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Resumen
El estudio del arte rupestre sahariano ha comenzado en las últimas décadas a te-
ner una agenda propia dentro de la investigación prehistórica y a despegar como 
sub-disciplina arqueológica. África ha pasado de ser vista como un continente baldío 
a apreciarse como una fuente autónoma de cultura, y el Sahara como recipiente de 
un inmenso legado cultural y artístico del que los investigadores sólo ahora están 
empezando a comprender en todo su alcance. Este legado cultural y artístico es el 
objeto de numerosos estudios encaminados a entender los contextos específicos 
de producción del arte. El estilo característico de Têtes Rondes es el que mayores 
dificultades de interpretación plantea a los investigadores. Por ello, ocupa una 
parte importante de este artículo. La carencia en muchos lugares de información 
contextual (restos materiales) que ayudaría a validar o refutar las hipótesis de los 
investigadores y lo importante y necesario que resulta para el estudio del arte no 
quedarse en la lectura «superficial» de las imágenes, son algunos de los aspectos 
que veremos. Este artículo sostiene que para superar algunos de estos problemas es 
esencial el uso de enfoques y planteamientos interpretativos abiertos, permitiendo 
así que las premisas de las que parten los investigadores no estén encorsetadas des-
de sus inicios por una u otra corriente teórica. Adaptar las teorías interpretativas a 
los vestigios arqueológicos y no al revés resulta fundamental para mejorar nuestro 
conocimiento de los tiempos pretéritos.

Palabras clave
simbolismo; arte rupestre; figuras antropomorfas; Cabezas Redondas; Tassili n’Ajjer

1.  Universidad Complutense de Madrid. h.vanteslaar@gmail.com.
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Abstract
In the last decades the study of Sahara rock art has developed its own agenda with-
in prehistoric research and taken off as an archaeological sub-discipline. Africa has 
gone from being seen as an empty continent to an autonomous source of culture, 
and the Sahara as a container of an immense cultural and artistic legacy whose 
scope researchers are only now starting to comprehend. This cultural and artistic 
legacy is the object of many studies aimed at understanding the specific contexts 
of art production. The characteristic style of Tètes Rondes is the one whose inter-
pretation poses the most difficulties to researchers. For this reason it occupies an 
important part of this article. The lack of contextual information (material remains) 
that would help validate or refute hypotheses made by researchers and the impor-
tance of not settling for a ‘superficial’ reading of the images for the study of the art, 
are some of the aspects that will be examined. This article holds that to overcome 
some of these problems it is essential to use open-ended approaches that will al-
low initial premises not to be constrained from the offset by broader theoretical 
currents. Adapting the interpretative theories to the archaeological remains, and 
not the other way around, is fundamental to the improvement of our knowledge 
of the past.

Keywords
symbolism; rock art; anthropomorphic figures; Round Heads; Tassili n’Ajjer
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1. EL ARTE SAHARIANO: LOCALIZACIÓN, DISTRIBUCIÓN, 
DESCUBRIMIENTO, PERIODIZACIÓN Y ESTILOS

África es un inmenso y vasto territorio repleto de diferencias ambientales y climá-
ticas con numerosos ecosistemas y una población igual de heterogénea. El Sahara 
tiene la dimensión de un sub-continente, unos 8.500.000 metros cuadrados, y es 
el desierto más grande del mundo. Desde las entrañas de este territorio a las zonas 
más periféricas se encuentran, dispersas en afloramientos rocosos, numerosas ma-
nifestaciones artísticas. Estas manifestaciones se extienden desde la zona central 
sahariana de macizos rocosos hasta la zona del Magreb próxima al Mediterráneo 
por el norte, y por el este comenzando en las costas del mar Rojo y las tierras de 
Nubia, hasta las llanuras costeras del litoral atlántico africano por el oeste. En los 
momentos en los que la Edad de Hielo llegó a su cénit, hace unos 20.000 años, un 
largo periodo árido se impuso en un Sahara completamente vacío de población 
y se caracterizó por tener unas condiciones muy similares e incluso más severas 
que las actuales, reflejo de un fenómeno climático de gran alcance. La vida en esos 
momentos estaba confinada a las fronteras que bordeaban el desierto. En torno al 
20.000 comenzó a manifestarse en el Magreb la primera industria epipaleolítica; 
el Iberomauritano, llamada así porque entonces, a comienzos del siglo XX, se creía 
originaria de la Península Ibérica aunque esta teoría fue rápidamente desechada.

La reocupación del Sahara se produce en el Gran húmedo del Holoceno anti-
guo, justo tras el cambio del Pleistoceno al Holoceno. Fue éste un cambio climáti-
co fuerte con respecto a la etapa anterior que hizo del Sahara un lugar mucho más 
húmedo, lo que produjo un rápido poblamiento de zonas previamente desocupa-
das y que se extendieran los asentamientos por el desierto hasta el Sahara central, 
aunque esta no fue una evolución homogénea. Grupos humanos se instalan sobre 
todo en zonas montañosas en cuyos valles se formaban ríos y lagos estacionales, 
siendo estas zonas en las que se localiza la mayor parte de las representaciones ru-
pestres conservadas hasta hoy día. Aunque no existen pruebas claras de ello, es muy 
tentador pensar que la aparición de las primeras obras rupestres en el Sahara pudo 
haber coincidido con el registro de los primeros útiles microlíticos encontrados 
en el Sahara en torno al 10.000–9.000 bp, indistinguibles de los epipaleolíticos del 
Magreb y valle del Nilo un poco anteriores (industrias capsiense y qaruniense), y al 
mismo tiempo o poco después asociados a cerámicas impresas a peine con decora-
ción muy similar a lo largo de todo el gran desierto (Fig. 1), todo ello seguramente 
indicando nuevos métodos de aprovechamiento de los recursos y tal vez también 
nuevas formas de pensar. Probablemente fue entonces o poco después, aunque no 
se puede afirmar con seguridad, cuando estos grupos humanos de cazadores-re-
colectores (con cerámica) empiezan a grabar las rocas con imágenes de animales. 
Estos grabados, algunos con una altura de varios metros, aparecen exhibiendo ya 
un grado de estilización sorprendente, que nos conduce a preguntarnos por las 
razones de su surgimiento.

El Neolítico se asentó en la zona sahariana en un periodo climático benigno, co-
nocido como «Gran Húmedo Mesolítico» y que duró hasta c. 4500 bp, cuando ya se 
habían domesticado autónomamente los bóvidos en el desierto egipcio (Wendorf et 
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al. 1984) y habían sido introducidos pequeños rebaños de ovejas y cabras en África 
desde el Próximo Oriente. Las representaciones pictóricas se extendieron durante 
ese período, con escenas que seguramente pertenecían a sociedades de pastores 
nómadas. Los datos paleoambientales indican que a partir del 4500 bp la dificul-
tad de criar ganado en el Sahara central fue progresivamente en aumento debido 
a un empeoramiento de las condiciones climáticas, que habría llevado a las pobla-
ciones saharianas a emigrar de sus zonas habituales de residencia (di Lernia 2004). 
Estos desplazamientos conducirían al colapso de los asentamientos anteriores, y 
aunque los más aguerridos se quedarían en las zonas rocosas (durante el pequeño 
«Húmedo Mesolítico»), en general los grupos humanos viajarían hacia el sur con su 
ganado o hacia el este, a las planicies del sur del Valle del Nilo. A partir del I milenio 
a.C. recomenzaría una pequeña fase climática húmeda conocida como «Húmedo 
Post-mesolítico» que permitiría un efímero y corto florecimiento de las sociedades 
pastoriles. Es entonces cuando el caballo se introduce en el Sahara, y por lo tanto se 
puede afirmar que son estos grupos los autores de las representaciones de equinos 

Figura 1. Muestra de los primeros útiles microlíticos y cerámicas del Holoceno en el Sahara Central (Niger)
Arriba, de izquierda a derecha, laminilla-punta de dorso, lámina truncada, microburil, raspador y geométricos 
(segmento y trapecio) de Temet, c. 9550 bp. Abajo, fragmentos de cerámica decorados con la técnica de impresión 
de peine pivotante (Rocker) y con la misma técnica para conseguir líneas onduladas de puntos (Dotted Wavy Line) 
de Tagalagal, c. 9350 bp. La escala, en centímetros, corresponde únicamente a los microlitos (Roset 1987: figs. 11.9 
y 11.4).



Interpretación del Arte Rupestre Centro-Sahariano﻿

91ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  Serie I · prehistoria y arqueología  6 · 2013 ·  87–121  ISSN 1131-7698 · e-issn 2340-1354 U NED

en los paneles rupestres. Finalmente hacia el 2000 bp se introdujo el camello y en 
consecuencia, su representación artística.

Hasta el siglo XIX era mucho lo que se desconocía del arte rupestre africano en 
occidente y aún así su descubrimiento causó muy poco impacto. El primer gran des-
cubridor de arte fue el explorador alemán Heinrich Barth (Fig. 2), quien durante uno 
de sus viajes entre Trípoli, Níger y Chad halló en Uadi Tilizzaghen, en el sudoeste 
de Libia, el grabado de un cazador enmascarado que bautizó con el nombre de El 
Apolo Garamante (Fraguas Bravo 2009:43). Durante casi un siglo, desde mediados 
del siglo XIX a mediados del XX, los nuevos hallazgos de arte rupestre fueron acon-
tecimientos fortuitos, llevados a cabo 
por intrépidos exploradores europeos 
siguiendo itinerarios aleatorios, acom-
pañando a expediciones militares du-
rante la época colonial o bien siguien-
do caravanas de comercio. Hicieron 
falta bastantes decenios para que una 
imagen clara de lo que era la icono-
grafía tan llamativa del arte rupestre 
sahariano emergiese en las mentes de 
los investigadores del siglo XX, sobre 
todo desde 1930 con la penetración mi-
litar francesa, cuyas fuerzas meharis-
tas (unidades del ejército destinadas 
a controlar los territorios del Sahara) 
descubrirán los itinerarios con las es-
taciones de arte rupestre, sobre todo 
los famosos del Tassili n’Ajjer en Arge-
lia. Estas unidades tenían más facilidad 
para llegar a zonas de difícil acceso ya 
que utilizaban dromedarios para des-
plazarse. A ellas perteneció uno de los 
descubridores de arte más importantes 
de la época, el cabo Brenans, un joven 
militar apasionado del desierto que en 
1932 adentrándose en un acantilado 
tassiliano descubrió centenares de espléndidos grabados con grandes animales de 
la fauna africana salvaje: bueyes, elefantes, jirafas, rinocerontes, antílopes, leones, 
etc., pero también figuras antropomórficas. Más tarde, fue a partir de los años 50 
del siglo XX cuando el mundo comenzó a maravillarse por los descubrimientos de 
este arte procedente del corazón del Sahara.

El primer trabajo científico dedicado al arte rupestre del Tassili fue una mono-
grafía hecha por Yolande Tschudi (1956), etnóloga suiza que estudiaba a los Tua-
regs bajo el auspicio del Museo Etnológico de Neuchâtel. Sin embargo los estudios 
más conocidos de este arte son los de Henri Lhote, considerado el «descubridor» 
del arte tassiliano, aunque según Soleilhavoup (2007: 54) muy pocos autores han 

Figura 2. Retrato de Heinrich Barth
El primero en dar a conocer el arte rupestre del Sahara central 

en Europa (Le Quellec 2004: 14. Fig. 3).
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reconocido la labor pionera de Tschudi, incluido el propio Lhote. Durante los años 
1956–57, bajo el auspicio y financiación del Museo del Hombre de París, el Centro 
Nacional de Investigación Científica (CNRS) y del Instituto de Estudios Saharianos 
de Argelia (IRS), Henri Lhote junto a un equipo de copistas-pintores y un fotógra-
fo, realiza un trabajo considerable de documentación en Tassili n’Ajjer, labor cuya 
probidad científica fue duramente criticada años después por Jeremy Keenan en 
un artículo titulado The lesser gods of the Sahara (2002) en el que se da una visión 
no oficialista de los descubrimientos del Tassili, denunciando la presencia de pin-
turas falsificadas para intentar demostrar la existencia de contactos entre el Egipto 
faraónico y el Sahara central en aquella época.

En 1957 Lhote y su equipo inauguran una exposición en París que dura hasta 
1958 dando a conocer el arte sahariano y obteniendo una repercusión y éxito inme-
diatos, consagrando a Henri Lhote como su gran descubridor. A partir de los años 
60 se suceden los estudios y publicaciones sobre arte rupestre sahariano, realiza-

dos algunos por arqueólogos y otros por 
aficionados o exploradores enamorados 
del desierto que escriben sobre sus des-
cubrimientos y que tienden a opinar sin 
demasiada base real sobre la cronología 
y el significado de las obras. Muchos de 
estos trabajos son publicados en revis-
tas especializadas, muy pocas veces en li-
bros, lo que a veces hace difícil su acceso 
al gran público. Un factor que tiene una 
importancia inestimable para el conoci-
miento del arte rupestre sahariano es el 
de la contribución de los pueblos loca-
les Tuaregs. Los Tuaregs están detrás del 
descubrimiento de prácticamente todos 
los grandes yacimientos de arte saharia-
no desde el siglo XIX debido a su amplio 
conocimiento de la zona, así como a su 
capacidad para indicar antes que nadie 
a los arqueólogos la existencia de repre-
sentaciones artísticas. Uno de ellos, es el 
guía Machar Jebrine ag Mohamed (Fig. 3) 
que facilitó a Lhote su inmensa tarea en el 
Tassili, y propició grandes descubrimien-
tos de arte rupestre.

En lo que a cronología se refiere, des-
de los primeros descubrimientos ha ha-
bido numerosos intentos de secuenciar 
las distintas escuelas de pintura y graba-
dos y atribuir fases cronológicas a las di-
visiones estilísticas, pero los especialistas 

Figura 3. Retrato del guía Tuareg Machar Jebrine ag Mohamed
Fotografiado excepcionalmente sin su turbante en 1974, para 
una foto de identidad (Soleilhavoup 2007: 57).
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están lejos de ponerse de acuerdo sobre fechas. Cada cual da más importancia a 
algunos criterios sobre otros y viceversa. En 1925 Frobenius y Obermaier distin-
guieron dos tipos de grabados, uno de época antigua y estilo naturalista y otro más 
reciente de estilo semi-naturalista. En 1932 Monod también llegó a esta división 
y dio nombre a las dos etapas: Bubaliense para la más antigua por los numerosos 
grabados de búfalos y Bovidiense a la más reciente, por los grabados de bovinos. 
Monod hace mención además a una fase más reciente denominada previamente 
como Cameliense por Flamand en 1921, que distinguió entre Precameliense y Ca-
meliense. El abate Breuil (1954), mentor de Lhote, atribuyó el Bubaliense al Paleo-
lítico, y el Bovidiense al Neolítico, pero esta interpretación encontró rápidamente 
escollos debido a que se hallaron fragmentos de cerámica en casi todos los abrigos 
con grabados Bubalienses del Atlas sahariano, y en consecuencia la atribución al 
Paleolítico fue abandonada por la mayoría de investigadores. Hacia 1950, Monod 
y Lhote completaron esta secuencia y añadieron la fase Equidiense aplicando los 
criterios de técnica, estilo y pigmento. A pesar de que esta división en cuatro unida-
des que son al mismo tiempo estilos artísticos y fases cronológicas ha constituido 
el dogma tradicional ampliamente utilizado hasta hoy por muchos investigadores, 
hay numerosos autores que proponen otras clasificaciones.

El especialista en arte sahariano Jean-Loic Le Quellec (1998) opone dos periodi-
zaciones para el arte sahariano, una larga que habría comenzado a finales del Pleis-
toceno, hacía 12.000 bp, y otra corta que empezaría hacía 6.500 bp argumentando 
en favor de la segunda. En la actualidad hay dos escuelas bien diferenciadas: 1) la 
escuela italiana representada por Fabrizio Mori (1998) que defiende una cronología 
larga para este arte, y 2) la escuela francesa reciente representada por Alfred Muz-
zolini (1995), Jean-Loïc Le Quellec (1998) y François Soleilhavoup (1987) que desde 
la década de 1980 proponen para el arte sahariano una cronología corta postpaleo-
lítica (Fraguas Bravo 2009: 43) (Tab. 1).

Los investigadores Le Quellec y Muzzolini critican duramente la idea que aso-
cia, en el imaginario colectivo de nuestra cultura occidental, la caza al arcaísmo 
(Soleilhavoup 2007), haciendo que algunos autores tiendan a buscar fechas lo más 
antiguas posibles para el arte sahariano; en palabras del historiador del arte Arnold 
Hauser: «Como quiera que sea, la convicción de que lo mejor tiene que ser también 
lo más antiguo es tan fuerte aún hoy, que muchos historiadores del arte y arqueó-
logos no temen falsear la historia con tal de mostrar que el estilo artístico que a 
ellos personalmente les resulta más sugestivo es también el más antiguo» (Hauser 
1976: 11). En la década de 1980 Muzzolini (1983) adelanta las fechas y habla de es-
cuelas-estilos sin identificarlas unilinealmente con periodos, rompiendo la cómoda 
y clásica secuencia lineal definida por Lhote (1961), que había seguido Mori (1998). 
Muzzolini cuestiona la validez de todas las fechas absolutas dadas para el arte sa-
hariano, esgrimiendo para ello que ninguna de ellas data directamente las repre-
sentaciones, ni casi nunca los estratos que las cubrían. Sin ir más lejos en el libro: 
African Rock Art: paintings and engravings on stone de Coulson & Campbell (2001) a 
la hora de fechar el arte sahariano estos eligen la cronología larga sin aportar nin-
guna explicación para ello.
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El arte rupestre sahariano, que incluye tanto grabados como pinturas, no es ni 
mucho menos un conjunto homogéneo, haciéndose necesaria para su estudio la 
división del corpus en diferentes escuelas y grupos estilísticos. La presencia de gra-
bados es más extensa que la de pinturas y algunos de ellos son exclusivos de algunas 
regiones distantes entre si (macizo de Aïr, Atlas sahariano, la cuenca de Mathen-
dous, Rio de Oro, etc.) mientras que las pinturas sólo son abundantes en ciertas 
áreas (Tassili, el este de Tibesti, Ennedi, Djebel Ouenat, etc.). En algunas zonas las 
figuras se pueden contar por miles, mientras que en otras son más escasas y están 
mucho más diseminadas. A diferencia de las pinturas paleolíticas franco-cantábri-
cas, el arte rupestre sahariano nunca ha sido encontrado en cuevas profundas, y 
suele hallarse en abrigos al aire libre o en paredes verticales con un voladizo que 
cuelga sobre ellas protegiéndolas de los vientos y tormentas de arena, del sol y de la 
lluvia. Las dimensiones van desde los 10 centímetros a los 6 o 7 metros. Los estilos 
varían desde un esquematismo sencillo a un naturalismo más elaborado, y suelen 
presentar un espacio en dos dimensiones sin perspectiva, aunque algunas escuelas 
consiguen dar sensación de volumen. Aunque haya varios grupos estilísticos sa-
harianos que son fáciles de identificar y constituyen un conjunto distinguible de 
núcleos artísticos, queda un número considerable de dibujos cuyas características 
son diferentes de estos grupos identificados, no mostrando suficientes elementos 

Tabla 1. Cronología corta del arte sahariano según Muzzolini (1995: 166)
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comunes para agruparlas en un mismo estilo o escuela y siendo por ello unidas en 
el pseudo-grupo de «inclasificables».

A continuación se explicarán grosso modo las principales escuelas de grabados y 
de pinturas comenzando por las más antiguas y terminando por las más modernas. 
Los grabados se subdividen en tres sub-escuelas:

1.	 Escuela Bubaliense se caracteriza por grabados naturalistas de animales, 
muchos de ellos de unas dimensiones impresionantes y que pertenecen a la 
gran fauna salvaje (búfalos antiguos, elefantes, rinocerontes, uros, felinos, hi-
popótamos, jirafas, antílopes, cocodrilos, etc.). También existen, aunque en 
menor medida, figuras antropomórficas con cabezas trilobuladas o itifálicas 
(figuras con el pene erecto, cf. Soleilhavoup 2007: 41), siempre representa-
das de manera menos realista que los animales. Los grabados del Bubaliense 
se localizan principalmente en el Atlas sahariano y en los límites del Tassili, 
sobre todo en Oued Djerat (Argelia) y el Mesak (Libia). Si nos atenemos a la 
cronología corta de Alfred Muzzolini, las representaciones no serían más 
antiguas de 6000 a.C.

2.	 Escuela de Tazina, que toma su nombre de la estación rupestre de mismo 
nombre localizada junto a un salto de agua entre El Bayadh, la antigua ciudad 
francesa de Géryville, y Ain Sefra en el Atlas sahariano (Argelia occidental), 
cuyas figuras suelen ser pequeñas predominando la fauna salvaje aunque 
también aparecen animales domesticados. Los grabados de esta escuela se 
sitúan en torno al 4000 a.C. y se extienden por el sur de Marruecos, Sahara 
Occidental, Fezzan y Djado (Muzzolini 1995: 611).

3.	 Escuela del Guerrero Libio, que es casi exclusiva de las regiones de Aïr y Adras 
des Iforas, cuyos motivos mayormente representados son figuras humanas, 
principalmente guerreros armados. Se suelen asociar estos grabados con el 
periodo equidiense de las pinturas entre el 1500 a.C. y el cambio de era.

Las escuelas de pinturas están mucho más localizadas geográficamente que los 
grabados y se dividen en tres principales:

1.	 Estilo de las Cabezas Redondas, fácilmente reconocible para cualquiera que 
haya visto las fotos y calcos del arte del Tassili (Argelia) o el Acacus (Libia). 
Este estilo se caracteriza por la abundancia de figuras humanas en las que la 
cabeza se suele reflejar mediante un círculo sin representar los rasgos facia-
les y normalmente unida al cuerpo sin la intermediación del cuello (Fig. 4). 
A pesar de ser un estilo muy reconocible, su significado es paradójicamente 
el más difícil y la extrañeza de las representaciones y su apariencia a menu-
do enigmática no hacen más que añadir dificultad a su definición. Por ello 
dedicaremos una atención especial a este estilo tan original más adelante. Se 
han obtenido fechas radiocarbónicas de c. 6700 bp para estratos que cubrían 
paneles con pinturas ejecutadas siguiendo esta escuela, aportando una cro-
nología calibrada para estas composiciones de mediados del VI milenio a.C. 
Con todo, la datación por C14 es problemática en ecosistemas desérticos para 
fechas recientes ya que en contextos de aridez pueden estar influenciadas 
por la utilización de maderas viejas que atrasarían artificialmente las fechas 
culturales (Schild & Pazdur 1996 cit. en Fraguas Bravo 2009: 44).



ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  Serie I · prehistoria y arqueología  6 · 2013 ·  87–121  ISSN 1131-7698 · e-issn 2340-1354 U NED96

Hugo Alexander van Teslaar﻿

Figura 4. Pintura de Cabezas redondas
Procedente del gran abrigo de Ta n’Zoumaïtak en el Tassili argelino (Soleilhavoup 2007: 71).
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2.	 Con el nombre de Estilo Bovidiense se denomina a un grupo importante de 
pinturas, todas ellas naturalistas aunque de muy distintos estilos, que sue-
len representar escenas pastorales. El estilo Bovidiense correspondería según 
Muzzolini (1995: 617) a una serie de grupos discretos, limitados geográfica-
mente y que intercambiaban pocos elementos. Dentro de este grupo se pue-
den encontrar distintas escuelas que responden a su carácter heterogéneo, 
con dos fases aparentemente sucesivas: Bovidiense inicial o escuela de Se-
far-Ozanearé y Bovidiense final que a su vez se divide en dos escuelas, la de 
Abaniora y la de Iheren-Tahilai, quizás siendo esta última la más importante 
en estudios de interpretación del arte sahariano ya que en ella se representan 
numerosas escenas de la vida cotidiana y costumbres de sus autores.

3.	 Los estilos equidiense y cameliense, que también incluyen grabados, surgen a 
partir del húmedo post-neolítico, cuando los caballos comienzan a dominar 
el arte sahariano. Hacía el siglo VII a.C. aparecen carros con un ocupante ti-
rados por jinetes que son conocidos en la bibliografía como «carros al galope 
volador». Debido a una intensificación de la aridez sahariana, el camello se 
convierte entonces en la representación más extendida y comienza la desapa-
rición de las sociedades pastorales de grandes bóvidos del Sahara (Muzzolini 
1995: 120–166; Fraguas Bravo 2009: 102).

2. INTERPRETACIÓN DEL ARTE RUPESTRE SAHARIANO

La mayor parte de la investigación sobre arte rupestre sahariano se ha dedicado a 
la descripción y clasificación (determinar estilos y escuelas) del arte, y su distribu-
ción geográfica, pero es relativamente poca la atención puesta sobre aspectos de 
interpretación. Esto se debe por un lado a que cualquier aproximación al significa-
do del arte rupestre sahariano y prehistórico en general es complicada, ya que no 
existe información contextual y eso provoca que las teorías para su interpretación 
sean variadas, y por otro lado a que algunos estilos como por ejemplo el de Cabezas 
Redondas han sido estudiados casi exclusivamente por investigadores italianos y 
franceses cuyo enfoque es predominantemente técnico (Soukopova 2011: 203). Los 
estudios que se vienen realizando en África sobre arte rupestre son producto de un 
marco cultural e histórico particular (sociedad occidental-modernidad), y forman 
parte de corrientes interpretativas generales dentro del pensamiento arqueológico 
que coinciden principalmente con corrientes teóricas de la historiografía general: 
positivismo, procesualismo, estructuralismo, etc.

El hecho de que no exista un modelo estandarizado para el estudio del arte se 
debe a que las obras rupestres que nos han llegado son muy diversas en su natu-
raleza y por lo tanto sus contextos culturales de producción también, obligando a 
los investigadores a recurrir desde unos a otros estudios de arte prehistórico, como 
por ejemplo propuestas estructuralistas para los de la cornisa franco-cantábrica 
(Leroi Gourhan 1986 cit. en Lamberg Karlovsky 1989: 138–142), o aquellos que par-
ten del paradigma del Chamanismo (Lewis Williams & Dowson 1988) como los del 
sur de África. Para la gran mayoría de las estaciones rupestres los investigadores 
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no disponen de restos arqueológicos asociados, por lo que están obligados a cen-
trarse solamente en las imágenes y a recurrir a paralelos etnográficos cuando les es 
posible. En consecuencia, los yacimientos son a menudo estudiados sin poder rela-
cionarlos con el sistema cultural subyacente que los creó. Las vías más interesantes 
de interpretación para el arte sahariano de los últimos años vienen de la llamada 
«Arqueología social» (Holl 2004) y de la etnoarqueología (Smith 2004, 2005 y di 
Lernia 1999, 2001, 2004) que quieren entender mejor los contextos de producción 
de las obras, aunque para Holl (2004), rara vez somos capaces de confirmar la in-
tención que hay detrás del arte rupestre, siendo este el aspecto más frustrante para 
los investigadores que se dedican a su estudio.

Aunque muchos estudios se han centrado en aspectos estrictamente tipológicos, 
cronológicos o taxonómicos, también los hay que se han alejado de estos criterios 
(Lewis-Williams 1981, 1997; Le Quellec 1993, 2004; Smith 1993; Soleilhavoup 2001, 
2003) y han querido estudiar la materialización de las estructuras ideológicas en el 
arte rupestre a través de la arqueología y la etnoarqueología, la primera encargada 
de estudiar los materiales de producción y la segunda sus contextos de produc-
ción (Fraguas Bravo 2006: 31). Teniendo en cuenta las propuestas interpretativas 
iniciales del arte por el arte y la magia cazadora de carácter positivista o las estruc-
turalistas aplicadas con relativo éxito al arte rupestre paleolítico europeo, hay nu-
merosos investigadores que hacen incursiones en la especificidad del significado 
del arte sahariano. Los investigadores consideran que el arte rupestre pertenece 
a un sistema semiológico de signos que apenas entendemos pero que debía tener 
un significado profundo para los individuos que lo elaboraron. A este respecto, Fa-
brizio Mori (1998) avisa de que cualquier explicación general para todo o parte del 
complejo y muy variado mundo del arte prehistórico del Sahara está destinada a 
no ser más que la opinión individual e históricamente condicionada de alguien y 
por ello hay que tener mucho cuidado a la hora de emitir opiniones apriorísticas 
sobre lo que se está estudiando.

Los trabajos de investigación se adscriben a modelos interpretativos más amplios 
en función de la identificación que al autor sienta con dicho modelo. Augustin Holl 
ha propuesto recientemente una interpretación del arte rupestre sahariano (Holl 
2004) a partir de los paneles del abrigo de Iheren (Tassili n’Ajjer), sugiriendo que el 
arte es un transmisor de conocimientos entre las distintas generaciones de grupos 
pastoriles. En este trabajo Holl ve en el panel la alegoría de una experiencia pastoral 
en la que podemos seguir la vida de un individuo. Separa el panel en seis composi-
ciones donde cada una representaría un aspecto del crecimiento. Está convencido de 
que es una representación pedagógica, y que la alegoría representa un «juego moral» 
donde las personas jóvenes aprenderían «buenos modales» y serían iniciadas en las 
costumbres pastoriles. Esta propuesta está en deuda con otras del funcionalismo 
ambientalista que también interpretan el arte paleolítico europeo como mecanismo 
de transmisión de información a los jóvenes cazadores en momentos de crudeza 
ambiental (Mithen 1990), y en cierta medida enlaza con las explicaciones de funcio-
nalidad económica como la hipótesis de la magia cazadora. El problema es que el arte 
rupestre no puede ser leído directamente, y citando las palabras del historiador Eric 
J. Hobsbawn: «Hablando en términos generales, las pautas estructurales-funcionales 



Interpretación del Arte Rupestre Centro-Sahariano﻿

99ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  Serie I · prehistoria y arqueología  6 · 2013 ·  87–121  ISSN 1131-7698 · e-issn 2340-1354 U NED

iluminan lo que las sociedades tienen en común a pesar de sus diferencias, mientras 
que nuestro problema es con lo que no tienen» (Hobsbawn 2008: 90).

De corte más estructuralista es el trabajo que viene realizando en el Sahara 
Jean-Loïc Le Quellec (2004), que ha buscado en las imágenes rupestres relaciones 
con los grandes relatos míti-
cos de las gentes que habitan 
todavía hoy en el Sahara. Se 
fija especialmente en las es-
cenas con claro contenido se-
xual y las que se asocian con 
rituales de lluvia y de fertili-
dad. Como ejemplo Le Que-
llec estudia los grabados de 
dos zonas que aunque están 
separadas son cercanas entre 
sí, el Tassili n’Ajjer y el Messak 
libio. Para interpretarlos uti-
liza el modelo de Levi-Strauss 
(1968) que sugiere que estos 
dos grupos cercanos (Tassili 
y Messak), entre los que pudo 
haber contactos (las condicio-
nes climáticas que debieron 
impulsar el movimiento de los 
grupos permiten suponerlo), 
aumentaban e intensificaban 
sus particularidades culturales 
para autoafirmarse uno frente 
al otro. El autor concluye que 
durante el quinto milenio bp 
estas dos comunidades repre-
sentaron variaciones opuestas 
del mismo tema, que era el mí-
tico teriántropo con forma de 
cánido (Fig. 5), y así construían 
marcadores de su propia iden-
tidad (Le Quellec 2004: 32).

En el Sahara abundan las 
imágenes de contenido sexual 
(extrañas escenas fálicas, so-
domía, zoofilia, felación, etc.), 
aunque no fueron publicadas 
hasta épocas recientes ya que muchos autores las tachaban de irreverentes, por-
nográficas y no aptas para el gran público. El rol jugado por los teriántropos con 
cabeza de cánido en las sociedades neolíticas del Sahara central debió de ser muy 

Figura 5. Teriántropo mítico grabado en el Uadi Taleshut
(Messak Libio) (Le Quellec 2004: 26, fig. 19).
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importante según se deduce de las numerosas escenas en que aparece, como la lla-
mada «boda del chacal» (Fig. 6) (tamegra bbussen en bereber) (Camps 1993) que re-
presenta a una figura humana masculina con cabeza de cánido teniendo relaciones 
sexuales con una mujer. La expresión tamegra bbussen se usa en todo el Magreb y 
Sahara, y designa el momento en que llueve cuando hace sol y se produce el efecto 
óptico de arco iris, y también se relaciona con los rituales carnavalescos llevados 
a cabo hasta tiempos recientes por las mujeres llamadas «novias de la lluvia» (Pr-
obst-Biraben 1932), que se vestían de forma parecida a las mujeres que aparecen 
penetradas por los hombres-chacal en las pinturas rupestres. La imagen de Tin 

Figura 6. Grabado de Tin-Lalan (Acacus, Libia)
Se ve a una figura masculina con cabeza de cánido copulando con una mujer ricamente adornada (Le Quellec 2004: 30, fig. 23).
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Lalan, «boda del chacal», tendría la intención de ilustrar una boda que anunciaba 
la llegada de lluvia y fertilidad (Le Quellec 2004: 36–37).

Para Le Quellec es posible que en el Sahara, como en muchas otras culturas, la 
lluvia estuviese simbólicamente asociada a la eyaculación, cuya representación fre-
cuente (en la forma de ondas que emanan del pene) (Figs. 7 y 8) podría estar conec-
tada con rituales propiciatorios para la lluvia, puesto que las pinturas se realizaron 
en un periodo en el que el empeoramiento del clima debió causar una ansiedad 
considerable en los habitantes de la región. En otras instancias, las pinturas rupes-
tres de figuras animales y humanas representadas en el acto de orinar también han 
sido interpretadas en términos de rituales propiciatorios de lluvia (Joleaud 1933: 
226, 239–240). El Sahara no es el único lugar donde hay representaciones de ani-
males asociados con la lluvia, y muchos autores los han comparado con otras re-
giones, especialmente de Sudáfrica, para ofrecer modelos interpretativos en el arte 
rupestre sahariano. Entre otros ejemplos tenemos el paralelo con el arte rupestre 
surafricano y con datos etnográficos que relacionan ritos propiciatorios de lluvia 
con determinados animales como las míticas serpientes proteicas (que cambian 
de forma) (Dowson 1998: 76), el culto a una serpiente que trae la lluvia en Burkina 
Faso (Rouch 1961) o el estudio del rol que tenían las serpientes en algunos mitos 
locales (Le Quellec 2004: 69–74).

La investigadora Jitka Soukopova (2011) ha hecho un estudio sobre algunas de las 
representaciones del estilo de Cabezas Redondas y señala que debido a que muchos 
animales son reconocibles por rasgos claros que los distinguen, las representacio-
nes particulares de animales indeterminados deben ser totalmente intencionadas. 
Como todos estos animales son mostrados con la cabeza mirando hacia abajo, la 
autora se pregunta por el significado de esta posición «cabeza-abajo» y no ve en 
ella una intención de narrar escenas o actitudes de comer o beber, ya que la cabeza 
del animal nunca esta tocando el suelo por completo. Más bien parece representar 

Figuras 7 y 8.  
Fíguras megafálicas

La primera procede de 
Tiratim (Tassili n’Ajjer) y 

la segunda de Uadi Djerat 
(Tassili n’Ajjer) (Le Quellec 

2004: 32–34, figs. 26 y 30).
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actitudes que tienen que ver con la sumisión o algún tipo de dificultad, y puesto 
que se repite en muchas regiones distantes entre si, debió de ser un elemento clave 
de transmisión de información (Soukopova 2011: 204). Los animales representados 
en la posición «cabeza-abajo» tienen una variedad de tamaños pero predominan 
aquellos de grandes dimensiones que suelen situarse en el centro de los paneles 
con todas las demás figuras zoomorfas y antropomórficas colocadas a su alrededor 
y generalmente de menor tamaño, una composición claramente intencionada que 
tuvo que tener un significado concreto en la ideología y sociedad de sus autores. 
Soukopova también recuerda los animales de la lluvia de los San Surafricanos es-
tudiados por Solomon (1992) y Lewis-Williams (1981, 2005), especialmente aquellos 
animales que no guardan ningún parecido con especies conocidas y que por lo tanto 
entran en esa categoría de «indeterminados». Ambos grupos de animales, tanto los 
San como los de Cabezas Redondas, son representados con actitudes muy parecidas. 
Lewis-Williams observa que los animales del arte rupestre de los San representados 
con la cabeza mirando hacia abajo son animales que parecen estar muriendo y tie-
nen dificultades para mantenerse de pie. Estos animales son sacrificados por los San 
para traer la lluvia. La misma actitud de dificultad puede observarse en los animales 
del estilo de Cabezas Redondas en posición cabeza-abajo, llevando a Soukopova a 
preguntarse si estas son también representaciones de animales muriéndose y si su 
muerte sería la condición necesaria para la lluvia (Soukopova 2011: 205–206).

Para la interpretación de otras escenas de arte rupestre sahariano algunos auto-
res han recurrido a mitos de los Tuareg. Le Quellec (2004: 40–54) relaciona algunas 
imágenes de elefantes con contenido erótico, encontradas en conjuntos rupestres, 
con el mito de origen de los Tuareg, sugiriendo que es posible que este mito haya 
sido creado precisamente para explicar ciertas escenas de arte observadas por los 
Tuareg. Este sería un ejemplo de como un mito que persiste en la actualidad pudo 
haberse generado desde la lectura y reinterpretación de imágenes dejadas por un 
grupo de pastores prehistóricos del Sahara central. En la década de 1960 hubo inten-
tos de interrogar los datos etnográficos para interpretar el arte rupestre sahariano. 
Amadou Hampaté, respetado filósofo de etnia fulani, pensó que podía reconocer 
actividades rituales en el arte del Bovidiense reciente del Tassili n’Ajjer investigado 
por Lhote (1961) a partir de la relación del arte con los ritos de iniciación Fulanis 
que había recogido él mismo en 1943. En una imagen en particular (una escena bo-
vidiense procedente de Tin-Tazarift, referida por Lhote como «ganado esquemá-
tico») Hampaté cree ver el mito de Koumen, el primer pastor mítico de los Fulani, 
y la ceremonia de los lotori, durante la cual los bóvidos eran arrojados al agua de 
un río o charca para limpiarlos y sacarles brillo. Fueron muchos los que quedaron 
impresionados por el relato erudito de Hampaté y el propio Lhote incluyó esta ex-
plicación en su libro de 1961. Desde entonces el artículo de Hampaté y Dieterlen 
(1966) ha sido unos de los más citados en la investigación del arte sahariano. Sin 
embargo, ha sido sometido a una revisión en las últimas décadas por Vansina (1986) 
y especialmente Le Quellec (2004). Para el primero la brecha de tiempo entre las 
pinturas y los ritos recogidos por Hampaté es demasiado grande y para Le Quellec 
el simbolismo de algunas imágenes analizadas y sobre las que se sustentan la mayor 
parte de sus hipótesis, se había exagerado.
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En lo que concierne al difundido modelo chamánico para la interpretación del 
arte rupestre sahariano, las analogías etnográficas que se empezaron a generalizar 
a partir de los trabajos iniciales de Lewis-Williams (1981) con los San también han 
dado resultados plausibles. La interpretación de los textos San de Lewis-Williams 
le condujo a considerar que experiencias de trance y alucinaciones eran elementos 
centrales a la hora de entender tanto aspectos de los textos etnográficos de los San 
como los de su arte. Junto con Thomas A. Dowson, Lewis-Williams publicó en 1988 
un artículo que puede ser considerado como punto de partida de lo que habría de 
convertirse con el tiempo en un nuevo paradigma interpretativo del arte rupestre. 
En él Lewis-Williams & Dowson apuntan a que los artistas habían sufrido en algún 
momento lo que ellos llaman «estados alterados de consciencia» que consideran 
como el aspecto más importante del fenómeno conocido como chamanismo (1988: 
204). Piensan que habrían pasado esos estados alterados de consciencia en general 
antes de pintar, y habrían realizado las pinturas en un momento de serenidad re-
cordando las imágenes vividas en su mente bajo estos estados alterados para lue-
go plasmarlos en las paredes rocosas. (Para más información sobre el paradigma 
chamánico mirar Lewis-Williams & Dowson 1988, Lewis-Williams 1997, y Clottes 
& Lewis Williams 2001).

Pensando el arte como parte de un proceso de construcción 
ideológica a través de ritos de iniciación chamánicos, se han bus-
cado paralelos en costumbres de pueblos actuales para explicar 
lo representado en algunos paneles, aunque el uso de parale-
lismos directos para el estudio del arte no está desprovisto de 
riesgo. Siguiendo esta línea se encuentra el ejemplo presentado 
por Andrew B. Smith en 1993. Este autor utiliza la base argumen-
tal del modelo chamánico de Lewis-Williams sobre los estados 
alterados de conciencia y la extiende para interpretar algunas 
representaciones del Bovidiense sahariano. Según la lectura de 
ciertos paneles rupestres, en el Sahara central (Tassili y Acacus) 
aparece la iconografía asociada con los estados de trance: tec-
tiformes, líneas en zig-zags, y un panel que él interpreta como 
el estado chamánico de incorporeidad (Smith 1993: 82). Smith 
refuerza el modelo de los estados alterados de conciencia pro-
pugnado por Lewis-Williams (1988, 1997) e interpreta algunos 
paneles rastreando la etnografía de los fulani del Sahel y apre-
ciando en ellos rituales articulados sobre la posesión de espíri-
tus. La posesión sería inducida por tambores e instrumentos de 
cuerda entre los fulani. Otro defensor del chamanismo para algunos conjuntos es 
Soleilhavoup (2007), que sugiere que hay indicios suficientes que apuntan en esta 
dirección para el gran conjunto de Ta n’Zoumaïtak (Tassili) donde un pequeño 
personaje rojo parece estar atravesado por una forma oval con franjas (Fig. 9) que 
interpreta como un tambor.

Soleilhavoup (2007: 72) indica que si se asume que estas representaciones son 
efectivamente tambores, estos instrumentos serían los vehículos que permiten al 
chamán el acceso al mundo de los espíritus mediante la música repetitiva. Lejos 

Figura 9. Personaje con tambor 
atravesado

Procedente de Ta n’ Zoumaïtak 
(Soleilhavoup 2007: 72).
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de referirse a las imágenes de Cabezas Redondas en su conjunto como indicadores 
de rituales chamánicos Soleilhavoup ve solo algunas escenas con objetos, aspectos, 
símbolos y signos propios de las prácticas chamánicas asociadas a comunidades 
animistas prehistóricas donde el sueño es a la vez soporte y motor de la dinámica 
social. No obstante, para Le Quellec (1998) afirmar que el grupo humano que pro-
dujo las Cabezas Redondas practicaba ritos chamánicos de orden animista puede 
ser peligroso ya que ninguna de estas imágenes constituye una prueba indiscutible 
de ese hecho. También es, en nuestra opinión, arriesgado afirmar que en la Fig. 9 
el objeto que atraviesa la figura humana es un tambor pues podría tratarse de cual-
quier otro tipo de símbolo cuyo significado nos es desconocido. Tampoco parece 
que sean prueba suficiente de la práctica de rituales chamánicos algunos objetos 
que Soleilhavoup ha interpretado como posibles instrumentos de uso ritual, como 
es el caso de una representación en la que se puede ver a una figura humana con 
unos sacos blancos en los brazos y manos que Soleilhavoup (2007: 72–74) interpre-
tó como instrumentos rituales.

Soleilhavoup se ha defendido de estas críticas con la conocida máxima de que 
«la ausencia de evidencia no es evidencia de ausencia» y que al igual que los datos 
no demuestran que pudieron darse ciertos rituales chamánicos en el transcurso 
del periodo de Cabezas Redondas, tampoco lo desmienten. Soleilhavoup pide que 
no se deseche del todo esta teoría para la explicación de algunos símbolos del arte 
parietal de Cabezas Redondas, ya que si bien no es posible demostrar que el chama-
nismo existía como sistema en el Sahara en esa época (para ello haría falta mucha 
más documentación escrita y etnográfica) no sería imposible que se hubiesen po-
dido dar rituales chamánicos como consecuencia de la ingestión de champiñones 
alucinógenos. Soleilhavoup se pregunta: ¿Hipótesis imposible? «De acuerdo, pero 
no más ni menos que la de la ‘magia simpática’ imaginada por el abate Breuil (1952) 
o el dualismo sexual propuesto por Leroi-Gourhan (1984) para el arte franco-can-
tábrico» (Soleilhavoup 2007: 243).

Puesto que mucho del arte rupestre conocido a través de la etnografía tiende 
a no ser simplemente narrativo, sino que está cargado de significados y creencias 
profundas (Lewis-Williams 1981), hay que mirar más allá del imaginario visual re-
conocible y averiguar si aparecen diferentes patrones que puedan sugerir signifi-
cados alternativos (Smith 2004: 45). La gran mayoría de las pinturas rupestres del 
Sahara Central provienen de sociedades pastoriles en donde el ganado era muy 
importante. El arte rupestre del Tassili n’Ajjer del Sur de Argelia conocido como 
estilo de «caras-negras» muestra una serie de actividades pastoriles, algunas de las 
cuales se ha sugerido que podían tener un fuerte componente ritual o ceremonial. 
Una de las representaciones procedente de Uan Derbaouan (Fig. 10) muestra una 
escena en la que el ganado parece atravesar una puerta hecha de una planta y todo 
ello supervisado por lo que podría ser una serpiente mítica. Hampaté identificó la 
escena como un ritual similar al de limpieza del ganado o lotori (Hampaté y Die-
terlen 1966: 150). Como este ejemplo hay muchos otros que han sido interpretados 
de forma similar.

Por otro lado, aunque los elementos de la mayoría de los paneles de estilo bo-
vidiense parecen ser reconocibles a simple vista, hay ganado que no parece estar 
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Figura 10. Imagen de un posible ritual de limpieza de ganado
Según Amadou Hampaté Ba & Dieterlen (1966), procedente de Uan Derbaouan, Tassili n’Ajjer (Smith 2004: 46, fig. 2).

Figura 11. Ganado con «decoración curvilínea»
Procedente de un panel de Uan Derbaouan, Tassili n’Ajjer (Smith 2004: 47, fig. 4).
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representado de manera realista si lo comparamos con otras figuras de ganado 
que son claramente identificables. Estos animales tienen una decoración de lí-
neas onduladas en su cuerpo. La clave de la importancia de estos animales puede 
dilucidarse en la figura 11, donde se aprecian dos animales con la misma decora-
ción acompañando una escena que parece ser una ceremonia de fuego. Entre los 
Bereberes del Norte de África existía hasta hace poco un culto al fuego de origen 
preislámico, siendo la gente que practicaba este rito referida por los Árabes como 
madjus (Monès 1988: 229). Se puede sugerir entonces que el panel podría retratar 
una ceremonia del culto al fuego y que estas creencias se podrían retrotraer por lo 
menos 4.000 años. El ganado con decoración de líneas onduladas puede ser tam-
bién una metáfora para los djinns (espíritus) del fuego. Podrían haber sido animales 
sagrados, o animales imbuidos de contacto entre el mundo espiritual y el mundo 
real (Smith 2004: 47). Le Quellec (2008a), sin embargo, tiene serias dudas de que 
esta escena en efecto se pueda relacionar con ese culto. Según Smith «es tentador 
pensar en las líneas onduladas como el centelleo del fuego» (Smith 2004: 53), pero 
no hay ninguna indicación de que estas líneas onduladas hagan alusión concreta 
al fuego, y no al agua o al viento (Le Quellec 2008a: 80).

3. EL MISTERIO DE LAS «CABEZAS REDONDAS»

Como ya se ha mencionado, la escuela cronoestilística de Cabezas Redondas es una 
de las más originales del arte rupestre del planeta y seguramente una de las más 
difíciles de interpretar y de las que más debate suscita en artículos de investiga-
ción. Aunque se puedan apreciar rasgos negroides en los humanos representados 
en este arte, a diferencia de algunos otros estilos donde el folclore y la memoria 
colectiva han podido dejar huella de algunos vestigios del pasado, de este arte des-
conocemos totalmente sus raíces y tradiciones orales. No es de extrañar entonces 
que la mayoría de las preguntas que los investigadores se hacen sobre él no tengan 
respuesta. Por lo que respecta a la antigüedad de las primeras pinturas de Cabezas 
Redondas todos los autores coinciden en que las fechas se sitúan en torno al 6.500 
bp y se considera la zona central del Tassili n’Ajjer como foco original del arte, ex-
tendiéndose luego hacia el Aramat, terminación nororiental del Tassili y el Acacus.

Una de las imágenes más bellas del estilo es la figura calificada por Lhote (1961) 
como la «Négresse» (Negra) de Séfar y rebautizada con más acierto por Malika Ha-
chid (1998) como la «Dama Negra» (Fig. 12), que pertenece a una época refinada del 
arte, quizás a uno de sus periodos intermedios («Medio Evolucionado» según San-
soni, 1994). La figura es femenina y tiene una morfología típicamente africana, con 
gran viveza de trazo y realismo en el abdomen y senos. El misterio de esta imagen 
recae sobre todo en dos cosas: una banda blanca y rectangular de color claro que 
está situada sobre la cara, un poco más arriba de la boca y el mentón, y un objeto 
grande y curvo que sujeta con sus dos manos, decorado con dos pequeños trazos 
blancos en uno de sus lados. Esta mujer debió de jugar un rol importante y útil en su 
comunidad puesto que se representa en uno de los lugares más expuestos de Séfar 
(Soleilhavoup 2007: 87), y tal vez fue la encargada de oficiar un culto de algún tipo, 
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ya que la actitud y el gesto hacen pensar en una ofrenda, ¿pero de qué, y a quién? 
Lo único que podemos afirmar es que los autores de la obra tenían ya en esos mo-
mentos un enorme grado de control del arte que realizaban.

Un tema muy recurrente en el arte de Cabezas Redondas es el de animales, sobre-
todo el muflón (Ammotragus lervia) y el antílope, que se representan a veces como 
lo que son, animales salvajes que viven en su medio natural, y otras, como animales 
simbólicos que comparten una relación con los humanos que podía ser de natura-
leza ideológica. Soukopova (2011) señala que el uso de plantas tóxicas en el Sahara 
Central es conocido y menciona el estudio llevado a cabo por Savino di Lernia (1999, 
2001) en el que debido a la cantidad de excrementos de muflón encontrados en la 
cueva de Uan Afuda (Acacus) y datados entre el 8500 y 8000 bp, concluye que la 
presencia de humanos y muflones en este área se dio al mismo tiempo. Del análisis 
de pólenes y acumulación de plantas en los propios excrementos se han inferido 

Figura 12. La «Dama Negra»
Una de las pinturas más logradas a nivel estético del estilo de las Cabezas Redondas (Soleilhavoup 2007: 87).
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interesantes hipótesis, como la 
de una coexistencia entre hu-
manos y muflones que impli-
caría que los humanos tenían 
en cautividad a varias de es-
tas especies, con el fin de do-
mesticarlas y así en tiempos 
de escasez poder disponer de 
este recurso económico. El es-
tudio palinológico de los ex-
crementos reveló un conteni-
do de más de 80% de Echium, 
una planta tóxica, cuya abun-
dancia sugiere que fue lleva-
da expresamente a la cueva y 
suministrada a los animales.

Soukopova (2011) se pre-
gunta por qué se alimenta-
ba a estos animales con una 
planta tóxica, puesto que el 
Echium suministrado en pe-
queñas dosis solo alteraría su 
comportamiento sin causar-

les la muerte. La hipótesis de que era un intento de atontarlos para hacerles más 
obedientes (di Lernia 1999, 2001) no parece muy convincente puesto que los mu-
flones ya son naturalmente bastante dóciles. Una propuesta alternativa es que 
su intoxicación se debiera a razones espirituales: dado que las representaciones 
de muflones y antílopes son las más numerosas en el arte de Cabezas Redondas 
y ocupan lugares predominantes en la mayoría de paneles, es posible que su im-
portancia radicase en su asociación con otros objetos o antropomorfos, en un 
sistema de pensamiento mítico o simbólico donde los rituales tendrían un pa-
pel destacado. El ejemplo más representativo de esta relación místico-intelectual 
del muflón con el humano es una pintura de Séfar (Fig. 13) en la que un extraño 
antropomorfo está asociado a un muflón, ambos de estilo arcaico.

En un artículo dedicado a las imágenes sexuales en el arte sahariano, Soleilha-
voup (2003) hace una lectura distinta de la famosa representación conocida con el 
nombre de «Gran Dios cornudo» (Fig. 14). En ella, una gran figura antropomorfa 
tiene una forma ovalada que cuelga entre sus piernas, interpretado por numero-
sos autores como una protección fálica, un órgano sexual exagerado, etc. (Hachid 
1998: 194). Soleilhavoup lo interpreta como la representación de una enfermedad 
conocida como filiarasis linfática y que es propia de zonas intertropicales y sub-
tropicales. África es uno de los continentes más afectados por ella, y se transmite a 
través de distintas especies de mosquitos. Como el conjunto de pinturas del ciclo 
de Cabezas Redondas fueron hechas por grupos neolíticos en un periodo con un 
clima caluroso y húmedo, para Soleilhavoup no es absurdo pensar que parásitos de 

Figura 13. Extraño antropomorfo asociado a un muflón en una parte del 
friso de Séfar (Soleilhavoup 2007: 92).
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tipo tropical pudieron afectar las comunidades de cazadores que ocupaban la re-
gión (Soleilhavoup 2007: 100). Soleilhavoup se mueve siempre en el terreno de las 
hipótesis, pero cree que un individuo que sufría una grave patología genital pudo 
haber sido el objeto de una representación mítica (2007: 101).

Para Le Quellec cabe la posibilidad de que ciertas imágenes puedan haber estado 
inspiradas en enfermedades o anomalías, pero lo cree poco probable y piensa que 
esta dirección de investigación nunca podrá explicar el verdadero porqué de estas 
imágenes (Le Quellec 2003), resumiéndolo en su lapidaria frase: «mythology cannot 

Figura 14
Arriba: detalle del fresco del gran dios de Séfar. Abajo: Escena general del fresco de Séfar con 

el Gran Dios cornudo en el centro (Soleilhavoup 2007: 97).
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be explained by medicine» (la mitología no puede ser explicada por la medicina) 
(Le Quellec 2008a: 80). Soleilhavoup replica rechazando que una hipótesis deba 
ser considerada menos pertinente que otra basándose sólo en que no ha podido 
ser nunca probada de forma definitiva (Soleilhavoup 2007: 100). Para él, el hecho 
de que en el arte de Cabezas Redondas no sean raras las figuras con una hipertro-

fia en sus extremidades, cabezas, manos y pies, y que en el periodo conocido como 
Bubaliense naturalista haya también personajes que parecen afligidos por diversas 
deformaciones morfológicas, sobre todo gibosidades o protuberancias, sugiere que 
estas anomalías anatómico-morfológicas pueden haber servido de inspiración para 
representaciones míticas, fantásticas e irreales entre diversas culturas prehistóricas.

La representación del «Gran Dios cornudo» (Fig. 14) no es la única de su tipo, 
ya que como vimos, existen muchas representaciones de Cabezas Redondas en las 
que se ve un personaje central de mayor tamaño acompañado de otros elementos 
menores a su alrededor (Figs. 15a y 15b), lo que ha llevado a los investigadores a 
pensar que este era un tema recurrente y podía tener la intención de resaltar a ese 
personaje sobre los demás, quizás una persona de gran importancia para la comu-
nidad, como un sacerdote o guía espiritual, y en el caso del dios cornudo, si la teoría 
de Soleilhavoup estuviese en lo cierto, tendría un valor simbólico añadido, puesto 
que la Filiarasis linfática colaboraría en la mitificación del personaje representado. 

Figuras 15a y b
A la izquierda el «Dios pescador» de Séfar que difiere de la del 
«Dios cornudo» en varios detalles pero que también destaca 
por su tamaño frente al resto de elementos. A la derecha 
detalle de un fresco de Séfar donde un gran personaje se 
encuentra en mitad de una multitud de pequeños personajes 
que podrían ser orantes en actitud de devoción (Soleilhavoup 2007: 105).
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También cabe la posibilidad de que fuesen jefes políticos o religiosos acompaña-
dos de símbolos imaginarios o míticos que formaban parte de su cosmovisión del 
mundo.

No nos detendremos más en las numerosas imágenes de Cabezas Redondas que 
han sido interpretadas por los investigadores como danzas rituales, procesiones de 
orantes, brujos, chamanes, etc. (quien esté interesado puede consultarlo con más 
detalle en Sansoni 1994 o Soleilhavoup 2007), ya que creemos suficientemente 
probado lo rico y heterogéneo que es este arte, la variedad de su temática y lo dis-
tinto que resulta si se compara con otros estilos. Si a ello se le suma la multitud de 
interpretaciones que se hacen sobre una misma representación, sin la posibilidad 
de usar otros índices arqueológicos asociados, nos daremos cuenta de lo débiles y 
superficiales que pueden llegar a ser muchas de las hipótesis interpretativas a las 
que llegan algunos investigadores.

De los trabajos dedicados a interpretación del arte sahariano, en España no hay 
ni un sólo libro dedicado al estilo de Cabezas Redondas y en Francia hasta la publi-
cación de un monográfico por François Soleilhavoup (2007) únicamente había una 
tesis doctoral dedicada exclusivamente a este arte, publicada por Michel Tauveron 
en 1992, en la que mediante métodos estadísticos intenta producir una clasifica-
ción estilística y temática del estilo, pero sin aportar elementos nuevos sobre las 
cronologías ya establecidas anteriormente por Henri Lhote (1961) y Fabrizio Mori 
(1998). En 1998, Malika Hachid publica un libro sobre el Tassili n’Ajjer y dedica un 
importante capítulo a Cabezas Redondas, en el que escribe: «Las Cabezas redon-
das continúan siendo [para mí] un grupo homogéneo con múltiples expresiones, 
estadios, estilos, escuelas y series…» (1998: 179). Como otros autores, Hachid ve 
aquí un arte esencialmente espiritual, impregnado de religiosidad, aunque, qui-
zás en un exceso de prudencia, no entra en marcos interpretativos más concretos, 
y por ello Soleilhavoup critica que calificar a un arte de «religioso» o «sagrado» 
no nos aporta más que si lo hubiéramos calificado de «profano» o de «realista»  
(2007: 58).

Un interesante trabajo fue el que dedicó íntegramente al estilo el italiano Um-
berto Sansoni (1994) quien con gran seriedad y rigor abre una reflexión profunda 
no solamente sobre el lugar que ocupa este crono-estilo en el arte sahariano, sino 
también sobre la naturaleza sociocultural del grupo o grupos que lo produjeron y 
sus motivaciones. El estudio de las imágenes revela que sólo un cuarto de los sujetos 
representados son animales, indicando que este arte se centra esencialmente en fi-
guraciones humanas, antropomorfos, grandes «Dioses», seres fantásticos, símbolos 
que aún no han sido descifrados, etc. Lo que varía sustancialmente de panel a panel 
son las actitudes que estos personajes adoptan, y al autor le sorprende que un 10% 
aproximadamente de las figuraciones son de mujeres, una cifra muy superior con 
respecto a otros estilos artísticos. Autores como V.M. Fernández (2003) señalan que 
el elevado número de representaciones femeninas en el arte de Cabezas Redondas 
puede estar asociado a la presencia mayoritaria de mujeres en las tumbas meso-
líticas de la región y del Nilo, así como a la importancia de la cerámica decorada 
(probablemente de factura femenina) y cuya simbología guarda similitudes con el 
estilo de Cabezas Redondas. Sansoni continua en su estudio observando que las 
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especies de animales dominantes son el antílope (31%) y el muflón (27%) y la pri-
mera es la única que aparece en las pinturas consideradas como las más antiguas. 
De las hipótesis que utiliza para explicar el significado de ciertas escenas, son recu-
rrentes aquellas ya desarrolladas por Emmanuel Anati (1997, 2003), el etnobotánico 
Giorgio Samorini (1992) y Franco Fagnola (1995), según las cuales ciertas sustancias 
vegetales psicotrópicas, sobre todo setas, eran consumidas por grupos de Cabezas 
Redondas para inducir estados alterados de consciencia. De las conclusiones de 
Sansoni se desprende que entre otros elementos, el arte de Cabezas Redondas se 
inscribía muy probablemente en el horizonte cultural y artístico africano asociado a 
fenómenos de trance, acercándose mucho sus planteamientos a las tesis propuestas 
por Lewis-Williams para el arte Surafricano y del Paleolítico superior (1981, 1988).

La repetición de temas sugiere que pudo existir alguna complementariedad entre 
varias culturas que convivieron durante ciertos periodos en áreas próximas por la 
gran heterogeneidad de las imágenes que se han encontrado. Las representaciones 
de las cabezas redondas serían consecuencia de una concepción cultural amplia-
mente compartida y difundida en el Tassili y que podría estar asociada a una magia 
del espíritu que atraería estas imágenes humanas hacia lo imaginario y lo sobrena-
tural (Vialou 1991: 303). A pesar de su heterogeneidad, ciertos elementos comunes 
sirven para separar el arte de Cabezas Redondas de otros tipos más antiguos o re-
cientes: Hallier & Hallier (2009) han estudiado la manera de representar los hipo-
pótamos en ese estilo y en otro que denominan grupo de cazadores antiguos y que 
se diferencia básicamente en que sería una etnia europoide o mediterránea frente 
a la negroide o africana de Cabezas Redondas, y en que sus representaciones ten-
drían distintas temáticas; estos dos grupos tenían unas percepciones diferentes de 
su entorno que se manifestaban entre otros aspectos en su manera de representar 
a los hipopótamos (Ibidem: 112).

4. CONCLUSIONES

Hasta ahora hemos visto algunos ejemplos de los estudios que vienen haciéndose 
en el Sahara durante las últimas décadas sobre arte rupestre. Los investigadores 
utilizan los distintos modelos teóricos que tienen a su disposición para explicar 
fenómenos socio-económicos en el pasado a partir del registro arqueológico que 
se manifiesta sobre todo en las pinturas rupestres, pero también en otros aspectos 
como los aglutinantes de las pinturas, vestigios fósiles, monumentos funerarios, 
análisis de pólenes, etc. Cada autor en cada época prioriza unos modelos frente a 
otros, dependiendo del paradigma que tenga más fuerza académica en ese momento 
o le influya más personalmente. No son lo mismo las aproximaciones etnocéntricas 
de Lhote (1961), casi como decía Mori «leyendo el mensaje contenido en una figu-
ra o grupo de ellas» (Mori 1998: 44) que las que intentan aprehender la estructura 
mental profunda que tienen los autores de las imágenes, que son consideradas como 
símbolos de su universo mental (Le Quellec 1993). Pero para crear paradigmas en la 
disciplina los arqueólogos dependemos en gran medida de la justificación empíri-
ca, ya sea construyendo métodos hipotéticos deductivos consistentes en hipótesis 
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contrastables o partiendo de presupuestos apriorísticos, y de una u otra manera 
nuestros preceptos teóricos deben tener una constatación en el registro arqueoló-
gico que los validen o lo refuten y por ello necesitaremos siempre una información 
empírica progresivamente mayor.

Aquí llegamos al primer problema que se encuentra un investigador al estudiar 
las culturas que produjeron el arte rupestre sahariano desde aproximadamente 
9000 bp, (momento en el que se empiezan a grabar en la roca imágenes de fauna 
salvaje), ya que desafortunadamente para nosotros apenas han sobrevivido restos 
materiales (que no sean las propias pinturas y grabados), para poder establecer 
correlaciones y tener un mayor grado de fiabilidad en la refutación o validación 
de las hipótesis planteadas. Los modelos estructuralistas que se intentan aplicar 
al arte rupestre sahariano no han tenido tanto éxito como por ejemplo en el arte 
franco-cantábrico porque los vestigios fósiles son muy escasos y no se conoce prác-
ticamente arte mueble (salvo quizás unos molinos de mano con forma de bóvido 
descubiertos por Le Quellec [2008b]). De ahí que desde la arqueología procesual 
se busque de alguna manera superar esas carencias a través de la etnoarqueología. 
Mediante el uso de analogías con grupos de pastores o de cazadores-recolectores 
del presente se busca inferir o postular algunas hipótesis sobre las sociedades del 
pasado. Haciendo hincapié en los aspectos de la esfera social se intenta contrastar 
si pudo haber patrones similares en el pasado, y la mejor manera de ello es ver si 
las representaciones y escenas rupestres hacen referencia a algunas de las prácticas 
sociales de grupos del presente.

Por otro lado, el Sahara sufre de un déficit de investigación con respecto a otras 
regiones, sin duda por su enorme amplitud y duras condiciones climáticas, y se 
puede decir que a nivel general hay una carencia de estudios o investigación que 
no tengan que ver sólo con leer las imágenes rupestres, sino con cómo se pueden 
relacionar con otros aspectos de la cultura, para intentar tener una imagen lo más 
holística posible de cómo eran y pudieron vivir los grupos que las produjeron y la 
manera que tenían de relacionarse con su mundo. Hay estudios de este tipo sobre 
zonas concretas del Sahara, como los llevados a cabo por la misión conjunta italoli-
bica en los años 90 del siglo XX por la universidad de Roma-La Sapienza (Cremaschi 
& di Lernia 1996), que estudió a gran escala y profundidad la zona del Mesak Setafet 
libio para relacionar de manera sistemática patrones de asentamiento y niveles de 
ocupación con las manifestaciones artísticas y el desarrollo de la complejidad social, 
pero para otras zonas es evidente la falta de estudios de esta categoría.

Quizás esto sea debido a que sólo en las últimas décadas, a partir de 1970, se 
ha intentado aplicar el método etnoarqueológico y ha empezado a haber una ma-
yor comunicación e intercambio de información entre los investigadores que es-
tudiaban las culturas prehistóricas del Sahara y los que estudiaban otras culturas 
del continente y del mundo. Fue muy importante aquí la labor de Lewis-Williams 
al intentar llevar sus hipótesis sobre los San a otras regiones geográficas, donde 
podía haber paralelos entre animales que simbolizaban la potencia de la lluvia y 
la fertilidad. Hace falta una mayor relación entre los estudios de yacimientos ar-
queológicos, (el análisis sistemático de los restos en superficie, excavación y son-
deos en las zonas de llanos y mesetas y los abrigos rocosos, mapeado topográfico 
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e investigaciones geomorfológicas y paleoclimáticas de las zonas de estudio) con 
las manifestaciones artísticas más singulares, sobre todo las que plantean a los 
investigadores mayores problemas de interpretación, como es el caso del estilo  
de Cabezas Redondas.

En un tema tan fundamental como las costumbres alimentarias sobre animales 
(Twiss 2012), tema principal de una mayoría del arte sahariano, sorprende también 
la escasa entidad de las investigaciones hasta el presente. Existen datos etnoarqueo-
lógicos sobre costumbres alimenticias en África (Dietler & Herbich 2001), pero re-
sulta extraña la ausencia general de este tipo de estudios para el Sahara. En el caso 
por ejemplo de los bovinos que están decorados con líneas onduladas (Smith 2004, 
Fig. 11), si se tuviese más información sobre cuáles eran los hábitos alimenticios de 
estas personas, si cocinaban la carne (a través de huellas de corte y de quemado) o 
utilizaban el fuego regularmente en sus hábitos alimenticios (quizás sólo en ocasio-
nes especiales, p. ej. en banquetes), entonces comprenderíamos mejor un posible 
culto al fuego para este grupo (pastores de Iheren Tahilai). Por otro lado es sabido 
que los banquetes o festines están fuertemente asociados con la actividad ritual. 
La prominencia ideológica de los banquetes aumenta las interrelaciones sociales 
y afecta a categorías tan importantes como el status, género o edad, los cuales son 
a menudo expresados a través del acceso diferencial a la comida, posicionamiento 
para comer, responsabilidades con el líder tribal, etc.

Aunque la herramienta de la etnoarqueología es útil para hacer correlaciones 
y analogías con el pasado, hay que ser muy consciente de los límites del propio 
método arqueológico y tener en cuenta que en aquellos contextos donde existen 
datos etnográficos directos y desentrañar las imágenes no supone a primera vista 
un gran ejercicio de deducción, el arte nunca significa lo que es mostrado directa-
mente. Debemos tener en cuenta que hay otros factores como la agencia humana 
muy relevantes en toda manifestación cultural, y que aunque los datos estadísticos 
y la metodología científica que se hayan usado en una investigación señalen cla-
ramente hacia una dirección interpretativa, en el proceso de dejar al descubierto 
el pasado siempre perderemos parte del significado que pudo tener en la mente 
de su creador. Puesto que los artistas no solo materializan en los paneles un or-
den simbólico y cultural de su mundo, sino que a través de ellos lo construyen, es 
muy importante no hacer lecturas apriorísticas, no cerrar los modelos teóricos y 
que el investigador utilice distintos marcos explicativos para abordar y contestar a 
las preguntas que surjan sobre los artistas y sus obras. El investigador que aborda 
un trabajo no debe olvidar su orientación académica e intentar superar ese sesgo 
cuando hace una explicación del pasado. No es lo mismo desarrollar una propuesta 
desde el ámbito francés (Muzzolini, Le Quellec, Soleilhavoup) que desde el ámbito 
anglosajón (Smith, Holl).

¿Que explicación debemos darle al arte de Cabezas Redondas? Si nos hacemos 
esta pregunta habría que intentar saber qué es para nosotros el arte, tarea difícil 
para muchos. Seguramente haya gente que piense que es una comunicación de al-
gún tipo, quizá entre un emisor y un receptor. Alguien intenta trasladar un men-
saje a un receptor a través de las imágenes, pero si esto es así, tiene que haber un 
tipo de lenguaje común para entender y descifrar el mensaje. Este lenguaje es en 
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mi opinión la clave para saber como entendían los protagonistas su mundo. Un 
lenguaje que fue producto de una cultura y tradición muy particulares, dado la na-
turaleza tan misteriosa del arte. ¿Pero cuál es el origen o naturaleza de ese misterio? 
Muchos autores apuntan en sus investigaciones a una religión (Soleilhavoup 2007, 
Hachid 1998, Vialou 1991). Creen discernir en estas imágenes un lenguaje religioso 
que daría sentido a su existencia en el proceso natural de construcción identitaria 
y cosmovisión del mundo.

El sentido de esta religión se nos escapa, aunque algunos autores como Soleil-
havoup (2005) sospechan que fue de orden animista. El hecho de que haya repre-
sentaciones recurrentes de personajes grandes, a menudo rodeados por individuos 
más pequeños, en posturas de veneración o invocación, pueden efectivamente 
apuntar en esta dirección, pero lo más probable es que no todo sea necesariamen-
te religioso en este arte. Es posible que también hubiese una narración de hechos 
cotidianos e incluso escenas producidas solamente por la agencia de un individuo, 
o que saldrían de la imaginación de una única mente que en ese momento estaba 
inspirada por recuerdos que había almacenado anteriormente en su memoria y que 
eran representados de forma distorsionada, como cuando queremos dibujar algo 
que hemos visto, pero no somos capaces de representarlo con exactitud. También 
cabe la posibilidad de que esta distorsión no se produjese de forma natural sino 
que fuese inducida por algún tipo de psicotrópico o plantas alucinógenas (Lewis 
Williams & Dowson 1988, Sansoni 1994, Soleilhavoup 2001, 2005).

Cojamos como ejemplo la imagen de la figura 16, en la que es francamente di-
fícil atribuir un sentido netamente religioso a esta composición de Séfar, con dos 
seres que se superponen a un antílope de la fase antigua. El personaje de la izquier-
da parece que está en una actitud de golpear al personaje de la derecha. Su mano 
derecha sujeta en alto un objeto, que en la composición original estaba demasiado 
borrado por la erosión, pero que asumimos que es un arma u objeto contundente 
de algún tipo. El de la derecha, inclinado, sujeta en la mano izquierda un objeto 
que podría ser un recipiente. Esta composición puede ser perfectamente producto 
de alguien que fue testigo de una pelea entre dos personas, quizás por una cues-
tión de comida, cuando tal vez el de la derecha no quería compartir su comida 
con el de la izquierda, y entonces el de la izquierda buscó una acción violenta para 
persuadirle. Esta interpretación es bastante plausible si tenemos en cuenta que la 
noción de «compartir» ha sido siempre un factor importante en sociedades don-
de la caza cooperativa es indispensable (di Lernia 2001: 433) como sería el caso de 
Cabezas Redondas.

Lo que está claro es que si esta composición tenía una significación religiosa, 
debía de ser conocida al menos por el artista o artistas y el(los) receptor(es)-espec-
tador(es) de esta obra. Nos inclinamos por atribuirle un significado cotidiano a esta 
obra, completamente profano, y con intención meramente de narrar un episodio 
cotidiano a un receptor. Sin embargo a pesar de que existen más escenas en las que 
no se puede aseverar con seguridad su carácter religioso, para los investigadores 
predominan las imágenes que parecen tener un indicador religioso de un tipo u 
otro. Las gentes del Neolítico debían no solo representar su mundo sino construir-
lo a través de las representaciones de símbolos, ritos, sueños, escenas cotidianas, 
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escenas singulares para los artistas, recuerdos que no llegaron a disiparse del todo 
de su memoria, y que podían tener un significado importante para ellos, etc. Todo 
ello contribuía a una mayor identificación con su mundo y a la transformación y 
construcción permanentes de sus identidades y cosmovisiones.

Por eso siempre es necesario buscar significados profundos en estas manifes-
taciones culturales y no quedarnos en la «lectura» superficial de las imágenes. 
Como nadie nos asegura que nuestras construcciones mentales sobre la realidad 
son ni verdaderas ni las únicas, y que hay tantas maneras de entender el mundo 
como maneras hay de vivir en él, hay que adaptar las teorías interpretativas a los 
vestigios arqueológicos y no al revés, teniendo siempre en cuenta que aunque las 
teorías que propongamos se refuten, si estas se hacen desde unas premisas serias, 
objetivas y no sesgadas, sin intentar trasladar al pasado las ideas del presente, siem-
pre ayudarán al mejor conocimiento de los tiempos pretéritos. Sabemos que el arte 
de Cabezas Redondas ejerce una poderosa atracción sobre nosotros, y a pesar de 
lo que dice Soleilhavoup en la parte final de su libro dedicado al estilo: «por sus 

Figura 16. Escena pintada de Séfar, en el Tassili n’Ajjer
Al igual que muchas otras, la imagen puede tener un significado profano o no, y ahí radica la 
dificultad para interpretar el arte de Cabezas Redondas (Soleilhavoup 2007: 269).
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múltiples formas, por su estética a veces extraña, amamos el arte rupestre pero no 
lo entendemos» (Soleilhavoup 2007: 269), si no formulásemos hipótesis para inten-
tar interpretarlo, no sólo no entenderíamos el pasado sino que, lo que es más grave,  
lo ignoraríamos.
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