia se han encontrado decenas
de sitios con pintura rupestre esquematica repartidos por toda su geografia, aunque existe
una concentracion mayor en las estribaciones de la region Subbética (granadina,

cordobesay jiennense), la Sierra Morena Oriental y las Sierras de Gibraltar. En el extremo



oeste, encontramos en la region de Cadiz sitios como el Abrigo del Zapatero (Jerez de la
Frontera), Cueva del Tajo de las Figuras (Cadiz) o Cueva del Bacinete (Cadiz), cada una
con un repertorio de figuras antropomorfas, zoomorfas, ramiformes, reticulados,
oculados, motivos geométricos, entre otros. Siguiendo por el corredor andaluz,
encontramos sitios como Cuevas de las Palomas o Cueva del Obispo, en Tarifa. La Cueva
de la Laja Alta (Jimena de la Frontera), sitio con un interesante repertorio esquematico ya
que ademéas de los comunes motivos antropomorfos, zoomorfos y geométricos de
distintos tipos, se han registrado figuras interpretadas como embarcaciones (Fernandez-
Sanchez et al., 2018; Morgado et al., 1970; VV.AA, 2015).

Para la zona de Granada, resaltan sitios como Cafiada de Corcuela (Monclin), Cerro
del Jabalcon (Zujar), Arroyo de Huenes (Monachil), Cerro de las Higuerillas (Nivar) o
Julio Martinez (Iznalloz), los cuales presentan un amplio repertorio esquematico de
soliformes, antropomorfos, zoomorfos, motivos geométricos, reticulados, entre otros, y
se encuentra considerado dentro del Neolitico Antiguo (Lopez Mira & Marti, 2018).

En territorios murcianos, se localizan conjuntos esquematicos como Cantos de la
Visera (Yecla), Cueva de los Tiesos (Jumilla) y Abrigo de la Ventana | (Moratalla), con
registros de soliformes/esteliformes; ramiformes y cruciformes en Abrigo de los
Gavilanes (Lorca). Figuras antropomorfas se localizan en sitios como Cejo Cortado |,
Cueva Negra, Cueva de la Serreta 0 Cueva del Tio Labrador. Dentro de estos sitios, la
tendencia generalizada es de grafias pintadas en distintos tonos de rojo, con un repertorio
esquematico de zoomorfos, antropomorfos, geométricos y signos como los idolos
oculados. En Solana de la Pedrera (Jumilla) también se encuentran zoomorfos y
antropomorfos que han sido comparados con ciertas escenas de sitios del Arco
Mediterraneo (Hernandez Carrion & Diaz-Andreu, 2010; Hernandez Pérez, 2008; Vifias,
Royo, et al., 2019).

Asimismo, en la region del Arco Mediterraneo se sitla una importante cantidad de
sitios con manifestaciones esquematicas. Valencia, Catalunya y las partes colindantes de
Aragén y Castilla-la Mancha se han caracterizado por un rico repertorio rupestre que
combina el arte esquematico, con el levantino y el macroesquematico. En Albacete, se
ubica Cueva de la Vieja (Alpera), Minateda (Hellin), Abrigo I del Barranco de la Mortaja
(Hellin), Solana del Molinico (Socovos), Tinada del Ciervo | (Nerpio), Ingenieros Il
(Nerpio) o el Castillo de Taibona (Nerpio), dentro de los cuales encontramos
antropomorfos, zoomorfos, ramiformes, soleiformes y distintos motivos geométricos. Es

interesante observar que desde esta region, los paneles rupestres ya empiezan a compartir
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los mismos frisos con figuras del arte levantino o esquematico, como sucede en Minateda
0 en Cueva de la Vieja (Cruz Berrocal & Vicent Garcia, 2007; Hernandez Pérez, 2008;
Mas et al., 2013).

En la region alicantina, al sur de la Comunidad Valenciana, encontramos varios
sitios esquematicos como La Sarga, Raco del Pou, Barranc de Frainos, Port de Penaguila,
con motivos antropomorfos, esteliformes, idolos oculados, ramiformes, puntas de flecha,
reticulados y geométricos, entre otros (Fairén-Jiménez, 2004; Hernandez Pérez, 2008).
En esta zona, la grafica esquematica tiende a técnicas lineales, con lo que parece ser
creaciones de un solo trazo, aunque también se encuentras técnicas de tamponado
(Hernédndez Pérez et al., 2000).

La Cueva Negra de Meca es un sitio conocido desde las investigaciones de Henri
Breuil por los zoomorfos esquematicos presentes en su registro, ubicada entre los rios
Jucar y Segura, asi como motivos antropomorfos en el Abrigo del Garrofero (Navarreés),
Barranc de la Carbonera (Beniatjar), y el Abrigo de los Gineses (Bicorp), entre muchos
otros. También se localizan serpentiformes, lineas en zig-zag, barras, ramiformes, idolos
oculados y otros motivos geométricos en La Sarga (Alcoi), Abric de Roser (Millares),
Cinto Ventana (Dos Aguas), Cabec¢6 d’Or (Relleu), Cova de la Sarsa (Bocairent) o Pefia
Escrita (Téarbena), entre otros. En varios de estos sitios, el arte esquematico se encuentra
compartiendo sitios (0 incluso paneles) con arte macroesquematico y arte levantino
(Barciela Gonzélez etal., 2019; Ferndndez Rodriguez, 2003; Lépez-Montalvo et al.,
2013). En la provincia de Castellon se localizan Cova Remigia, Castel de Vilafameés,
Abric del Barranc de les Calcades, Galeria de la Particié, Cova Gran del Puntal o el Mas
Blanc, los cuales presentan motivos a partir de digitaciones, tales como antropomorfos,
idolos oculados y barras (Guillem Calatayud & Martinez Valle, 2013).

Para finalizar este apartado, mencionaremos que son las Muntanyes de Prades, en
Tarragona, algunos de los enclaves donde se conjunta la mayor cantidad de evidencias
rupestres de este estilo en Catalunya. Resalta el que, en muchos abrigos o paneles, se
encuentran los estilos esquematico y levantino en conjuncion, ya sea compartiendo los
soportes 0 presentando superposiciones. Los estudios relacionados al arte rupestre de la
region se han centrado en la interrelacién entre el arte esquematico y levantino, como
sucede en el abrigo del Mas d’en Gran, cuyas representaciones se han propuesto como
motivos de estilo esquematico, con una cierta tendencia escénica ligada al arte levantino
(Vinas, 2011). De la misma forma, se han realizado estudios sobre el tipo de

representaciones de antropomorfos y zoomorfos en los sitios de las Muntanyes de Prades,
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buscando definir las caracteristicas de dichas representaciones hacia uno u otro de los
estilos mencionados anteriormente (Vifias et al., 2007; Vifias & Rubio, 2012, 2016).

Para esta region, tomando en consideracion las argumentaciones e hipdtesis
mencionadas para todo el Arco Mediterraneo peninsular, se debate una cronologia para
el arte levantino que va de a) un momento del final del Paleolitico, b) Epipaleolitico-
Mesolitico o c) Neolitico-Edad del Bronce. Por otro lado, el arte esquematico tendria un
inicio en el Neolitico Antiguo (por referencias iconogréaficas con la cerdmica cardial), que
continuaria hacia el Calcolitico y la Edad del Bronce cuando minimo (Collado Giraldo &
Garcia Arranz, 2009, 2012; Collado-Giraldo, 2009; Vifas, 2011).

Sin embargo, no solamente en esta region encontramos arte esquematico, ya que
para la zona de Lleida existe las Roca dels Moros del Cogul, el cual es reconocido por
poseer en su grafica tanto motivos esquematicos como motivos levantinos. En este sitio,
dada la continuidad de grafias que presenta el panel, se ha propuesto una secuencia
representativa que va desde épocas epipaleoliticas, esquematicas e inscripciones romanas
e iberas. Dentro de esta interpretacion, las representaciones esquematicas ocuparian el
cuarto momento que corresponderia al desarrollo del Neolitico y la edad de Bronce
(Herndndez & Hernandez, 2013; Vifias et al., 2017).

i. Interpretaciones de origen
Después de esta breve sintesis del arte esquematico peninsular pasamos a exponer las

caracteristicas mas significativas en las que este tipo de grafica se encuentra en el registro
arqueoldgico, con ello, pretendemos entender mejor la problematica de la investigacién
en torno a las hipotesis de origen de estas representaciones. Si bien, en términos generales,
en todas las regiones de la Peninsula se concuerda en un origen Neolitico del arte
esquematico, y que cuya extension se prolongo al menos hasta la edad del Bronce, son
las relaciones entre este y otros tipos de estilos rupestres lo que genera, actualmente, un
mayor debate académico.

Al principio de este capitulo menciondbamos como, desde el inicio de la
investigacion del arte rupestre en la Peninsula, las hipétesis se decantaban por separar al
—ahora llamado— arte esquematico en un estilo diferente del arte Paleolitico Cantabrico
o del arte levantino, y que fue con las investigaciones de Eduardo Ripoll y de Pilar Acosta
que se generd una base para comprender y definir esas representaciones. Ripoll
consideraba que, si bien el arte esquematico era diferente al levantino, el primero era una

derivacion del segundo, sin embargo, para Pilar Acosta, el esquematico era una aportacion
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de grupos externos, con un modo de produccion distinto al de los creadores del arte
levantino. Entonces para la década de 1980, tendriamos al menos dos hipétesis que se
contraponian: aquellos que consideraban al arte esquematico como un producto de
sociedades pastorales y metaldrgicas que habrian llegado a la Peninsula con el proceso de
migraciones de grupos con un sistema de produccién neolitico, y aquellos que veian al
arte esquematico como una derivacion del levantino (el cual ya mostraba ciertas
tendencias a la estilizacion), como una degeneracién del estilo (Acosta Martinez, 1983;
Hernandez Pérez, 2008; Ripoll Perello, 1983).

La investigacion arqueologica en el sureste peninsular conllevé a la reinterpretacion
de la evidencia rupestre. El descubrimiento de una serie de abrigos con un tipo de arte de
mayores dimensiones y con distintos elementos no figurativos que ahora conocemos
como arte macroesquematico (al cual regresaremos mas adelante), y la recuperacion de
una gran diversidad de elementos de arte mobiliar, con semejanzas estilisticas no solo a
este nuevo estilo sino también al estilo esquematico, y con una contextualizacién
arqueoldgica, genero el replanteamiento de las interpretaciones cronoldgicas y de origen
de los estilos postpaleoliticos de la Peninsula (Beltran Martinez, 1983; Hernandez Pérez,
2008).

Ademas de la caracterizacion cronoldgica a partir de confrontaciones con arte
mueble, las superposiciones dentro de los mismos paneles de las manifestaciones de
distintos estilos han sido utilizadas para delimitar la antigiiedad de cada uno de ellos.
Junto con el descubrimiento del arte macroesquematico, en la zona de Valencia se
comenzaron a encontrar paneles en los que el arte levantino se encontraba superpuesto al
primero, y también se descubrieron sitios en los que las representaciones
macroesquematicas se encontraban superpuestas a otro tipo de arte esquematizado de
lineas en zig-zag verticales asociadas a antropomorfos, motivos serpentiformes y
soliformes. Este tipo de arte esquematico, méas relacionado con los horizontes cardiales
de la regidn, ha llevado a varios investigadores a plantear una clasificacion doble para el
arte esquematico: por un lado, la del Neolitico Antiguo relacionada con estos sitios, y por
otro la del Neolitico Final/Calcolitico, con mayor cantidad de motivos no figurativos de
tipo idolos (Bacelar Alves & Comendador Rey, 2018; Hernandez Pérez, 2008).
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Figura 5: Cronologias propuestas para el arte esquemétiggleBnfé)occidente peninsular (Bacelar Alves & Comendador Rey,

Entonces para este momento se tendrian dos problemas centrales con el arte
postpaleolitico en el Arco Mediterraneo: por un lado, las cronologias y la definicién del
origen de cada uno de estos estilos, y por el otro, la convivencia y mezclas en la zona de
superposiciones entre los tres estilos mencionados. Estos problemas han continuado hasta
fechas recientes, aunque algunas investigaciones han propuesto hipétesis para intentar
resolver estos problemas. Con respecto a su cronologia, muchas hipdtesis han surgido
para delimitar el momento de auge del arte esquematico. Si bien estas hipotesis han
surgido a partir del estudio de la superposicion de motivos, el tipo de figuras representadas
o0 la comparacion con registro mueble encontrado en excavaciones, en las Ultimas décadas
se han realizado dataciones directas para corroborar la antigiiedad de estas
representaciones.

Las dataciones directas para el arte esquematico en el Arco Mediterraneo realizadas
en los ultimos afios, han arrojado cronologias como las procedentes de Abrigo de Los
Oculados (Cuenca) de 3630-3365 cal BC (Ruiz et al. 2012), procedentes de costras de
oxalatos célcicos; para el abrigo Matacabras (Antequera), a partir de series de Uranio, se
establecieron cronologias de 3800 cal BP (Rogerio-Candelera et al. 2018); resultados
similares se han obtenido para Galeria del Silex (Atapuerca) y La Pileta (Malaga),
situando a los dibujos de carb6on de ambos sitios entre el 111y 11 milenio antes del presente
afios calibrados. Sin embargo, estas dataciones siguen teniendo varias argumentaciones
en contra, ya sea por el rango de desviacion estandar de los resultados o por el tipo de
metodologia utilizada para obtener las muestras analizadas (Ochoa et al., 2021). A pesar
de ello, su concordancia con las dataciones relativas realizadas a partir de la comparacion
estilistica con otros materiales arqueoldgicos genera mayor peso en estas Ultimas

argumentaciones.
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Estos analisis situarian al arte esquematico durante el Neolitico Final/inicios del
Calcolitico. Las comparaciones con ceramica cardial y arte mueble lo retrasarian al
Neolitico Antiguo, en algin momento del siglo VI-V a.C., aunque en este punto cabria
preguntarse qué fue primero, si las representaciones rupestres o las representaciones
muebles. Siguiendo con la problematica de la investigacion, si abordamos los problemas
del origen y la relacion entre los tres estilos rupestres mencionados, actualmente
podriamos mencionar dos planteamientos que buscan explicar este problema
relacionandolo con los procesos de neolitizacion de la Peninsula. Por un lado, tendriamos
la hipdtesis del modelo Dual, la cual se centra, en un principio, en el proceso de
colonizacion neolitica, que serian grupos neoliticos con domesticacion agricola y
pastoral, uso de cerdmica y religion, que habrian llegado a asentarse en el sureste de la
Peninsula Ibérica. Estos grupos habrian traido consigo la utilizacion de lo que conocemos
como arte macroesquematico. Los grupos autdctonos, ain con una tradicion econdémica
cazadora recolectora y con tradiciones Epipaleoliticas/Mesoliticas, como respuesta a este
enfrentamiento con nuevas ideologias, habrian generado el arte levantino, es decir,
manteniendo aun su ideologia cazadora recolectora. Por ultimo, se generaria un proceso
de aculturacion en el cual los grupos de tradicion Epipaleolitica/Mesolitica adoptarian
con el paso del tiempo las formas de produccion neolitica, dando como resultado la
creacion del arte esquematico (Cruz Berrocal & Vicent Garcia, 2007; Fortea Pérez
Francisco Javier & Aura Tortosa, 1987; Vifias, Royo Guillén, et al., 2019). Este modelo
ha recibido diversas criticas con relacion a la forma en la que plantea la secuencia de
generacion de los estilos rupestres, asi como por su tendencia historicistas y por proponer
una suerte de continuidad que no es contrastable totalmente en el registro arqueoldgico
(Vicent Garcia, 1997).

Otra hipdtesis explicativa es la del Modelo de Capilaridad, la cual plantea que el
proceso de neolitizacion no fue ni lineal ni impositivo, sino que fue un proceso de
transicion en el que los grupos cazadores recolectores autoctonos tomaron un papel
activo. Siguiendo a esta hipotesis, los grupos cazadores recolectores, poseedores de su
propia division social, estructuracion ideoldgica y patrones de subsistencia y
reproduccion grupal, habrian adoptado aquellas costumbres que les beneficiaran para un
mejor aprovechamiento de los recursos, y mudarian de un sistema a otro segun su
conveniencia. Este proceso de transformacion, adecuacion, adopcion y adaptacion seria
el causante de que existieran diversos tipos de representaciones realizados durante etapas

cercanas. Entonces existiria una suerte de continuidad entre el Epipaleolitico/Mesolitico

13



y el Neolitico, durante la cual se generarian estos procesos de transformacion social (Cruz
Berrocal & Vicent Garcia, 2007; Vicent Garcia, 1991, 1997). Esta hipotesis también ha
recibido ciertas criticas. Sus detractores opinan que esta teoria imposibilita la aplicacion
de conceptos como “ruta” o “via” con respecto a las influencias culturales en una seccioén
geografica (Figueiredo & Baptista, 2013).

Por otro lado, si ampliamos el marco de referencia hacia el comportamiento del arte
rupestre postpaleolitico en toda la peninsula, existen otros planteamientos interesantes.
Algunos autores proponen que, durante el Epipaleolitico/Mesolitico, existié un estilo de
arte rupestre al que han llamado “preesquematico”, el cual seria un tipo de
representaciones ligadas a las tradiciones de cazadores recolectores del Paleolitico Final,
caracterizado por motivos naturalistas con cierta estilizacion, generando escenas donde
el movimiento es representado. Siguiendo a estos autores, en la region occidental de la
peninsula tanto el arte rupestre grabado y pintado como el arte mueble encontrado en
diversas plaquetas procedentes de contextos arqueoldgicos (el yacimiento de Fariseu, en
la cuenca del Duero) con dataciones de 10.500-9.500 B.P., mantienen una tendencia
estilistica marcada por la representacion de zoomorfos (capridos y ciervos,
principalmente) de figura oval, posicion torcida de cornamentas y extremidades, cierta
sensacion de movimiento en la figura y cierta estilizacion en la representacion un poco
esquematizada. Los antropomorfos por otra parte tienden a representarse de perfil, con la
misma sensacion de movimiento, y representando escenas como algunas de caza. Estas
caracteristicas se han encontrado en diversos sitios del valle de Coa, Extremadura y
Andalucia, tanto en motivos grabados como pintados, y que ademas son relacionados con
arte mueble procedente de las mismas regiones (Collado Giraldo & Garcia Arranz, 2009,
2012; Garcés, 2017).

Las evidencias en los sitios mencionados apuntarian a un tipo de arte rupestre
propio de grupos cazadores recolectores epipaleoliticos o mesoliticos, que se habria
desarrollado durante la transicion Pleistoceno-Holoceno en la Peninsula Ibérica, y que
habria estado vigente para el momento en el que los primeros grupos Neoliticos se
desarrollaran en la region. Luego de esto, este tipo de arte seria poco a poco dejado de

lado para dar paso al arte esquematico (Collado Giraldo & Garcia Arranz, 2012).
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ii. Las relaciones entre los estilos rupestres del Arco Mediterraneo:
arte macroesquematico, arte levantino y arte esquematico
Antes de mencionar las caracteristicas de los estilos predominantes en el Arco

Mediterraneo de la Peninsula Ibérica, creemos necesario mencionar algunos conceptos
tedricos que seran base para el entendimiento de estas representaciones rupestres.
Partiendo por la concepcion de estilo, nos apegamos a la definicion propuesta por Inés
Domingo (2005) en su Tesis Doctoral Técnica y ejecucion de la figura en el arte rupestre
levantino. Hacia una definicion actualizada del concepto de estilo: validez y limitaciones.
En esta obra, Domingo realiza una extensa revision bibliogréafica sobre las distintas
advocaciones que ha tenido la definicion de estilo tanto en la arqueologia en general como
en los estudios de arte rupestre en particular, llegando a la conclusion de que el estilo es
una union entre una forma de hacer las cosas y una forma de produccion, es decir, la union
de ciertas caracteristicas culturales con un modo de produccidn técnica especifica. Asi,
ademas de las caracteristicas formales, tematicas, regionales o cronoldgicas, parte de que
la definicion de un estilo debe englobar las caracteristicas técnicas de la realizacion de las
manifestaciones rupestres, los tipos de objetos utilizados para realizarlos y las cadenas
operativas por las que estos y los pigmentos utilizados fueron creados (Domingo Sanz,
2005).

Comenzando por el arte macroesquematico, observaremos que este es un estilo
caracterizado por grandes motivos antropomorfos que pueden presentarse con
extremidades superiores flexionadas hacia arriba y con dedos, también se caracteriza por
grandes motivos geométricos, lineas en zig-zag, serpentiformes, barras y reticulados,
todos ellos de gran tamafio. Su composicion técnica se caracteriza por trazos gruesos e
irregulares, generalmente en tonos rojos oscuros. Sus similitudes con el arte esquematico
son muchas (de ahi su nombre), tanto en la composicion del tipo de figuras como en el
nivel de abstraccion y esquematizacion de las representaciones antropomorfas, aunque
las variaciones en el tipo de detalles y tamafio son importantes (Cruz Berrocal & Vicent
Garcia, 2007; Fairén-Jiménez, 2004; Garrido Ramos, 2014).

Su descubrimiento en 1980 conllevo a la proposicion de un nuevo horizonte
rupestre. Su nucleo principal se encuentra en una de las regiones montafiosas de Alicante,
en la comunidad valenciana, aunque algunos autores han sefialado que existen sitios con
tendencias macroesquematicas en otras zonas de Alicante, Valencia, y Cuenca, dentro de
la cuenca del Jucar, lo que ha llevado a plantear una zona de difusion de este tipo de

representaciones (Hernandez Pérez, 2008).
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Desde los inicios de la investigacion en Pla de Petracos, Alicante (sitio emblematico
del macroesquematico), este estilo fue relacionado con los primeros momentos de
ocupacion neolitica. Las comparaciones de sus motivos geométricos, lineas en zig-zag, y
sobre todo en la morfologia de motivos antropomorfos en Xy Y, asi como los llamados
“orantes” (antropomorfos con extremidades superiores flexionadas hacia arriba) con
ceramica cardial procedente de Cueva de 1’Or, generaron una datacion indirecta de este
estilo hacia el Neolitico Antiguo (entre 5956 y 5270 cal a.C.). Las investigaciones en
otros sitios como La Sarga (Alicante), donde se encuentran motivos levantinos
superpuestos a los macroesquematicos, sugeriria que este estilo es anterior al levantino
(Garrido Ramos, 2014; Hernandez Pérez, 2008, 2016).

Si bien las similitudes entre el arte macroesquematico y las referencias muebles de
Cueva de I’Or son muy claras, esto ha generado un debate sobre cual es el primer tipo de
representaciones para la zona mediterranea, siendo que varios autores argumentan (como
veremos mas adelante) que el arte levantino posee un origen mas antiguo. Algunos de los
argumentos en contra de la caracterizacion mencionada para el macroesquematico, parten
de que su foco de distribucion es mucho menor comparado con los otros estilos, y que no
coincide con los focos considerados como iniciales para la neolitizacion en la Peninsula,
como los existentes en Portugal y el noroeste peninsular. Esto ha llevado a algunos autores
a proponer que, en lugar de un horizonte definido, el arte macroesquematico seria una
variacion regional del arte esquematico, durante sus primeras expresiones en el Neolitico
Antiguo. En cuanto a los argumentos sobre su relacion con el arte levantino, el
contraargumento principal sugiere que el levantino al ser un tipo de expresion que
continud durante el Neolitico, en realidad sitios como La Sarga solo demostrarian la
convergencia territorial entre grupos de distintas tradiciones econdmicas e ideoldgicas
(Cruz Berrocal & Vicent Garcia, 2007; Garrido Ramos, 2014; Hernandez Pérez, 2016).

Siguiendo con el arte levantino, este tipo de representaciones han sido atribuidas
(no sin cierto grado de critica) a grupos cazadores recolectores. La cronologia de este
estilo ha sido motivo de debate desde hace décadas. Si bien se acepta de forma general
que su grafica es asociable con grupos cazadores recolectores, algunos autores plantean
que su antigliedad se emplaza en periodos Epipaleoliticos/Mesoliticos, y que tendria una
continuidad amplia durante el Neolitico, hasta que sus creadores cambiaron de paradigma
representativo totalmente asimilados en el proceso de la neolitizacién. Sus argumentos
parten, en cierta medida, del tipo estilistico de las representaciones, el caracter de las

escenas, el tipo de tematicas representadas y su relacién con el arte Paleolitico (Collado
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Giraldo & Garcia Arranz, 2012; Molina Balaguer et al., 2003; Ripoll Perello, 1983, 2001;
Vifias et al., 2017; Vifias, Royo Guillén, et al., 2019; Vifias & Martinez, 2001).

Otros autores, en cambio, plantean que el arte levantino es totalmente Neolitico.
Para ellos, esta grafica seria generada por grupos cazadores recolectores después de la
Ilegada de grupos con una economia neolitica a la peninsula. Estos argumentos parten,
sobre todo, por la existencia de superposiciones de elementos levantinos sobre arte
macroesquematico en algunos sitios de Valencia, siendo que el arte macroesquematico es
considerado propio de las primeras etapas del Neolitico (Cruz Berrocal & Vicent Garcia,
2007; Fairén-Jimenez, 2004; Fortea Pérez, 1974; Herndndez & Hernandez, 2013;
Hernandez Pérez, 2006).

El mayor problema de la cronologia del arte levantino es la dificultad para obtener
dataciones directas (Ochoa et al., 2021). Si bien muchos intentos se han realizado, los
unicos con resultados interesantes fueron a partir de la datacion indirecta de
recubrimientos de oxalatos calcicos en paneles donde se encuentran las pinturas. En el
abrigo Ermites | de Ulldecona (Tarragona), se obtuvieron fechas de un intervalo entre
7470-7050 cal a.C. (2 o) y 6370-5810 cal a.C. (20) (Vifias et al., 2016). Resultados a
partir de procedimientos similares se obtuvieron para Cueva del Tio Modesto y Marmallé
I11 (ambas en Cuenca), con resultados de 5230-5100 cal a.C. (26) y 5980-5730 cal a.C.
(20) (Ruiz Lbpez et al., 2009).

Los primeros resultados colocarian al arte levantino de Ulldecona dentro de
periodos Epipaleoliticos, y los segundos en un Neolitico Antiguo. Si bien estas dataciones
han recibido criticas tanto por la metodologia novedosa del uso de oxalatos calcicos (la
cual argumentan aun no se ha probado lo suficiente como para confiar en los resultados)
como por la relacion estratigrafica entre las muestras analizadas y las pinturas (Ochoa
etal., 2021), si las tomamos como validas tendriamos evidencia de la existencia de arte
levantino anterior a los otros estilos rupestres de la costa mediterranea.

El arte rupestre levantino es un tipo de representaciones que se encuentra en
covachas, abrigos o paredes rocosas. Se caracteriza por un estilo naturalista de
antropomorfos en distintas posiciones y zoomorfos, generalmente a tinta plana; estos
motivos tienden a componer escenas en las que los elementos se encuentran
interrelacionados. La técnica pictérica se compone por trazos lineales bien definidos,
estilizados y con cierto esquematismo en las caracteristicas de las figuras. Un rasgo
importante en la composicidn de los motivos es el detalle con el que las extremidades y

las caracteristicas morfoldgicas de las figuras se respetan, con tendencia a mostrar la
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sensacion de movimiento. Abundan las escenas de caza, aunque también existen ejemplos
de recoleccion (como la figura conocida como “el recolector de miel”, en el abrigo de
Barranco Gomez, Castellote, Teruel). Todos estos elementos apuntan a muchos
investigadores a asociar esta grafica rupestre con grupos cazadores recolectores, como
hemos mencionado anteriormente (Bea Martinez etal., 2021; Cruz Berrocal, 2005;
Domingo Sanz, 2005; Vifias, Royo Guillén, et al., 2019).

Si bien su mayor foco de distribucion se encuentra dentro del Arco Mediterraneo
de la Peninsula Ibérica, desde Catalunya y la parte este y sur de Aragon hasta las
provincias de Granada y Almeria en Andalucia, algunos autores apuntan que existen
similitudes entre este tipo de representaciones y otras encontradas en el oeste de
Andalucia, Extremadura y la cuenca del Duero, las cuales han sido propuestas dentro de
un nuevo tipo de conceptualizacion denominada “ciclo preesquematico” (el cual
mencionamos anteriormente). De esta forma, siguiendo a estos autores, el arte levantino
seria una mas de las diversas tendencias del arte epipaleolitico que se generd dentro de la
Peninsula Ibérica a partir de los grupos cazadores recolectores que aun continuaban con
tradiciones paleoliticas. (Collado Giraldo & Garcia Arranz, 2012; Garcia Puchol et al.,
2004; Vifas, Royo Guillén, et al., 2019).

La relacién que guardan estos estilos con el arte esquematico es importante, aunque
de distintas caracteristicas. Mientras que con el arte macroesquematico encontramos
relaciones de similitud entre las caracteristicas de representacion, esgquematismo,
tendencia a la abstraccion, uso de motivos geométricos, zig-zags, barras, y morfologia
general de los motivos antropomorfos (aunque sin el mismo nivel de detalle en las
representaciones), con el arte levantino no encontramos similitudes estilistico-
conceptuales ni representativas (Hernandez Pérez, 2016; Hernandez Pérez et al., 2018;
Vifias et al., 2017).

El otro nivel de relacién se refiere al ambito geografico: si bien en la zona de
Alicante y la cuenca del Jacar, donde se encuentra el foco de distribucion del arte
macroesquematico, encontramos motivos esquematicos representados en los mismos
paneles que los macroesquematicos (a veces superpuestos y a veces infrapuestos), el arte
esquematico tiene una distribucion mucho mas amplia a lo largo de la Peninsula Ibérica.
Por otro lado, en la zona del Arco Mediterraneo (fuera de la zona de Valencia y Alicante)
es comun encontrar en los mismos paneles motivos esquematicos y levantinos, o
compartiendo sitios colindantes. De la misma forma, pocas veces se encuentran

superpuestos o infrapuestos, sino que comparten espacio en el soporte, lo que ha llevado
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a algunos autores a plantear que existia una relacion simbdlica en el uso de los mismos
espacios para ambos tipos de representaciones y por ello se “respetaba” su lugar en los
mismos (Garrido Ramos, 2014; Hernandez Pérez, 2016; Hernandez Pérez et al., 2018;
Vifias, Royo Guillén, et al., 2019).

En cuanto al criterio cronologico, por las superposiciones en sitios del Arco
Mediterraneo (sobre todo los pertenecientes a la zona valenciana) podriamos decir que
estos estilos fueron contemporaneos al menos por algun periodo de tiempo, lo que llevaria
a cuestionarse el nivel de relacion existente entre los grupos que los creaban. Sin embargo,
como hemos revisado anteriormente, el debate sobre la antigliedad de estas tradiciones
sigue abierto. A pesar de ello, varios investigadores concuerdan en que el origen del arte
esquematico se encontraria en el Neolitico Antiguo, por lo que el contacto entre estos tres
estilos pudo establecerse en ese periodo (Hernandez Pérez, 2016; Hernandez Pérez et al.,
2000; Molina Balaguer et al., 2003; Torregosa Giménez, 2001).

b. El arte esquematico en las Muntanyes de Prades
Las Muntanyes de Prades constituyen un peguefio ndcleo de las sierras del prelitoral de

Catalunya, con cimas que superan los 1000 m.s.n.m., situadas entre el altiplano de la
depresion central y la region costera. Cuentan con una extension de aproximadamente
260 kmz2y se distribuyen entre las comarcas de la Conca de Barbera, el Baix Camp, el Alt
Camp y el Priorat, en la Provincia de Tarragona. Dentro de la zona geografica de las
Muntanyes de Prades, se encuentran algunos de los conjuntos rupestres mas
representativos del arte esquematico de Catalunya (Vifias 2005).

Dentro de esta region, se encuentran mas de cuarenta conjuntos con pintura rupestre
tanto levantina como esquematica, aunque la cantidad de los abrigos con pintura levantina
son escasos si los comparamos con los de pintura esquematica (Vifias & Rubio, 2016).
Resalta el que, en varios abrigos o paneles, se encuentran los estilos esquematico y
levantino en conjuncidn, ya sea compartiendo los soportes o en paneles contiguos (como
en los abrigos de Mas d’en Llort, abrigo del Grau dels Masets 11l y Escaladei) (Vifas,
2011; Vifas et al., 2007). Los estudios relacionados al arte rupestre de la regién se han
centrado en la interrelacion entre el arte esquematico y levantino, como la que se
encuentra en el abrigo del Mas d’en Gran, cuya composicion mantiene un caracter
escénico, pero una tipologia plenamente esquematica ligada en parte al arte levantino
(Vifas, 2011).
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De la misma forma, se han realizado estudios sobre el tipo de representaciones de
antropomorfos y zoomorfos en los sitios de las Muntanyes de Prades, buscando definir
las caracteristicas de dichas representaciones hacia uno u otro de los estilos mencionados
anteriormente (Vifias & Rubio, 2016; Vifias et al. 2007; Vifias & Rubio, 2012). Para esta
region, tomando en consideracion las argumentaciones e hipotesis mencionadas para todo
el Arco Mediterraneo, se debate una cronologia para el arte levantino que va de a) un
momento del final del Paleolitico (12,000-11,000 BP), b) Epipaleolitico-Mesolitico
(11,000-7,000 BP) o c) Neolitico-Edad del Bronce (7,000-4,000 BP). Por otro lado, el
arte esquematico tendria un inicio en el Neolitico Antiguo (por referencias iconograficas
con la ceramica cardial), que continuaria hacia la Edad del Bronce cuando minimo (Vifas,
2011).

Si bien esta regidn se encuentra protegida no solo por la declaracion de Patrimonio
Mundial de la UNESCO del Arte Rupestre del Arco Mediterraneo de la Peninsula Ibérica
y por ser Espacio Natural Protegido, los estudios del arte rupestre regional siguen siendo
escasos. Sin embargo, se reconoce la importancia de las Muntanyes de Prades como un
foco para el estudio del desarrollo del arte esquematico de Catalunya y su contacto con el

arte levantino.

c. Balance general del estado de la investigacién
Después de la revision sintética hecha en este capitulo sobre la investigacion del arte

postpaleolitico (dentro del cual se encuentra el arte esquematico, objeto de estudio de este
trabajo), podriamos mencionar, a manera de resumen, que este periodo surgiria con las
representaciones naturalistas y estilizadas que se asocian a grupos cazadores recolectores
del Epipaleolitico/Mesolitico, lo que Collado et al. definirian como el arte
preesquematico (Collado Giraldo & Garcia Arranz, 2009, 2012).

Luego, esta fase preesquematica —en donde algunos autores proponen integrar al
arte levantino— tendria una conexion durante el Neolitico Antiguo con las primeras fases
del arte esquematico, lo que proponen llamar arte esquematico Antiguo en la peninsula
(periodo que Pilar Acosta propondria para el desarrollo del Esquematismo), ya sea por
una evolucion de las tendencias estilisticas epipaleoliticas (como proponen algunos
autores, y que tendria sentido siguiendo al Modelo de la Capilaridad) o por la entrada de
nuevas ideas de grupos migrantes ya con cierta tendencia neolitica que conllevaria a un
proceso de aculturaciéon entre estos grupos y las sociedades cazadoras recolectoras

autoctonas (siguiendo las propuestas del Modelo Dual de poblamiento Neolitico)

20



(Collado Giraldo & Garcia Arranz, 2012; Cruz Berrocal, 2005; Cruz Berrocal & Vicent
Garcia, 2007; Hernandez Pérez, 2008; Vicent Garcia, 1997).

Por altimo, el arte esquematico se definiria totalmente en la Peninsula Ibérica
durante el Neolitico Final/principios del Calcolitico, cuando grupos totalmente
neolitizados comiencen a asentarse en la parte sur de la costa mediterranea de la peninsula
(lo que seria el Fendbmeno esquematico para Pilar Acosta), en el cual nuevos simbolos
definidos comenzarian a representarse (como los idolos oculados), mostrando una
tendencia ya bien desarrollada de creacion de simbolos representantes de una ideologia
establecida y que se distribuiria por toda la peninsula (Fernandez Ruiz, 2010; Hernandez
Pérez, 2008).

Es importante dejar claro que estos cambios relacionados no solo con el
movimiento de poblaciones sino con el intercambio de ideas, contacto y comparticion de
elementos culturales entre grupos de distintos modos de produccién en un mismo
territorio durante un periodo de tiempo largo, no seria lineal, sino que su proceso podria
verse solapado, como lo demostraria la representacion de elementos esquematicos,
levantinos y macroesquematicos en algunos paneles rupestres; asimismo, el proceso de
neolitizacion y de cambios y transiciones podria evidenciarse a través de elementos
esquematicos con tendencias levantinas o viceversa (como ocurre en Mas d’en Gran y
Mas d’en Llort).

A partir del panorama de investigacion que se ha trazado en este capitulo, podemos
entender al arte esquematico como algo distinto en tematica, técnica de representacion y
tipo de motivos, al arte levantino y (aunque mas cercano) al macroesquematico. Ahora
bien, si seguimos el entendimiento de lo que es un estilo como lo mencionamos
anteriormente, nos faltaria abordar el aspecto tecnoldgico de su creacion (lo que Inés
Domingo mencionaria como “el modo de hacer”) para asi no solo caracterizar al estilo
esquematico en sus tres esferas (cronocultural, técnica y tecnoldgica), sino entender si
posee similitudes o diferencias con otros estilos y en particular con el estilo levantino,

siendo que es con quien comparte territorio dentro de nuestra region de estudio.
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2. OBJETIVOS

El objetivo principal de este Trabajo Final de Master, es caracterizar a partir de la

arqueologia experimental los rasgos técnicos de los trazos de la pintura rupestre

esquematica de las Muntanyes de Prades. Para poder llegar a esto, nuestros objetivos

secundarios son:

1)

2)

3)

4)

Delimitar las caracteristicas técnicas de los trazos en los sitios de pintura
esquematica de referencia, a partir del estudio del tamafio y la morfologia de
dichos trazos.

Generar un programa experimental desde el entendimiento de las cadenas
operativas en el arte rupestre, para asi comprender el proceso de manufactura de
dichos instrumentos y su relacion con otras cadenas operativas para la produccion
del arte rupestre.

Contrastar los resultados del programa experimental con los resultados en los
sitios de referencia para buscar similitudes, relaciones o diferencias entre ambas
gréficas.

Contrastar la eficacia de los programas experimentales en arqueologia para la
identificacion de utensilios relacionados con la produccion de pintura rupestre.

Por ultimo, la relacién entre el objetivo principal y los objetivos secundarios nos

permitira comprender mejor las caracteristicas del estilo de arte rupestre esquematico en

las Muntanyes de Prades y asi tener mayores herramientas para caracterizarlo.
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3. MATERIALES Y METODOS

En este apartado, comenzaremos explicando el proceso de documentacion fotografica
realizado en las Muntanyes de Prades. Para ello, se seleccionaron siete sitios en la
demarcacion territorial del municipio de Montblanc, Tarragona, Catalunya, los cuales
fueron visitados y documentados a partir del proceso que se describira en parrafos
proximos y que son los materiales usados en este trabajo y sus métodos de registro. Luego
de ello, abordaremos desde el punto de vista tedrico la validez de la arqueologia
experimental como metodologia de creacion de argumentos generadores de hipotesis en
la Arqueologia, y las caracteristicas del proyecto experimental que fue implementado en

esta investigacion. Todas las figuras dentro de este apartado fueron realizadas por el autor

de este TFM, a menos que en la descripcién de la misma se mencione lo contrario.

Figura 6: Proceso de documentacion en Abric del Britus | (izquierda) y Abric del Arlequi (derecha), realizados por Arturo
Canseco (Fotos: Enric Balauder).

a. El objeto de estudio: Abrigos con arte Esquematico en las Muntanyes de
Prades
Los siete sitios seleccionados para analizar durante este Trabajo Final de Master fueron:

1) Abric del Britus | (Conca de Barbera, Montblanc)

2) Abric de la Baridana | (Conca de Barbera, Montblanc)

3) Abric de la Daixa (Conca de Barbera, Montblanc)

4) Abric del Mas d’en Gran (Conca de Barbera, Montblanc)
5) Abric del Mas de 1I’Arlequi (Conca de Barbera, Montblanc)
6) Abric del Mas d’en Carles (Conca de Barbera, Montblanc)
7) Abric Portell de les Lletres (Conca de Barbera, Montblanc)
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Figura 7: Mapa de distribucion de los sitios documentados dentro de las Muntanyes de Prades (coordenadas obtenidas de
Castells i Camp, 1994).

Los métodos para el registro de estos sitios fueron la fotografia digital de altos
aumentos para una documentacion en campo, y el procesamiento a partir de Photoshop,
DStretch y Agisoft Photoscan de las imagenes para generar un registro completo. El
registro fotografico en estos sitios se dividio en cuatro niveles: 1) panel, a partir de una
serie de fotografias que permitieran el procesamiento fotogramétrico del mismo (figura
8); 2) Conjuntos o grupos, para aquellos motivos que se encontraban con relacién
espacial, unidos o superpuestos a otros; 3) motivos individuales y 4) detalle del tipo de
trazos en los puntos de cada motivo donde se distinguiera el principio o fin de un trazo.
Si bien todos estos niveles son considerados importantes para entender no solo la
composicion de los motivos dentro del panel sino también las relaciones de momentos de
representacion posibles, este Gltimo nivel es el que permitira realizar una comparativa del

tipo de detalle que presenta cada trazo estudiado.
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Figura 8: Detalle del trazo inferior del motivo 1, grupo 1 de Abric del Britus I. En la imagen se aprecia la linea que marca el
tamafio del ancho del trazo en 9mm.

Figura 9: Fotogrametria del sitio Abric del Britus I, los recuadros rojos sefialan las ubicaciones de los motivos o conjuntos
dentro del mismo.

Para el registro de los niveles 1y 2, se utilizd una camara fotografica Sony Modelo
ILCA-68, con un objetivo de 55-200mm, mientras que para las fotografias del nivel 3 'y
4, se utiliz6 una cdmara Nikon Modelo D800 con un objetivo tipo Macro de 60mm. A
partir de las fotografias individuales y de grupos o conjuntos, también se realiz6 un
procesamiento digital a partir del software DStretch para poder definir distintos detalles
de los motivos que ya no fueran perceptibles a simple vista, y estas, junto con las
imagenes originales, fueron procesadas en el programa Adobe Photoshop para generar
calcos digitales de las imagenes que mantuvieran los detalles de los motivos
representados, a los cuales también se les incluyo la escala real. Para el Gltimo nivel de
registro mencionado, a partir de las fotografias originales de detalle de los trazos y
tomando en cuenta la escala, se delimité el tamafio de los trazos.
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Figura 10:Proceso de edicion de Grupo 1, Abric del Britus I, en donde podemos observar: A) fotografia original, B)
procesamiento en software DStretch, C) foto original con escala, D) union del resaltado hecho con DStretch con la fotografia
original, E) detalles del soporte, F) calca digital.

I. Abric del Britus |
Ubicacion: Conca de Barbera, Montblanc, Tarragona
Coordenadas: 1°06' 30" E/ 41 °19' 25" N.
Informacidén general: Descubierto en 1927 por Josep Iglesias, colaborador de Salvador
Vilaseca. Con quien realiza una publicacion sobre este sitio en 1927. Luego de ella,
ninguna otra referencia se realiza sobre el sitio hasta 1983 cuando se incluye en el Corpus
de Arte Rupestre de Catalufia (Castells i Camp & Alonso, 1994).
Situacion geografica: Ubicado dentro del Barranco del Pirro, en la parte suroeste de las
Muntanyes de Prades, en una de las paredes del entramado montafioso en un contexto

hoscoso.

NM

Figura 11: Levantamiento en planta y perfil del Abric del Britus | (Castells i Camp, 1994:fac.13, 2).
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Descripcion: El abrigo tiene una extension aproximada de 25 metros. Las
representaciones se encuentran concentradas en dos grupos. El grupo 1, en la izquierda
del abrigo, consta de dos figuras triangulares invertidas unidas en uno de sus extremos,
realizadas en tinta plana color rojo y rojo castafio. En la parte media de la pared pintada
del abrigo, se encuentra un motivo abstracto en tonos rojos castafios a tinta plana y trazo
simple, el cual se considero parte del grupo 2. Después de procesar por DStretch su
imagen, este pare ser un tipo de ramiforme. Por ultimo en la parte derecha del abrigo se
encuentran los motivos restantes del grupo 2, el cual consta de una fila de seis figuras
triangulares invertidas, dispuestas en una sola fila y conectadas por sus vértices. Debajo
de estas, se encuentra una figura que, después de procesarla en DStretch, parece ser un
zoomorfo con cornamenta y cabeza hacia la derecha. El grupo también consta de otros

tres motivos indeterminados (Castells i Camp & Alonso, 1994).

Figura 12: Ortofoto obtenida a partir de la fotogrametria de la porcion del abrigo con representaciones. En los recuadros
rojos se pueden observar las divisiones de los grupos y motivos mencionadas en el texto.

Figura 13: Motivos 1y 2 del grupo 1 del Abric del Britus I, integrando escala (izquierda), y Calca digital del grupo 1 (motivos
1y 2) del Abric del Britus I, creado a partir de la fotografia original y su procesamiento en DStretch (derecha).

Siguiendo el registro documental que se describi6 al principio de este capitulo, a
partir de una serie de fotografias generales se realiz0 el siguiente proceso fotogramétrico
para obtener una ortofotografia de todo el abrigo pintado. Dentro del registro, el siguiente
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paso fue el fotografiar los motivos en grupo y de forma individual. En las imagenes
podemos observar al grupo 1, con los motivos 1y 2, asi como la calca digital del mismo.

El mismo procedimiento se realiz6 en el grupo 2, donde las fotos y calcas se
realizaron considerando la asociacion espacial de los motivos (al igual que en el grupo
1). El motivo 3, figura abstracta descrita anteriormente, se catalogo en solitario, mientras

que las figuras triangulares invertidas, ambas filas, se consideraron dentro de un solo

registro.
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Figura 14: Fotografia original con resaltado en DStretch de motivos del grupo 2 del Abric del Britus | (izquierda) y Calca
digital de motivos del grupo 2 del Abric del Britus | (derecha).

Figura 15: Fotografia original del motivo 3, grupo 2 de Abric del Britus | (izquierda) y Motivo 3, grupo dos, con resaltado por
DStretch y escala integrada.

Figura 16: Calca digital del motivo 3, grupo 2 del Abric del Britus I.
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Figura 17: Fotografia original del motivo 5, grupo 2 del Abric del Britus | con escala (izquierda y Calca digital del motivo 5,
grupo 2 del Abric del Britus I.

El Gltimo motivo perteneciente a este grupo y a este sitio, fue catalogado como
motivo 5, y fue realizado con trazo simple en tonos rojos. La erosion en este motivo es

tanta que no es identificable (figuras 20 y 21).

Il. Abric de la Baridana |
Ubicacion: Conca de Barbera, Montblanc, Tarragona
Coordenadas: 1°05'26" E/ 41 °20' 03" N.
Informacién general: Fue descubierto en 1944 a partir de los estudios epigraficos que
realizd Salvador Vilaseca en las escrituras del sitio Baridana Il. En dado reporte,
solamente se hace una breve mencion de la existencia de motivos rupestres en este sitio.
Luego de ello, no es hasta 1983 que se vuelve a estudiar a partir del Atlas de Pintura
Rupestre en Catalunya.
Situacion geografica: Se ubica en la parte norte del barranco del Pirro, que en esta zona
también es conocido como barranco de la Baridana. Dentro de esta parte de la serrania de
las Muntanyes de Prades, al pie del camino entre Rojals y Cogullons, se encuentran los
sitios de la Baridana | y I, en la pared de un risco de calcitas (Castells i Camp & Alonso,
1994).
Descripcion: Dentro de la pared del abrigo que cuenta con mas de 23 metros de largo, se
encuentran en pequefias zonas al centro algunos motivos distinguibles. Solamente se
pueden definir dos motivos indeterminados (uno de los cuales ha sido interpretado como
una figura antropomorfa anteriormente, ver Castells i Camp, 1994), y algunas manchas
de pigmento que no muestran ninguna figura determinable atn después del tratamiento
por DStretch. Al encontrarse los motivos separados por varios metros entre si (cinco

metros de distancia entre el primer y segundo motivo), en este sitio no se procedié a
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realizar levantamiento fotogramétrico y el registro se hizo solo de los motivos

individuales.
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Figura 18: Dibujo de planta y perfil del Abric de la Baridana | (Castells i Camp & Alonso, 1994).

Figura 19: Imagen original del motivo 2 del Abric de la Baridana | (izquierda) y Calca digital a partir de la imagen original
del motivo 2 del Abric de la Baridana.
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I11. Abric de la Daixa

Ubicacién: Conca de Barbera, Montblanc, Tarragona
Coordenadas: 1° 06'24"E/41° 19' 28" N.
Informacidn general: Abrigo descubierto en 2003 por Pep Lleonart, con posterioridad a
la publicacion de los volumenes del Corpus sobre el arte rupestre de Catalunya y a la
declaracion de algunos de estos abrigos como Patrimonio Mundial de la UNESCO.
Ademaés de su inclusion dentro del repertorio esquematico de las Muntanyes de Prades,
ningln estudio ha mencionado el sitio con anterioridad (Vifias, 2005).
Situacion geogréfica: Ubicado sobre el mismo frente del barranco del Pirro que el abric
del Britus 1, en el entramado boscoso del sudoeste de las Muntanyes de Prades.
Descripcion: El abrigo cuenta con mas de treinta metros de largo, con una parte cubierta
por una cornisa en el lado izquierdo del abrigo, y la parte derecha descubierta al
encontrarse como parte de la pared del risco. Se delimitaron siete zonas del abrigo en las
cuales se encontraron representaciones, siendo las mas resaltantes una serie de catorce
barras cruzadas en trazos rectos y una figura bitriangular con una linea recta que es
interpretada como un hacha doble. Los demas motivos son trazos indeterminados, barras
0 puntos (Vifas, 2005).

El primer grupo del abrigo se delimitd en la parte izquierda del mismo, sobre uno
de los frisos naturales de la cornisa que crea un techo natural. En este conjunto, se
distinguen diversas barras, formas triangulares y trazos irregulares. Los motivos se

encuentran representados en tonos rojos y rojos castafios, en trazo simple y tinta plana.

Legend

Detrackrion:s

Figura 20: Imagen original del motivo 1 del Abric de la Baridana (izquierda) y Calca digital a partir de imagen original del
motivo 1 del Abric de la Baridana (derecha).
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El segundo grupo se genera por una serie de barras y trazos regulares que generan
un tipo de reticula de forma muy interesante. Este se encuentra a la misma altura que los
trazos del grupo uno, a 1,50 m del suelo del abrigo. El dltimo grupo se compone por la
figura bitriangular, la cual se encuentra aislada en la parte derecha del abrigo, en la pared

del risco.

Figura 21: Motivos tipo barras y triangulares del grupo 1 del Abric de la Daixa. Imagen resaltada por procesamiento DStretch.

Figura 22: Imagen del motivo 3, segundo grupo del Abric de la Daixa, resaltada por procesamiento DStretch.
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Figura 23: Figura bitriangular (motivo 7), grupo 3 del Abric de la Daixa. Imagen resaltada con procesamiento DStretch.

IV. Abric del Mas d’en Gran
Ubicacion: Conca de Barbera, Montblanc, Tarragona
Coordenadas: 1°06 ' 10" E/ 41 °19' 49" N.
Informacién general: Abrigo descubierto por Anna Alonso durante una prospeccién
sistematica del barranco del Pirro durante 1988. EI mismo afio, Alonso vuelve al sitio
para realizar la primera documentacion del panel rupestre para el Servei d’ Arqueologia
de la Generalitat de Catalunya. Desde la publicacion de Alonso, se vuelve uno de los
sitios mas interesantes dentro de la gréafica rupestre de las Muntanyes de Prades, ya que
sus representaciones tienen caracteristicas tanto levantinas como esquematicas, lo que ha
llevado a varias hipétesis sobre su origen (Castells i Camp, 1994; Vifias, 2011).
Desde la publicacion de su descubrimiento dentro del Corpus de Arte Rupestre de
Catalunya, las caracteristicas técnicas y morfologicas de las representaciones en este
panel han sido cuestionadas. Un estudio mas extenso fue publicado por Ramon Vifias en
2011, en el cual describe este panel como la primera representacién de pastores neoliticos
en las Muntanyes de Prades, y argumenta que la grafica presenta una conjuncion entre
una tematica levantina y un estilo esquematico.
Situacion geogréfica: Ubicado en un entorno boscoso del margen izquierdo del barranco
del Pirro, en la porcion suroccidental de las Muntanyes de Prades, al sur del pueblo de
Rojals y frente a las ruinas del antiguo mas que le da su nombre.
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Descripcion: En una cornisa de cinco metros en una de las laderas del barranco, se
encuentra el abrigo de 1 metro de alto. El panel presenta 17 figuras, de las cuales quince
se encuentran distribuidas por todo el panel sin mucha distancia entre ellas, y las Gltimas
dos se encuentran en una cornisa del techo del abrigo (figura 24). El conjunto de la
izquierda se compone de dos figuras zoomorfas y una antropomorfa a tinta plana y trazos
rectos en color rojo. Se encuentran separadas unos de otros (figura de los motivos de la
izquierda).
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Figura 24: Levantamiento de planta y seccién del Abric del Mas d‘en Gran (Castells i Camp, 1994:fac. 12, 2).
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Figura 25: Ortofotografia del Abric del Mas d’en Gran, con detalle de la ubicacion de los motivos 16 y 17.

En el centro del panel se concentra la mayor cantidad de motivos, de igual forma
todos representados en tinta plana, trazos rectos y trazos irregulares en tonos rojos. Son
distinguibles dos figuras zoomorfas y una figura antropomorfa. De las demas figuras solo

quedan restos indeterminados.

Figura 26: Motivo 1, zoomorfo con procesamiento por DStretch (izquierda) y Motivo 2, antropomorfo (derecha).
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Figura 27: Motivo 3, zoomorfo. Preparacién por DStretch (izquierda) y motivo 8, antropomorfo también con preparacién por
DStretch.

Las figuras de la derecha del panel principal, al igual que las demés del panel,
fueron representadas en tinta plana y trazos rectos, aungque también hay trazos irregulares,
como en las figuras del centro del panel. Destacan dos figuras zoomorfas, de las demas

figuras solo restan trazos y puntos indeterminables.

Figura 28: Motivo 12, zoomorfo. Preparacién por DStretch.

Por ultimo, en la cornisa del abrigo se encuentran dos figuras en tonos rojos, tinta
plana y trazos irregulares. Una de ellas es un zoomorfo, y la otra se encuentra tan
erosionada que no se distingue la forma, aunque en registros anteriores fue identificada

como un zoomorfo (Castells i Camp & Alonso, 1994).

V. Abric del Mas de | 'Arlequi
Ubicacion: Conca de Barbera, Montblanc, Tarragona
Coordenadas: 1° 06'11"E/41° 19" 47" N.
Informacién general: Descubierto por Francesc Masdeu en 2002, posterior a la
publicacién del Corpus de Arte Rupestre de Catalunya. Ademas de su inclusion dentro
del repertorio de sitios protegidos por la Declaracion de Patrimonio Mundial de la
UNESCO, solamente cuenta con documentacién y registro para su inclusion dentro del
acervo del Centre d’Interpretacio de I’ Art Rupestre de Montblanc (CIAR).
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Situacién geografica: Ubicado en la parte mas alta del barranco del Pirro (también
Ilamado en esta parte barranco de la Baridana), en la zona de Rojals, Montblanc.
Descripcion: En los primeros registros del sitio, asi como en la documentacion existente
en el CIAR, se registraron motivos en tonos rojos anaranjados, describiendo varias lineas,
barras y puntos, asi como una figura “tipo espejo”, los cuales fueron interpretados como
parte del repertorio esquematico protohistorico, similar al relacionado con el megalitismo.
Sin embargo, al momento de realizar la documentacion para este Trabajo Final de Méster
el panel se encontraba totalmente deteriorado por liquenes. A pesar de procesamientos
fotograficos por DStretch y distintos procesamientos de calidad de las fotografias,
solamente algunos puntos fueron distinguibles en la parte izquierda del panel pero ningln
trazo identificable.

Figura 30: Imagen del panel del Abric del Mas de I'Arlequi con procesamiento por DStretch.
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Figura 31: Fotografias de motivos del Abric del Mas de I'Arlequi en anteriores registros (imagen del acervo del CIAR,
cedida por Ramén Vifias).

Abric del Mas d’en Carles

Ubicacién: Conca de Barbera, Montblanc, Tarragona

Coordenadas: 1°06' 02" E/ 41 °20' 06" N.

Informacién general: La documentacion de este sitio se publicd por primera vez en 1929
por Salvador Vilaseca, quien visito el sitio dos afios antes. Al parecer las pinturas eran
conocidas por la poblacion local y lo comunicaron a los especialistas (Castells i Camp &
Alonso, 1994).

Situacion geogréfica: Se encuentra en el término de Rojals, Montblanc, en la parte
sureste de la Conca de Barbera, dentro de la zona boscosa de la vertiente oriental del
barranco del Pirro. El panel pintado se encuentra en una de las paredes del barranco, a un
costado del antiguo mas por el cual lleva su nombre (Castells i Camp & Alonso, 1994;
Vifias, 2005).
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Figura 32: Plano de planta y seccion del Abric del Mas d'en Carles (Castells i Camp, 1994).
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Descripcion: El panel presenta 8 motivos relativamente cerca unos de otros. Estos se
representaron en tonos rojos y rojos castafios, pudiendo ser a partir de digitaciones o
trazos simples. En la esquina superior izquierda del panel se encuentran los restos peor
conservados, de los cuales se distinguen siete figuras que pudieron ser digitaciones o

barras.

*\"‘r\\f\ﬂ“\/\

Figura 34: Restos del motivo 5 en la parte superior izquierda del panel (izquierda) y Calca de los restos del motivo 5

Hacia la parte central izquierda se encuentra el motivo mas grande de todos, y el
qgue domina relativamente la perspectiva del panel. Se trata de una figura con cuatro
extremidades curvadas, con una figura circular (con trazos internos en forma de cruz)

coronandolo en la parte superior. La figura tiene aproximadamente 85 cm desde su punto

39



inferior hasta su punto superior, y 48 desde su extremo izquierdo hasta su extremo
derecho, realizada en color rojo por digitaciones o trazos simples irregulares (Castells i
Camp & Alonso, 1994). Si bien el motivo presenta calcificaciones en algunos puntos y

erosion, se encuentra en condiciones relativamente buenas.

Figura 35: Imagenes del motivo 7 del Abric del Mas d'en Carles. Podemos observar la imagen original con escala (izquierda),
la misma imagen con procesamiento por DStretch y resaltado de las caracteristicas del panel (centro) y la calca realizada a
partir de este.

Legend

Fc:gurah36: Imagen original del motivo 8 con escala (izquierda) y calca digital a partir de fotografia original del motivo 8
r .
e a,)A la derecha del motivo 7, en la parte superior del panel, se encuentra el motivo 8,
que consta de una serie de siete puntos dispuestos en forma de punta o semitriangulo,
pintados en rojo castafio y a partir de lo que parecen ser digitaciones.

A la derecha del motivo 8, en la esquina superior derecha del panel, se encuentra el
motivo 6. Realizado a partir de digitaciones o trazos simples e irregulares en tonos rojos,

este motivo se compone por una linea larga que es cruzada en dos de sus puntos por lineas
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horizontales, que asemeja a los antropomorfos en cruz del arte esquematico (Castells i
Camp & Alonso, 1994).

Legend
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Figura 37: Imagen original del motivo 8, con escala (izquierda) y calca digital a partir de la imagen original del motivo 8
(derecha).

Figura 38: Imagen original del motivo 2, con escala (izquierda) y calca digital a partir de imagen original del motivo 2
(derecha).
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Figura 39: Imagenbriginal del motivo 4, con escala y detalles del soporte (izquierda) y calca digital a partir de fotografia
original del motivo 4 (derecha).
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El motivo 4, son los restos de una figura irregular en tonos rojos, se encuentra en

la parte central derecha del panel. Por debajo de ella, se encuentra el motivo 3, el cual es

una figura circular realizada probablemente por digitacion en tonos rojos castafios.

Figura 40: Imagen original del motivo 3, con escala (izquierda) y calca digital de la imagen original del motivo 3 (derecha).

El motivo 2 se compone por dos figuras distintas, un trazo semirrecto pero irregular,
conectado en la parte superior a un semicirculo cerrado en su parte inferior. Fue realizado
en color rojo a partir de digitaciones o trazo simple. Por altimo, el motivo 1 es una figura
ovalada cruzada por una linea semirrecta pero irregular en el medio. Dentro de la figura

se distinguen algunos puntos o trazos.
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Figura 41: Imagen original del motivo 1, con escala (izquierda) y calca digital a partir de imagen original del motivo 1
(derecha).

V1. Abric del Portell de les Lletres
Ubicacion: Conca de Barbera. Montblanc, Tarragona
Coordenadas: 1°06' 48" E /41°21"' 16" N.

Informacién general: La primera referencia a este sitio se tiene para 1830, por F. Torres
Amat, aunque en sus registros consta como un conjunto de grabados y no pictérico. Esta
referencia seria citada por Hubner en Monumenta Linguae Ibericae, por lo que existiria
confusion sobre la ubicacion del sitio hasta 1943, cuando S. Vilaseca registra el sitio. La

comparacion entre su documentacion y la de Torres Amat, cerciora de que se trata del
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mMismo sitio. Su ubicacion conllevo al descubrimiento del Mas d’en Llort, localizado a un
costado del Portell. Ademas de estas referencias, ningln otro estudio ha sido realizado
para este conjunto (Castells i Camp & Alonso, 1994).

Situacion geografica: Se ubica en la parte suroeste de las Muntanyes de Prades, en parte
del antiguo término de Rojals. En el margen izquierdo del barranco del Llort, al norte del
pueblo de Rojals, a 80 m de uno de los torrentes de la cuenca del rio Francoli, a 200 m
del Mas d’en Llort.

NiM

/@
/

PLANTA SECCIO AA

Figura 42: Plano de planta y seccion del Abric del Portell de les Lletres y del Mas d‘en Llort (Castells i Camp, 1994).

Descripcion: El Portell de les Lletres es un gran abrigo de mas de 10 metros de altura,
con una cornisa que sirve de techo. La parte pintada del abrigo se sitla a 3,70 metros de
altura desde la plataforma natural del abrigo, y se extiende por aproximadamente ocho
metros. El panel principal consta de trece motivos concentrados en tres grupos. El grupo
de la derecha (grupo 1) se forma por dos motivos inidentificables, probables restos de

figuras ya muy erosionadas. Presentan tonos rojos castarios.
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Figura 44: Grupo 1 del Portell de les Lletres.

El segundo grupo consta de cinco figuras esquematicas en color rojo castafio
realizadas a trazo simple. La primera figura de la izquierda (denominado motivo 3),
consta de una linea semicircular en trazo simple, radiada por ocho pequefias lineas. A su
derecha se encuentra el motivo 4, probablemente un antropomorfo en trazos irregulares.

En su parte superior derecha, se encuentra otro antropomorfo (motivo 5) de igual forma
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realizado en trazo simple irregular. Por debajo de este se ubica el motivo 6, que es una
linea curveada que casi se cierra en su vértice izquierdo. El tltimo elemento de este grupo
es una linea curveada radiada por cinco trazos curveados mas pequefios. Tiene cierta

semejanza a los motivos ramiformes (motivo 7).

Figura 45: Grupo 2 del Portell de les Lletres.

Figura 46: Grupo 2 del Portell de les Lletres, procesado por DStretch.
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El grupo 3, se conforma por seis motivos. Al igual que los demas del panel, fueron
realizados en tonos rojos castafios, a partir de trazos simples e irregulares. EI motivo mas
alto del panel (motivo 8), son una serie de trazos ya muy erosionados, lo cual no permite
identificar la figura. Sin embargo, se siguen apreciando algunas partes de los trazos
simples e irregulares. Por debajo de este, se encuentra el motivo 9, el cual también es el
resto de pigmento de una figura ya inidentificable.

Figura 47: Grupo 3 del Portel de les Lletres.

El motivo 10, es una linea curva muy abierta, a modo de semicirculo, la cual se
encuentra radiada por varias lineas mas pequefias, también en trazos irregulares. El
motivo 11 son una serie de lineas curveadas y conectadas en distintos puntos. En el
Corpus de Pinturas Rupestres de Catalunya es mencionado como un semicirculo radiado
(Castells i Camp & Alonso, 1994). El motivo 12, de igual forma, consta de una serie de
trazos irregulares y curveados, interconectados en distintos puntos, de forma
indeterminable. Por Gltimo, el motivo 13 es un semicirculo radiado por varias lineas rectas
de menor tamafio. Dentro del semicirculo encontramos dos lineas paralelas en trazo

simple e irregular.
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i. Caracteristicas de las composiciones y motivos
De los siete sitios mencionados en el apartado pasado, seis de ellos aun mantienen una

grafica visible, aunque el deterioro en muchos de ellos es alto por erosion,
desprendimientos o por agentes organicos que estdn afectando los soportes y las
representaciones. Las concreciones célcicas, el deterioro por escurrimientos de agua o
desprendimientos de pintura y/o partes del soporte, son los detrimentos mas prominentes
que encontramos en estos sitios. En este aspecto, es notable la cantidad de liquenes que
han afectado al Abric del Mas de 1’ Arlequi, los cuales han cubierto casi en su totalidad al
panel, cubriendo las pinturas que, por registros anteriores, sabemos que estuvieron
presentes.

A pesar de la relativa cercania de estos sitios, la gréafica que encontramos es hasta
cierto punto heterogénea. Si bien la mayoria de los motivos presentan una representacion
técnica y estilistica esquematica (trazos irregulares con tendencia geomeétrica,

esquematica y abstracta), cada uno de los sitios presenta distintas figuras.

Antropomorfos  Zoomorfos  Circulos Semicirculos

radiados

Abric del Britus | 0 1 0 0
Abric de la Baridana | 0 0 0 0
Abric de la Daixa 0 0 0 0
Abric del Mas d'en 2 7 0 0
Gran

Abric del Mas d'en 2 0 1 0
Carles

Abric del Portell de 2 0 0 3
les Lletres

Total 6 8 1 3

Tabla 1: Distribucion de tipo de motivos por sitios, primera parte.

En total se registraron 74 figuras para los seis sitios presentados en este trabajo. Es
necesario mencionar que, en este apartado, las figuras fueron contabilizadas de manera
individual, a diferencia de como se presentaron en el apartado del objeto de estudio (por
grupos o conjuntos en algunos casos). La estadistica presentada en las tablas 1, 2 y 3,
muestra una division a partir del tipo de figuras representadas. El grado de deterioro o
esquematismo en algunos de los motivos ha impedido catalogarlos en alguna de los tipos
presentados.

Ademas del tipo de motivos que se han mencionado anteriormente y que son
comunes no solo para el estilo esquematico (barras, figuras geométricas, reticulados,
ramiformes o serpentiformes) sino para otros tipos de estilos rupestres (antropomorfos,

zoomorfos, circulos, circulos radiados o puntos), las figuras que representan algun tipo
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de abstraccion o figura pero que no mantiene una referencia especifica, fueron
catalogados como abstractos; aquellos que por desgaste o erosion leve, han perdido su
forma, fueron catalogados como indeterminados, y por ultimo, los restos méas degradados
de los cuales no queda mas que poco resto de pigmento, fueron catalogados como

manchas o restos, siendo la categoria donde mas motivos encontramos.

| Barras Geométricos Abstractos  Indeterminados | Reticulados

Abric del 0 6 0 0 0
Britus |

Abric de la 0 0 1 1 0
Baridana |

Abric de la 10 3 0 0 1
Daixa

Abric del Mas 0 0 0 2 0
d'en Gran

Abric del Mas 0 0 1 1 0
d'en Carles

Abric del 0 0 2 0 0
Portell de les

Lletres

Total 10 9 4 4 1

Tabla 2: Distribucién de tipo de motivos por sitio, segunda parte.

Abric del Britus| 0 | 0 3 11|
I

Abric de la 0 0 0 4 6
Baridana |

Abric de la 0 0 0 5 19
Daixa

Abric del Mas 0 0 0 6 17
d'en Gran

Abric del Mas 1 0 0 2 8
d'en Carles

Abric del 0 1 1 4 13
Portell de les

Lletres

Total 1 2 1 24 74

Tabla 3: Distribucién de tipo de motivos por sitio, tercera parte.

Volviendo a las caracteristicas de la composicion de las representaciones, no
encontramos ninguno de los tipos presente en todos los sitios, sin embargo, aquellos que
se encuentran en varios de ellos son los antropomorfos, las figuras abstractas y las
indeterminadas. Abordando cada sitio en particular, en el Abric del Britus | encontramos
una composicion dominada por representaciones geométricas a tinta plana, en especifico
los triangulos invertidos, aunque ambos grupos se encuentran en partes distintas del
abrigo y son distintos en tamario. Tanto la figura ramiforme como la figura zoomorfa,

poseen caracteristicas similares a las que se reflejan en otras gréficas esquematicas que
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hemos mencionado anteriormente (ver apartado de antecedentes), aunque la figura
ramiforme se diferencia de las figuras geométricas y el probable zoomorfo del mismo
panel al estar representada probablemente en trazo simple.

El Abric de la Baridana I, si bien presenta algunos restos de representaciones, estas
no poseen caracteristicas como para poder definir las cualidades de la composicion que
existio en el panel. En el Abric de la Daixa, encontramos pocos motivos, y la composicion
estd dominada por figuras con tendencia geométrica y por motivos de barras, aunque es
notable que dos de las representaciones que presenta (la figura reticulada y la figura
bitriangular) destacan de los demas tipos de motivos que encontramos en el sitio, los
cuales mantienen similitudes en cuestion de tamafio y tipo de figuras.

El Abric del Mas d’en Gran no solamente es uno de los que mayor cantidad de
motivos presenta, sino que su composicidn parece relacionarse al tener algunas de sus
representaciones caracteristicas morfoldgicas similares: los zoomorfos poseen similitudes
en sus tamafos y tipos de representacion (posicion estatica, extremidades inferiores
rectas, cabezas rectas inclinadas hacia abajo, colas representadas por una linea recta cuyo
ancho decrece hacia el final del trazo), al igual que las figuras antropomorfas
(extremidades rectas y angulares representadas por lineas delgadas, cuerpos
rectangulares). En cuanto al tipo de técnica utilizada, observamos que hay al menos dos
maneras distintas: por un lado los motivos realizados con trazos finos y rectos (ambos
antropomorfos y los zoomorfos del lado izquierdo del panel) y otros con trazos mas
gruesos, irregulares pero también rectos (los zoomorfos del centro, lado derecho y cornisa
del panel).

En el Abric del Mas d’en Carles encontramos una composicién interesante: los
motivos se encuentran lo suficientemente cercanos y con caracteristicas técnicas similares
(digitaciones o trazos simples, segun las documentaciones anteriores, ver Castells i Camp,
1994) como para pensar que se crearon en momentos cercanos o al menos buscando una
conjuncion entre los motivos, sin embargo, los motivos son muy diferentes entre si y no
se hallan similitudes figurativas entre ellos, pareciendo ser representaciones de figuras
totalmente distintas entre ellas.

El Abric del Portell de les Lletres es uno de los sitios con mayor cantidad de motivos
de los analizados en este trabajo. Su composicion demuestra no solamente similitudes
técnicas en general (motivos de trazos gruesos, irregulares, con tendencia al uso de lineas
curveadas pero angulares) sino también representativas (clara tendencia al esquematismo

en representaciones de semicirculos radiados, antropomorfos o ramiformes), aunque los
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motivos antropomorfos y los semicirculos radiados muestran también similitudes
figurativas. Ademas de ello, la posicion elevada de los grupos de motivos podria indicar
similitudes en la preferencia de las zonas de representacion o una suerte de continuidad o
relacion entre ellos. En ello cabe destacar que de los dos motivos aislados del lado derecho
del panel, los cuales también se encuentran a menor altura (1,5 m de la plataforma del
abrigo), el que posee caracteristicas reconocibles no posee similitudes técnicas o de

representacion con los grupos anteriormente mencionados.

ii. Soportes y el uso del espacio en los momentos de representacion
Todos los abrigos descritos anteriormente estdn conformados por rocas calcareas

ubicados en laderas de riscos, en las partes medias o altas. Si bien algunos de los paneles
se encuentran a cubierto por cornisas o salientes que son parte de la misma pared rocosa
(parte del Abric de las Daixa y el Abric del Mas d’en Gran), la mayoria de ellos se
encuentran expuestos totalmente, lo que ha influido en su estado de conservacion (esto
basado no solamente en las observaciones realizadas al momento de la documentacion de
este trabajo, sino también en los reportes del Inventari del Patrimoni Arqueologic de
Catalunya de Castells i Camp, 1994).

En cuanto a la distribucion espacial de los motivos dentro de los paneles y soportes,
también encontramos diferencias en su uso: mientras que en el Abric del Britus I, Abric
de la Baridana 1 y el Abric de la Daixa encontramos una distribucion amplia por todo el
soporte, creando pequefios conjuntos o grupos donde se hallan las representaciones
(siendo estos abrigos muy largos en su extension), en Abric del Mas d’en Gran y en Mas
d’en Carles encontramos las representaciones con mayor cercania entre ellas y en
espacios mas reducidos. El caso del uso del abrigo en el Portell de les Lletres es
sumamente interesante ya que las representaciones se encuentran a mas de 3,5 m de altura,
y estan distribuidas a lo largo del panel en un espacio de alrededor de cinco metros.

Estas diferencias entre las distribuciones y las relaciones entre los motivos
representados nos hacen pensar que, si bien los sitios entre si muestran diferencias entre
el tipo de tematica que representaron, estos poseen una ldgica interna, la cual fue
respetada a pesar de que las figuras hubieran sido realizadas en momentos de
representacion distintos (cosa que pudo ocurrir), por lo que existiria una coherencia entre
sus composiciones, lo cual podemos observar en la representacion del mismo tipo de
figuras en el Abric del Britus I, o en las similitudes técnicas y representativas del Abric

del Mas d’en Gran, Mas d’en Carles y Portell de les Lletres. Para el Abric de la Daixa nos
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es mas dificil proponer una tematica compartida entre sus representaciones al ser estas

tan distintas entre si.

b. Arqueologia experimental: de su validez y aplicacion tedrica a los
problemas de investigacion en el arte rupestre
Lo que este Trabajo Final de Master pretende, como resultado, es intentar identificar a

partir de la Arqueologia Experimental qué tipo de instrumentos pudieron ser utilizados
para la realizacion de las pinturas rupestres esquematicas en las Muntanyes de Prades, y
asi generar hipdtesis sobre las caracteristicas tecnologicas de este estilo en la region. Un
trabajo similar a este fue realizado por Neemias Santos da Rosa en su Tesis Doctoral La
tecnologia del Arte Rupestre Levantino: aproximacion experimental para el estudio de
sus cadenas operativas (2019). En este estudio, Santos da Rosa emple6 a partir de un
registro fotogréafico detallado de diversos motivos levantinos de la region del Maestrazgo
(Castelldn), un protocolo experimental para recrear las cadenas operativas utilizadas por
los creadores de dicha grafica rupestre. Con respecto a la identificacion del tipo de
utensilios, Santos da Rosa comparo el tipo de huellas de los trazos arqueoldgicos con una
serie de trazos experimentales para encontrar similitudes en la morfologia de estos.

La analogia es un tipo de argumentaciéon ldgica basica en la arqueologia, siendo que
se parte del principio de que la relacion entre evidencia material y comportamiento
humano es la misma tanto en el presente como en el pasado, siendo que a partir de la
primera se pueden inferir conductas relacionadas con la segunda (Gandara, 1990).
Partiendo de esta idea, la arqueologia experimental es una metodologia que permite
verificar, a partir del analisis de procesos técnicos, la validez de una hipoétesis y ciertos
entendimientos en la arqueologia a partir de la analogia (Dominguez-Rodrigo, 2008;
Santos da Rosa, 2019b).

En términos simples, busca a partir de la experimentacion, la comparacién y la
verificacion de procesos, la unidn entre entendimientos tedricos que expliquen la
conducta observada en los materiales arqueologicos con evidencia empirica, generada
bajo un proceso controlado, que demuestre esta conexion. Este proceso permea a la
arqueologia experimental de la capacidad de demostrar procesos y explicaciones sobre la
conducta del pasado de una forma rigurosa y contrastable.

Para la pintura rupestre, encontramos varios trabajos que buscan comprender a
partir de la arqueologia experimental las cadenas operativas relacionadas con su

produccién (Garces et al., 2019a; Morgado et al., 2011; Outram, 2008; Santos da Rosa,
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2019a, 2019c). El primer problema al que se enfrentan estas investigaciones, entre otros,
es al desgaste que se encuentra presente en las manifestaciones rupestres. La erosion es
un factor imperante en estas evidencias arqueoldgicas, asi como la pérdida de ciertos
valores quimicos (esto para los estudios de pigmentos) que, al haber sido probablemente
de origen organico, no sobrevivieron al paso del tiempo.

Este desgaste puede condicionar de forma trascendente las comparaciones con un
registro experimental, ya que no se podrian diferenciar de forma factible los principales
puntos de comparacion entre los trazos. Sin embargo, esto puede salvarse de cierta forma
al usar diversos programas computacionales que, a partir de filtros de color, muestran las
caracteristicas pictéricas que ya no son definibles a simple vista (como el sofware
DStretch), o incluso el uso de metodologias de registro de iméagenes hiperespectrales que,
a partir de diversas lecturas de ondas electromagnéticas de luz no visible, configuran los
rastros de color y tono que ya no son visibles para el ojo humano (Bayarri et al., 2019,
2021).

Pero esto nos lleva a otro problema, y es que, aun suponiendo que el registro
arqueoldégico mantuvo las caracteristicas de los trazos de forma suficiente para realizar
una comparacion, o que el uso de diversas técnicas de registro ayude a generar una imagen
fiel y con las caracteristicas para realizar las comparaciones, la existencia de mas de un
utensilio que pueda generar el mismo tipo de trazo es un factor probable. Este problema
de equifinalidad conllevaria a la imposibilidad de identificar de forma hipotética la
pertenencia de un tipo especifico de trazo a un tipo especifico de utensilio. Sin embargo,
este problema solamente puede ser saldado cuantos mas estudios de este tipo existan, que
identifiquen en qué momentos se generan estas ambiguiedades.

Por lo que respecta a la arqueologia experimental como herramienta para definir de
forma hipotética qué utensilios fueron utilizados para la creacion de los tipos de trazos en
la pintura esquematica, al ser un acercamiento novedoso y en el que aln existen pocos
estudios en los que se aplique, solamente una mayor cantidad de analisis nos mostrara las
limitaciones y posibilidades explicativas que se pueden generar con esta metodologia.

A partir de los objetivos de la investigacion planteados en este trabajo, la finalidad
de la identificacion del tipo de utensilios aprovechados para generar la grafica rupestre
esquematica en las Muntanyes de Prades es comparar estos resultados con los generados
por Santos da Rosa (2019b) para el estilo levantino. Con respecto a esto, a priori,
podriamos plantear la siguiente problematica: ¢qué caracteristicas de tipo de trazos son

importantes para diferenciar un estilo de otro?
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Siguiendo las caracteristicas de lo que define a un estilo mencionadas
anteriormente, podriamos adelantar que los factores importantes a tomar en consideracion
son: tamafo del ancho del trazo y las caracteristicas de la forma de inicio/final de los
trazos. Estas caracteristicas técnicas podrian, de entrada, ayudarnos a definir tendencias

especificas en cada uno de los estilos.

i. Las cadenas operativas en el arte rupestre
Desde hace algunas décadas, el estudio de las cadenas operativas relacionadas a la

produccion y manufactura del arte rupestre se han vuelto un tema de interés para las
investigaciones sobre esta evidencia arqueoldgica, aunque durante el siglo pasado
algunos autores incursionaron en el &mbito tecnoldgico de la creacion del arte rupestre
(Almagro, 1949; Alonso & Grimal, 1989; Grimal, 1991; Obermaier, 1938; Porcar, 1945)

El estudio de las cadenas operativas en investigaciones recientes busca comprender
al arte rupestre como una actividad econémica y productiva méas, que a pesar de estar
relacionada al &mbito comunicativo e ideoldgico de los grupos sociales del pasado,
necesitd de un proceso especifico para la obtencion de la materia prima, su procesamiento
Yy su uso, tanto de los pigmentos como de los instrumentos para aplicarlos o del proceso
de grabado. En este sentido, varios andlisis han buscado entender los procesos de
produccion ligados al arte rupestre, ya sea pintado o grabado, en distintos periodos
historicos y relacionado a diferentes regiones y grupos sociales con relacion a estos dos
niveles, los pigmentos y los instrumentos (Aubry & Sampaio, 2012; Chalmin et al., 2003;
Cuartero & Alvarez, 2012; Fiore, 2007; Garces et al., 2019b; Gomes et al., 2015;
Grimaldi, 2014; Méndez Melgar, 2008; Rosina et al., 2018, 2019; Santos da Rosa, 2019a,
2019c, 2019b; Vergara & Troncoso, 2015).

Proceso tecnoldgico de produccién de Arte Rupestre

Proyecto cognitivo
Esquema conceptugl
Cadena operativa de produccién de pintura Cadena operotiva de produccion de instrumentos Cadena cperativa de produccién de imagenes

manufoctura u/o epropiocién técn ( maonutacturg )

——
- mantenmiento recicloje

 potenciol ransporte de materios primas | e [Jt'ﬂw'mrgpa‘m‘m\lfcﬂ;po"cdorr-)lonc;p'mlc;J |—~ selection y potenciol preparocion del soporte
many y potenicl dimacenamiento

obandona/destruccion

Figura 48: Esquema de las tres cadenas operativas relacionadas a la produccion del arte rupestre (Santos da Rosa, 2019b,
modificado de Fiore 2009).
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Algunas propuestas han generado distintos modelos para explicar el proceso
tecnoldgico para la produccion rupestre (Aschero, 1983, 1988; Brook et al., 2018; Fiore,
2007, 2009; Garate, 2007; Garcia-Diez, 1999; Lewis-Williams, 2005; Méndez, 2008;
Pérez-Soane, 1988, 1994), y otras investigaciones se han centrado en distintas etapas de
la produccion, siendo estas el analisis y estudio de los pigmentos y/o componentes de la
pintura, asi como su procesamiento; la identificacion y caracterizacion de los elementos
ligantes y cargas empleados en las mezclas, y la identificacion de los utensilios,
instrumentos o técnicas para la creacion de las imagenes rupestres (para una bibliografia
detallada sobre las publicaciones de cada uno de estos procesos, ver Santos da Rosa,
2019b).

Siguiendo a Fiore (2007, 2009), la produccion de la pintura rupestre constaria de
tres etapas o cadenas operativas que estarian internamente relacionadas: la produccion de
los pigmentos, la produccion de los instrumentos y la produccion de las imagenes. Estas
distintas cadenas operativas estarian interconectadas no solamente por un objetivo de
produccion especifico, aunque no necesariamente se realizarian en al mismo tiempo
(Fiore, 2007).

En la imagen superior, el proceso inicial requiere de un proyecto cognitivo y de un
esquema conceptual. Ambos niveles se refieren al qué se quiere representar y a las formas
que se utilizaran para representarlo. Estos niveles conllevan una ideologia y un sistema
de formas que representen esas ideas. El proyecto cognitivo se refiere a la idea del qué se
quiere representar, y el esquema conceptual a la conformacién o proceso mental para
configurar los pasos a seguir y los elementos necesarios para realizar la produccion del
objetivo (Fiore, 1996, Pelegrin 1990; Wynn y Coolidge 2014). Una vez definidos el
proyecto cognitivo y el esquema conceptual, es durante el esquema operativo que las tres
distintas cadenas operativas mencionadas anteriormente entran en juego para la

produccion del arte rupestre.

c. El proyecto experimental
El proyecto experimental aqui presentado se deriva de la propuesta de Santos da Rosa

(2019b) para la produccion de instrumentos utilizados en la creacion de pintura rupestre
del estilo levantino. Si bien comprendemos que las tres cadenas operativas relacionadas
para la produccidn de estas representaciones se encuentran concatenadas, el objetivo de
este trabajo se centra en la segunda cadena operativa, la de la produccion de utensilios,

ya que nuestra finalidad es el intentar identificar a partir de la arqueologia experimental
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qué tipo de instrumentos fueron utilizados para la creacion de la grafica rupestre

esquematica de las Muntanyes de Prades.

El proyecto experimental aqui presentado se dividio en tres etapas:

1)

2)

Obtencién de materias primas: Intentando apegarnos lo mas posible a
reproducir las condiciones en las cuales las pinturas fueron creadas, se
obtuvieron dentro de las Muntanyes de Prades lajas, bloques vy
desprendimientos de roca caliza que sirvieran como los soportes para realizar
las pinturas.

De la misma forma, para la creacion de instrumentos vegetales, en las
inmediaciones de la misma zona se obtuvieron distintos materiales vegetales
nativos de la region y que estuvieran presentes desde el Neolitico. Ademaés de
instrumentos vegetales, se probaron instrumentos a partir de pelo de cabra
(Capra aegagrus hircus), humano (Homo sapiens) y jabali (Sus scrofa). Se
recolectaron plumas de ave para probar su uso, y por Ultimo se usaron dedos
humanos para realizar trazos experimentales.

Para la elaboracién de las pinturas, se siguieron los procedimientos
propuestos en la literatura académica sobre el tipo mezclas entre pigmentos,
aglutinantes y cargas para las pinturas prehistéricas (Acosta Martinez, 1983;
Chalmin et al., 2003; Cruz Berrocal, 2005; Domingo Sanz, 2005; Domingo
Sanz et al., 2021; Fernandez Ruiz, 2010; Garces et al., 2019b; Gomes et al.,
2015; Hernandez Pérez et al., 2000; Iriarte et al., 2017; Lépez-Montalvo et al.,
2013; Mas et al., 2013; Méndez Melgar, 2008; Olivares et al., 2013; Roldan
etal., 2013; Rosina etal., 2018, 2019; Saura etal., 2015). Dos tipos de
pigmentos fueron utilizados: 6xidos de hierro procedentes de las Muntanyes de
Prades, y oxidos de hierro procedentes de Aragdn, ambos tipos cedidos por
Ramon Vifias.

Manufactura de pigmentos e instrumentos: Las mezclas para las pinturas
fueron creadas siguiendo la bibliografia mencionada, en especifico
apegandonos a las recetas que Santos da Rosa propone como mas eficientes para
su uso en la pintura rupestre. Como aglutinantes se utilizé huevo de codorniz,
leche y miel de abeja, y como cargas se agreg06 arcilla amarilla. Es importante
mencionar que, si bien para la manufactura de los pigmentos se siguieron las
propuestas mencionadas, este paso de la cadena operativa no fue analizado ni

contrastado, aungue se documentd todo su proceso de produccion.
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3)

Para la creacion de los instrumentos vegetales se optd por dos procesos
distintos: el primero utilizando el producto vegetal directamente, y el segundo
realizando un tipo de preparacién (machacado, cortado o mortisqueo) para la
zona activa del instrumento. Los instrumentos de pelo fueron realizados con un
mango de carrizo (Phragmites communis) y usando resina natural para pegarlos.
La pluma fue utilizada igualmente de dos formas: directamente usando partes
distintas de la misma para la aplicacion de la pintura, y cortando una parte del
vexilo o las barbas para enmangarlo en un tronco de carrizo (Phragmites
communis).

Creacion de trazos experimentales: Los trazos fueron realizados
documentando cada trazo con el tipo de receta pictérica usada y el instrumento
utilizado. Si bien se realizaron trazos de distintas formas, los trazos base fueron
rectos y haciendo varios trazos paralelos para comparar distintos tipos de trazos
creados con un mismo utensilio. También se intentd generar motivos como los

observados en los sitios de referencia.

i. Obtencion de materias primas

Como mencionamos en el apartado pasado, el primer paso dentro del proyecto

experimental fue la obtencion de materias primas. Dentro de las inmediaciones de las

Muntanyes de Prades cerca del pueblo de Montblanc, Rojals y la ribera del rio Francoli,

se obtuvieron las lajas y bloques de roca caliza que servirian de soportes, asi como

distintos materiales vegetales para su utilizacién instrumental.

Figura 49: Puntos de obtencion de soportes en las Muntanyes de Prades.

Ademas de los soportes, se recolectaron distintos materiales vegetales como junco

(Juncus), romero (Rosmarinus communis), lentisque (Pistacia lentiscus), tifa (Typha

angustifolia), latex (Euphorbia characias), avellano (Corylus avellana), malva (Malva
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sylvestris), carrizo (Phragmites communis) y Quercus coccifera, que se utilizaron para

realizar los instrumentos.

Figura 51: Plantas de romero (Rosmarinus communis) (izquierda) y planta de malva (Malva sylvestris) (derecha), tomadas
para la experimentacion.

ii. Manufactura de pinturas experimentales
Para la realizacion de las pinturas experimentales, se utilizaron hematitas procedentes de

la comarca de Matarrafia (Aragon), las cuales fueron cedidas por Ramoén Vifias. Siguiendo
las publicaciones referentes al tipo de mezclas propuestas para la manufactura de pinturas

rupestres (mencionadas anteriormente), se realizaron ocho recetas distintas, que incluian
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hematita, agua, miel, leche, huevo de codorniz y arcilla amarilla. Los ingredientes fueron
pesados y medidos antes de agregarse a las mezclas, para controlar las cantidades
utilizadas para la creacion de las pinturas usadas en cada trazo. Los pigmentos fueron
triturados antes de mezclarse hasta crear un polvo fino. El huevo de codorniz se usé de

tres formas distintas: solo la clara, solo la yema, y mezclando la clara y la yema para

agregarlo.

Figura 52: Proceso de pesado de ingredientes antes de mezclar, hematita (izquierda), leche (derecha) y mezcla (centro) (fotos:
Ramon Vifas).

Al momento de mezclar los ingredientes, cada uno de ellos fue medido por separado
antes de agregarse, usando una bascula digital y una jeringa por mililitros. Se usaron
recipientes de plastico etiquetados para mantener las pinturas realizadas y los pigmentos

ya pesados.

Figura 53: Proceso de trituracién de hematita (fotos: Ramén Vifias).
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Las ocho mezclas distintas que se utilizaron en este proceso fueron:

Receta 1: 1 ml. de leche + 1 ml. de agua + 1 g. de arcilla amarilla + 1 g. de
hematita rojo castafio + 1 g. de miel

Receta 2: 1 ml. de leche + 1 ml. de agua + 1 g. de arcilla amarilla + 2 g. de
hematita rojo castafio + 1 g. de miel

Receta 3: 1 ml. de leche + 1 ml. de agua + 1 g. de arcilla amarilla + 2 g de
hematita rojo castafio + 2 g de hematita rojo ocre + 2 g. de miel

Receta 4: 1 ml. de leche + 2.5 ml. de agua + 1 g. de arcilla amarilla + 1g. de
hematita rojo castafio + 2 g. de hematita rojo ocre + 1 g. de miel

Receta 5: 1 ml. de clara de huevo de codorniz + 1 ml. de agua + .5 g. de hematita
rojo castafio + .5 g. de hematita rojo ocre + 1 g. de miel

Receta 6: 1 ml. de huevo de codorniz (yema + clara) + 1 ml. de agua + .5 g. de
arcilla amarilla + .5 g. de hematita rojo castafio + .5 g. de miel

Receta 7: 1 ml. de agua + 1 g. de hematita rojo ocre + 1 g. de miel

Receta 8: 1 ml. de huevo de codorniz (yema + clara) + 1 g. de hematita rojo ocre

+ 1 g. de miel

Figura 54: Proceso de mezclas con huevo de codorniz y miel (fotos: Ramon Vifias).
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iii. Manufactura de instrumentos experimentales
A partir de los materiales vegetales recolectados en las Muntanyes de Prades, asi como

pelo humano (se usaron tres tipos de grosor distinto), pelo de cabra (Capra aegagrus
hircus), pelo de jabali (Sus scrofa) y pluma de paloma (Columba livia), se generaron un
total de 34 instrumentos distintos. El procesamiento para cada uno de ellos fue distinto,
intentando generar distintos tipos de trazos con un mismo material, por lo que se crearon
instrumentos de pelo cortos y de corte recto, largos de corte recto, largos de corte
diagonal, cortos de corte diagonal; de igual forma, para los pinceles vegetales se procedio
a usar la punta directamente, o también triturarla, machacarla, cortarla o mordisquearla,
para generar distintos bordes activos. La pluma se utilizé directamente, usando las barbas
o el vexilo, o también enmangando alguna de sus partes después de cortarla. Como

instrumento de corte en todos los casos se utilizé una lasca de silex.

Figura 55: Proceso de corte de pelo de cabra (derecha) y de preparacion de resina para pegar los pelos en mango de carrizo
(fotos: Ramon Vifias).

Para los objetivos de este trabajo, los tipos de instrumentos se catalogaron tomando
en cuenta largo total, ancho total, largo del borde activo, ancho del borde activo, forma
del borde activo, zona del borde activo, tiempo de creacién (una vez obtenidos todos los
materiales necesarios) y peso.
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Materia prima: Glycyrrhiza glabra (regaliz).
Largo total: 150 mm Ancho total: 120 mm

Largo del borde Ancho del borde activo: 7

activo: 150 mm mm
Zona del borde activo: Tiempo de

Extremo distal elaboracion: 3.40 minutos

Forma del borde activo:

Materia prima: Glycyrrhiza glabra (regaliz).
Largo total: 174 mm  Ancho total: 120 mm

Largo del borde Ancho del borde activo: 11
activo: 140 mm mm
Zona del borde Tiempo de

activo: Extremo distal  elaboracion: 3.20 min.

Forma del borde activo:
puntiaguda y con barbas

Materia prima: Glycyrrhiza glabra (regaliz).
Largo total: 139 mm  Ancho total: 135 mm

Largo del borde Ancho del borde activo: 8
activo: 14 mm mm
Zona del borde activo: Tiempo de

extremo distal elaboracién: 4.50 min.

Forma del borde activo:
recta diagonal con barbas

6
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Materia prima: Mango de cafa de carrizo (Phragmites communis), pegamento de
resina de conifera y borde activo de pelo de cabra (Capra aegagrus hircus).

Largo total: 151 mm Ancho total: 14 mm

Largo del borde activo: 18 Ancho del borde activo: 7 Forma del Borde

mm mm activo: recto y
puntiagudo

Zona del borde activo: Tiempo de

Extremo distal elaboracién: 3.40 min.

Materia prima: Mango de cafia de carrizo (Phragmites communis), pegamento de
resina de conifera, borde activo de pelo de Homo Sapiens.
Largo total: 144 mm Ancho total: 12 mm

Largo del borde Ancho del borde activo: 4  Forma del Borde activo:
activo: 7. mm mm corto y recto

Zona del borde activo: Tiempo de
extremo distal elaboracién: 5.40 min.

Materia prima: Glycyrrhiza glabra (regaliz).

Largo total: 94 mm Ancho total: 5 mm
Largo del borde Ancho del borde activo: 3  Forma del Borde activo:
activo: 12 mm mm recto y corto con barbas

Zona del borde activo: Tiempo de elaboracién: 4.40 min.
extremo distal

e ————
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Materia prima: Mango de cafa de carrizo (Phragmites communis), pegamento de
resina de conifera, borde activo de pelo de Homo Sapiens.

Largo total: 176 mm  Ancho total: 4 mm

Largo del borde Ancho del borde activo: 2 Forma del Borde activo:
activo: 12 mm mm puntiagudo y corto

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 2.20 min.

extremo distal

Materia prima: Rama de junco (Juncus)

Largo total: 109 mm Ancho total: 7 mm

Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: 6 Forma del Borde activo:

150 mm mm recto diagonal
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 1.30 min.
extremo distal

Materia prima: Mango de cafia de carrizo (Phragmites communis), pegamento de
resina de conifera, borde activo de pelo de Homo Sapiens.
Largo total: 199 m Ancho total: 6 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 4 Forma del Borde activo:
120 mm mm corto y redondeado
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 2.40 min.

extremo distal
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Materia prima: Mango de cafia de carrizo (Phragmites communis), pegamento de
resina de conifera, borde activo de pelo de Homo Sapiens.
Largo total: 179 mm Ancho total: 8 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 4 Forma del Borde activo:
15 mm mm corto, recto y diagonal

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 2.20 min.

extremo distal

Materia prima: Mango de cafia de carrizo (Phragmites communis), pegamento de
resina de conifera, borde activo de pelo de Homo Sapiens.
Largo total: 200 mm  Ancho total: .70 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 3 Forma del Borde activo:
11 mm mm puntiaguda
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 2.20 min.
extremo distal

Materia prima: Rama de lentisque (Pistacia lentiscus)
Largo total: 154 mm  Ancho total: 5 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 8 Forma del Borde activo:
12 mm mm punta roma
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 1.20 min.
extremo distal
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Materia prima: Tronco de lentisque (Placia lesntiscus)

Largo total: 145 mm  Ancho total: 8 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 6 Forma del Borde activo:
15 mm mm punta roma
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 2.30 min
extremo distal

Materia prima: Rama de junco (Juncus)
Largo total: 146 mm  Ancho total: 6 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 4 Forma del Borde activo:
10 mm mm recto y cuadrado
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 1.20 min.
extremo distal

Materia prima: Rama de avellano (Corylus avellana)

Largo total: 148 mm Ancho total: 3 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 3 Forma del Borde activo:
9 mm mm recto y cuadrado
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 1.40 min.
extremo distal

B
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Materia prima: Mango de cafia de carrizo (Phragmites communis), pegamento de
resina de conifera, borde activo de pelo de Homo Sapiens.
Largo total: 160 mm Ancho total: 12 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 11  Forma del Borde activo:
20 mm mm redondeado
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 3.20 min.
extremo distal

Materia prima: Rama de Quercus (Quercus coccifera)

Largo total: 150 mm Ancho total: 4 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 5 Forma del Borde activo:
7 mm mm redondeado
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 1.10 min.
extremo distal

Materia prima: Tronco de junco (Juncus)

Largo total: 173 mm Ancho total: 4 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 3 Forma del Borde activo:
9 mm mm puntiaguda
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 1.10 min.
extremo distal
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Materia prima: Tronco de junco (Juncus)
Largo total: 162 mm Ancho total: 3 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 2 Forma del Borde activo:
7 mm mm puntiagudo
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 1.1 min.

extremo distal

Materia prima: Tronco de junco (Juncus)
Largo total: 190 mm Ancho total: 5 mm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: 7 Forma del Borde activo:
13 mm mm punta abierta

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 2.10 min.

extremo distal

Materia prima: Tronco de romero (Rosmarinus communis)
Largo total: 11.8 cm Ancho total: .4 cm

Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: .3 ~ Forma del Borde activo:
1.5cm cm redondeada

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 2 min.

extremo distal
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Materia prima: Tronco de lentisque (Placia lesntiscus)
Largo total: 14.5 cm Ancho total: .5 cm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: .5  Forma del Borde activo:
1.5cm cm recto

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 3.4 min.

extremo distal

Materia prima: Mango de cafia de carrizo (Phragmites communis), pegamento de
resina de conifera, calamo de pluma de paloma (Columba livia) borde activo de pelo de
Homo Sapiens.

Largo total: 20.1 cm  Ancho total: .4 cm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: .3  Forma del Borde activo:
1.5cm cm recto
Zona del borde activo: Tiempo de elaboracion: 4.2 min.

extremo distal

Materia prima: Cafa de carrizo (Phragmites communis), pegamento de resina de
conifera, corte de extremo distal de pluma de paloma (Columba livia).
Largo total: 16 cm Ancho total: .6 cm

Largo del borde activo: Ancho del borde activo: .5  Forma del Borde activo:
2.2¢cm cm redondeada
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 4.3 min.

extremo distal
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Materia prima: Cafa de carrizo (Phragmites communis), pegamento de resina de
conifera, corte de extremo distal del vexilo de pluma de paloma (Columba livia).
Largo total: 13 cm Ancho total: .6 cm

Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: .5

Forma del Borde activo:
1.2cm cm

redondeada

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 4.1 min.
extremo distal

Materia prima: Cafa de carrizo (Phragmites communis), pegamento de resina de

conifera, corte de extremo medial de barbas de pluma de paloma (Columba livia).
Largo total: 16.5 cm Ancho total: .5 cm

Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: .4

Forma del Borde activo:
9cm cm

redondeado en punta

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 3.4 min.
extremo distal

Materia prima: Tronco de Quercus (Quercus coccifera)

Largo total: 17.5 cm Ancho total: .8 cm
Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: .7 Forma del Borde activo:
1.8cm cm redondeada

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién: 2.5 min.
extremo distal
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Materia prima: Cafa de carrizo (Phragmites communis), pegamento de resina de
conifera, corte de extremo medial de barbas de pluma de paloma (Columba livia).

Largo total: 18.8 cm Ancho total: .5 cm
Largo del borde activo: = Ancho del borde activo: Forma del Borde activo:
3.4cm .7cm puntiagudo

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 4.40 min.
extremo distal

Materia prima: Cafa de carrizo (Phragmites communis), pegamento de resina de
conifera, pelo de jabali (Sus scrofa).
Largo total: 14.5 cm Ancho total: 1.3 cm

Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: 1.1  Forma del Borde activo:
3cm cm recto
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 4.20 min.
extremo distal

-
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Materia prima: Tronco de latex (Euphorbia characias)
Largo total: 18.2 cm Ancho total: .7 cm

Largo del borde activo: ~ Ancho del borde activo: .5 Forma del Borde activo:
1.5cm cm puntiaguda
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: 2.10 min.
extremo distal




Materia prima: Tronco de malva (Malva sylvestris)

Largo total: 12.3 cm

Largo del borde activo:
9cm
Zona del borde activo:
extremo distal

Ancho total: .3 cm

Ancho del borde activo: .3 Forma del Borde activo:
cm recto diagonal
Tiempo de elaboracion: 1.50 min.

Materia prima: Rama de tifa (Typha angustifolia)

Largo total: 16.5 cm

Largo del borde activo:
1.4cm
Zona del borde activo:
extremo distal

Ancho total: 1 cm

Ancho del borde activo: .7 Forma del Borde activo:
cm puntiaguda
Tiempo de elaboracion: 3.50 min.

e

Materia prima: Mango de cafia de carrizo (Phragmites communis), pegamento de resina
de conifera, borde activo de pelo de Homo sapiens.

Largo total: 18.3 cm

Largo del borde activo:
lcm
Zona del borde activo:
extremo distal

Ancho total: .5 cm

Ancho del borde activo: .1 Forma del Borde activo:
cm recta
Tiempo de elaboracion: 4.10 min.

R R— D ——
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Materia prima: Dedo mefiique de Homo sapiens

Largo total: 7 cm Ancho total: 1.5 cm
Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: 1 Forma del Borde activo:
lcm cm redondeada

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion: N/A
extremo distal

Materia prima: Dedo anular de Homo sapiens

Largo total: 8.5 cm Ancho total: 1.9 cm

Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: 1.3  Forma del Borde activo:
1.3cm cm redondeada

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracién:

extremo distal
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Materia prima: Dedo medio de Homo sapiens

Largo total: 9 cm Ancho total: 2 cm
Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: 1 Forma del Borde activo:
1.4cm cm redondeada

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion:
extremo distal

Y

Materia prima: Dedo indice de Homo sapiens
Largo total: 8 cm Ancho total: 1.5 cm
Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: 1.1  Forma del Borde activo:

1.2cm cm redondeada
Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion:

extremo distal
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Materia prima: Dedo pulgar de Homo sapiens
Largo total: 6.5 cm Ancho total: 2.5 cm

Largo del borde activo:  Ancho del borde activo: 1.5  Forma del Borde activo:
2cm cm redondeada

Zona del borde activo:  Tiempo de elaboracion:

extremo distal
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4. RESULTADOS

Con base en la documentacion realizada en los sitios con pintura rupestre esquematica de
las Muntanyes de Prades, se realizd una caracterizacion de trazos de los motivos
arqueoldgicos, basdndonos en su ancho y en la morfologia de principio/fin que presentan
tanto en sus bordes como en los puntos de inicio/final (a este punto lo Ilamaremos linea
limite). Esta caracterizacion, si bien intentd cubrir a todos los motivos que encontramos,
tomd como punto de referencia aquellos que presentan un mejor estado de conservacion,
ya que son aquellos donde los limites y la forma de estas partes de los trazos son mas
visibles.

Para la caracterizacion del ancho, se tomaron las medidas a partir de las fotografias
escaladas que se capturaron con el objetivo tipo macro de 60mm. La forma de los
finales/principio de los trazos se delimité a partir de las fotografias originales, pero
ayudandose en ocasiones con procesamiento por DStretch (siendo las descripciones
posibles: redondeado, punta roma, puntiagudo, recto, recto diagonal). EI mismo
procedimiento de caracterizacion del tipo de trazos se realizd con aquellos generados
experimentalmente, de los cuales conocemos el tipo de instrumento que deja cada tipo de
impronta. A partir de ambos procesos es que se realizO una comparativa entre la
morfologia de trazos rupestres, buscando similitudes entre ambas evidencias que nos

permitieran generar analogias entre ellos.

a. Caracterizacion de trazos arqueologicos
En este apartado dividiremos los resultados de la caracterizacion en dos niveles: el

primero a partir de los motivos por sitio, y el segundo comparando todas las figuras
analizadas dividiéndolas por las caracteristicas que mencionamos.
Comenzando por el Abric del Britus I, en este sitio solamente dos de los 10 motivos
individuales presentaron conservacién como para obtener, ya sea de forma directa o luego
de procesamiento DStretch, las medidas de trazos identificables. EI motivo 1 den grupo
1 (figura triangular invertida), en su parte inferior, presenta un trazo de inicio/final de
9mm, cuyos bordes laterales son rectos, aunque siguiendo una linea sinuosa irregular, y
su punto de linea limite sigue una forma sinuosa irregular angulosa.

El motivo 3, si bien presenta una erosion importante, a partir de procesamiento por
DStretch fue posible delimitar algunas de las partes de sus trazos. En él encontramos
cuatro trazos que parecen mantener sus bordes laterales, los cuales tienen 2mm y 3mm de

grosor. Con lo que respecta a la forma de su punto de linea limite, en tres de los cuatro
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trazos se encuentra sumamente desgastada como para proponer una forma (aunque
parecen mantener una linea redondeada o en punta roma). El cuarto trazo, el cual conserva

un poco mejor su morfologia, parece mantener forma de linea redondeada.

2.mm

Figura 57: edidas de trazos del motivo 3 del Abric del Britus | en su parte inferior (izquierda) y superior (derecha).

En el Abric de la Daixa, tomamos como figuras de referencia los motivos 3y 7 (el
motivo reticulado y el motivo bitriangular, respectivamente). EI motivo reticulado
presenta un total de 30 barras entrecruzadas en distintos puntos, de las cuales se nueve
aun presentan caracteristicas de sus puntos de linea limite. Ademas de medir el trazo en
los puntos cercanos a su linea limite, también se midieron algunos de los grosores de las
partes mediales, para buscar congruencias o variaciones entre las medidas. En los puntos
de linea limite, los trazos varian entre 10mm y 13 mm de grosor, mientras que en sus
partes mediales estos varian entre 12 y 16 mm. En cuanto a sus formas, algunos presentan
forma redonda y otros un poco mas cerrados hacia el final con tendencia hacia una linea
redonda roma. Los bordes presentan una linea curva irregular, y en algunos puntos se

percibe un poco sinuosa.
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12 mm

17 mm,

15mm

Figura 58: Medidas de motivo 7 del Abric de la Daixa.

Por otra parte, el motivo bitriangular (motivo 7) presenta un trazo largo, sinuoso
irregular que en sus partes mas reducidas tiene 12 mm y en las méas anchas 17 mm. Si
bien esta linea se puede apreciar tanto a simple vista como procesamiento por DStretch,
existen varias concreciones en la pintura que afectan la percepcién de los limites de la
figura. Esto es muy claro por ejemplo en su parte de linea limite, donde si bien parece que
el trazo acaba, una concrecion impide notarlo de forma clara, y por procesamiento

DStretch parece que aln hay pintura mas abajo de este punto.

1\
12 W

Figura 59: Medidas de la parte superior izquierda del motivo 3 del Abric de la Daixa.
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Figura 60: Medidas de la parte inferior izquierda del motivo 3 del Abric de la Daixa.

13 mm

Figura 61: Medidas de la parte superior derecha del motivo 3 del Abric de la Daixa.

Figura 62: Medidas de la parte inferior derecha del motivo 3 del Abric de la Daixa.
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En el Abric del Mas d’en Gran, encontramos una buena conservacion en varios
de sus motivos, lo que nos permite observar los detalles de trazo de mejor forma. En
general, podriamos decir que esta grafica presenta al menos dos tipos distintos de trazos:
por un lado, motivos como el 1, 2, 3 y 8 (dos zoomorfos y dos antropomorfos), cuyos
trazos de las extremidades se presentan rectos, delgados, cortos y pequefios, con lineas de
borde semirrectas, rectas o curveadas. Estos motivos se presentan en formato pequefio,
con trazos cuyo ancho de las extremidades va desde 1 mm a 2 mm, mientras que los trazos
para los cuerpos tienden a ser mas gruesos. De estos, en el caso de los antropomorfos
notamos que fueron representados probablemente en trazo simple, y los cuerpos varian
de los 6mm y a los 9mm; mientras que en los zoomorfos parecen representados en tinta

plana, y los cuerpos varian entre los 10 y los 13 mm.
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Figura 63: Motivo 1, zoomorfo con medidas de trazos en extremidades y lo que parece ser una cornamenta. Los trazos
varian entre Immy 2mm

7 mm

S mm
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Figura 64: Motivo 2, antropomorfo. Las medidas en las extremidades son de 1mm y en el cuerpo van de 6mm a 8mm.
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Figura 65: Detalles de medidas del motivo 3 (zoomorfo), las cuales varian entre 1 mmy 2 mm.

Las lineas limite se presentan rectas o rectas en diagonal, y solo en algunos casos
son puntiagudas o de punta roma. Ademas de estos, los motivos 4, 5, 6 y 7 parecen
presentar las mismas caracteristicas en tamafio y forma de trazos. Sin embargo, su nivel
de conservacién no ha sido tan bueno y por ello no podemos estar seguros de las formas

que presentan.

6 mm

SRR

LS mm 1mm

S

Figura 66: Detalles de medidas del motivo 8 (antropomorfo). Las extremidades varian de Imm a 2mm y la linea del cuerpo
entre los 6 mmy los 8 mm.
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El segundo grupo de motivos, ubicados en la parte derecha del panel y en la cornisa
del techo (motivos 9-17), presenta un peor estado de conservacion. Sin embargo, dentro
de este grupo encontramos cierta recurrencia en el tipo de trazos visibles. EI motivo 12
(zoomorfo) es el motivo de referencia para este grupo. Los motivos son mucho mas
grandes (en comparacion con los del grupo de la izquierda), de trazos rectos irregulares y
gruesos. El motivo 12 presenta lineas de borde rectas en sus extremidades, las cuales
parecen hacer sido hechas en trazo simple. Las lineas limite son redondeadas, los trazos
de las extremidades varian entre los 7 mm y los 9 mm, para la cabeza encontramos trazos
de entre 9 mm y 14 mm. El trazo mas delgado lo encontramos para lo que parece ser la

cola del zoomorfo, con 6 mm.

Figura 67: Detalle de las medidas de las extremidades y la cabeza del motivo 12 (zoomorfo).

En el Abric del Mas d’en Carles, al igual que en el Abric del Mas d’en Gran,
también encontramos una buena conservacién en la mayoria de los motivos, lo cual nos
permite reconocer de mejor forma el tipo de trazos que presenta. De los ocho motivos
para este sitio mencionados durante la presentacion del objeto de estudio, solamente el
motivo 5 y el motivo 4 sufren una degradacion que nos impide incluso reconocer sus
formas o trazos. Para los deméas motivos, encontramos una situacion mucho mas
homogénea en cuanto a las caracteristicas de los trazos. El motivo 1 presenta los bordes
de sus trazos semirrectos y curveados, con lineas de borde sinuosas. Las lineas limite son
semirrectas o en punta roma, con un ancho de 11 mm.
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Figura 68: Detalle de medida del trazo de linea limite superior del motivo 1 del Abric de Mas d'en Carles. La linea indica 11
mm.

Dejando de lado al motivo 1, los otros cinco motivos presentan caracteristicas
similares en sus trazos. Se componen por lineas de borde curveadas, sinuosas regulares o
irregulares, con lineas limite redondas. Las medidas de los trazos varian desde los 12 mm
hasta los 19 mm. El motivo 2, presenta un trazo de linea limite de 19 mm de forma
redondeada; el motivo 3 presenta dos lineas limite redondeadas y casi juntas (siendo la
figura un circulo), una de 17 mm y otra de 19 mm.; el motivo 6 (antropomorfo) presenta
lineas limite entre los 12 mmy los 17mm, y en su cuerpo los trazos varian entre 12 mm

y 17 mm.

Figura 69: Detalle de medida del motivo 2, la linea marca 19 mm.
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Figura 70: Detalle de medidas del motivo 3, las lineas marcan 17 mmy 19 mm.

Figura 71: Detalle de medidas del motivo 6 en su parte inferior.
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Figura 72: Detalle de medidas del motivo 6 en su parte superior.

El motivo 7 es el mas grande de todos los de este panel, ocupando casi por completo
la parte izquierda del mismo. Los trazos de cuerpo del antropomorfo varian en medidas
desde los 11 mm hasta los 18 mm, y en sus lineas limite de los 8 mm mm a los 19 mm.
Sus lineas de borde son sinuosas irregulares, y en sus lineas limite tienen una forma
redondeada.

Figura 73: Detalles de medidas de la parte inferior del motivo 7 (antropomorfo).
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Figura 74: Detalle de medidas de la parte superior del motivo 7 (antropomorfo).

Figura 75: Detalle de medidas de la parte superior izquierda del motivo 7 (antropomorfo).

Por ultimo, el Abric del Portell de les Lletres es un sitio donde también
encontramos ciertas similitudes dentro de los trazos de su gréafica. Si bien en este sitio el
estado de deterioro de las pinturas es alto, algunos de los trazos siguen manteniendo sus
caracteristicas de lineas de borde y lineas limite. Dentro del grupo dos, encontramos que
sus figuras presentan una morfologia de bordes sinuosa y en algunos casos semirrecta,

con lineas limite con forma redondeada o en punta roma. Los trazos del motivo 3
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(semicirculo radiado) tienen un grosor que varia entre los 7 mm y los 11 mm, con lineas
de borde sinuosas y lineas limite en punta roma o redondeadas, al parecer creado a partir
de trazo simple. EI motivo 5 (posible antropomorfo) también probablemente de trazo

simple, presenta anchos de trazo entre los 9 mmy los 16 mm.

E#3 T 5 S [ Wt ToE > 7

Figura 76: Detalle de medidas del motivo 7 (posible ramiforme), con procesado por DStretch (izquierda) y Detalle de medidas
del motivo 6, con procesado por DStretch (derecha).

Los motivos 6 y 7, parten de lineas curvas de bordes sinuosos o semirrectos. En el
motivo 6 encontramos grosores de trazo entre los 9 mm y los 12 mm, aunque las lineas
limite se han perdido. Para el caso del motivo 7, de la linea curva inicial surgen una serie
de lineas semirrectas, con bordes sinuosos y lineas limite redondeadas o en punta roma;
el ancho de la linea principal varia entre los 15 mm y los 18 mm, mientras que las lineas

radiales oscilan en los 11 mm.

{ mm “
71’ =3
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Figura 77: Detalle de medidas del motivo 3 del grupo 2 del Abric del Portell de les Lletres, procesado por DStretch (izquierda)
y Detalle de medidas del motivo 5 del grupo 2 del Portell de les Lletres, procesado por DStretch (derecha).
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Figura 78: Detalle de medidas del motivo 10 (circulo radiado), con procesamiento por DStretch.

Dentro del grupo 3 encontramos que los motivos 10, 11, 12 y 13 aln presentan
caracteristicas de sus trazos. EI motivo 10 (el més deteriorado), el cual es un semicirculo
radiado, presenta una linea principal con anchos entre los 9 mm y los 12 mm. EI motivo
11 (que pareciera ser también un semicirculo radiado pero conectado a otras figuras),
tiene lineas de borde sinuosas 0 semirrectas, con lineas limite redondeadas o en punta

roma. Los trazos tienen un ancho entre los 5 mmy los 12 mm.
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Figura 79: Detalle de medidas del motivo 13 (semicirculo radiado), con procesamiento por DStretch ( izquierda) y detalle de
medidas del motivo 12, con procesamiento por DStretch (derecha).
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Figura 80: Detalle de medidas del motivo 11, con procesamiento por DStretch.
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El motivo 12 (abstracto) es un trazo curveado del cual surgen algunas lineas radiales
mas cortas y rectas. Sus lineas de borde son sinuosas en el trazo principal y semirrectas o
sinuosas en las lineas radiales. Los anchos de trazo varian entre los 6 mmy los 9 mm, y
las lineas limite son redondeadas o en punta roma, aunque varias de ellas ya se han
desvanecido. Por ultimo, el motivo 13 (semicirculo radiado), presenta lineas de borde
semirrectas o sinuosas en su linea principal y en las lineas radiales, con anchos de trazo
entre los 6 mmy los 12 mm; sus lineas limite se presentan redondeadas o en punta roma.
Las dos lineas centrales del motivo varian entre los 5 mm y los 10 mm en sus trazos, con
lineas de borde semirrectas o sinuosas y lineas limite en punta roma.

Después de caracterizar los tipos de trazos en cada sitio, podriamos mencionar que
existen al menos tres tipos de trazos utilizados en estas graficas. Por un lado, estan los
trazos gruesos, sinuosos regulares o irregulares, con lineas limite redondeadas o en punta
roma, los cuales son reconocibles en sitios como Abric de la Daixa, en la parte derecha 'y
cornisa del panel del Abric del Mas d’en Gran y en el Portell de les Lletres. Un segundo
grupo de tipo de trazos se encontraria solamente en el Abric del Mas d’en Carles, con
trazos de igual forma gruesos, pero con bordes sinuosos regulares, curveadas o sinuosas
irregulares, y lineas limite redondeadas. Por Gltimo, podriamos mencionar los trazos que
encontramos en la parte izquierda del Abric del Mas d’en Gran, donde los trazos pequeios
y delgados son caracteristicos, con lineas de borde rectas o semirrectas y lineas limite

semirrectas, rectas diagonales o un poco redondeadas.

b. Aplicacion del proyecto experimental y caracterizacion de trazos
experimentales
Como resultado de la aplicacién del programa experimental, se usaron 16 soportes para

probar, usando las pinturas experimentales, los instrumentos creados. Ya que el objetivo
principal de esta experimentacién fue comprobar el tipo de trazos que cada instrumento
genera, estos se formaron en principio a partir de lineas rectas, realizando varios trazos
paralelos con el mismo instrumento para comparar su aplicacion en distintos momentos.
Cada trazo o grupo de trazos fueron marcados con el nimero del instrumento utilizado y
el nimero de receta pictdrica que se aplicd. En varios casos antes de realizar la aplicacion
directamente en los soportes de caliza, se realizaron trazos en placas de yeso para probar

tanto el pigmento como el instrumento.
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Figura 82: Proceso de prueba de instrumentos en soporte de roca caliza. Los grupos de trazos fueron marcados con el
instrumento y la receta aplicados.
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Figura 83: Prueba de instrumentos en soporte de yeso.

Para la explicacion de las caracteristicas de los trazos obtenidos, dividiremos los
instrumentos con base en la materia prima usada en ellos, siendo estos:

1) Instrumentos vegetales

2) Instrumentos de pelo

3) Instrumentos de pluma

4) Dedos humanos

Los instrumentos vegetales mostraron una gran variabilidad en el ancho de los
trazos, la cual esta relacionada al ancho de la raiz, rama o tronco utilizado, asi como al
proceso de preparacion al que se le sometié (machacado, cortado 0 mordisqueado). En
total se crearon 19 instrumentos vegetales, los cuales mostraron lineas de borde sinuosas
irregulares, sinuosas regulares o semirrectas, aunque las mas comunes fueron las sinuosas
regulares. Las lineas limite en estos instrumentos predominantemente fueron
redondeadas, aunque también mostraron varios casos en punta roma, y en rara ocasion
puntiaguda o recta.

Las relaciones entre lineas de borde y lineas limite que encontramos entre los
instrumentos vegetales experimentales fueron:

1) Borde sinuoso irregular y linea limite redondeada o en punta roma

(instrumentos 6, 13, 28, 31y 32).
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Figura 84: Detalle de trazos experimentales con caracteristicas de tipo 1. Los nimeros que aparecen son los correspondientes
al instrumento con el que se realizaron (ver apartado manufactura de instrumentos experimentales).

2) Borde sinuoso regular, linea limite redondeado (instrumentos 8, 19 y 23).

- —
6 mm 7 mm — e AT
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-
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Figura 85: Detalle de trazos experimentales con caracteristicas de tipo 2. Los nUmeros que aparecen son los
correspondientes al instrumento con el que se realizaron (ver apartado (manufactura de instrumentos experimentales).
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3) Borde sinuoso irregular, linea limite puntiagudo (instrumento 12, ver figura 87).
4) Borde semirrecto, linea limite redondeada (instrumentos 1, 2, 3y 21, ver figura
86y 88).

Figura 86: Soporte experimental con trazos de instrumentos 1, 3 y 13.

5) Borde semirrecto o sinuoso irregular, linea limite recta, recta diagonal o
cuadrada (instrumento 14).

6) Borde semirrecto, linea limite punta roma (instrumentos 15, 20 y 22, ver figura
88).

7) Borde sinuoso regular o semirrecto, linea limite redondeada (instrumentos 18 y
33).
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Figura 87: Soporte experimental con trazos de instrumentos 8, 9, 11, 12 y 13.
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Figura 88: Soporte experimental con trazos de instrumentos 1, 2, 14y 15.

Los instrumentos de pelo presentaron una homogeneidad méas notable comparados

con los instrumentos vegetales. Al igual que en los instrumentos vegetales, el ancho vario
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tomando en cuenta la cantidad de pelo usada para el instrumento y el tipo de procedencia.
El pelo de cabra (Capra aegagrus hircus) y el pelo de jabali (Sus scrofa) resultaron muy
gruesos como para usarlos en trazos menores a 5 mm. Sin embargo, el pelo humano
resultd muy eficiente en su uso en trazos mejores a 5 mm, e incluso trazos de 1 mm.

En cuanto a las lineas de sus bordes, estas variaron dependiendo el tipo de borde
activo del instrumento (corte recto, diagonal o puntiagudo), aunque en general
mantuvieron una forma sinuosa regular o semirrecta. Las lineas limite se presentaron en
formas recta o cuadrada, semirrecta o redondeada, por lo que se diferencian de las lineas
limite de los instrumentos vegetales.

Las relaciones entre las lineas limite y las lineas de borde de los trazos realizados
con instrumentos de pelo fueron:

1) Borde semirrecto, linea limite recta, recta diagonal o cuadrada (instrumentos

11, 24, 30y 34, ver figuras 87, 89).

M

Figura 89: Soporte experimental con trazos de instrumentos 11y 24.

2) Borde sinuoso regular, linea semirrecta o redondeada (instrumentos 4, 9, 10 y
17).
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Figura 90: Soporte experimental con trazos de intrumento 34. Reproducciones de motivos 1 (derecha) y 2 (izquierda) del Abric
del Mas d'en Gran.

Los dedos humanos usados como instrumento para pintar se usaron de dos formas:
una al arrastrar el dedo para generar una linea continua, y la segunda a partir de usar solo
la punta para ir haciendo trazos cortos que se conjunten entre si. Ambas aplicaciones
generaron resultados distintos:

1) por un lado, el hacer trazos continuos genero trazos con lineas de borde sinuosas

regulares o semirrectas y lineas limite redondeadas

2) Los trazos cortos que se conjunten generd trazos con lineas de borde curveadas

0 sinuosas regulares, y lineas limite redondeadas.

Se experimentd haciendo trazos con los cinco dedos de la mano, y las diferencias
entre uno y otro solo afectaron el ancho de los trazos.

Por Gltimo, solo resta mencionar que, de los cuatro instrumentos de pluma que se
probaron, el Gnico que genero trazos controlables fue el instrumento 25, con trazos de

lineas de borde semirrectas o sinuosas regulares y lineas limite puntiagudas.
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Figura 91: Pinturas experimentales creadas por dedos con trazos cortos (izquierda) o trazos continuos (derecha).
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5. DiscusION

La caracterizacion de los trazos de los conjuntos estudiados nos permitio ordenar una
serie de caracteristicas para la gréfica rupestre esquematica de las Muntanyes de Prades.
Como mencionamos en apartados pasados, partimos de la idea de que un estilo rupestre
se genera a partir de la union entre una forma de hacer las cosas y una forma de
produccién, es decir, la union entre ciertas caracteristicas de un momento
historico/cultural determinado con ciertas técnicas de produccién concretas (Domingo
Sanz, 2005).

La “forma de elaborar las cosas” se refiere a tematicas y caracteristicas formales de
representacion, las particularidades visuales que una grafica rupestre especifica posee.
Estas caracteristicas estan relacionadas a la ideologia de los grupos, al momento histérico
que viven y a las ideas o formas que se quieren representar. Por otro lado, la forma de
produccion engloba todo el proceso para poder llegar al momento de representacion, las
cadenas operativas que subyacen a esta actividad al igual que las encontramos en otras
actividades econémicas como la tecnologia litica (Fiore, 2009; Garate, 2007; Méndez
Melgar, 2008).

Por ello la tecnologia para la produccidon del arte rupestre, al igual que otras tantas
actividades, esta relacionada con el modo de produccion o la base econdmica de los
grupos que la crearon. El tipo de cadenas operativas y las materias primas aprovechadas
para la creacion del arte rupestre responden al tipo de recursos que una sociedad
explotaba, por lo que la caracterizacion de la esfera tecnoldgica subyacente al arte
rupestre puede ayudarnos a formular hipotesis sobre el tipo de grupos que generaban esta
evidencia arqueoldgica o algunas de sus caracteristicas (Fiore, 2007; Garate, 2007;
Garcia-Diez, 1999; Pérez-Soane, 1988; Santos da Rosa, 2019a, 2019c).

Dentro del modelo para la produccion del arte rupestre propuesto por Fiore (2009)
(ver figura 48), existen tres cadenas operativas (0 tres etapas dentro de una cadena
operativa mayor): la cadena operativa para la produccion de la pintura, la cadena
operativa para la produccion de los instrumentos y la cadena operativa para la produccién
de las iméagenes. El proyecto experimental aqui presentado, si bien englobé estas tres
esferas, se enfocd con mayor atencion en el proceso de produccion de los instrumentos,
respondiendo al objetivo de este trabajo de buscar identificar qué tipo de instrumentos
fueron utilizados para la creacion de las pinturas del arte rupestre esquematico en las

Muntanyes de Prades. Una vez aplicado el proyecto experimental y caracterizados los
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tipos de trazos obtenidos, podemos comparar nuestros resultados experimentales con la

evidencia arqueoldgica documentada en los sitios de referencia.

a. Comparativa entre trazos arqueologicos y trazos experimentales
Una vez realizadas las caracterizaciones de los trazos documentados en la pintura rupestre

de los sitios de referencia y aquellos obtenidos de forma experimental, nos es posible
comparar ambos resultados con respecto a las caracteristicas de ancho de trazo, linea de
borde y linea limite, y con base en esta comparacion, proponer a manera de hipotesis el
tipo de instrumentos utilizados para la creacion de los motivos de cada sitio de arte
prehistorico.

I. Pinturas por digitaciones
Como mencionamos durante la caracterizacion de trazos experimentales, las pinturas

realizadas con dedos humanos, proporcionaron trazos con lineas de borde sinuoso regular
o0 semirrectos y lineas limite redondeadas cuando su aplicacion fue a partir de una linea
continua formada por la punta del dedo. Cuando su aplicacion se realizo a partir de trazos
cortos que se unian para formar los trazos, estos tenian lineas de borde curveado o sinuoso
regular, y lineas de bordes redondeados.

En el sitio del Abric del Mas d’en Carles, cinco de sus ocho motivos poseen
caracteristicas similares a las mencionadas anteriormente (siendo seis los que aln
mantienen caracteristicas de sus trazos). Los trazos de este conjunto son formados por
lineas de bordes curveados, sinuosos regulares o irregulares, con lineas limite redondas y
sus medidas varian desde los 12 mm hasta los 19 mm. Estas caracteristicas técnicas
compartidas nos llevan a proponer gque los motivos 2, 3, 6, 7 y 8 de este sitio fueron
creados a partir de digitaciones, argumento que ya habia sido mencionado anteriormente
por Castells i Camp (1994) en el Inventari del Patrimoni Arqueologic de Catalunya.
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Figura 92: Reproduccion experimental del motivo 2 del conjunto Abric del Mas djen Carles, realizado por trazo corto con
dedo indice.

Figura 93: Fotografia original del motivo 2 del Abric de Mas d'en Carles.
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Figura 94: Réplica experimental del motivo 4 del Abric del Mas d'en Carles.

Figura 95: Imagen original del motivo 4 del Abric del Mas d'en Carles.

ii. Pinturas por instrumentos de pelo
A partir de la creacion de instrumentos con borde activo de pelo de humano, de cabra

(Capra aegagrus hircus) y de jabali (Sus scrofa), se caracteriz0 a este tipo de instrumentos
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por tener bordes semirrectos 0 sinuosos regulares, con lineas limite rectas, rectas en
diagonal, cuadrada, semirrecta o redondeada.

Dentro de nuestros sitios de referencia, en donde encontramos trazos de estas
caracteristicas es en el Abric del Mas d’en Gran, en su parte izquierda. Como
mencionamos durante la caracterizacion de los trazos arqueologicos, dentro de este sitio
encontramos dos tipos de trazos: en la parte izquierda del panel encontramos motivos de
formato pequefio, de trazos cortos con lineas de bordes rectas, semirrectas o curveadas, y
lineas limite rectas o rectas en diagonal; mientras en la parte derecha encontramos trazos
mas gruesos con lineas de borde rectas y lineas limite redondeadas.

Los trazos pequefios, rectos y cortos, de entre 1 mm y 2 mm para las extremidades,
parecen corresponder al tipo de trazos creados por instrumentos de pelo, en especial
aquellos de pelo humano. De los instrumentos realizados, aquellos con borde activo de
pelo de humano fueron los que mejor funcionaron para trazos delgados. El ancho del
borde activo en estos instrumentos parece influir en la linea de borde que crean: al ser
mas pequefio, generan bordes méas rectos, mientras que aquellos més gruesos, generan
lineas de borde sinuosas, como podemos observar en los trazos realizados con

instrumentos de pelo de cabra (Capra aegagrus hircus) o pelo de jabali (Sus scrofa).

0
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M

Figura 96: Réplicas experimentales de los motivos 3 (derecha) y 8 (izquierda) del Abric del Mas d'en Gran, realizados con
instrumento de pelo humano (instrumento 34).
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Figura 97: Imagen original del motivo 3 del Abric del Mas d‘en Gran.

Figura 98: Imagen original del motivo 8 del Abric del Mas d'en Gran.

iii. Pinturas por instrumentos vegetales
Los instrumentos procedentes de materias primas vegetales fueron los que més variedad

en los trazos generaron. Si bien pudimos encontrar ciertas recurrencias en los tipos de
lineas de borde y lineas limite que se generaron experimentalmente, la heterogeneidad en
sus tipos de formas es grande. A pesar de ello y con base en la caracterizacion realizada,
notamos que lo que identifica a estos instrumentos es la relacion entre ancho, lineas de
borde y lineas limite: los trazos méas gruesos generados provinieron de instrumentos
vegetales, pero a la vez mantenian los mismos patrones de linea de borde y de linea limite
que los instrumentos mas delgados de este mismo rubro.

Trazos con estas caracteristicas podemos encontrarlos en el Portell de les Letres y

en la parte derecha del Abric del Mas d’en Gran, donde encontramos trazos gruesos con
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lineas de bordes sinuosos regulares o irregulares, y lineas limite redondeadas o en punta

roma.

Figura 100: Motivos semicirlulares radiados de los grupos 2 (izquierda y 3 (derecha) del Portell de les Lletres.

b. Diferenciasy similitudes con otras tradiciones rupestres
Al realizar las comparaciones técnicas en el tipo de trazos de las pinturas esquematicas

de las Muntanyes de Prades, una de nuestras finalidades era comparar los resultados de
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este trabajo con los generados por Neemias Santos da Rosa en su tesis doctoral La
tecnologia del arte levantino: aproximacidn experimental para el estudio de sus cadenas
operativas (2019b), en especifico con la parte de las cadenas operativas para la creacion
de instrumentos. En este aspecto, Santos da Rosa considera que la grafica rupestre
levantina se generd a partir del uso de instrumentos de pelo, considerando también
eficientes para su realizacion los pinceles de Juncus y Typha angustifolia. En este caso,
para la grafica rupestre esquemaética, encontramos que gran parte de sus motivos son
comparables con instrumentos vegetales en su mayoria, sin poder precisar qué tipo de
instrumento, asi como también el uso de dedos.

Si bien el trabajo de Santos da Rosa es, por mucho, mas completo que el que aqui
se presenta, este primer punto de comparacion nos permite proponer de forma hipotética
que, otra de las diferencias entre las pinturas esquematicas y las levantinas, recae en el
tipo de instrumentos utilizados, las cadenas operativas seguidas para la produccion de los
instrumentos para la manufactura de la pintura rupestre.

El Unico caso dentro de los sitios que analizamos que parece adecuarse al uso de
instrumentos de pelo, es la parte izquierda del panel del Abric del Mas d’en Gran.
Morfolégicamente hablando, los motivos presentan muchas caracteristicas similares con
la pintura levantina, refiriéndonos al tamafio de los trazos y el tipo de lineas de borde y
lineas limite que se generan. Mas estudios deberan realizarse para poder explicar la
relacién de este sitio con la pintura levantina, aunque Vifias (2011), ya ha propuesto que
este sitio refiere a las primeras representaciones de pastores neoliticos, siendo entonces
un sitio que muestra el cambio o la transicion entre un modelo ideoldgico cazador
recolector, con un modelo ideol6gico neolitico (Vifias, 2011).

La propuesta de Vifias explicaria por qué dentro de un sitio con representaciones de

tendencia neolitica, encontramos trazos y guifios representativos hacia el arte levantino.

c. Balance de los resultados del proyecto experimental.
El proyecto experimental aplicado en este trabajo nos permiti6 acercarnos a las cadenas

operativas relacionadas con la creacion de la pintura rupestre esquematica de las
Muntanyes de Prades. Si bien este estuvo centrado en el aspecto de las cadenas operativas
relacionadas con la creacion de posibles instrumentos utilizados, fue necesaria la
aplicacion de las tres cadenas operativas mencionadas por Fiore (2009) para tener una
mayor confiabilidad en nuestros resultados y asi poderlos comparar con la evidencia

arqueoldgica.
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Para la cadena operativa de produccion de las pinturas, no realizamos ningun
andlisis de componentes ni en las pinturas experimentales ni en las arqueoldgicas, ni
tampoco se realizé la obtencion de la materia prima directamente en yacimientos que
podrian haber utilizado los grupos prehistoricos. Sin embargo, dentro de la creacion de
las recetas pictoricas (las mezclas entre pigmentos, aglutinantes y cargas), si realizamos
una comparativa entre la calidad y la eficacia de las ocho recetas que utilizamos (los
componentes para realizarlas fueron tomados de las recetas ya probadas por Santos da
Rosa, 2019b).

Estas recetas funcionaron de formas distintas, variando en su capacidad de
adherencia a los soportes calizos y en la consistencia de la mezcla. Las recetas 1y 2
resultaron muy liquidas, por lo que al usarlas con instrumentos gruesos (como los
instrumentos vegetales o los dedos), tenian poca adherencia al soporte y resultaba dificil
generar trazos con una forma definida. Las recetas 3, 4 y 7 resultaron tener mejor
adherencia, y su eficacia al usarlas con instrumentos gruesos fue buena. La receta 3
result6 eficiente para la creacion de pinturas rojo castafio, como las que encontramos en
algunos de los sitios estudiados. Las recetas 5, 6 y 8 fueron las que mejor adherencia y
eficacia mostraron, generando pinturas rojo castafio sumamente maleables para su uso en
los soportes calizos, y eficaz no solo con instrumentos gruesos sino también con los mas
delgados (como los instrumentos de pelo humano de 1 mm de ancho de borde activo).

Estos resultados son interesantes ya que arqueolégicamente se ha debatido la
presencia de agentes grasos en pinturas rupestres, incluso encontrandose péptidos de
caseina de origen bovino en muestras de pigmentos (L6pez-Montalvo et al., 2014, 2017;
Roldan et al., 2018). Tanto este trabajo como el de Santos da Rosa (2019b), corroboran
sobre el uso de ligantes grasos para la manufactura de pinturas.

Pasando ahora a la cadena operativa para la produccion de instrumentos, la creacion
de utensilios de distintas materias primas nos permitio no solo contrastar las propuestas
que varios autores han realizado a través del tiempo sobre el tipo de instrumentos usados
por los grupos prehistoricos para la creacidn del arte rupestre (ver apartado Manufactura
de instrumentos experimentales), sino también la viabilidad de realizar diversos utensilios
funcionales con materia prima de facil acceso. Para los instrumentos vegetales, bast6 una
preparacion basica del borde que se queria utilizar (por machacado con percutor,
mordisqueo o corte con lasca de silex) para generar un instrumento funcional. El grado

de funcionalidad de dicho instrumento dependera de si este es de consistencia lefiosa o
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fibrosa y esponjosa, siendo mas eficientes los de consistencia fibrosa y esponjosa como
el junco (Juncus) o el Glycyrrhiza glabra (regaliz).

Los instrumentos de pelo demostraron que es necesario que las fibras de este sean
delgadas, ya que un pelo grueso modifica el grado de esparcimiento de la pintura sobre el
soporte (como sucede con el instrumento de pelo de Sus scrofa). Ante esto, si bien se
puede crear un instrumento de pelo con un borde activo grueso a partir de pelo humano,
por ejemplo, para el tipo de motivos que encontramos en la grafica rupestre esquematica
resulta mas eficiente un instrumento vegetal como los mencionados anteriormente.

Si bien los resultados de la aplicacion del proyecto experimental nos permiten
hipotetizar acerca del tipo de instrumentos utilizados en la creacion de los motivos de
cada sitio estudiado, es necesario hacer algunas aclaraciones sobre el grado explicativo
de estas hipotesis. Como mencionamos durante el apartado Arqueologia experimental: de
su validez y aplicacion tedrica a los problemas de investigacion en el arte rupestre, uno
de los problemas a los que nos enfrentabamos era a la probable equifinalidad entre
distintos instrumentos, que generara posibilidad de que mas de un tipo de instrumento
creara los trazos visibles en el registro arqueologico.

Esto sucedid en la realizacion de este experimento en dos niveles: el primero al
encontrar mas de un instrumento de una misma materia prima capaz de crear el tipo de
trazos visibles, y que es la razén por la que en este trabajo nuestras relaciones entre trazos
arqueoldgicos y trazos experimentales, solamente lleguen al punto de qué tipo de materia
prima genera qué tipo de trazos, ya que a niveles mas especificos como relacionar
directamente un instrumento con un tipo de trazo visible arqueoldgicamente, la
equifinalidad entre las caracteristicas de los trazos nos impide relacionarlo. El segundo
nivel en el que se presentd la equifinalidad en este trabajo fue en el caso del motivo 3 del
Abric de la Daixa, asi como en los demas motivos tipo barras en este sitio. Para estos
casos, ya sea por el grado de erosién que presentan los motivos o por las similitudes
técnicas entre los trazos, solamente podemos descartar que estos hayan sido creados con
instrumentos de pelo, pero sus caracteristicas morfoldgicas pueden ser relacionadas tanto

con instrumentos vegetales como con trazos lineales con dedos.
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6. CONCLUSIONES

La arqueologia experimental en las ultimas décadas se esta convirtiendo en una
metodologia muy eficaz para contrastar hipdtesis explicativas sobre el comportamiento
de las sociedades del pasado. En este trabajo, hemos intentado demostrar como, para los
procesos de produccion de la pintura rupestre prehistorica, esta metodologia es una
herramienta que nos permite comprender mejor el funcionamiento técnico y econémico
de este tipo de representaciones. Si bien aun se necesitan muchos trabajos e
investigaciones sobre este tema que generen mayores entendimientos de varios de los
procesos de produccion (como el uso de ligantes en las recetas pictéricas, por ejemplo),
cada proyecto experimental que se genera relacionado con estas cuestiones abona nueva
informacién sobre cémo abordar nuevas problematicas, y también genera nuevos
problemas para la investigacion que pueden irse resolviendo en futuras investigaciones.

A manera de reflexién, otro problema al que se enfrentan estos programas
experimentales es el factor humano: para quien escribe, esta fue la primera experiencia
relacionada con la pintura rupestre, ya sea su proceso de produccién o su aplicacion en
cualquier tipo de soporte. Esto conlleva que una de las preguntas a abordar en un futuro,
sea las diferencias que se crean cuando quien genera los trazos experimentales es una
persona experimentada en su uso y cuando la persona es inexperta o novata.

Sin embargo, consideramos que los resultados de este trabajo sirven para
comprender mejor el aspecto tecnoldgico del estilo esquematico: si el tipo de trazos
realizados en verdad esta conectado al tipo de utensilios mencionados para este estilo (que
es lo que creemos y de lo que consideramos haber dado evidencia en este trabajo),
entonces el aprovechamiento de recursos vegetales o su procesamiento antes que el de
otros recursos (por ejemplo animales), generaria nuevas preguntas de investigacion para
comprender mejor a las sociedades neoliticas de las Muntanyes de Prades.

Por ahora, creemos haber propuesto suficiente evidencia para poder considerar que
los procesos de produccion y las cadenas operativas entre la manufactura del arte
esquematico y el arte levantino (los presentes en las Muntanyes de Prades), son diferentes.
Contrastando los resultados de este trabajo con los de Santos da Rosa (2019b), la
arqueologia experimental ha permitido en ambos casos caracterizar ciertos procesos
tecnoldgicos relacionados con la creacion de ambos estilos, en los que no solamente
observamos diferencias tematicas y formales (temas que se han discutido ampliamente en
otros trabajos), sino también diferencias tecnologicas. Al menos dentro de las cadenas

operativas para la produccién de instrumentos, notamos que ambos estilos estan siendo
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generados a partir de la explotacion, apropiacion o aprovechamiento de distintas materias
primas, lo cual plantea preguntas sobre el tipo de modo de produccién que mantenian
cada uno de los grupos creadores de estos estilos.

a. Perspectivas a futuro
Esta investigacion representa el primer acercamiento desde la arqueologia experimental

al arte rupestre de las Muntanyes de Prades. Si bien este nlcleo es uno de los mas
significativos para el arte esquematico de Catalunya, los estudios en la zona se han visto
reducidos a un pufiado de investigadores que busca comprender mejor estas
representaciones y poder registrarlas y documentarlas antes de que el tiempo, la erosion
y el factor humano terminen con ellas.

En este sentido, el estudio de las cadenas operativas para la produccién de esta
grafica rupestre se muestra muy interesante al ser este nucleo uno de los mayores
conjuntos de contacto entre el arte levantino y el arte esquematico. Por ello consideramos
que esta investigacion es un buen inicio para proyectar mas y mejores investigaciones
sobre el arte rupestre de la region.

A partir de las caracterizaciones aqui presentadas, este proyecto experimental
podria ampliarse no solo a los més de cuarenta sitios con arte esquematico en las
Muntanyes de Prades, sino también en las cadenas operativas relacionadas. En este
trabajo la caracterizacion que realizamos se restringié a la cadena operativa para la
produccidn de los instrumentos para pintar, pero el ampliar a las otras cadenas operativas
relacionadas, lo que incluiria andlisis de componentes en las pinturas, serviria para
comprender mejor las caracteristicas del estilo esquematico en la region y también sobre
la transicidn de los Gltimos grupos cazadores-recolectores a una economia neolitica. El
estudio de sitios como Mas d’en Gran, con respecto a las técnicas de produccion, nos
permite comprender mejor un proceso del que adn existe un amplio debate, como lo
mencionamos al inicio de este trabajo, por lo que investigaciones como esta serian un

paso importante para la comprension de los procesos sociales del neolitico en Catalunya.
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