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1. Introduccio

L’objectiu d’aquest treball és realitzar un estat de la qiiestio a través d’una recopil.lacid
bibliografica sobre I’art rupestre llevanti a Catalunya. Es vol recollir les principals
interpretacions 1 idees que han realitzat diferents autors sobre el tema, 1 aplicar aixo a la
cova dels Vilars, situada al terme municipal d’Os de Balaguer, a la comarca de la

Noguera.

L’art rupestre llevanti es va desenvolupar a la zona oriental de la peninsula ibérica, i
s’estén per tota la costa mediterrania, des de Lleida fins a Almeria. Un dels principals
problemes que planteja 1’art rupestre llevanti és la cronologia, ja que no hi ha un
coneixement exacte de quan va sorgir. Hi ha diferents teories sobre el seu origen:
algunes diuen que el seu origen i el seu desenvolupament correspondria al Paleolitic,
altres teories consideren que el seu origen el tindriem en I’Epipaleolitic o Mesolitic; i
per ultim apareixen les teories que consideren que 1’art rupestre llevanti tindria el seu

origen al Neolitic.

L’art rupestre llevanti va situar els seus conjunts artistics en abrics o rocosos o a I’aire
lliure en les serres calcaries. Per fer els dibuixos, van utilitzar el color vermell, el negre 1
el blanc, que eren obtinguts de diferents minerals. No barrejaven colors, les figures son
sempre monocromes; per tant en les seves pintures no existeix la policromia ni la

gradaci6 de tonalitats.

Una novetat que incorpora 1’art rupestre llevanti €s que les figures humanes 1 animals
son les protagonistes de les seves obres, i1 apareixen formant escenes de gran

dinamisme.

Referent a la cova dels Vilars, cal dir que es troba situada al terme municipal d’Os de
Balaguer (la Noguera), al vessant est de la serra d’Os, en un congost que forma el
barranc dels Vilars, dominant el curs del riu Farfanya, afluent del Segre. El

descobriment va ser comunicat oficialment I’any 1973.

Les pintures que hi ha a la cova dels Vilars es localitzen en dues zones: la paret esquerra
de la cova, on es poden veure el major nombre de representacions, i a la dreta de la
porta d’accés, on les pintures son més dificils d’identificar. En total, es poden

comptabilitzar vint-i-nou figures.



2. L art rupestre prehistoric

La creaci6 de les manifestacions artistiques és obra de /'Homo sapiens sapiens. Sabem
que durant els milers d'anys de vigéncia dels neandertals a Europa aquests no van

necessitar de cap tipus de grafia o representacid per transmetre la seva cultura.

2.1.  Els avancos en la recerca de 1'art prehistoric i els seus protagonistes

La valoracio 1 l'estudi de l'art prehistoric, i en particular la modalitat rupestre, es
desenvolupen sobretot al segle XX. Es en la segona meitat del segle XIX on floreix

l'inici dels seus principis basics.

Tradicionalment, es venia acceptant que les primeres notes sobre la percepcié de l'art
rupestre paleolitic es devien a F. De Bellesforest, autor que en 1575 edita una obra
titulada La cosmogonie universelle, on es fa referéncia a l'existéncia d'una gran cova en
el sud frances denominada Rouffignac, de la qual avui se sap que manté un imponent
conjunt d'art parietal paelolitic confeccionat en gravats i pintures, esplaiat al llarg de
diverses centenes de metres. Pero, segons certs autors, Bellesforest només parla de les
grans magnituds de la caverna, sense haver-se fixat de les evidencies rupestres
prehistoriques; per tant, no es pot emprar aquesta informacié per sustentar el procés

historiografic de 1'art prehistoric.

Fins al segle XVIII no s'obté la primera dada historiografica verag. Fernando José
Lépez de Cardenas, descobreix el 1783 en el municipi de Fuencaliente (Ciudad Real)
els motius esquemaitcs pintats en els abrics de Penya Escrita. Céardenas copia els
pictogrames 1 els remiteix al Comte de Floridablanca, interpretant els panells com a

inscripcions fenicies, egipcies o puniques.

El comencament dels estudis sobre les obres artistiques prehistoriques en general es
xifren al voltant de la segona meitat del segle XIX. Segons Jose Luis Sanchidrian
(2001) es pot afirmar que la fita historiografica fonamental respecte a l'art rupestre
prehistoric esdevé en 1868 amb la publicacio del llibre Antigiiedades prehistoricas de
Andalucia, de Manuel de Goéngora Martinez, qui dona a cone€ixer un nou jaciment
rupestre molt similar a la Cueva de los Letreros a Almeria, sent la seva major aportacio

l'atribuci6 prehistorica de figures esquematiques parietals.



En 1878 hi ha un fet memorable, es localitzen en les parets de Cova Chabot uns gravats
representant animals, no obstant aixo, no es van tenir en compte. En 1879 es produeix
l'auténtic descobriment cientific de 1'art rupestre d'edat plistocena (la cova d'Altamira),
embolicat en un cimul de circunstancies 1 casualitats que van provocar forts
enfrontaments académics, perd que van actuar de revulsiu per obrir portes a una nova

via de recerca 1 comprensio del nostre passat més remot.

Des de 1883 a 1901 se succeeixen els descobriments d'art parietal paleolitic en les coves
seglients: Figuier, La Mouthe i la decisiva troballa dels gravats de Pair-non-Pair, que
verificaven incuestionablement I'existéncia d'un art rupestre que plasma figures
d'animal. En 1902 se celebra el Congrés on Breuil aprofita per presentar els seus
descobriments i els arguments que confirmen l'autenticitat de l'art de la cova espanyola

d'Altamira.

L'interés per la recerca prehistorica es desplaca del focus tradicional franc-cantabric a
altres regions peninsulars, 1 gracies a aquesta reorientacid J.Cabré Aguild descobreix
sobre les parets d'un abric rocés de Calapatd (Terol) diversos cérvols naturalistes
pintats; en principi, la troballa venia a ampliar I'arc de distribuci6é de l'art paleolitic a
zones més meridionals, com mantenia H. Breuil, perd avui se sap que s'acabava de

contactar amb un nou tipus d'art rupestre de cronologia pospaleolitica: 1'art llevanti.

El periode entre 1909-1914 coincideix amb una ¢época de fort impuls en la recerca de
l'art prehistoric. Els esforcos se segueixen dirigint principalment al nucli
francocantabric, perd no es pot perdre de vista que des dels primers moments es té
constancia de la presencia d'una gran cavitat amb art paleolitic tremendament tipic,
situada en el punt més meridional d'Europa, en l'extrem oposat de la Peninsula Ibérica
d'on s'estaven desenvolupant els descobriments i treballs; la cova de la Pileta situada a

la serralada de Ronda (Malaga).

En 1914, J.Cabré i J. Hernandez Pacheco publiquen altres conjunts d'art rupestre
posglacial a Andalusia i en 1915 surt el llibre de J.Cabré El arte rupestre en Esparia, en
el qual enfront dels postulats de Breuil, l'autor defensa que l'art llevanti és d'edat
postpaleolitica. El reconeixement total d'aquesta circunstancia no es donara fins a unes

decades posteriors.



El periode entre 1920-1935 esta marcat per una gran quantitat de descobriments,
excavacions, recerques 1 publicacions. A Espanya continuen agumentant les
localitzacions d'art llevanti. Breuil 1 els seus col.laboradors exploren Andalusia i

Extremadura documentant innombrables abrics d'art esquematic.

Durant la Guerra Civil espanyola i la Segona Guerra Mundial les recerques sofreixen un

notable fre. Tan sols destaca el descobriment de Lascaux (1940).

La publicacié de l'art identificat, en plaquetes, a la cova del Parpalld (Pericot, 1942)
posava en evidéncia l'existéncia en el Mediterrani espanyol d'una forta tradicid artistica
recorrent bona part del Paleolitic Superior, un art solutrense d'un vigor inesperat,
qiiesti6 que contradeia els postulats i esquemes cronoculturals de Breuil, en els quals

amb prou feines atorgava importancia a les manifestacions artistiques solutrenses.

Entre 1945 i1 1960 se succeeixen sense interrupcid els descobriments i estudis tant a
Franga com a Espanya, gracies a la incorporacié d'una nova generaci6 de
prehistoriadors. Prossegueixen les troballes artistiques del Plistoce fora del focs
tradicional del sud frances i la cornisa cantabrica. A més sorgeix el primer jaciment a

Portugal.

En la deécada dels seixanta es renoven els fonaments metodologics i tedrics de l'art
prehistoric 1 el conseqiient augment de les arees explorades, que donen lloc a nous

descobriments.

En els ultims trenta anys s'ha propiciat notablement el desenvolupament de la disciplina,
fent créixer de forma constant el comput de llocs d'art paleolitic en les seves versions
mobiliar i parietal; i a Espanya amb les aportacions als horitzons artistics llevanti 1

esquematic, alhora que la deteccio 1 contextualitzacio de 'art macroesquematic.
b

En les ultimes dates estem vivint una etapa de renovaci6, amb descobriments
sorprendents i l'aplicacid6 de noves teories, metodes i técniques. En la década dels
vuitanta es pot parlar del descobriment d'un nou tipus d'art prehistoric, el
macroesquematic, presentat a la comunitat cientifica en 1982, i el successiu augment del

nombre d'estacions d'art paleolitic allunyades de les arees classiques.

En el primer lustre dels norante té lloc la troballa de tres grans llocs majors d'art

rupestre paleolitic, cadasci amb peculiaritats singulars quant al procés de



descrobriment: Cova Cosquer, Cova Chauvet, a Franga, i el complex a l'aire lliure de

Foz Coa, a Portugal.

La Llei del Patrimoni Historic Espanyol, en el seu article 40.2 declara B¢ d'Interes
Cultural 1 per tant garanteix la seva proteccid a qualsevol lloc que mantingui algun
vestigi d'art rupestre prehistoric. Al desembre de 1998 el Comite de la UNESCO va
aprovar la declaraci6 de Patrimoni de la Humanitat a I'Art Rupestre de I'Arc Mediterrani
de la Peninsula Ibérica, afectant a un total de 757 estacions parietals i implicant a sis
comunitats autonomes de 1'Estat espanyol: Andalusia, Arag6, Castella-la Manxa,

Catalunya, Murcia i Valéncia.

2.2.  Els origens de I'art

Es considera art les peces figuratives 1 aquelles marques, senyals o signes repetits sobre
diferents suports que mantinguin un missatge codificat de caracter simbolic. L'art o la
produccio d'imatges té un component comunicatiu, expressa alguna cosa, guarda un

missatge amb significat dins de la societat per la qual va ser creat.

Diversos investigadors prefereixen definir els primers vestigis artistics dels humans com
preart. Davidson proposa parlar de PEDS (paintings, engravings, drawings and stencils)
per a l'art, ja que sén un cumul de marques i imatges o representacions. Moltes de les
representacions primigénies només soOn marques o imatges, encara que sense cap mena

de dubtes hi ha auténtiques obres d'art.

La creaci¢ artistica al final del Plistocé no €s una circunstancia exclusivament europea,
sind que es va estendre per tot el mon. Es pot confirmar, segons Jose Luis Sanchidrian
(2001), que l'autentic creador de l'art és I'Homo sapiens sapiens, perd no se sap amb
certesa si els neandertals tenien la capacitat de fer art i no la van utilitzar o simplement

ha desaparegut a causa de 1'ocupacioé de materials peribles.

2.3.  Sistemes de datacid de l'art rupestre

L'art rupestre o parietal roman aillat de qualsevol context arqueologic ja que esta
col.locat sobre les superficies rocoses; a causa d'aquesta situacid, la dataci6 de les
manifestacions parietals resulta problematica. Per solucionar aquesta deficiéncia
s'emprenen diversos métodes i técniques analitiques que desvetllen I'aproximacid

cronologica dels motius artistics. Hi ha una subdivisié dels metodes que s'utilitzen per



averiguar la cronologia dels diferents motius, en ra¢ dels procediments indirectes o

directes; per tant trobem les datacions directes 1 les datacions indirectes.

En Tl'actualitat, tots els meétodes directes es basen en l'existéncia d'algun tipus de

substancia organica relacionada en major o menor grau amb les obres figuratives.

L'art rupestre paleolitic, fins fa molt poc, romania en les parets de les cavitats totalment
descontextualitzat, era impossible la seva datacid directa. Breuil havia formulat un
esquema crono-cultural sobre l'evolucid tecno-morfologica de les manifestacions
parietals, basat en dos cicles figuratius que partitnt de les imatges més simples

desembocaven en els motius més complexos.

Jorda desenvolupa un quadre evolutiu general per a l'art parietal de la cornisa
cantabrica, en el qual les técniques juguen un paper preponderant perd atorga més
importancia als conjunts solutrenses. Distingeix diversos cicles artistics en sintonia amb

fases culturals.

Leroi-Gourhan proposa una escala morfologica o estadis figuratius i un esquema crono-
estilistic de l'art parietal. La seqiiéncia dels estadis figuratius establia successivament
quatre nivells: el geometric puro (horitz6 prefiguratiu), el figuratiu geométric, el
figuratiu sintetic 1 el figuratiu analitic. Per sustentar el seu esquema, Leroi-Gourhan
intenta aplicar el métode formal-comparatiu entre l'art rupestre i els objectes d'art
moble. L'autor va deduir quatre periodes i estils: periode primitiu (estil I i II), arcaic
(estil IIT), classic (estil IV antic) 1 tarda (estil IV recent). Cada estil és assimilat a una/s
industria/s concreta/s del Paleolitic superior i l'evolucid estilistica estaria marcada
igualment per una perfeccid progressiva de les figures, de les més simples a les més

complexes.

El sistema de Leroi-Gourhan ha vingut funcionant des de la seva instauraci6, potser les
claus de 1'éxit radiquin en la comoditat de la seva utilitzacio. En l'actualitat és una eina

molt utilitzada entre els prehistoriadors.



2.4.  Suports rupestres

La primera qualitat de l'art rupestre ¢és la seva immobilitat, no és factible el seu
intercanvi o circular al llarg de 1'espai geografic. En I'art parietal, els qui viatgen son els

artistes o espectadors.

Per contemplar 1'art rupestre cal anar a ell, desplagar-se a la cova, a I'abric o a la penya
on va ser emplacat, en la majoria dels casos aquests llocs no coincideixen amb els
propis llocs d'habitat. En el cas que els suports utilitzats corresponguin a superficies
subterranies, caldra proveir-se d'instrumental d'il.luminaci6 i recanvi de combustible,
explorar 1 passejar amb un minim de seguretat pels espais interiors de les cavernes, i
triar els suports propicis en els quals realitzar les obres, tot aixd abans d'emprendre el
treball artistic. Aquestes circunstancies impliquen unes dosis d'organitzacid i

planificacio.

La visita a qualsevol jaciment formula a l'historiador una infinitat de preguntes
derivades del fenomen rupestre subterrani: l'historiador vol esbrinar el nombre
d'individus que van intervenir en la plasmaci6é del conjunt artistic, durant quant de
temps van estar treballant en la plasmacid de les obres artistiques, quin rant podia

ostentar 'autor de les obres mestres, etc.

Observant totes les estacions d'aquest tipus d'art, els historiadors s'adonen que les
respostes a aquestes qliestions procediran de I'examen dels mateixos llocs escollits, ja
que les dificultats técniques entre un lloc 1 un altre difereixen i per tal ra¢ la motivacid
que van ternir els autors d'aquestes obres mestres va ser diferent aixi com la destinacio i

funci6.

La decoracié dels suports rocossos o els jaciments rupestres paleolitics, avui dia, ocupa
tres ambients diferents: a l'aire lliure, en abrics i en cavitats profundes. Gaireb¢ totes les
localitzacions artistiques a l'aire lliure han estat detectades en 1iltima decada del segle
XX, fins a aquestes dates era corrent assimilar les imatges parietals al mon subterrani de
les coves profundes. Fins al reconeixement d'un art rupestre plistoce a l'aire lliure, les
obres artistiques situades a les entrades de les cobes o en els abrics rebien el nom de
santuaris exteriors. Aquesta denominacio prové de les propostes de Leroi-Gourhan. Tot
1 aix0, la maxima produccid parietal plistocena coneguda fins aleshores, es troba

preservada en la foscor de les coves profundes.



En alguns llocs, els suports i les figures busquen llocs que provoquin un impacte visual
a qui pretengui contemplar I'obra, no obstant aixo, hi ha altres llocs on s'oculten les
imatges en galeries estretes que només permeten el pas a una persona i en esquerdes

impossibles de trobar.

2.5. Técniques artistiques

Les excavacions arqueologiques en els llocs decorats han ofert poques evidencies
respecte a l'utillatge manejat en els processos figuratius sobre els suports rocossos.
Avui, gracies a l'experimentaci6 1 a l'estudi exhaustiu dels suports i les propies obres
juntament amb les analisis fisico-quimiques dels pigments utilitzats, es pot ampliar el
coneixement sobre les técniques artistiques que van utilitzar els autors a I’hora de fer les
diferents obres. El desenvolupament d'aquests estudis permeten saber les técniques
utilitzades, les matéries primeres que van ser explotades, les quantitats de substancies
necessaries per a un motiu concret i l'origen de les fonts d'aprovisionament, el cost en
I'implicaci6 i1 la preparacio, el total del temps invertit en la plasmacié del conjunt

rupestre i les seves repercussions d'indole socioeconomica en el grup.

Els colors utilitzats en l'art parietal paleolitic es reparteixen entre el vermell i el negre,
amb un acusat gradient tonal. Els pigments procedeixen tant de substancies organiques
com de substancies minerals. Han estat varis els tipus dtils empleats en les tasques de
treballar o gravar la pedra. La pintura es podia aplicar en sec en estat de bloc o pols. La
forma més simple de fabricar la pintura seria dissoldre els colorants en aigua. Les
maneres d'aplicacid de les tintes sobre els suports son molt variats, des de la impressio
directa amb la gemma d'un dit fins a instruments més o menys elaborats, entre els quals

es troben les espatules, els pinzells, etc.

Hi ha coves on els panells es troben dins del camp manual de la persona que va treballar
alli, no obstant aixo, altres vegades els llencos decorats es troben a bastants metres sobre
el cap de l'espectador actual. Aquesta circumstancia va donar lloc a la construccio de

bastides per possibilitar 'accés a aquestes superficies.

La il.luminacio ¢€s la condicié sense la qual l'art parietal profund no existiria. La llum va
cobrar una presencia permanent al llarg de tot el recorregut pels espais interiors de la
cavitat. La il.luminaci6 va haver d'influir en I'eleccié dels suports i en els resultats finals

de les obres.



Davant un suport on es pretén fer una obra, l'artista ha de procedir amb la seva execucio
directa sense alterar 1'estat natural de la roca, integrant el motiu en el suport, aixi com

complementant el suport amb motius.

De totes les manifestacions d'art prehistoric, els artistes del Plistoceé van ser els qui van
desenvolupar una ingent quantitat de tecniques artistiques per produir les seves
representacions figuratives parietals, abastant una amplia diversitat de qualitats i

resultats.

Jose Luis Sanchidrian (2001) en el seu llibre fa una classificaci6 de les técniques
artistiques que van utilitzar els artistes per fer les diferents obres. Classifica aquestes
tecniques artistiques en tres categories: 1'addicio, la substraccio i la modificacio. Jose
Luis Sanchidridn explica cadascuna d'aquestes técniques. Diu que /'addiccion reune a
todas las figuras llevadas a cabo a través del aporte al soporte de una sustancia. Les
técniques substractives, segons aquest mateix autor, aluden a todas aquellas labores
artisticas en las que es inevitable la eliminacion o destruccion de parte del soporte.
Quan Jose Luis Sanchidridn parla de modificaci6 de les superficies, diu que es refereix
a un modo figurativo que no anade nada al soporte ni elimina sustancia del mismo,

sino que lo transforma.

Referent a la pintura, Jose Luis Sanchidrian (2001) fa una classificaci6 d'aquesta tenint
en compte els procesos d'execucio, les densitats i el nombre de colors manejats. En
virtut de la densitat de color, Jose Luis Sanchidridn parla de tinta plana o tinta
modelada. La primera, segons aquest autor mostrarda una superficie coloreada de
manera uniforme, asi como su intensidad. Les tintes planes modelades, segons Jose
Luis Sanchidrian, expresan diferentes procedimientos, como la degradacion de la
intensidad del color o los cambios de direccion, lo que es aprovechado como recurso
técnico para imprimir volumen a las figuras. Les tintes planes per aquest autor, poden

ser parcials, si se limitan a cubrir zonas concretas de los animales.

Segons els colors manipulats per construir les diverses imatges, Jose Luis Sanchidrian
(2001) parla de motius monocroms, fets amb un color o motius policroms, quan es
combinen diversos colors. En l'actualitat es tendeix a abandonar el terme policrom i
reemplacar-lo pel de bicrom, ja que no es troba cap cas nitid on s'utilitzessin més de dos

colors alhora en una tnica figura.



Els relleus rupestres solen apareixer en cavitats on arriba la llum diiirna i aixo es deu al

fet de consistir en un treball molt laborids que consumia bastant energia 1 temps.

Hi ha ocasions, que un mateix motiu va ser acabat amb una modalitat técnica diferent a

la inicial. Aix0 és bastant comu en gravats a l'aire lliure.

Awvui, l'analisi de les técniques forma part d'uns plantejament teorics 1 metodologics que
veuen l'obra i el suport com un tot que ha de ser examinat amb minuciositat per intentar

aproximar-nos a una explicacio rigorosa i verag del fenomen artistic paleolitic.

2.6. Temes parietals

El temes parietals en l'art parietal paleolitic no son molt diversificats. No existeix un
cataleg actualitzat i real de tota la produccio rupestre plistocena. Jose Luis Sanchidrian
(2001) divideix els temes de les manifestacions rupestres en tres categories basiques:
figures humanes (antropomorfes), figures animals (zoomorfes) i signes o elements

abstractes (ideomorfes).

— Antropomorfes: Jose Luis Sanchidrian estableix tres subtemes, dos en virtud
dels generes, ¢és a dir, figures masculines 1 femenines, i un tercer que inclou les
empremtes de mans. El nombre de dissenys masculins parietals és bastant escas.
L'habitual de les figures femenines €s que siguin figuracions parcials, ja que les
totals no son gens quantioses. Les empremtes de mans tampoc no €s un tema
massa explotat en els espais subterranis, amb prou feines excedeixen la vintena
les cavitats que les posseeixen i a més la seva reparticid numerica és bastant

desigual.

— Zoomorfes: El bestiari parietal paleolitic és molt reduit, atés que l'enorme
biocenosi (entre fauna i flora) només es representen un nombre molt moderat
d'especies animals. L'artista no disposara de plena llibertat per representar el que
ell vulgui, sin6 que els temes animalistics obeien a un repertori d'espécies molt
limitat 1 ortodox. La tematica faunistica no és economica sin6 cultural i a causa

d'aix0 adquireix variacions locals 1 temporals.

— Ideomorfes: Son totes les figures geometriques o abstractes que no tenen una
concordanca amb un subjecte real. Son més abundants i diversificats que la resta

dels temes 1 per tant son els més represantats en l'art parietal. Jose Luis



Sanchidrian (2001) afirma que e/ arte parietal Paleolitico se caracteriza por la
plasmacion de signos. El temari de signes, en les seves multiples modalitats,
aconsegueix una vigeéncia plena i significativa durant el Plistocé. Els ideomorfes
van ser plasmats en totes les regions i amb totes les técniques reconegudes,

encara que hi ha zones amb més abundancia i unes altres amb menys.

2.7.  Les grans zones de distribucid parietal

La repartici6 de l'art rupestre no coincideix amb la de 1'art moble, aquest es troba molt
més estés en un arc que inclou en un extrem Andalusia i en l'altre Sibéria; no obstant
aixo, el rupestre esta concentrat en l'occident europeu, encara que hi ha explicats casos

fora d'aquesta zona.

A nivell geografic, els enclavaments amb art rupestre paleolitic queden distribuits
aproximadament entre els 150 llocs de Franga, d'altres en la Peninsula Ibérica, prop de
la vintena a Italia, 1 a Bosnia i Hercegovina, un altre a Romania, 2 a Russia, etc, amb la
qual cosa ara, el fenomen figuratiu parietal continua sent caracteristic d'Europa sud-
occidental. En l'actualitat, tenim un cataleg de llocs que sobrepassa les tres-centes
coves, llocs o nuclis. Resulta pertinent advertir que aquest comput esta continuament en
augment com a conseqiiéncia de nous descobriments. Encara en la Peninsula Ibérica
existeixen nombroses arees que no han rebut cap atencio per part dels prehistoriadors 1

que ens proporcionaran sorpresas agradables en un futur.

— Europa Centro-Oriental: de moment, els llocs amb art rupestre d'atribucio

plistocena més orientals d'Europa estan localitzats al sud dels Urals a Russia.

— Conca del Roine-Mediterrani: aquesta zona inclouria el Llenguadoc-Rossello, el

ter¢ inferior del curs del riu Roine i el litoral mediterrani frances.

— Aquitania 1 periféria: fa referéncia a 1'Aquitania propiament dita amb els
departaments de Dordonya i Gironda juntament amb Lot, Charante i Vienne. Es
la zona de Franca amb major nombre de jaciments 1 millor explorada de totes; hi
trobem molts dels llocs parietals 1 industrials classics i1 les concentracions dels

mateixos més importants.



Pirineus: a la zona pirinenca hi trobem els llocs situats en ambdues vessants de
la serralada. Els jaciments més importants d'aquesta franja coincideixen

essencialment amb coves decorades durant el Magdalenia mitja i superior.

Cornisa cantabrica: inclou els territoris abastats per les actuals comunitats

autonomes d'Astuaries, Cantabria 1 Pais Basc.

Interior peninsular: el territori és enorme, resultant problematic definir limits o
paquets homogenis, circumstancia agreujada pel fet d'existir en ell estacions

artistiques de diferents tipus i d'amplies cronologies.

Litoral mediterrani: compren les provincies de la franja mediterrania hispana al
sud de 1'Ebre 1 Andalusia, des de Tarragona fins a Cadis. Andalusia ¢és la

comunitat mediterrania que major quantitat de jaciments rupestres paleolitics té.



3. L'art rupestre llevanti

L'art llevanti es caracteritza per les representacions naturalistes de persones i animals,
per escenes de caca que mostren homes armats amb arcs 1 animals ferits. S'ha considerat

propi de la manera de vida epipaleolitico cagador-recol.lector.

En les ultimes decades, el model d'una dualitat cultural, formada pels grups neolitics 1
pel substrat epipaleolitic, atribuia als primers l'art macroesquematic i el primer
esquematic, mentre el llevanti pertanyia als grups epipaleolitics que es neolititzen.
L'estudi de les superposicions i del propi procés de neolititzacid condueixen ara a

considerar que l'art llevanti correspon a les primeres societats neolitiques.

L'art llevanti és la manifestacioé cultural més viva de totes les que ens van deixar les
antigues societats prehistoriques, ja que aquest art es representat amb unes figures molt
naturalistes, en les quals I'home i I'animal es converteixen en protagonistes principals
d'unes escenes en les quals en ocasions es poden identificar activitats de caca o

d'enfrontaments, reals o simbolics a manera de desfilades o danses.

En aquest art llevanti també es poden constatar representacions de vida quotidiana, ja
sigui a nivell familiar o de la recol.leci6 de productes, de les quals tenim excepcionals
exemples a les terres alicantines. Totes aquestes escenes i les abundants figures aillades
transmeten l'existéncia d'uns grups humans en procés de canvi cultural que reflecteixen
en les pintures dels abrics les seves tradicions, la seva ideologia, els seus mites, etc, que,

lamentablement, no sabem interpretar, encara que s'han proposat multiples hipotesis.

No existeix unanimitat sobre la cronologia de I'art rupestre llevanti. Hi ha evidéncies on
es pot deduir que almenys durant dos mil anys es va continuar pintant aquest art llevanti
en els abrics 1 parets rocosses dels barrrancs on existia anteriorment l'art
macroesquematic. Alguns autors proposen una cronologia inicial per a l'art llevanti que
oscil.la entre el 8.000 i 6.000 a.C, per tant es podria relacionar el seu origen amb
poblacions de cacadors epipaleolitics. Tots els autors coincideixen que aquest art
perdura durant diversos mil.lenis, desenvolupant-se al llarg del Neolitic fins a

aconseguir, fins 1 tot, I'Edat dels Metalls.

Hernandez, Ferrer i Catala (Hernandez et al., 2000) consideren que l'art llevanti té¢ una
cronologia inicial neolitica, posterior per tant al 6.000 a.C. Ells consideren que els

autors d'aquest art serien grups humans que ja coneixien l'agricultura i la ramaderia,



encara que seguien practicant la caga com a recurs basic per a la seva alimentaci6. L'art
llevanti €s per aquests autors un art de cacadors de cronologia neolitica que perdura fins

als inicis de I'Edat dels Metalls.

La iconografia, segons la opini6 d’Hernandez i Marti (2002), no prueba ni niega la
existencia del arte levantino en el epipaleolitico que de existir, demandaria una
explicacion de las causas que generan las nuevas imdgenes, que no se remontan a
tradiciones anteriores, ni a estimulos externos, ni parece responder a bruscas

conmociones internas.

El 1988, a fi d'establir sobre bases solides una inicial proposta de perioditzaci6 de I'art
prehistoric postpaleolitic de 1'Espanya mediterrania, es va realitzar una exhaustiva
revisio dels materials mobles valencians que podrien relacionar-se amb les
manifestacions artistiques pintades en els abrics d'aquesta mateixa zona. A partir de la
semblanga formal entre alguns dels motius pintats en les parets dels abrics 1 les
decoracions sobre ceramica i objectes d'os es van datar els arts macroesquematic,

llevanti i esquematic.

La informacié que hi ha disponible sobre els diferents abrics rocosos de la Peninsula
Ibérica, reflecteix clarament la contemporaneitat en un mateix territori i, fins i tot, en un
mateix abric dels arts esquematic 1 llevanti, potser també del macroesquematic, sense
que aquesta contemporaneitat suposi un desenvolupament cronologic similar,
especialment entre els quals, com el llevanti i I'esquematic, es caracteritzen per la seva

amplia cronologia.

L'art rupestre llevanti es va iniciar per les parets ben il.luminades i airejades dels abrics,
com a llocs preferents on situar les seves manifestacions. El seu estil és naturalista, pero
dinamic 1 estilitzat. Al costat d'una fauna abundant, hi ha nombroses representacions de
la figura humana, ja siguin homes, dones o nens, en forma de siluetes convencionals,
amb bragos i cames molts llargs, cossos prims i caps sovint triangulars. Els diferents
grups configuren escenes, plenes de vitalitat, en les quals els temes de caca, la guerra, la

dansa 1 la recol.leccio d'aliments evidencien un estadi social més desenvolupat.

Les creacions rupestres llevantines ofereixen una série d'elements nous que no tenen
parangd, ni paral.lel, amb les diferents manifestacions artistiques prehistoriques de la

Peninsula. Aquest art llevanti crea una documentacié de tipus realista que tracta de



reproduir amb gran fidelitat I'esdevenir diari d'uns pobles que van viure en el Llevant

peninsular i la unitat del qual se'ns palesa mitjangant aquestes representacions.

Durant anys es va atribuir aquest art als pobles paleolitics. No obstant aixo, les
discrepancies van sorgir i va ser Hernandez-Pacheco (1924) qui primerament va intentar

retreure al Mesolitic a aquesta fase artistica.

Jorda (1966) fa referéncia a la possible cronologia de I'art rupestre llevanti i diu que las
pictografias levantinas tal como se vienen estudiando hasta hoy dia, con los
restringidos criterios faunisticos, etnograficos y estilisticos, que los diferentes autores
senialan, lo mismo pueden pertenecer al Paleolitico Superior, como no pertenecer,
puesto que lo que esencialmente se echa de menos es una base material que nos
permita sostener la afirmacion que este arte sea paleolitico, mesolitico o de una etapa

posterior.

Un dels problemes que gairebé no ha preocupat als estudiosos d'aquestes pintures ha
estat, segons Jorda (1966), el del clima que representen. Jorda diu que si se acepta la
hipotesis de una edad paleolitica, necesariamente hay que suponer que fueron pintadas
bajo condiciones glaciales. Perd podem veure que aixo no es cert, ja que pels testimonis
grafics que ens han arribat veiem que anaven vestits sense roba d'abric i en alguns casos

anaven nus.

La fauna representada en els abrics llevantins €s una fauna actual. La fauna de les
pintures llevantines respon a un clima postglacial, diferent del que regnava en tot el

Llevant a finals del Wiirm, és a dir pertanyen a un clima calid.

En relacié amb l'art llevanti Jorda (1966) arriba a la conclusio de que la fauna y el clima
que este arte representa no parecen ser muy propicios a dejarse integrar dentro del

Paleolitico superior.

Jorda fa un estat de la qiiestié sobre en quina etapa podriem situar 1’art rupestre llevanti.
Ell parla de que hi ha autors, des de Hernandez Pacheco, que insisteixen en considerar
com a mesolitiques a les pictografies llevantines. Jord4 arriba a la conclusi6é de que no

hi hauria un art llevanti mesolitic en Llevant.

Tots els investigadors de I’art llevanti semblen coincidir en qué aquest art rupestre

llevanti va tenir els seus punts de contacte amb les cultures neolitiques. La proposta



d'una cronologia neolitica per 'art llevanti ha estat fortament contestada, existeix alhora

una certa unanimitat a admetre que la seva vigeéncia comprendia el Neolitic.

Una de les caracteristiques d’aquest art rupestre llevanti, seria el valor de la figura
humana en les representacions llevantines, a causa que aquest art, contrariament al
francocantabric, era essencialment antropocentric i ’home havia passat a ser el centre
d’inter¢s artistic. La tematica en aquest art llevanti es fa en funci6é de I’home i és la vida
humana la que se’ns representa amb caracter d’epopeia i amb tot el sentit narratiu. Els
temes d’aquest art se’ns ofereixen amb una certa intencionalitat dramatica, buscada en
la vida mateixa. L’art llevanti tal i com diu Jordd (1966) es el hombre i su

circunstancia.

L’artista llevanti en el seu afany de representar la realitat que 1i envoltava va ser el
primer que es va plantejar una serie de problemes que només veiem esbossats després
dels temps neolitics, ja dins de les Edats dels Metalls. Es tracta de la perspectiva.
L’artista llevanti, per donar la sensacié de profunditat o llunyania en les seves
composicions, va utilitzar el recurs de disposar als diferents elements que integren la
composicié segons una linia obliqua. Aquesta linia obliqua imaginaria es veu
interceptada de vegades per un altra transversal, sobre la qual es disposen i ordenen
altres figures, tot aix0 amb el proposit de suscitar en 1’espectador la sensacid d’ocupar

els diversos objectes integrants de la composicio diferents planols.

En les pintures llevantines son freqiients les representacions de bovids de gran
grandaria. En general son figures de bona factura, amb un gran naturalisme, tot i estar
dins de la tendencia a simplificar detalls, una cosa corrent entre els artistes llevantins.

Els bovids solen representar-se generalment agrupats i en alguns casos aillats.

L’area de repartici6 dels jaciments rupestres llevantins abasta des de les comarques
catalanes de la vall de I’Ebre fins a Almeria amb les provincies llevantinomediterranies
de Lleida, Tarragona, Castelld, Valéncia, Alacant, Murcia i Almeria, juntament amb les
interiors de Conca, Terol i Albacete. Geologicament ocupa ’area de les Serralades
Iberiques, amb la inclusio del vorell sud de la Serralada costanera-catalana i la part
oriental dels Sistemes Bétic i Penibétic. Es un territori que es distingeix pel predomini
de la muntanya sobre el pla, en el qual I’erosid, fluvial principalment, ha excavat grans
barranqueres en les altes parets de les quals apareixen grans llengos rocosos, en el qual

s’han format grans abrics en ser erosionades les seves parts més toves. Castello



possiblement és la zona en qué existeix major densitat d'ocupacié de pintures

llevantines en els abrics.

Els primers descobriments d'art llevanti es van realitzar a la fi del segle XIX i principis
del segle segilient a Catalunya 1 Aragd; no obstant aix0, aquestes troballes no responien
al fet que no es conegués fins a aquest moment la seva existéncia, doncs és més que
probable que les poblacions antigues tinguessin ja constancia de les pintures, si ben no

se'ls hauria donat la importancia que tenen en l'actualitat.

Des d'aquest mateix moment es va iniciar un acalorat debat per concixer la seva
ubicaci6 cronologica, ja que en un primer moment s'especulava amb la possibilitat que
es trobés dins de l'art del periode palolitic tenint, potser, alguna influéncia de grups
africans, encara que no se sap molt bé si es tractaria d'aportacié de components humans
o una difusié d'idees provinents del nord del continent. En l'actualitat aquesta idea esta
totalment descartada ja que és dificil saber com podrien haver arribat des del continent

africa.

Alguns investigadors actuals que es recolzen en diferents descobriments arqueologics,
tornen a reprendre la idea de que l'art llevanti seria un art paleolitic i parlen de dilatar en
el temps 1'aparicio d'aques art, situant els seus inicis en les acaballes de la glaciacid, uns
13/12000 anys, la qual cosa defensaria la suposicié d'un corrent que no esta influida per
la desaparicio dels gels 1 el canvi del clima sind que seria part de l'art dels grups
paleolitics. De totes maneres, la idea d'un art que es formaria després de l'etapa

paleolitica seguix sent l'opinié més valorada fins al moment.

Independentment de la data que s'assigni a les més antigues pintures llevantines
classiques, Beltran (1984-85) parla de que hi ha wuna fase anterior y estilisticamente
completamente diferente con fuerte tendencia al simbolismo respecto de las
figuraciones i al geometrismo en la expresion habitual que fue pintada en los mismos

sitios que después ocuparon con su arte los levantinos.

No només la cronologia era un focus d'enfrontaments, de la mateixa manera era causa
de conflictes el propi significat de les pintures, ja que existeixen divergeéncies quant al
que volien mostrar, i, mentre uns investigadors defensaven el seu caracter religios o la

seva relacio amb la magia, en molts casos arribant a propugnar que en aquests moments



s'estaria produint una metamorfosi en la religiositat dels pobladors de la zona, uns altres

pugnaven per imposar unes idees basicament naturalistes.

Pel que fa al moment final de I'art llevanti, no hi ha dubte que a l'evolucié produida per
la seva dinamica interna que ha pogut serguir-se pel que fa a les formes d'homes 1
animals, colors, moviment, grandaria i estilitzaci6 cal sumar els canvis culturals que
s'introdueixen amb les noves idees dels metal.lirgics, expressions plastiques

geometriques, abstractes i simboliques fins a arribar al esquematisme.

Sén tres el horitzons artistics de la facana oriental de la peninsula ibérica que
comparteixen, almenys parcialment, aquest territori, i en ocasions fins a un mateix
emplagament en abrics poc profunds: un art llevanti, relacionat amb la manera de vida
cacador-recol.lector en el sentit més apli del terme; un art macroesquematic, expressio
de la nova religi6 neolitica amb un ambit territorial restringit; i un art esquematic, reflex
del mon simbolic de les societats del Neolitic 1 de I’Eneolitic que, tradicionalment, es
vinculava, almenys en el moment del seu maxim desenvolupament, amb altres arees

peninsulars, especialment amb el sud-est.

En l'art llevanti el seus estereotips comprenen arqueros, animals ferits 1 escenes de caca,
encara que al mateix temps s'esmena la preséncia de dones i nens, objectes aillats,
escenes de guerra, desfilades o execucions, al costat d'altres escenes que podrien

relacionar-se amb activitats domestiques i/0 agropecuaries, i en algun cas rituals.

L'abséncia d'un corpus de l'art llevanti no permet una avaluaci6 definitiva de la
distribucié espacial dels motius, percentatges i caracteristiques, tant en el planol

individual com en el de les escenes.

Es significativa la posicio i l'aspecte que tenen la majoria dels animals en les
representacions d'art llevanti, ja que malgrat les fletxes que tenen clavades en diverses
parts del cos i que la sang degota de les ferides, no es reflecteix una mort inmediata 1,

fins 1 tot, adopten una posicio alcada amb les potes en posicié de descans.

També son molts els objectes que, aillas o associats a homes i animals, poden
identificar-se en l'art llevanti i tots ells tenen un extraordinari interes, tant en el planol
simbolic, com en el seu vessant de referent cronologic, encara que sovint se infravalore

su aportacion, tal 1 com diuen Hernandez 1 Marti (2002).



L'ampli territori en el qual podem trobar art llevanti mostra, doncs, l'existéncia de
significatives diferéncies tematiques 1 estilistiques. Herndndez 1 Marti (2002) parlen de
regionalitzacio de I'art llevanti, i diuen que parece probable que existiera una diferente
evolucion en cada una de las diferentes regiones de donde encontramos arte levantino.
Entre totes aquestes regions, no obstant, en algun moment del seu desenvolupament,
existirien contactes 1 relacions que es reflecteixen en unes imatges que no poden

analitzar-se al marge de la seqiiéncia general del territori llevanti.

En un determinat moment, sén contemporanis l'art macroesquematic, l'art llevanti 1 I'art
esquematic; quan se superposen els dos primers és 'art llevanti el que es troba damunt.
L'art macroesquematic i l'art esquematic no se superposen. Entre l'art llevanti i 1'art
esquematic  existeixen superposicions mutues, encara que predominen les
esquematiques, de les quals convindria precisar les seves caracteristiques, sobre les

llevantines.

Els conjunts artistics de l'art llevanti apareixen sempre en abrics rocosos, pero es veuen i
s'han pintat a la llum del dia i no es troben mai en obscures cavernes. Les figures
animals i antropomorfiques de I'art paleolitic de les cavernes hispa-franceses, son d'una
grandaria molt major que les executades en els abrics rocosos a l'aire lliure del llevant
d'Espanya. Les pinures son totes de tintes planes i iguals que les del nord, no sent
possible admirar policromies de cap estil. Les pintures llevantines només van saber

aconseguir simples siluetes a tot color perd de matis idéntic en tota la superficie.

L'art rupestre llevanti rares vegades ens ofereix animals exempts aillats sense relacid
uns amb uns altres. L'artista llevanti, segons Almagro Basch (1951), va ser en aquest

sentit un compositor de escenas complicadas.



4. La cova dels Vilasos o dels Vilars

La cova dels Vilasos o dels Vilars la trobem situada al municipi d’Os de Balaguer, a la
comarca de la Noguera. Totes les referéncies donen com a descobridor d’aquest conjunt
a un vei d’Os de Balaguer, el senyor Josep M. Borras i Viu. La investigaci6 d’aquest
conjunt va ser realitzada per Lluis Diez Coronel i el Dr. Joan Maluquer de Motes i

Nicolau, catedratic de Prehistoria de la Universitat de Barcelona.

La cova dels Vilars és una balma formada per calcaries eoceéniques, és a dir, formada fa
uns 55 milions d'anys al periode anomenat pels cientifics Terciari de 1'era Cenozoica. La
seva orientacio ¢s E-SE 1 es troba a 600m d'algada sobre el nivell del mar. T¢ unes
proporcions mitjanes: 11,60 metres d'amplada, una profunditat de 8 metres i una altura

aproximada d'uns 3,5 metres.

L’estaci6 amb pintures rupestres de la Cova dels Vilasos es troba en el terme d’Os de
Balaguer. El terme municipal t¢ — des de I’annexi6 el 1964 d’una part del territori de

Trago de Noguera — una extensioé total de 121,82 quilometres quadrats.

L’antic terme és situa en una bona part als Aspres de Montsec, a la vall alta del riu
Farfanya, des de les partides del Congost i el Tossalet dels Tocs a tramuntana, al limit
amb el terme de les Avellanes, fins al Vinyet, prop d’on desguassa el barranc del Pla de
Boria, al termenal amb Castell6 de Farfanya i al SW, fins al Serrat de I’Aliga. La cavitat

amb pintures queda molt a prop de la poblacio, des de la qual és visible.

Tant la zona dreta com la interna de la cavitat estan forca ennegrides, possiblement per
fogueres de pastors 1 altres visitants, 1 a sota s’observen restes de pigmentacido que
demostren I’existéncia d’un cert nombre de figures. Actualment, i d’una manera clara,
es pot observar dues zones pintades: la de I’extrem esquerre de la balma, on es
concentren la majoria de figures, 1 la que es troba a I’entrada de la cova, a la dreta de la

porta d’accés. En total, es poden comptar un total de vint-i-nou motius.

A continuacid, explicaré les vint-i-nou figures que es poden comptar, esmentant la seva
situacid, la técnica amb la qual van ser fetes, el color, el estil, la morfologia i I’estat de

conservacio actual.



Figura 1: Restes

Aquesta figura és troba a ’extrem esquerre de la balma. La técnica que és va utilitzar
per aquesta figura va ser la del trag simple. T¢é un gruix mitja (1 cm). Aquest motiu esta
pintat en color negre. La conservacid d’aquesta figura és dolenta, ja que hi ha una

alteracid del suport sobre el qual es troba per causes erosives naturals.
Figura 2: Quadrupede (?)

Aquesta figura la trobem a la dreta de la figura nimero 1. Té una mida de 18,5
centimetres. La técnica utilitzada ¢és la del tra¢ simple, amb un gruix mitja (0,9 cm). El
color d’aquesta figura és el negre. Aquest motiu pertany a ’estil esquematic. El trag
horitzontal, que és homogeni, forma el cos, del qual en surten quatre tragos verticals que
formen les extremitats. D’aquestes, les millors dissenyades han estat les dues
davanteres, que son de linia més uniforme. Per contra, les darreres estan formades per
un tra¢ fi, quasi perdut. Per sobre de la figura, a I’esquerra, s’observen restes que
podrien pertanyer a aquesta figura, formant concretament, part de la cornamenta. La
conservacio d’aquest motiu és dolenta ja que hi ha una alteracié del suport per causes

erosives naturals.
Figura 3: Representacié humana

Aquesta figura és troba situada sobre la figura numero 2. Té una mida de 14,7
centimetres. La tecnica utilitzada és la del trag simple amb un gruix mitja (1,2 cm) i
tinta plana. El color utilitzat per aquesta figura és el vermell-castany. L’estil al qual
pertany aquesta figura és 1’esquematic. La figura t€ un tra¢ vertical que finalitza
engrossint-se considerablement en forma més o menys de cor i que podria interpretar-se
com una faldilla, el que identificaria aquesta figura com una dona. Es el primer element
d’una composicid formada per tres figures humanes. La conservacio de la figura és

dolenta per ’alteraci6 del suport.
Figura 4: Representacié humana

Aquesta figura esta situada al costat de 1’anterior. T¢ una mida de 13,5 centimetres. La
técnica que es va utilitzar va ser la del trag simple amb un gruix mitja (1,2 cm). El color
d’aquesta figura ¢és el vermell-castany. L’estil al qual pertany és I’esquematic. La figura

té un trag vertical, lleugerament engrossit en la part superior formant el cap, del qual en



surten els bragos en creu que contacten amb les figures numero 3 i 5. Les cames son
dues linies irregulars que surten del centre i que es conserven molt incompletes. Aquesta
figura és un segon element d’una composicié formada per les figures niumeros 3, 4 1 5.
Segurament es tracta d’una figura masculina. La conservacid de la figura és dolenta ja

que presenta greus problemes provocats per I’alteracié del suport.
Figura 5: Representacié humana

Aquesta figura és troba a la dreta de I’anterior. Té una mida de 17,2 centimetres. La
tecnica utilitzada és el tra¢ simple amb un gruix mitja (0,9 cm) i tinta plana. El color de
la figura és el vermell-castany i I’estil al qual pertany és 1’esquematic. El cap de la
figura presenta una mida exagerada, t¢ forma de triangle amb el veértex invertit, que
incideix en un trag vertical de gruix homogeni que forma el cos. Aquest finalitza en un
engrossiment que apunta una forma similar a la figura nimero 3. Aquesta figura sembla
ser el tercer element de la composicido formada per les figures numeros 3, 4 1 5.
Possiblement es tracta d’una dona. La conservacid ¢és dolenta, presenta zones

especialment alterades i molt incompletes.
Figura 6: Quadrtpede (?)

Aquesta figura és troba a la dreta del motiu anterior. T¢é una mida de 23,5 centimetres.
La tecnica utilitzada és la del trag simple amb un gruix mitja (0,7 cm). El color utilitzat
en aquesta figura €s el castany-carmi i I’estil al qual pertany és el esquematic. Es
conserven el cap 1 una possible banya o orella. La linia del dors es superposa a les
figures numeros 4 1 5. Del coll surt, verticalment, un trag que podria correspondre a una
extremitat davantera. Podria ser que les linies més o menys verticals que hi ha en la
zona inferior d’aquelles pertanyin, en realitat, a la imatge que es comenta. La

conservacio €s dolenta, ja que presenta una greu alteraci6 del suport.

Conjunt format per les figures nam.
2, 3, 4, 5 1 6: quadrapede i

reprensentacions humanes




Figura 7: Restes

Aquesta figura és troba per sota i a 1’esquerra de la figura nimero 1. La técnica
utilitzada és la del trag simple i tinta plana. Aquesta figura esta feta en color negre. Es
una figura molt incompleta que presenta dos tragos encorbats que semblen sortir d’un
possible cap. Podria tractar-se d’un quadripede si s’interpreta com a banyes els dos
tragcos encorbats que semblen sortir del possible cap. La conservacio de la figura és

dolenta ja que esta molt incompleta i molt malmesa.
Figura 8: Quadripede

La situaci6 d’aquest motiu €és sota la figura nimero 2. T¢ una mida de 8,7 centimetres.
La tecnica utilitzada és el trag simple amb un gruix mitja (0,85 cm). El color de la figura
¢s el negre. L’estil al qual pertany la figura és ’esquematic. Aquest motiu esta orientat
cap a la dreta. T¢ un cap amb un morro pronunciat i dues orelles allargades i de grans
proporcions. El cos esta format per un trag ample que finalitza en una cua llarga i
penjant. Les extremitats son de tra¢ uniforme i es disposen de dos en dos. A pocs
centimetres sobre la figura s’observa un tra¢ vermell. L’estat de conservaci6 de la figura
¢s regular ja que presenta diversos descrostaments, principalment al cap 1 a les

extremitats davanteres.




Figura 9: Restes

Aquesta figura és troba per sota i a la dreta de la figura anterior. T¢é una mida de 10,5
centimetres. La técnica utilitzada és la del tra¢ simple. El color de la figura és el negre.
La figura esta lleugerament inclinat cap a la dreta. La conservacié d’aquest motiu es

dolenta.
Figura 10: Representaci6 humana

Aquesta figura ¢és troba a 20 centimetres cap a la dreta i en una zona més baixa que
I’anterior. T¢ una mida de 10,5 centimetres. La técnica utilitzada és el tra¢ simple amb
un gruix mitja (0,6 cm). El color utilitzat en aquesta figura és el castany —carmi i ’estil
al qual pertany és el estilitzat esquematic. Aquest motiu és una figura humana
lleugerament inclinada cap a la dreta 1 orientada en aquest mateix sentit. El cap presenta
una forma més o menys arrodonida. El cos és un trag ample del qual surten les cames,
molt allargades, i els bracos separats del cos. Malgrat que la figura ha estat dissenyada
mitjangant un tra¢ simple, no deixa de presentar un cert realisme, potser més en la
disposicid que en la seva propia configuraci6é. Uns centimetres per sota de la mateixa
figura hi ha unes restes de pigment del mateix color. Podria tractar-se d’un objecte
relacionat amb la figura. L’estat de conservaci6 de la figura és dolent ja que ha estat

rascada i alterada intencionadament.




Figura 11: Restes

Aquesta figura és troba situada a 30 centimetres per sota de la figura numero 7. T¢ dos
tracos de 5 centimetres que formen un angle de 68 graus. La técnica utilitzada és el trag
simple amb un gruix mitja (0,6 cm). El color utilitzat en aqueta figura és el castany-

carmi. T¢ un trac encorbat i obert cap a la dreta. La conservacio de la figura és dolenta.
Figura 12: Restes

Aquesta figura ¢€s troba situada a 45 centimetres a la dreta del motiu anterior. El color
utilitzat per aquesta figura és el vermell-castany. D’aqueta figura, es conserva un trag¢
horitzontal del qual en surt un altre de vertical, que li dona una certa forma de <<T>>.

L’estat de conservacio d’aqueta figura és dolent.
Figura 13: Restes

La situacié d’aquesta figura €s a uns 22 centimetres i en la mateixa forma horitzontal
que la figura numero 10. T¢ una mida de 7 centimetres. La teécnica utilitzada és la del
tra¢ simple. El color emprat en aquesta figura és el vermell-castany. La figura té un trag
vertical inclinat lleugerament a la dreta. Hi ha restes de pigment a 1’esquerra. La

conservacio d’aquesta figura és dolenta.

b

Conjunt format per les figures nam. 13, 14 i 15: restes, cercles concentrics i quadriipede.



Figura 14: Cercles concéntrics

Aquesta figura és troba situada a la dreta del motiu anterior i en un nivell superior. Té
una mida de 10,5 centimetres de diametre maxim i 4,5 centimetres de diametre minim.
La tecnica emprada ¢és la del trag simple amb un gruix mitja (0,6 cm). El color utilitzat
¢és el vermell-castany. L’estil al qual pertany aquesta figura és abstracte. Es tracta de
quatre cercles incomplets, de diferents diametres, que es disposen concéntricament.
S’observen restes de pigment més clar practicament per tota la zona. A pocs
centimetres, en un nivell inferior, hi ha quatre tracos paral.lels, quasi verticals, que
podrien estar en relacid amb aquesta figura. L’estat de conservacio d’aquesta figura és

regular ja que esta descrostat en tota la meitat inferior, especialment en la zona dreta.

Figura 15: Quadrapede

Aquesta figura és troba situada a uns 20 centimetres per sota de la figura 14. T¢ una
mida de 5,1 centimetres. La técnica utilitzada €s la de tinta plana amb un trag simple. El
color de la figura és ataronjada-vermellosa i el vermell. L’estil al qual pertany el motiu
es ’esquematic, amb una tendéncia naturalista. La figura presenta un cap amb morro
punxegut i orelles molt llargues. També es pot observar part del cos i tres extremitats.

Sobre la figura hi ha restes de pigment. L. estat de conservaci6 del motiu es regular.



Figura 16: Quadrupede

La situaci6 de la figura és per sota de la figura 15. T¢é una mida de 26,5 centimetres La
técnica utilitzada és la de tinta plana amb un trag simple. El color del motiu es el
castany- vermellos. L’estil al qual pertany ¢és 1’estilitzat-esquematic, amb una tendéncia
naturalista. A la figura s’observa un morro prominent, orelles molt fines i coll estilitzat.
La zona presenta gran quantitat de pigment disposat de forma poc definida. Hi ha una
gran taca de pigment que ocupa la meitat davantera de 1’animal i que correspon
possiblement a un altra figura. La taca de pigment és de color castany més clar. La

conservacid d’aquest motiu és dolenta ja que esta molt degradada.
Figura 17: Restes

Aquesta figura es troba situada enfront de la representaci6 precedent. Té una mida de 8
centimetres. El color d’aquest motiu és el vermell. Aquesta figura podria formar part de
les restes senyalades a les observacions de la figura precedent. La conservacid és

dolenta.

Conjunt format per les figures nim. 161 17:

quadripede i restes




Figura 18: Restes

La situacié d’aquesta figura és sobre el cap del quadriipede 16. Ocupa una zona d’uns
23,7 centimetres aproximadament. El color utilitzat és el castany vermellos. La

conservacio és dolenta.

Conjunt format per les figures nim. 16, 17 i 18: quadrupede, restes i restes

Figura 19: Quadrapede

Es troba situat a I’extrem dret de 1’espai pintat. T¢ una mida de 4 centimetres. La técnica
utilitzada és el tra¢ simple. El color que es va utilitzar per aquesta figura és el vermell-
castany. L’estil al qual pertany és 1’esquematic. En aquest motiu és pot observar dues
orelles incompletes. Falta part del cap pero conserva I’extrem del morro. El cos és un
tra¢ horitzontal del qual en surten, de dues en dues, les extremitats. Esta orientat cap a la
dreta. Forma part d’una escena on apareixen animals. La conservacio és regular, les

dues extremitats posteriors presenten un estat de conservacidé més deficient.
Figura 20: Quadrupede

La situaci6 és sobre la figura 19. T¢ una mida de 4 centimetres. La técnica utilitzada per
aquesta figura és el trag simple. El color que es va emprar a 1’hora de fer aquest motiu
va ser el vermell-castany. L’estil al qual pertany la figura és 1’esquematic. Aquesta
figura presenta dues grans orelles 1 ha perdut la part corresponent del morro. El cos

finalitza en una cua llarga i conserva les quatre extremitats forca rectes. Esta orientat en



el mateix sentit que la figura precedent. La conservaci6 de la figura és dolenta ja que ha

estat brutalment ratllada.
Figura 21: Cérvola

Aquesta figura esta situada seguint la mateixa direccid, davant dels anteriors
quadrapedes. T¢ una mida de 11 centimetres. La técnica utilitzada €s la de tinta plana.
El color que es va utilitzar va ser el vermell i el vermell-castany. L’estil al qual pertany
¢és el naturalista estilitzat. Aquesta figura presenta un cap amb morro pronunciat, dues
orelles llargues i arrodonides. T¢ el coll estilitzat, el dors recte que finalitza arrodonint-
se a la grupa. Les extremitats finalitzen apuntant-se, sense senyalar 1’unglot. La técnica
amb que s’ha fet aquesta figura queda poc definida: en algunes zones sembla tinta plana
distribuida desigualment pero n’hi ha d’altres en que es veu amb claredat una possible

linia de contorn (coll i dors). L’estat de conservaci6 d’aquesta figura és bo.
Figuera 22: Quadripede

La situacié d’aquesta figura €s a la dreta i a uns 17 centimetres de la figura anterior. T¢
una mida de 5,7 centimetres. La técnica utilitzada en aquesta figura ¢€s la tinta plana. El
color emprat és el vermell-castany. L’estil al qual pertany la figura és el naturalista
estilitzat. En aquest motiu es pot observar, similar a la figura 21, que li manca el cap, el
coll i el comencament del cos. Les extremitats davanteres son més llargues. La
disposicio de les extremitats dona a la figura un cert moviment ascendent. La

conservacio és dolenta.

Conjunt format per les figures nam.
19, 20, 21 i 22: quadrupede,
quadrapede, cérvola i quadrupede. (@ 3
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Figura 23: Restes

Aquesta figura és troba situada a la dreta del motiu numero 18 o en el mateix nivell. El

color utilitzat és el vermell. La conservacié d’aquesta figura és dolenta.
Figura 24: Quadrapede (?)

La situacio és a la dreta de les anteriors. T¢é una mida de 4,3 centimetres. El color
emprat per a la realitzacido d’aquest motiu és el vermell. L’estil al qual pertany aquesta
figura és I’esquematic. En aquest motiu es pot interpretar el cap amb una possible orella,
el coll 1 part del cos. També s’observa una possible extremitat anterior. En la mateixa
zona apareix una fissura a la roca, de la qual surt una coloracié vermella molt semblant
a la de les pictografies. Es tracta, perd d’una coloracid natural de la roca. La conservacio

d’aquesta figura ¢s dolenta.
Figura 25: Restes

Aquesta figura €s troba a pocs centimetres a la dreta de la figura nimero 24. El color

utilitzat és el vermell i I’estat de conservacio és dolent.
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Conjunt format per les figures nam. 23, 24 i 25: restes, quadrupede (?) i restes

Figura 26: Trag

Aqueta figura és troba més apartat de I’anterior grup de motius, a 1,25 centimetres
aproximadament. T¢ una mida de 3,7 centimetres. El color que es va utilitzar va ser el
vermell. Es un trag irregular disposat horitzontalment. Aquestes restes es localitzen en

una zona molt ennegrida. La conservaci6 de la figura és dolenta.



Figura 27: Restes

La situacié d’aquesta figura es a 41 centimetres cap a la dreta de la figura anterior. T¢
una mida de 6,6 centimetres. El color que es va utilitzar va ser el vermell i la

conservacio de la figura és dolenta.
Figura 28: Restes

Aquesta figura és troba situada a la dreta 1 en un nivell inferior al motiu precedent. T¢é
una mida de 20 centimetres. La técnica que es va utilitzar va ser la tinta plana i el color
utilitzat va ser el vermell castany fosc. Aquesta figura seria una gran taca de forma més
o menys rectangular i hauria altres restes disperses en la part inferior. La conservacio

d’aquest motiu es dolenta.

Conjunt format per les figures nimero 26, 27 i 28: trag, restes i restes



Figura 29: Restes

Aquesta figura és troba en una petita coveta situada a I’entrada de la Cova dels Vilars.
El color que es va emprar va ser el vermell-castany fosc. La zona esta molt ennegrida i
unicament es poden determinar unes taques i petites restes de pigment. L’estat de

conservacio d’aquest motiu és dolent.

Una vegada descrites totes les figures que es poden observar a la Cova dels Vilars, cal
dir algunes coses sobre 1’estat de conservacié de les figures en conjunt i sobre la

cronologia d’alguns d’aquests motius.

Referent a I’esta de conservacio de les figures d’aquesta cova, cal dir que les pintures
presenten ratllats 1 tota mena d’alteracions que van ser vistes i destacades per Diez
Coronel (1975), que situa I’origen d’aquests fets en les €poques en que es va descobrir
el jaciment, el descobriment de les pintures rupestres d’aquesta cova no es va comunicar
oficialment fins I’any 1973 i des de aleshores es va tramitar rapidament la proteccié del
conjunt. Durant 1’any 1986 les pintures van ser objecte d’una documentaci6 exhaustiva,
en el marc del projecte “Corpus de Pintures Rupestres de Catalunya”, portat a terme pel

Servei d’Arqueologia de la Generalitat de Catalunya.



La zona esquerra de ’espai pintat, és a dir, la propera a les figures numero 1 a 8§,
presenta una greu alteracid del suport, per causes naturals, que provoca un despreniment
de la capa més externa de la roca on hi ha dibuixades les figures. Aquest fenomen
s’observa també en el fons de la cavitat. Dins de les degradacions naturals s’ha de fer
esment de I’ennegriment de la zona dreta de 1’espai principal sota el qual s’aprecia

pigmentacio 1 que es recull en els calcs.

Referent a la cronologia dels motius, cal dir que si bé existeixen algunes figures que
presenten cert realisme, o dit d’una altre manera, que no presenten un esquematisme
rigords, no sembla oportll de qualificar aquest conjunt de llevanti classic des del punt de
vista estilistic. Escassament sis figures del total podrint excloure’s de la qualificacid
d’esquematiques. No totes les figures d'aquest conjunt artistic van realitzar-se en el
mateix temps cronologic, sind6 que es va pintar en diferents moments. La resta
d’elements, tant els quadriipedes com les representacions humanes, es troben abundants
paral.lels tant en els jaciments esquematics de Catalunya com de la resta de la
Peninsula. Els motius d’aquesta cova s’inclourien, en una primera aproximacio, dins de
I’edat del Bronze. No obstant aix0, aquesta aproximacié hauria de tenir un caracter

eventual, ja que hauria de ser contrastada amb les ultimes troballes arqueologiques.



5. Conclusions

Per concluir aquest estat de la qiiestio sobre I'art rupestre llevanti diré unes coses sobre
aquest art, a les quals he arribat mitjancant la lectura de diferents autors que parlen

sobre el tema.

Una de les qiiestions que m'han fet pensar sobre el tema és la cronologia de I'art rupestre
llevanti. Hi ha tota una controveérsia respecte a aquest tema, hi ha autors que pensen que
l'art llevanti pertany a un periode paleolitic superior mentre que hi ha altres autors que
possen l'inici d'aquest art en un periode neolitic. La seva perioditzacid €s encara una
tasca per realitzar. Tot 1 que actualment, es segueix mantenint una cronologia neolitica
per aquest art, a partir d'estudiar les superposicions. Malgrat aquestes discrepanciens
entorn la cronologia de 1'art llevanti, hi ha una certa unanimitat en considerar que aquest

art aniria fins a 'Edat dels Metalls.

Un altre aspecte interesant a destacar, es que dintre de la Peninsula Ibérica podrem
trobar tres tipus d'art: 1'art esquematic, I'art llevanti 1 l'art macroesquematic, com ja he
esmentat anteriorment. Molts autors coincideixen en qué l'art llevanti i l'art esquematic
es desenvolupen, si fa no fa, al mateix temps en la Peninsula Ibérica. Aquests dos arts
tenen les seves arrels en les cultures agricola-ramaderes dels pobles del Mediterrani
oriental. Tots dos arts expressen amb un llenguatge diferent les mateixes preocupacions,
la qual cosa només ¢€s possible si els pobles autors van tenir una base material molt

semblant, cosa possible al Llevant i al Sud durant el Bronze 1.

Un altre aspecte a destacar de 'art llevanti és el tema dels motius artistics. Cal dir que
en aquest art tenen un especial interés les figures humanes, pero sobretot els homes. A
més d'aquests homes, en aquest art, també podem trobar representades diferent escenes
de la vida quotidiana, com per exemple la recol.lecid de fruites, la cacera, la dansa etc.
Aquest tipus de representacions, hi ha autors que consideren que poden representar una
serie de rituals. Les representacions artistiques d'aquest art, si el comparem amb algun
altre tipus d'art, serien representacions molt esquematiques 1 molt naturalistes. Les
figures que es representen en aquest art son de petites dimensions. En aquest art llevanti

no hi hauria quasi gravats, del que constaria basicament seria de pintures.



L'art llevanti va poder sorgir en el moment de contacte entre neolitics i epipaleolitics,
possiblement entre aquests ultims, perd no pot descartar-se una aparicidé una mica meés

tardana quan el dualisme cultural ja havia desaparegut.

L'art llevanti no només ha aconseguit salvaguardar-se i mantenir-se més o menys intacte
en les petites cavitats de la regid llevantina, d'alguna manera ha romas intacte en la

consciéncia humana per poder tornar a ser reflectit en les obres artistiques de I'actualitat.
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