
Introducción

El foco principal de pinturas rupestres esque-
máticas conocidas hasta ahora en la Comunidad
de Castilla-La Mancha se encuentra en la zona
de Ciudad Real (CABALLERO, 1983), sin
embargo la mayoría de las variadísimas zonas
geográficas de esta Comunidad no presentan la
misma riqueza pictórica, siendo bastante escasos
hasta ahora los conjuntos de arte postpaleolítico
en la mayor parte de su territorio.

Al rico conjunto de pinturas rupestres esquemá-
ticas estudiadas por H. Breuil (1924; 1933-1935) y
A. Caballero (1983) en los términos municipales de
Chillón, Almadén, Almodovar del Campo,
Fuencaliente y Solana del Pino, Mestanza y San
Lorenzo de Calatrava, cabe añadir, amén de las noti-
cias referidas a la provincia de Guadalajara de la
que más adelante daremos cuenta, los hallazgos ais-
lados de Toledo (pinturas de La Zorrera, en Mora
de Toledo, y de La Chorrera, en Los Yébenes, estu-
diadas en 1984 por Piñón, Bueno y Pereira las pri-
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Mancha–, nos llegó la noticia de la publicación, en
Wad-al-Hayara (1993: 20), de un trabajo firmado
por R. Anciones, L. Mª. Cardito, I. Ramírez y E.
Etzel que, con el título de Pinturas Esquemáticas
en “La Cueva del Barranco del Reloje” (Valverde
de los Arroyos, Guadalajara), venía a hacer refe-
rencia al mismo lugar del que ahora nos ocupa-
mos. En el citado artículo se daba cuenta de la
localización topográfica (41º O6’ 50’’ latitud
Norte y 3º 14’ 40’’ latitud Este, Hoja 459,
Tamajón, Esc. 1: 50.000 del I. G. N.) y se descri-
bía el covacho y sus pinturas, sin que en nuestra
opinión quedara todo dicho. Por ello, y sin desme-
recer el trabajo anterior, nos pareció entonces de
interés reproducir nuestra visión, con los postula-
dos y opiniones fruto de un estudio anterior al
conocimiento de las aportaciones de estos autores,
y hacerlo  en un número inmediato de la revista
Wad-al-Hayara. Lamentablemente, y sin que
sepamos las razones,  nuestro artículo aquí pre-
sente no apareció por lo que, siendo conscientes de
su interés, se lo hicimos llegar a la dirección de
esta revista y ésta ha tenido ahora a bien publi-
carlo. 

EL COVACHO DEL OCEJÓN: SU
ENTORNO GEOGRÁFICO Y CULTURAL 

El covacho Ocejón I se localiza en el monte
que le da el nombre, en la Sierra del Robledal,
que es una estribación de la Sierra de Ayllón. El
covacho se encuentra en el término municipal
de Valverde de los Arroyos, a más de 1.500
metros de altura y su cumbre alcanza los 2.040
metros. Se le dio ese nombre por ser el topó-
nimo más significativo en su ámbito geográfico. 

En la zona NW de Guadalajara se conocían
otros dos lugares con pinturas esquemáticas:
uno en Villacadima (ORTEGO, 1963; GÓMEZ-
BARRERA, 1993 y 1996), situado al norte del
Ocejón, ya en el límite con la unión de las pro-
vincias de Soria y Segovia, y el otro en Muriel,
al sur del Ocejón (ORTEGO, 1979), aunque
conceptualmente nada tienen que ver con las
que nos ocupan. Lamentablemente algunas de
estas últimas pinturas pudieran haber desapare-
cido (ANCIONES et alii, 1993: 117). Ortego
reprodujo en la publicación mencionada su con-
tenido gráfico; sin embargo, si la pérdida es
real, sería este otro infortunado suceso a añadir
a los producidos en tantos lugares por la falta

meras y por el propio Caballero en 1979, las segun-
das), los de la provincia de Albacete (conjunto de
Socovos, analizado por Sánchez Jiménez; Nerpio,
según el conocido artículo de García Guinea y
Berges; y el grupo del Cerro Barbatón, en Letur,
descubierto recientemente por Alonso y Grimal) e,
incluso, las del término de Herencia, en la misma
provincia de Ciudad Real, conocidas desde antiguo
pero no analizadas en profundidad hasta 1990
(ALMODÓVAR et alii, 1994). Cuenca, al igual que
gran parte del territorio provincial de Albacete, se
nos presenta como un interesantísimo núcleo de
arte levantino. Por otra parte, en casi todas las pro-
vincias castellano-manchegas tenemos noticias de
conjuntos grabados rupestres post-paleolíticos, tal y
como recoge Gómez-Barrera en su estudio sobre
este tipo de manifestaciones artísticas (1992: 317 y
326) y confirma el trabajo posterior de Bueno,
Balbín, Díaz-Andreu y Aldecoa (1998). Tal vez sea
el momento de plantearse una síntesis del arte
rupestre prehistórico de la Comunidad Autónoma
de igual forma a como se ha realizado en Cataluña
(VIÑAS, SARRIÁ y ALONSO, 1983), Castilla y
León (GÓMEZ-BARRERA, 1993), Aragón
(BELTRÁN MARTÍNEZ, 1993), Murcia
(MONTES Y SALMERÓN, 1998) o, en fin,
Cantabria (DÍAZ CASADO, 1993). Y en este
último sentido, un serio y conveniente adelanto
es el que presentaron al Simposio de la Edad del
Bronce en Castilla-La Mancha (TOLEDO, 1990)
Balbín Behrmann y Bueno Ramírez (1994).

Quizá por lo atípico de la situación de las del
Ocejón, y probablemente porque la zona es poco
visitada dado su duro relieve, es por lo que, como
en tantas ocasiones, las pinturas que aquí presenta-
mos fueron encontradas casualmente, por personas
amantes de la naturaleza y de la arqueología, con
profesiones bien alejadas de nuestra especialidad.

Ante el hallazgo de esta nueva estación de
arte rupestre E. Paniagua y C. Serrano se pusie-
ron en contacto con uno de nosotros (A.
Sebastián), para comprobar la autenticidad de
las pinturas. Visitamos el lugar con ellos y pudi-
mos comprobar que, no sólo había un conjunto
de figuras muy interesante pertenecientes al
Arte Esquemático, sino que además, en el
mismo llano en que se encuentra el covacho, a
más de 1.700 m. de altura, cerca ya de la cum-
bre del Ocejón, existe un yacimiento con ente-
rramientos marcados con círculos de piedra.

Estando en avanzada fase de estudio –subven-
cionado, por lo demás, por la Junta de Castilla-La
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inmediata de protección de éste patrimonio.

Estos tres lugares podrían unirse por una línea
imaginaria de N. a S., en medio de la cual se
encuentra el covacho del Ocejón. Otro nexo
común sería su relación con el río Sorbe, afluente
del Henares que fluye de N. a S., en lo que podría
ser una vía natural desde las montañas hacia las
zonas más bajas (Muriel). Aunque Villacadima
queda a unos cinco kilómetros al Este del Sorbes,
un riachuelo que pasa cerca de ese lugar se une
aguas abajo con él, posibilitando así un argu-
mento geomorfológico más de contacto. Por lo
demás, y en relación con el poblamiento de la
zona en época epipaleolítica, cabe recordar el tra-
bajo de F. J. Pastor sobre un yacimiento de este
periodo en las riberas del río Sorbe (PASTOR,
1976: 5-7). 

DESCRIPCIÓN DEL COVACHO DEL
OCEJÓN I Y DE SUS PINTURAS

El covacho se encuentra a los pies de la cum-
bre, en un pequeño llano, y presidiendo ese
espacio, ya que hacia él se abre. Queda aún pen-
diente la realización de una topografía del inte-
rior de la covacha, pero básicamente podemos
decir que su boca mide unos cinco metros de
anchura y su espacio interior es suficiente para
que pueda protegerse un grupo de quince o
veinte personas. Como tantos covachos de base
rocosa tiene una sala a varias alturas.

La rocas sobre las que se pintó son cuarcitas
armoricanas, componente básico del núcleo de
esa montaña de la Era Primaria. Este núcleo
montañoso marca el límite oriental de dicha era
en esta latitud.

En la pared que encontramos a nuestra dere-
cha, al entrar en el covacho, existen varias zonas
de la roca muy lisas, aunque de pigmentación
natural veteada ocre y rojizo muy común en estas
cuarcitas, en las que aparecen las pinturas con-
servadas. Ese veteado dificulta en principio su
visualización, lo que sin duda ha camuflado a las
figuras, protegiéndolas de visitantes poco respe-
tuosos con este patrimonio. El conjunto presenta
una homogeneidad formal y conceptual que
parece indicar que han sido realizadas por varias
manos que manejaron un mismo concepto esque-
mático, similar al de muchas zonas con este tipo
de representaciones. Esto es lo que parece al
menos a partir de los diferentes tamaños de las

figuras y, especialmente, a partir de las propor-
ciones diferenciadas de sus personajes, así como
por la presencia de algunos elementos adiciona-
les a las figuras principales. Su color es rojo
vinoso y sólo en una ocasión, probablemente por
el distinto tono de la superficie poco porosa sobre
la que se pintó, parece más anaranjado.

Todo el conjunto está formado por un grupo
principal (desde ahora Grupo I) y por otras dos
figuras situadas en otras pequeñas superficies alisa-
das que se encuentra una de ellas al lado, y la otra
en la parte inferior del conjunto principal.
Anciones, Cardito, Ramírez y Etzel mencionaron
en su trabajo cinco paneles. El Grupo I, o panel
principal de nuestra secuenciación, coincide con su
“panel n.º 2”; su “panel n.º 1” representa la figura 7
de nuestros calcos, mientras que nuestra figura 8
coincide con el “panel n.º 4” de ellos. El “panel n.º
3” de estos investigadores –que nosotros no obser-
vamos de forma clara– vendría a ser un antropo-
morfo con brazos y piernas abiertos hacia arriba,
contrariamente a lo que es común en las figuracio-
nes antropomórficas del arte esquemático, aunque,
bien es cierto, sus paralelos podrían ser muchos,
como muy acertadamente mencionan estos auto-
res. Finalmente, la figura del “panel n.º 5” repro-
duce una simple mancha de pintura, en muy mal
estado de conservación, que bien pudiera ser inter-
pretada como un antropomorfo de brazos en asa,
antropomorfo que, como en el caso anterior, tam-
poco nos atrevemos a considerar por el momento.

Con todo, el tipo humano representado en las
pinturas vistas en el Ocejón I corresponde,  en la
tipología de Acosta, con lo que ella llama “figura
humana esquemática” y, a juzgar por la distribu-
ción que propone, es la más extendida y la que
predomina en la zona cantábrica, la cuenca del
Duero y la del Tajo (ACOSTA, 1968: 20 y 193).
Especialmente próximos son los núcleos que
Acosta señala en una zona cercana al nacimiento
del Duero y de los primeros afluentes del Tajo
por su margen derecha y zonas colindantes (n.os

209 a 220 de su mapa 2, que corresponden a los
abrigos del sur de Soria, zona de confluencia de
Soria y Segovia y N. de Guadalajara).

Conjunto principal (Grupo I) 

Está formado por cinco figuras (Lámina 1), dos
de las cuales (Figuras 1 y 4) parecen sostener en sus
manos a otras pequeñas figuras (Figuras 1a y 1b,
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abiertos (paralelos entre sí), formando una silueta
en espiga invertida, en la que los miembros supe-
riores e inferiores se separan del tronco en un
ángulo de treinta grados respecto al eje formado
por cabeza-tronco-falo. Todos los extremos de
cada uno de sus miembros y de su cabeza están
rematados con una silueta semicircular, sin seña-
lar manos ni pies. Esto sucede tanto en las figu-
ras grandes, como en los pequeños personajes, lo
que se aprecia especialmente en las figuras 1a y
4a, ya que las figuras 1d y 4d tienen su silueta
más deteriorada y menos concreta.

El conjunto es muy sugestivo, a pesar de la sen-
cillez formal de las figuras, especialmente por la
presencia de esos pequeños personajes que surgen
de las manos de algunos de ellos (Figuras 1 y 4).
Otro dato que hay que valorar es la silueta de
“montera” de la cabeza de la figura 4, dado que es
un tipo de tocado que aparece en otras zonas, y
especialmente en otro tipo de arte, como es el

más Figuras 4a y 4b). A los pies de todo el conjunto
aparece un doble trazo de forma arqueada (Figuras
6a y 6b). Las tres primeras (Figuras 1 a 3) tienen
una estructura, forma y dimensiones muy semejan-
tes. El tamaño de la figura 1 es imposible conocerlo,
dado que la superficie rocosa está rota a nivel de lo
que sería el arranque de su pecho, pero observando
las proporciones de la parte conservada, podemos
pensar en la coincidencia con las otras dos. A la
figura 2 le falta parte de la cabeza, pero está más
completa. En este sentido, la figura 3 mide 18 cm de
longitud y esa debía ser, más o menos, la medida de
la figura 2. También hay mucha semejanza entre las
figuras 4 –de unos 12 cm de longitud– y 5, aunque
esta última está peor conservada, ya que le faltan la
cabeza y sus extremidades. 

La estructura de los cuerpos de todos los per-
sonajes corresponde a una forma muy común en
el arte esquemático. Los cuerpos están realizados
con trazos rectilíneos, con sus brazos y piernas
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Lámina 1: Conjunto principal del Covacho del
Ocejón I. 

Láminas 2 y 3: Figuras 7 y 8 del Covacho del
Ocejón I. 



levantino, donde en muchos lugares se repite esta
pieza de la indumentaria de un cazador.
Indudablemente ésta sería una pieza de indumen-
taria muy apropiada para una zona de gran altura
donde las temperaturas bajas debieron durar
muchos meses al año. Las representaciones de las
figuras 6 y 6b son formalmente arqueadas y la rup-
tura de la roca en su prolongación hacia la derecha
hace pensar que sus trazos se prolongarían en esa
dirección. Esa tendencia a cerrar el trazo en forma
arqueada parece intuirse especialmente en el
extremo derecho de la figura 6a. Si esto fuera así,
las líneas podrían tener sentido como la impronta
de dos arcos, o simplemente su representación, lo
que no extraña en un paraje que sin duda ha sido y
sigue siendo apropiado para la caza, aunque estos
pintores fueran gentes que conocían la agricultura.

Otros Grupos pictóricos

Sesenta centímetros a la derecha del grupo
principal existe otra figura de “brazos en asa”
muy deteriorada (Lámina 2: Figura 7). Como
puede comprobarse sólo queda de ella el tronco y
los brazos unidos en su extremo a lo que sería el
arranque de sus piernas. Muy próximo al grupo
principal también existe el resto de otra figura
(Lámina 3: Figura 8). En este caso lo que de ella
se conserva es también únicamente el tronco,
pero su silueta longitudinal y el remate de lo que
suelen representar como falo le aproxima más a
los conceptos manejados en las figuras 1 a 3. Sus
dimensiones parecen acercarnos esa misma hipó-
tesis, que se confirma al superponer los calcos.

Además de estos motivos existen otros tra-
zos –los supuestos paneles 3 y 5 de Anciones,
Cardito, Ramírez y Etzel– que pueden ser restos
de otras figuras, alguno de cuyos fragmentos
podría ser un añadido posterior, a juzgar por la
calidad de su tinta y la desproporción respecto
al grupo más homogéneo.

ALGUNOS POSIBLES PARALELOS
PARA LAS PINTURAS DEL OCEJÓN

Las pinturas del Covacho del Ocejón I
–como las venimos denominando nosotros
desde su descubrimiento– o de La Cueva del
Barranco del Reloje –según la toponimia emple-
ada por nuestros colegas Anciones, Cardito,
Ramírez y Etzel– vienen a completar el exiguo
número de este tipo de estaciones existentes por

el momento en la provincia de Guadalajara. Ya
se han mencionado en el texto las pinturas de
Villacadima y Muriel y hemos de hacernos eco
de las pinturas levantinas del Abrigo del Llano
en Rillo de Gallo (BALBÍN et alii, 1987, 1989 y
1990) y del descubrimiento de la Cueva del
Arroyo de la Vega, en Valdepeñas de la Sierra
(ALCOLEA GONZÁLEZ et alii, 1993). La
riqueza artística de Guadalajara se completa con
un notable repertorio de grabados rupestres postpa-
leolíticos que nos trasladan a Canales de Molina
(CERDEÑO y GARCÍA HUERTA, 1983),
Higes, Bañuelos, Miedes, Somolinos,
Tordelrábano, Alcolea de las Peñas, Riba de
Santíuste (CABRÉ, 1915 y 1941), Bujarrabal y
Aguilar de Anguita (MORERE, 1983), necesita-
dos, desde luego, de un estudio pormenorizado
tal y como anunciara hace ya tiempo uno de nos-
otros (GÓMEZ-BARRERA, 1992 y 1993).

Pese a esta enumeración, y al deseo expre-
sado más arriba de la redacción de un texto guía
de todo el arte rupestre castellano-manchego, es
pronto aún para elaborar una síntesis de con-
junto y más todavía para establecer valoraciones
comparativas y caracterológicas. Estas habrán
de llegar cuando se acometa un estudio exhaus-
tivo de todas y cada una de las evidencias artís-
ticas, aplicándoles además las aportaciones que
la arqueología del paisaje pudiera hacer.

Hay pues que analizar la estación del Ocejón
por sí sola. Y lo primero que salta a la vista es el
carácter monotemático –como apuntaba cierta-
mente el equipo de Anciones– al reducirse sus
motivos a la presencia repetitiva de la figura
humana. Una figura humana que lo es del tipo clá-
sico o tradicional en el arte rupestre esquemático,
es decir un trazo vertical que da forma a la cabeza,
tronco y órgano sexual cortado por dos arcos dibu-
jando las extremidades superiores e inferiores.
Semejante antropomorfo encuentra paralelos en la
totalidad de las estaciones de arte rupestre de la
Península Ibérica, cuya carta de distribución más
completa puede verse en el trabajo de uno de nos-
otros (GÓMEZ-BARRERA, 1992: 368, Fig. 259).

Con todo, en el panel principal del covacho
del Ocejón podemos observar algunos elemen-
tos iconográficos que permiten un estudio parti-
cular. Son ellos: a) la presencia en grupo de una
serie de antropomorfos que bien pudieran com-
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Lámina 4: Tabla n.º 1: Motivos antropomórficos y puntuaciones según la siguientes correspondencia: 1: Piedras de
la Cera (BREUIL, 1933-35: vol. IV, Pl. XXVII); 2: Peñón del Santo Espíritu (APARICIO PÉREZ, 1977: Fig. 4);
3: Val de la Coma (ALONSO y MIR, 1986: Fig. 6); 4: Peñas de Cabrera (BARROSO y MEDINA, 1982: lám. II);
5: Marmalo III (ALONSO TEJADA, 1983-84: Fig. 3); 6: Barranco de Valdecaballos (GÓMEZ-BARRERA, 1982:
Fig. 47); 7: Abrigo del Castillo de Capilla (MARTÍNEZ PERELLÓ, 1988-89: Fig. 10); 8: Cantos de la Visera
(BREUIL, 1933-35: vol. IV, Fig. 29); 9: Los Peñascales II (GÓMEZ-BARRERA, 1982: Fig. 38); 10: Peñón de la
Torre de la Peña (BREUIL y BURKITT, 1929: lám. XX: 1); 11: Barranco de la Niebla (LÓPEZ PAYER y SORIA
LERMA, 1988: Fig. 41); 12: Nuestra Señora del Castillo (BREUIL, 1933-35: vol. IV, Fig. 88); 13: Carboneros
(BREUIL, 1933-35: vol. IV, Fig. 88); 14: Vacas del Retamoso (LÓPEZ PAYER y SORIA LERMA, 1988: Fig. 48);
15: Puerto Alonso (BREUIL, 1933-35: vol. IV, Fig. 88); 16: Barranco de los Arcos (BREUIL, 1933-35: vol. III, Pl.
VII); 17-18-21 y 24: Peñón del Águila (BREUIL, 1933-35: vol. III, Pl. XXVI); 19: El Covachón del Puntal
(GÓMEZ-BARRERA, 1982: Fig. 14); 20: Vacas  del Retamoso (BREUIL, 1933-35: vol. IV, Fig. 88); 22: Sierra
de San Serván (BREUIL, 1933-35: vol. IV, Fig. 88); y 23: La Poñeta (GÓMEZ-BARRERA, 1982: Fig. 44). 



poner una escena o, al menos, una asociación
intencionada; b) la aparición de puntos aislados
–¿o se trata de trazo horizontal, ahora descom-
puesto, dibujando montera o sombrero?– ador-
nando la cabeza de, por lo menos, dos de las
figuras humanas que componen el panel; y c) el
que dos de esas representaciones lleven colga-
dos de sus brazos otras figuras antropomórficas
de menor tamaño, cual si se tratara de sus hijos,
descendientes o protegidos. 

En todo el mundo del arte esquemático penin-
sular –e incluso en el corpus rupestres de otras
zonas europeas– no hemos podido localizar un
conjunto similar, lo que habla de su originalidad
artística, si bien sí pueden ser relacionadas las
pinturas del abrigo que nos ocupa con multitud
de ejemplos en los que destaca alguno de los ele-
mentos mencionados. Por ello hemos confeccio-
nado unas tablas de estudio de personajes que,
aparte de servirnos de apoyo en la comparación
tipológica, pudieran responder a una idea seme-
jante a la que tuvieron los creadores del Ocejón
en la realización de la iconología de sus motivos.

La tabla n.º 1 (Lámina 4) acoge diversas
figuras con puntuaciones a ambos lados de la
cabeza y también algunos con esas puntuacio-
nes a ambos lados del tronco, aunque estamos
convencidos que los que se pintaron en el
Ocejón no son los puntos ahora resultantes sino
un trazo longitudinal que con el paso del tiempo
y la erosión ha perdido pintura en las zonas pró-
ximas al eje central que forma su cuerpo, tal y
como uno de nosotros (A. Sebastián) ha visto
sucede también en algunos casos semejantes del
Arte Levantino en los que se ha querido repro-
ducir la montera del cazador.

Muchas veces estos motivos se han visto
interpretados como ídolos oculados (véase a este
respecto los trabajos de BREUIL, 1933-35: vol.
IV: 145, Fig. 88; ACOSTA, 1967: 21-30, Fig. 1,
2 y 3; ACOSTA, 1968: 67-69, Fig. 18 y 19;
BÉCARES, 1990: 87; y los de los propios inves-
tigadores de estos motivos cuyas referencias
bibliográficas se constatan al pie de la tabla tipo-
lógica comentada). En otras ocasiones, tales
puntuaciones se han valorado como adornos,
penachos, atributos de poder, masculinidad o
protección de fuerzas superiores como apuntara,
al analizar la figura 64 del Grupo VI de
Montfragüe (Cáceres), M. Beltrán (1973: 73). Y
también se ha entendido que pudieran represen-

tar los senos de una dama entronizada entre otras
muchas y sobre las que éstos no se señalan,
como en el caso de Los Peñascales II (GÓMEZ-
BARRERA, 1982: 216, Fig. 86; y 2001: 172-
179). Tampoco se debe descartar, en algunos
casos, el carácter numérico de las puntuaciones.

En fin, se trate de montera –ejemplos muy
claros de esta interpretación podrían localizarse
en las figuras centrales del abrigo soriano de La
Lastra (GÓMEZ-BARRERA, 1982: 70, Fig.
18.10; y 2001: 130-134)– ojos, testículos –así los
interpretó Breuil en una figura del Abrigo 2º de
Cimbarrillo de María Antonia, Aldeaquemada,
Jaén: 1933-35: vol. III, p. 21, y que no parece ser
el caso de nuestro ejemplo–, adornos... lo cierto
es que sólo un porcentaje muy reducido de los
antropomorfos reproducidos en las estaciones
prehistóricas se acompañan de semejantes atribu-
tos, lo cual debe responder, sin duda, a una moti-
vación, intención o asociación que por ahora se
nos escapa en su comprensión pero cuya res-
puesta a buen seguro ha de estar  en una valora-
ción como espacio social del panel en que se
encuentra (MARTÍNEZ GARCÍA, 2002). 

En la tabla n.º 2 (Lámina 5) reproducimos
una pequeña muestra de los ejemplos en los que
la figura humana aparece emparejada. Es posible
que esta selección, como cualquier otra que
pudiera conformarse, ofrezca parejas o asocia-
ciones forzadas en tanto en cuanto han sido,
todas ellas, descontextualizadas. En la confec-
ción del muestreo se tuvo siempre en cuenta la
proximidad entre figuras y, sobre todo, el que
materialmente entraran en contacto. Así obser-
vamos figuras unidas por las manos (Peña
Escrita, Peñascales III, Cueva Grande, Virgen
del Castillo y Canforos de Peñarubia), figuras
próximas aunque no unidas (Barranco de la
Cueva, Puerto Palacios, Canforos de Peñarubia,
Vacas del Retamoso, Covatilla de San Juan,
Cova del Demo y La Sierrezuela) y figuras aso-
ciadas de distinto tamaño (Virgen del Castillo,
Peñascales III, Cueva Grande, Canforos de
Peñarubia y Cova del Demo). Muchas de estas
últimas han sido interpretadas como alusiones
claras a relaciones de parentesco, tal y como es
posible hubiera que leer las pinturas del Ocejón.

P. Acosta ya se ocupó de las representaciones
de figuras humanas agrupadas en parejas, denun-
ciando su relativa frecuencia, el interés etnoló-
gico de su análisis y la dificultad para determinar
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Lámina 5: Tabla n.º 2: Motivos antropomórficos asociados en parejas o en grupos pequeños con la
siguiente correspondencia: 1-8-13-16 y 17: Canforos de Peñarubia (BREUIL, 1933-35: vol. III, Pl. XX,
Fig. 26); 2: Virgen del Castillo (CABALLERO, 1983: Pl. 21); 3: Peña Escrita (CABALLERO, 1983: Pl.
79); 4: Los Peñascales III (GÓMEZ-BARRERA, 1982: Fig. 73); 7: Cordoneros. Puerto Palacios
(CABALLERO, 1983: Pl. 60); 9. Cueva Grande (GÓMEZ-BARRERA, 1982: Fig. 73); 10: Virgen del
Castillo (CABALLERO, 1983: Pl. 16); 11: Vacas del Retamoso (BREUIL, 1933-35: vol. III, Fig. 20);
12: Virgen del Castillo (CABALLERO, 1983: Pl. 16); 14: Covatilla de San Juan (CABALLERO, 1983:
Pl. 60); 15: La Cova del Demo (BLAS CORTINA y CARROCERA FERNÁNDEZ, 1985: Fig. 18); y 

18: La Sierrezuela (CABALLERO, 1983: Pl. 73; y BREUIL, 1933-35: vol. III, Pl. XXXVII: 3).
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Lámina 6: Tabla n.º 3: Motivos antropomórficos formando grandes grupos, asociaciones o escenas. La
correspondencia y los autores de los calcos es como sigue: 1: Peña Escrita (BREUIL, 1933-35: vol. III,
Pl. XLV); 2: Bonete del Cura (BÉCARES et alii,  1980: Fig. 10); 3: Los Peñascales II (GÓMEZ-
BARRERA, 1982: Fig. 37 y 38); 4: El Puntal II (LÓPEZ PAYER y SORIA LERMA, 1988: Fig. 64);
5: Peñón de la Virgen (MARTÍNEZ GARCÍA, 1984: Fig. 10); 6: La Sierrezuela (CABALLERO, 1983:
Pl. 73); 7: Cueva del Santo (LÓPEZ PAYER y SORIA LERMA, 1988: Fig. 36); 8: El Escorialejo
(CABALLERO, 1983: Pl. 85); 9: Cordoneros. Puerto Palacios (CABALLERO, 1983: Pl. 61); 10:
Cordoneros. Morro del Puente (CABALLERO, 1983: Pl. 65); y 11: Los Letreros (BREUIL, 1933-35: 

vol. IV, Pl. X, Fig. 5). 



se podía haber incluido aquí la escena descrita de
la Cova del Demo– forman parte de nuestra ter-
cera tabla que, por lo demás, pretende recopilar
aquellas agrupaciones donde la figura humana
desempeñe algún papel relacionado o relaciona-
ble con la familia u otro tipo de nuclearización
social. Les acompañan escenas del Bonete del
Cura, El Puntal, Peñón de la Virgen, La
Sierrezuela, Cueva del Santo, El Escorialejo,
Puerto Palacios, Morro del Puente y Los Letreros. 

La bibliografía al uso describe e interpreta
estas agrupaciones en muy diferente orden: dan-
zas, ceremonias rituales, sacrales y de fecundi-
dad, y con significación familiar. 

En este sentido, y sobre cualquier otra valora-
ción, ha sido Martínez García el autor que ha ido
más lejos en el tema que nos ocupa al interpretar la
estación pictórica de Los Letreros de Vélez Blanco
(Almería). Apoyándose en el análisis del panel
central del yacimiento (1988-89: 183-193)
defiende una atrevida hipótesis, según la cual esa
representación responde a un diagrama genealó-
gico definido como “un sistema de parentesco de
Filiación Patrilineal, organizado en torno a la
estructura elemental del parentesco (el
Avunculado) y cuya regla de Residencia es
Patrilocal”. En su opinión, tan significativa escena
fue cabalmente meditada por su autor o autores
antes de ser pintada, dado que responde a la estruc-
turación de un sistema de parentesco perfecta-
mente determinado y a la plasmación de su
evidente estructura social. 

Siendo un tema muy sugestivo, y aceptando
que el ámbito cultural en que nos movemos
necesita ser tratado con mayor profundidad y
rigor al que se observa en muchos trabajos, nos
parece que tales interpretaciones necesitan de
mayor base para ser aceptadas, lo que no nos
impide reconocer su interés como hipótesis de
trabajo en la tarea de desentrañar el misterioso
mensaje de la pintura rupestre esquemática. 

CONCLUSIÓN E HIPÓTESIS DE TRABAJO

Con el convencimiento de que la ciencia pre-
histórica difícilmente avanzaría sin el atrevi-
miento interpretativo –no exento de rigurosidad–
de sus investigadores, nos parece oportuno cerrar
nuestro escrito con el planteamiento de algunas
hipótesis de trabajo que el estudio minucioso de
las pinturas del covacho del Ocejón I nos permi-

el tipo de lazos que las uniese (1968: 157-163).
Cuestiones sobre si la sociedad contemporánea a
estas pinturas practicó la monogamia o la biga-
mia, si tuvo o no algún tipo de contrato matrimo-
nial y el tipo de ceremonias y ritos sexuales que
hubieran podido llevarse a cabo necesitan de
mayor precisión, de una más rica documentación
que a buen seguro aún habrá de entregarnos la
investigación sistemática y, también, de un nuevo
sistema de estudio en absoluto derivado de extra-
polaciones de otras manifestaciones artísticas
mejor tratadas por la erudición arqueológica.

Breuil (1933-1935: vol. II, p. 73) quiso apreciar
un régimen matrimonial en el conjunto de la Peña
Escrita de Fuencaliente, donde se trazan varias
parejas con la particularidad de presentarnos al
varón de pie y a la hembra sentada o en cuclillas. 

Ortego Frías llegó a describir un ritual sexual
en el friso inferior de Los Peñascales II (1951:
299), y el mismo investigador, en El Covachón
del Puntal (1987: 37), y Blas Cortina y Carrocera
Fernández, en la Cova del Demo (1985: 65, Fig.
18), recogieron sendas escenas de carácter fami-
liar. A las figuraciones sorianas las describía su
investigador como “una escena monogamática y
familiar en la que destacan dos figuras humanas,
mujer y varón, entre las cuales se alzan dos infan-
tes, niño y niña, unidos entre sí con los brazos
tendidos por los respectivos adultos”. Y Blas
Cortina y Carrocera Fernández, refiriéndose a la
escena recogida en nuestra tabla con el n.º 15,
manifestaban la incuestionabilidad de carácter
familiar que tal muestra artística atesora. Vale la
pena reproducir el fragmento que alude a este
último dato: “se trata de tres figuras humanas
calificables desde la óptica estilística como natu-
ralistas. El conjunto posee una dimensión des-
criptiva clara; dos figuras humanas provistas de
vestido y cabezas abultadas (tal vez por alusión a
la cabellera) flanquean  a una figura en movi-
miento de menor tamaño. La figura de la derecha
destaca por el ensanchamiento de la región pel-
viana y por lo que parece la anotación de los
senos con sendos perfiles curvados en la región
del pecho, intensificados por una mayor densidad
de la capa cromática aplicada a la zona. En con-
junto, de acuerdo con lo señalado, pudiera tra-
tarse de una escena familiar en la que ambos
progenitores acompañan a su hijo” (1985: 60). 

Tabla n.º 3 (Lámina 6). Justamente las escenas
de la Peña Escrita y Los Peñascales II –también
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ten formular. 

Pensamos, en primer lugar, en la existencia
de tres pintores diferentes en el Ocejón I, cuyo
trabajo podría haberse desarrollado en este
orden: 1) El pintor de la figura 7 (figura humana
de brazos en asa) debió ser el más antiguo, a juz-
gar por su estado de deterioro en una estación en
la que todas las pinturas  participaron del mismo
grado de protección; 2) Debieron realizarse des-
pués, tal vez por un segundo pintor, los persona-
jes de las figuras 1, 2 y 3, cuyos grandes cuerpos
tienen la misma estructura de “espiga invertida”;
y 3) En un último estadio debieron añadirse las
figuras 4 y 5, las mejor conservadas, cuyos cuer-
pos son más pequeños y dinámicos, entre los que
se encuentra la única figura con restos de pintura
a ambas partes de su cabeza, cual si se tratara de
montera, ojos u otros atributos ya comentados. 

Queremos creer, en segundo lugar, que a
esas manos, o fases diferenciadas de la creación
pictórica, se debe el hecho de la repetición de la
asociación a figuras concretas de un tamaño
otras más pequeñas que surgen de sus manos
(Figuras 1 y 4). Su presencia es sin duda la
novedad pictórica más sugestiva que ofrece este
estación prehistórica y, como hemos ido anali-
zando, parece que hasta el momento es el caso
más claro, por no decir único, de este tipo de
representación. Hemos visto muchos ejemplos
en los que los personajes se asocian por su pro-
ximidad, o de un modo más preciso por sus
manos enlazadas, hecho éste último que siem-
pre parece muy significativo de la relación entre
los personajes, ya sea danza o ritual ceremonial,
pues en todo caso parece que en estos ejemplos
no se representó una actividad funcional.

Es evidente que cuando contamos en el
mismo panel con dos motivos en los que dos
seres pequeños se unen, en cada uno de ellos, a
las manos de las figuras humanas de mayor
tamaño, no estamos ante una coincidencia.
Como máximo podría admitirse –como vio tan-
tas veces uno de nosotros hace algún tiempo y
más recientemente al estudiar las composicio-
nes levantinas para su tesis doctoral
(SEBASTIÁN, 1986-1987; 1992)– que uno de
los pintores copió lo que, al haber sido pintado
previamente, le servía como modelo. A partir de
ahí puede añadirse que, si se copia el tema, debe
ser porque para el segundo pintor tiene también

un significado. Los pequeños personajes fueron
plasmados exactamente con el mismo concepto,
forma y estructura que se observa en los de
mayor tamaño a ellos asociados. Todo esto
potencia la hipótesis de la posible relación entre
ese covacho con pinturas y la necrópolis que se
encuentra delante del covacho, con cuya crono-
logía es posible coincida. Los círculos de pie-
dra, restos de lo que fueron túmulos y otras
estructuras aparecen confundidas en muchos
casos por su propia dispersión actual, pero están
ahí y probablemente pertenezcan al final del
Calcolítico-Bronce, cuestión que bien pudiera
poderse comprobar tras su excavación.

Aunque generalmente exigimos evidencias
iconológicas claras, y materiales aún más preci-
sas, para aceptar interpretaciones de tipo
mágico-religioso en el arte rupestre, dado que
en general se ha usado la idea como un comodín
para dar un sentido a lo difícilmente explicable,
reconocemos que en este caso la presencia de
ese covacho-camarín presidiendo el lugar de los
enterramientos, unido al peculiar tema en él
representado, nos ayudan a relacionarlo con un
significado muy cercano a lo religioso.

La presencia de unas figuras que portan a
otros seres, es lo más próximo que hemos encon-
trado en muchos años de trabajo, a la idea de
generación de nueva vida. ¿Son divinidades que
protegen o transportan a los muertos a otra vida?
¿Son seres superiores que generan otros seres
para que sustituyan a los muertos, asegurando así
la continuidad del grupo? Podrían encontrarse
explicaciones más sencillas para justificar la pre-
sencia de los más pequeños, como la representa-
ción de los hijos y el padre, pero dos hijos con un
padre en ambos casos, cuando no existen parale-
los tan evidentes, sería mucha coincidencia.

Por ello parece más lógico pensar, siguiendo
las pautas del arte esquemático de por si más con-
ceptual que el levantino, que lo que se plasma es
una idea que debe girar en torno a los temas pro-
puestos, representada en un lugar muy especial,
como de hecho sucede en algunos enterramientos
megalíticos, dado que aquí el covacho domina ese
amplio espacio que sin embargo queda recogido
por el propio relieve inmediato que lo limita. 

Por el momento  no es posible ir más allá en la
explicación social del abrigo pintado del Ocejón,
al menos hasta que se realice una excavación y
una nueva información pueda ser añadida, mas
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