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prólogo 
Ángeles Pérez Esmiol

Directora del Centro de la UNED de Barbastro

Durante estos  días  nuestros  a lumnos y  a lumnas de la  univers idad para ma-
yores  se  han acercado a  ‘Las  artes  fuera de Europa’,  con un detenimiento 
especial  en el  arte  precolombino,  or iental  y  afr icano,   a  través  del  curso 
impart ido por  e l  profesor  de la  Univers idad de Zaragoza Alfonso Revi l la  Ca-
rrasco,   experto en el  estudio y  la  divulgación del  arte  afr icano y  hoy,  la  sala 
de exposic iones del  Centro de la  UNED de Barbastro,  referente desde hace 
más de 30 años por  su labor  divulgat iva del  arte  contemporáneo,  acoge la 
exposic ión ‘E l  t r iunfo de lo  invis ible;  aproximaciones desde una educación 
art íst ica  decolonial  a l  arte  negroafr icano’  con la  que Alfonso Revi l la  nos 
ofrece una forma magníf ica  de conocer  e l  arte  afr icano y  de adentrarnos en 
la  cultura,  en la  histor ia  y  en la  real idad de este Continente.  
A  través  de esta  magníf ica  exposic ión,  que muestra  la  real idad cultural  y  ar-
t íst ica  del  cont inente afr icano,  disponemos de una oportunidad única para 
hacer  un recorr ido extraordinar io  por  e l  arte  negroafr icano,  un arte  no re-
conocido,  desde el  punto de v ista  estét ico,  hasta  f inales  del  s ig lo  XIX o  pr in-
c ipios  del  XX,  cuando despertó el  interés  de los  art istas  de vanguardia  que 
rehuían de los  cánones y  encontraban en el  arte  de los  pueblos  pr imit ivos 
afr icanos la  l ibertad expresiva del  art ista.
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La exposic ión El  tr iunfo de lo  invis ib le  ce-
lebrada en la  sala  de exposic iones Fran-
c isco de Goya de la  UNED de Barbastro 
propone un pr imer acercamiento al  arte 
negroafr icano,  a  un conjunto de piezas 
que muestran la  r iqueza y  var iedad de los 
objetos  art íst icos  negroafr icanos tanto 
desde la  t ipología  formal  como la  funcio-
nal .  Áfr ica,  desde sus  representaciones 
art íst icas,  se  af i rma con una bel leza se-
rena,  f i rme,  poderosa;  una bel leza con-
tundente y  abierta  de la  que emana una 
autor idad que no permite poner  en duda 
su contr ibución a  la  histor ia  universal  del 
arte.  Son obras  capaces  de manifestar  un 
modo de v ida,  una forma de comprensión 
profunda del  ser  humano y  su interacción 
con el  entorno a  través  de un s istema r i -
zomático de creencias. 

Esta  exposic ión es  una propuesta de diá-
logo que presenta las  obras  de arte  como 
un logro especí f ico de las  sociedades 
afr icanas en la  medida en la  que son creí -
bles  por  sus  miembros;  en la  medida en 
la  que responden a  sus  creencias  y  dan 
respuestas  a  sus  inquietudes;  en la  medi-
da en la  que se ven ref le jados y  proyec-
tados por  las  mismas.  Áfr ica  es  e l  tr iunfo 
de la  forma,  la  oral idad,  la  creat iv idad 
y  lo  espir i tual .  T iene la  capacidad de 
crear  y  de creer  bajo formas y  apar ien-
c ias  diversas  pr incipalmente a  través  de 
la  ta l la  en madera.  Una obra afr icana va 
cumpl iendo y  adquir iendo autor idad en 
su uso y  función;  esto es  lo  que la  hace 
fuerte,  lo  que la  mantiene v iva,  en tanto 
continúa en movimiento;  se  completa y 
madura en el  d iá logo con la  real idad.

el triunfo de lo invisible
por Alfonso  Revilla Carrasco
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La ta l la  de la  imagen es  asombrosa,  qui-
zá  no para real izar  un aspaviento airado, 
pero s í  para hacer  que retengamos la  mi-
rada sobre el la .  No es  una de las  estre-
l las  del  f i rmamento de lo  que considera-
mos art íst ico.  La  fa lta  de referencias  en 
la  aproximación al  arte  negroafr icano 
no evita  que nos s intamos caut ivados; 
su fuerza plást ica  y  rotundidad formal , 
su  equi l ibr io,  serenidad,  hasta un c ierto 
grado de majestuosidad nada arrogante, 
se  vuelve poco a  poco absolutamente ma-
ravi l losa y  breve.  Observamos su tranqui-
l idad,  su presencia  relajada y  tensa,  que 
nos permite una empatía  basada en el  re-
conocimiento de la  dignidad del  sujeto re-
presentado;  e l  valor  de la  dignidad huma-
na y  lo  que esto s ignif ica,  transformado 
un valor  intangible  en un valor  tangible 
que nos permite reconocer  la  apar iencia 
de la  dignidad.
La conf iguración en la  ta l la  no es  s imple-

mente una cual idad formal  exter ior  s ino 
que es  su propia  cual idad inter ior,  que 
emerge hacia  la  superf ic ie.  Así  la  ta l la 
se  vuelve legible  de forma táct i l .  La  ex-
per iencia,  aunque agradable,  es  seguida 
por  más preguntas  s in  respuesta.  Esto 
puede provocarnos en un pr imer momen-
to un c ierto desconcierto y  malestar,  pero 
la  bel leza de la  ta l la  se  impone;  ésta  s i -
gue quieta,  inmóvi l ,  serena.  Por  la  posi -
c ión del  cuerpo sabemos que no pretende 
real izar  ningún t ipo de acto f ís ico,  se  en-
cuentra en posic ión de reposo;  un reposo 
act ivo.   Está  sucediendo algo en ese repo-
so:  la  ta l la  mantiene la  presencia  de un 
espír i tu.  Lo que da sent ido a  la  ta l la  es 
la  trasmis ión de un conocimiento,  del  que 
la  ta l la  es  contenedor.  E l  espacio entre lo 
distante y  lo  cercano es  e l  que permite 
e l  conocimiento,  e l  que permite despla-
zarnos hacia  las  preguntas  que contiene 
la  ta l la .

primera parte 
acercamiento a una talla africana 
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La forma negroafr icana no está  construida una 
vez  terminado el  objeto,
permanece pero no es  estát ica;
cambia pero no se agota.
La forma negra es  una experiencia  temporal , 
donde la  sensación no necesita  de certeza s ino 
únicamente de presencia.
Es  una sensación dimensional ,  p lást ica,  que ocu-
rre,  que sucede;
una sensación con histor ia  que de alguna manera 
se  encuentra presente delante del  espectador.
La  obra de arte  negroafr icana t iene presencia,
quieta,
inmóvi l ,
f r ía .
Esconde “algo”;
esconde y  abarca un s i lencio;  esconde su s i lencio 
y  abarca el  nuestro,
como s i  quis iera  jugar  con la  mirada;
entonces se  escapa de su propia  apar iencia  y 
desaparece;
regresa a l  mundo de lo  invis ible.
Esa presencia  le  da l ibertad de hablar  s in  tener 
boca,  mirar  s in  tener
ojos,  sent ir  s in  tener  manos.
S in  duda un s i lencio negro poderoso aquel  que 
es  capaz de dar  palabra
a lo  mudo,  v ista  a  lo  c iego,  tacto a  lo  manco.

Un s i lencio poblado de dos mundos;  e l  natural 
y  e l  sobrenatural ;  en  un juego entre lo  v is ib le 
y  lo  invis ible,  un “campo l ibre de acc ión crea-
dora”,  en el  que nos sumergimos,  “act iva y  re-
cept ivamente en una interferencia  de ámbitos; 
es  un suceso dia lógico.  A part ir  de ese momento 
los  e lementos quedan transf igurados y  adquie-
ren transparencia,  la  cual  nos  hace part ic ipar  de 
modo inmediato en la  presencia  de las  cosas” 
(López Quintas,  1987).
La  escultura negroafr icana nos permite ver  lo 
invis ible;  proyectar  la  mirada hacia  la  forma, 
l iberándonos de la  necesidad de dependencia  y 
control  de lo  v is ib le. 
E l  escultor  e jecuta la  forma y  ésta  se  abre a  la 
real idad,  s i tuándose por  encima de la  misma 
para convert irse  en un campo de resonancias. 
Forma y  mater ia  heredan desde la  mirada,  y  a  la 
vez  part ic ipan,  de ese “depósito enorme de poe-
s ía”  (Marcel  Proust ,  1985) ,  s iendo,  como decía 
Merleau-Ponty “esa posibi l idad de ser  evidente 
en lo  eterno”,  ya  que “dolorosa y  embriagado-
ramente [ . . . ]  todo se tornan f iguraciones,  ima-
ginaciones,  fantasmas” (Calvo Serral ler,  1992) , 
donde respiran juntos  lo  v is ib le  y  lo  invis ible.

segunda parte estética de la mirada negra
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Nuestra  posic ión delante de una obra negro-
afr icana no debe ser  pasiva.  Nos ha de per-
mit ir  d ia logar  y  comprender  en términos de 
forma,  sensación,  color,  creencia,  textura, 
equi l ibr io,  in ic iac ión,  espacio…;  todas e l las , 
expresiones en las  manifestaciones art íst icas 
afr icanas,  d ispuestas  a l  d iá logo;  dispuestas  a 
comunicarse en términos de planteamientos, 
no de conclusiones;  quizá  tanto más por  todo 
el lo  se  autoaf irmen con una gran autor idad. 
No se pueden plantear  como respuesta aca-
bada,  s ino como un espacio de encuentro.
La f inal idad de la  escultura no se  l imita  a  la 
representación.  Los  art istas  afr icanos dir i -
gen su trabajo hacia  la  presenti f icac ión,  que 
dotará a  la  obra de una presencia;  la  hará 
presente,  ocupando un espacio no posic ional 
s ino dia lógico.  En esto,  los  escultores  afr ica-
nos son unos maestros.  Para los  occ identales 
es  compl icado comprender  e l  v ínculo de la 
obra afr icana con la  real idad que la  genera y 
a l  mismo t iempo resulta  senci l lo  dejarse so-
brecoger  por  la  misma.  Para e l lo  es  necesar io 
un esfuerzo de aprender  a  mirar.  E l  d iá logo 
de toda obra afr icana se  basa en la  interfe-
rencia  entre los  dist intos  ámbitos  de su com-
pleja  real idad,  de forma que los  objetos  aun 
teniendo una especial izac ión muy c lara,  de-
terminada por  la  re lac ión de su forma y  su 
función,  pueden ser  modif icados pasando a 
través  de di ferentes  estatus.  Lo var iado y  lo 
múlt iple  en las  representaciones negroafr ica-
nas  son el  resultado del  juego de la  real idad.

tercera parte 
ver arte africano

La palabra en el  Áfr ica  subsahariana s igue 
manteniendo su valor  como medio de cons-
trucción de la  real idad.  La  escultura de las 
muchas áfr icas,  más evidente que en ningún 
otro lugar,  es  una forma de
palabra que no sólo es  capaz de manifestar 
ideas  o  conceptos,  s ino que es  sobre todo ca-
paz  de contenerlos.  La  escultura negra con-
t iene y  abarca un s i lencio;  cont iene el  suyo 
propio y  pretende abarcar  e l  nuestro;  ese es 
su trabajo,  ya  que son obras  concebidas  en su 
total idad de forma act iva,  con una gran capa-
c idad de diá logo.
Las  manifestaciones art íst icas  afr icanas son 
el  tr iunfo de la  forma,  de lo  formal ,  de lo 
conformado;  e l  tr iunfo de la  presencia  de la 
imagen vis ible  presenti f icada.  E l  t r iunfo de la 
oral idad,  como pr incipio  de comunicación que 

def ine la  cual idad esencial  del  ser  humano. 
E l  t r iunfo de la  creat iv idad y  de los  espír i tus; 
porque básicamente lo  sagrado está  conside-
rado en cuanto a  su creat iv idad;  su capaci -
dad de creación.  Esa capacidad de crear  y  de 
creer  se  hace v is ible  y  múlt iple,  bajo formas y 
apar iencias  var iables  que el  arte  es  capaz de 
mostrar.  Un est i lo  se  def ine desde el  propio 
proceso,  que se mantiene en diá logo con múl-
t ip les  real idades con las  que comparte,  ret ie-
ne,  se  a l imenta o distancia.  Una obra afr icana 
no se acaba en las  manos del  escultor,  va  cum-
pl iendo y  adquir iendo autor idad en su uso y 
función;  esto es  lo  que la  hace fuerte,  lo  que 
la  mantiene v iva.  Continúa en movimiento,  se 
completa y  madura en el  d iá logo real  con las 
personas con las  que entra  en contacto.

cuarta parte palabra conformada
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El  arte  tradic ional  negroafr icano es  e l  sopor-
te  cognoscit ivo y  míst ico de las  real idades 
negroafr icanas;  apl icado al  r i to  actúa en los 
indiv iduos,  metamorfeseando su estado hasta 
l legar  a  un ser  completo;  le  autor iza  y  recono-
ce,  le  f ragmenta y  reconstruye. 
E l  arte  negroafr icano actúa con capacidad de 
ejecutar  y  acompañar  este  cambio;  para e l lo 
se  inserta  en la  real idad r i tual ,  y  se  vuelve 
mito,  norma,  antepasado o ancestro,  se  con-
vierten en una prolongación cas i  f ís ica  de las 
concepciones tr ibales. 
La  ta l la  permanece pero no es  estát ica;  cam-
bia  pero no se agota.  Toda la  comunidad a  la 
que va dir ig ida,  está  impl icada en su recono-
c imiento,  evolución y  apropiación;  no es  un 

mero accesor io  funcional . 
E l  arte  tradic ional  negroafr icano permite des-
doblar  la  real idad,  jugando con evocaciones 
y  sugerencias.  E l  ta l l i sta  instala  la  obra en el 
“acto”,  generando nociones de fert i l idad,  pro-
tección,  adiv inación o transformación,  hasta 
ponerlas  en evidencia.  Así  en su proximidad 
está  su le janía,  en la  presencia  v is ib le  habita 
lo  invis ible.
E l  acercamiento al  arte  negroafr icano requie-
re  de la  mirada hacia  e l  objeto como desarro-
l lo,  cas i  como ver  una obra teatral .  La  obras 
se  mostrarán como son,  mostrarán la  tensión 
y  estructura de sus  partes,  d ir ig irá  nuestra 
mirada entre sus  formas,  nos  acompañará de 
fuera a  dentro;  de lo  v is ib le  a  lo  invis ible. 

quinta parte arte y realidad
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El  arte  negroafr icano es  indisociable  de sus  tea-
tral izac iones,  ya  que estas,  “son verdaderos es-
pectáculos  catárt icos  en el  curso de los  cuales 
e l  hombre adquiere conciencia  de su puesto en 
el  universo” (Laude,  1968,  142).
Las  manifestaciones art íst icas  presenti f ican los 
mitos  actual izando la  cot idianidad para ofrecer 
narrat ivas  que permitan una comprensión pro-
funda  del  ser  humano a  part ir  de la  concret iza-
c ión de un espír i tu  que interviene en la  v ida de 
los  indiv iduos y  de la  sociedad.  Se s i túa en los 
l imites  entre lo  sagrado y  lo  profano,  habiendo 
vis ible  e l  más a l lá  para regular  la  existencia  de 
los  indiv iduos (Meyer,  2001,  74) .
La  f inal idad del  arte  no se  l imita  a  la  represen-
tación.  Los  ta l l i stas  afr icanos dir igen su trabajo 
hacia  la  presenti f icac ión,  que dotará a  espír i -
tus,  antepasados y  ancestros  de una presencia, 
la  hará presente,  ocupando un espacio no posi -
c ional  s ino dia lógico. 
E l  arte  acompaña procesos de transic ión;  los 

r i tos  de paso.  Estos  procesos están v inculados 
a  un cambio en la  identidad de los  indiv iduos, 
lo  cual  requiere la  presencia  la  revelación de 
lo  invis ible  para soportar  la  incert idumbre del 
cambio. 
E l  arte  como soporte funcional  del  r i to  es  un 
intento de:  “reaf irmar a  intervalos  regulares,  la 
verdad y  la  presencia  de los  mitos  en la  v ida co-
t idiana […]  Estas  ceremonias  son cosmogonías 
en acto,  que regeneran el  t iempo y  e l  espacio: 
intentando por  este  medio sustraer  a l  hombre 
y  a  los  valores  de que es  depositar io  la  degra-
dación que sufre  cada cosa en el  t iempo histó-
r ico” (Laude,  1968,  142).

E l  arte  negroafr icano no es  pasivo,  una vez 
asociado al  r i to,  soporta de él  su  estructura 
relac ional ,  donde se desarrol lan las  partes, 
actuando como soporte de interferencias. 
Responde a  una condic ión dinámica que se 
expresa en términos de relac iones biuní-
vocas,  hacia  las  que no sólo nos dir ig imos, 
s ino que t ienden a  abordarnos;  a  ocupar  un 
espacio establecido en v irtud de normas 
plást icas  concebidas  para plantear  respues-
tas  complejas.  E l  arte  negroafr icano en el 
r i to  es  lo  que permite a  sus  sociedades l ibe-
rarse de la  necesidad de dependencia  y  con-
trol  de la  real idad sensible  y  abr irse  paso 
al  encuentro con antepasados y  espír i tus.  E l 
resultado:  equi l ibr io,  serenidad y  f i rmeza. 
Así  las  obras  se  presentan con una imagen 
de estabi l idad y  permanencia. 
E l  arte  negroafr icano ha dejado que su ex-
per iencia  trascendental  f luya y  se  desarro-
l le ,  se  mezcle  y  se  divers i f ique  aceptando 
la  real idad como creadora.  E l  arte  negroa-
fr icano forma parte de la  v ida s in  ser  inút i l -
mente contemplada,  porque su sent ido está 
en su cercanía,  y  su cercanía  en su capaci -
dad de dotar  de narrat ivas  que den respues-
tas  consistentes  a  la  naturaleza humana.

sexta parte arte y rito
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maternidades
los espíritus de la fertilidad

La organización socia l  de una parte s ig-
ni f icat iva de las  culturas  tradic ionales 
negroafr icanas se  basaba en el  paren-
tesco en tanto que son descendientes  de 
un tronco común que marcaba un l inaje, 
cuya trasmis ión génica se  efectúa a  tra-
vés  de la  procreación.
No poder  tener  descendencia  en las  cul -
turas  tradic ionales  afr icanas es  un trage-
dia  debido a  que no se podrán mantener 
los  r i tos  que permiten a  las  a lmas exist i r 
en el  más a l lá .  Entre las  culturas  agr íco-
las  como los  Senufo,  la  fert i l idad es  un 

concepto ampl io  que v incula  la  materni -
dad con la  fecundidad de la  t ierra. 
“La fert i l idad de la  mujer  está  con fre-
cuencia,  asociada a  la  de los  campos. 
Ritos,  ceremonias  y  máscaras  suelen 
ser  comunes para ambos casos”  (Cortés, 
2017,  55) . 
De esta  manera las  máscaras  Ty Wara par-
t ic ipan en los  r i tos  de fert i l idad humana 
as í  como agrar ia  donde el  ant í lope cultu-
r iza  la  naturaleza salvaje  controlando los 
espír i tus  que la  habitan y  del imitando el 
terr i tor io  c iv i l i zado (Bargna,  2000,  40) .

cartografías 
de África 

a través del arte
por Alfonso Revilla
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Las  representaciones art íst icas  de los 
Nyamwezi  exaltan los  dos ejes  funda-
mentales  de su cultura:  los  antepasados 
y  e l  rey (Cortes,  2017).  La  maternidad es, 
para las  sociedades tradic ionales,  la  ex-
presión plena de ser  mujer  en tanto que 
aporta a  la  sociedad la  bendic ión de los 
antepasados traducida en grupos nume-
rosos.  La  maternidad es  corresponsable 
con la  partur ienta,  t ías ,  vecinas  o  f iguras 
como la  madre del  pueblo (que sustenta 
poder  ejecut ivo complementar io  a l  jefe  o 
gobernador)  o  la  madre sagrada,  que es 
e l  v ínculo entre e l  mundo vis ible  e  invis i -
ble  (Kerr,  2004).

maternidad 
zaramo

muñeca mossi ham pilu

Muñeca propic iator ia  de la  fert i l idad de t ipo Ham Pi lu.  Para un afr i -
cano no poder  tener  descendencia  impl ica  que no podrá prolongar  e l 
hecho de ser  nombrado ni  mantener  los  r i tos  que le  permit irán,  como 
alma,  exist i r  en el  más a l lá .  E l  t ránsito a  la  maternidad,  como cambio o 
modif icación de la  cual idad de ser  mujer,  era  poster ior  a  la  in ic iac ión, 
celebrada en torno a  la  apar ic ión de la  menstruación.  Estas  in ic iac iones 
estaban acompañadas por  r i tos  donde las  manifestaciones art íst icas, 
pr incipalmente máscaras  o  ta l las  propic iator ias ,  tenían una función 
eminentemente didáct ica  en la  transmis ión de conocimientos,  valores 
y  comportamientos  (Mayer,  2001).
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Los  Mossi  desarrol lan escasa estatua-
r ia.  A parte de las  Bi iga,  ta l laban para 
la  ar istocracia  f iguras  femeninas  con-
memorat ivas  de los  antepasados (a 
pesar  de su convers ión al  Is lam en el 
s .  XVI I ) ,  que eran el  soporte del  poder 
de los  jefes,  encontrándose presentes 
en sus  funerales.  En a lgunos casos  son 
representaciones de la  pr incesa fun-
dadora Yannaga.  Sol ían guardarse en 
casa de la  mujer  más anciana del  l i -
naje  que recibía  las  pr imacías  de los 
productos  agrar ios  (Cortés,  2017).

talla 
conmemorativa
yannaga

Puerta Dogón ut i l i zada en los  graneros.  Destaca la  re-
presentación de senos femeninos y  rept i les .  Los  senos 
hacen alus ión a  la  fert i l idad,  mientras  que los  grandes 
cocodri los  denotan fuerza pr imordial  y  poder  espir i tual . 
Las  cerraduras  son tanto f ís icas  como s imból icas.
Los  vanos son los  que permiten el  tránsito tanto f ís ico 
como míst ico de un espacio a  otro,  s iendo especialmente 
protegidos los  vanos de los  graneros  para reforzar  la  pro-
tección de las  cosechas.

puerta Dogón
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Esta ta l la  es  muy s imi lar  a  las  f iguras  que 
rematan las  máscaras  Karanga,  ut i l i zadas 
por  la  sociedad mascul ina Wango,  cuya 
v is ión está  prohibida a  las  mujeres.
Esta  ta l la  representa la  diosa de la  t ierra, 
que se  ocupa de la  fert i l idad durante los 
r i tos  agrar ios,  por  e l lo  aparece represen-
tada en un estado avanzado del  embara-
zo. 
Aparece en posic ión erguida con apoyo 
bipodal  y  apenas una ins inuación de f le-
x ión en las  rodi l las .   Ambas extremidades 
se  presentan vert icales  y  separadas,  tan-
to del  tronco las  superiores,  como entre 
s í ,  las  infer iores.  Presenta unos pechos 
puntiagudos y  l igeramente caídos,  as í 
como un elaborado tocado que termina 
en una prolongación separada del  cuer-
po. 

maternidad mossi

La ta l la  es  ut i l i zada como muñeca didáct ica,  transf i r iendo la 
responsabi l idad del  cuidado de la  ta l la  a  la  salud de los  hi jos 
propios  (Roy,  1981).  T ienen la  capacidad de atraer  a l  espír i tu 
de los  niños a l  mundo de los  v ivos  y  evitar  a l  mismo t iempo 
el  tránsito opuesto.  Se ut i l i zan como exvoto,  de manera que 
una mujer  que no ha conseguido tener  un hi jo,  v iste  y  porta 
una de estas  muñecas,  representando as í  e l  deseo de alum-
brar  (Segy,  c i tado por  Fenol l ,  2022,  225).  S i  la  mujer  que es-
taba ut i l i zando la  muñeca muere durante el  parto,  se  quema 
la  Bi iga,  mientras  que s i  es  e l  n iño el  que muere,  se  le  da la 
muñeca a  otros  niños para que jueguen con el la ,  perdiendo su 
función r i tual  a l  no haber  s ido efect iva (Lal lemand,  c i tado por 
Fenol l ,  2022,  225).

biiga
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máscaras
el baile entre 

lo visible y lo invisible

Las  máscaras  se  mueven en el  t iempo de 
los  espír i tus,  en los  que recae la  respon-
sabi l idad de crear  v ínculos,  mantener 
equi l ibr ios,  superar  conf l ictos,  soportar 
r i tos  de in ic iac ión,  establecer  e  impart ir 
just ic ia;  esto es,  ser  e lemento de regu-
lac ión y  cohesión socia l ,  sobre todo en 
tres  momentos:  los  r i tos  de fert i l idad,  la 
in ic iac ión a  la  v ida adulta  y  los  funerales.
Las  máscaras  están asociadas a l  r i to,  que 
t iene su sent ido en el  cambio;  s iempre 
en referencia  a l  cambio del  ser  del  indi -
v iduo.  E l  proceso de cambio está  sopor 
tado en el  r i to,  cuya estructura es  funcio-
nal  y  míst ica. 

La  máscara es  e l  agente,  e l  acto;  soporta 
la  tradic ión tras ladándola a  la  cot idia-
neidad.  La  máscara actúa con capacidad 
de ejecutar  y  acompañar  e l  cambio;  para 
e l lo  se  inserta  en la  real idad r i tual ,  y  se 
vuelve mito,  norma,  antepasado o ances-
tro.
La ut i l i zac ión de máscaras  conl leva una 
suplantación que transforma al  danzante 
para presenti f icar  los  mitos  en la  cot idia-
neidad;  para reavivar  a l  ancestro,  espí -
r i tu  o  antepasado que interviene en los 
acontecimientos,  regulando la  v ida de las 
personas.
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máscara 
diawara
La máscara Diawara pertenece a 
la  sociedad secreta Koré que se 
ocupa de impart ir  los  más a ltos 
grados del  conocimiento obteni-
dos del  d ios  creador  Faro.  Los  re-
quis i tos  para formar parte de la 
sociedad son,  haber  terminado el 
N’Tomo y estar  c i rcuncidado.  Sus 
emblemas son un grupo de másca-
ras  zoomorfas  con las  que juzgan 
las  actuaciones que eluden las 
convicc iones morales  o  socia les 
que r igen el  poblado.  Los  portado-
res  actúan de dos en dos,  enfren-
tados con máscaras  de animales 
que car icatur izan los  movimientos 
y  actos  de éstos,  r id icul izando me-
tafór icamente actos  humanos re-
probables.

Máscara casco de t ipo Manin del  Sogo Bo,  representa a  Tabutu Kun “el 
colono blanco explotador ”,  de ahí  que vaya pintado de blanco (Juan José 
Andreu).  E l  rostro está  l igeramente inc l inado hacia  delante y  cortado en 
horizontal  por  debajo de labio infer ior.  Presenta un tocado elaborado 
a  part ir  de surcos  paralelos  tr iangulares,  que terminan en un recogido 
horizontal  en la  parte  poster ior.
En la  región de Ségou,  existe  la  tradic ión ancestral  del  teatro de mario-
netas  durante el  Sogo bo,  cumpl iendo funciones educat ivas  a  través  del 
espectáculo lúdico,  donde se ut i l i zan máscaras  junto con marionetas.

máscara
tipo 

Manin
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máscara Landai

Los  Toma son un pueblo de habla 
mandé que habita  e l  norte de L i -
ber ia.  Sus  máscaras  son el  soporte 
de la  asociac ión de hombres Poro; 
todavía  act iva en toda la  región y 
en gran divers idad de grupos étni -
cos.  E l  Poro regula  muchos aspec-
tos  de la  v ida,  desde la  in ic iac ión, 
e l  matr imonio,  e l  comercio  y  e l 
comportamiento socia l ,  hasta  e l 
uso de la  t ierra,  e l  arbitraje  legal 
y  los  grupos de trabajo.  Esta  gran 
máscara Toma representa a l  espí -
r i tu  del  bosque Landai ;  una dei-
dad mascul ina que manif iesta  los 
conocimientos  a  la  sociedad Poro. 
Entre sus  responsabi l idades,  la 
máscara se  comía ceremonialmen-
te a  los  in ic iados durante la  in ic ia-
c ión,  lo  que les  permit ía  renacer 
como hombres (Plattsburgh Uni-
vers ity  New Cork.  Burke Gal lery) .
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Los  Makonde están ubicados en el  sur  de Tanzania  y  norte de Mo-
zambique.  Son conocidos pr incipalmente por  las  máscaras  L ipiko 
para la  danza Mapiko y  la  ceremonia Ngoma,  que in ic ian a  los  jó-
venes en las  exigencias  del  matr imonio (Chistofer  Roy).  La  máscara 
L ipiko representa un antepasado del  c lan que regresa a l  mundo de 
los  v ivos  para los  r i tuales  de in ic iac ión de los  adolescentes  y  para 
la  real izac ión de la  danza of ic ia l  Makonde.  Es  frecuente encontrar-
la  adornada con elementos real istas  como escar i f icac iones o  pelo
natural .  Se  t iende a  exagerar  c iertos  rasgos de manera que puedan 
tras ladar  e l  mister io  y  la  reverencia  que genera el  mundo de los 
muertos  en los  v ivos  (Garc ía,  2021).

máscara lipiko

máscara nam gbalang

Los  Chamba se local izan en la  zona or iental  de Niger ia,  en torno al 
r ío  Benue y  la  frontera entre Niger ia  y  Camerún,  zona en la  que se 
instalaron en el  s ig lo  XVI I I  procedentes  de Adamawa,  huyendo tras  la 
instauración del  Imperio  Is lámico de Bornu.
Las  máscaras  Nam Gbalang las  encontramos en los  r i tos  de paso de las 
fest iv idades Kaa (asociadas a l  ámbito agrar io)  as í  como en funerales 
de personas de alto  rango.  Encarnan un antepasado que actúa como 
espír i tu  protector  del  grupo (García,  2001).



38 el triunfo de lo invisible

máscara moaga

Esta máscara casco muestra  vest ig ios  de pueblos  asentados en Bur-
kina desde t iempos remotos,  como los  T iebelé  que colocaban cor-
namentas  sobre cascos  de tela.  Los  Mossi ,  en esa zona de Burkina 
estaban tecnológicamente más preparados que los  autóctonos,  in-
troduciendo técnicas  de ta l lado para ahuecar  la  madera e  insertar  la 
cabeza como un yelmo etrusco.  Como s ímbolo de fert i l idad,  s ingu-
lar idad y  poder  colocaban un cuerno en la  parte  superior.  Tras  estos 
cascos  pr imigenios  se  real izan máscaras  como la  de la  imagen,  que 
responden al  mismo concepto.
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antepasados
el culto a los ancestros

Las  f iguras  de ancestros  y  antepasados, 
necesitan sus  propias  representacio-
nes  que han de mantener  una precavida 
distancia  con lo  reconocible  y  a l  mismo 
t iempo una cercanía  a  lo  invis ible  a  tra-
vés  de la  apar iencia  humana.
La evolución del  indiv iduo a  través  de los 
r i tos  de paso adquiere su plenitud con 
el  estatus  de antepasado desde el  cual 
podrá ejercer  su inf luencia  sobre lo  na-
tural ,  garant izando el  cumpl imiento de 
r i tos  y  tradic iones que conducen al  sos-
tenimiento de la  ley  socia l .  “Dicen los 
Bantús  que el  hombre,  en su paseo por  la 
t ierra,  in ic ia  e l  camino que le  conducirá  a 
la  dimensión de los  antepasados,  donde 
será guiado por  las  a lmas de los  últ imos 
di funtos”  (Romero de Tejada,  1999,  17) .
Los  antepasados y  ancestros  forman un 
estatus  esencial  en las  culturas  negro-

afr icanas como protectores  del  grupo. 
Para formar parte del  panteón de los  an-
tepasados o  ancestros  se  requiere haber 
s ido fundadores  del  c lan,  f iguras  mít icas 
o  personajes  relevantes,  en tanto garan-
tes  de la  cont inuidad por  medio de la 
trasmis ión de valores  y  creencias.

Las  ta l las  Iagalagana t ienen po-
deres  adiv inator ios  y  protecto-
res  contra la  brujer ía.  Las  ta l las 
que representan antepasados 
suelen tener  lóbulos  completos. 
Conforman una t ipología  muy 
part icular  de ta l las  tanto por  la 
proporción como por  las  carac-
ter íst icas  r í tmicas  del  torso y  la 
extremidades.

iagalagana

En torno a  unos 400.000 Mumu-
yes habitan en la  or i l la  izquier-
da del  r ío  Benue,  dedicándose 
pr incipalmente a  la  agr icultu-
ra.   Están div ididos en pequeños 
grupos famil iares  l lamados dola, 
d ir ig idos  por  un consejo de an-
c ianos y  un jefe  e lecto.  Las  ta l las 
Iagalagana están v inculadas a l 
prest ig io  y  a l  poder.  Son escul-
pidas  por  herreros  o  tejedores  y 
guardadas en espacios  a is lados 
del  grupo famil iar.
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dyougou serou
Nommo de la creación del mundo

En la  mitología  Dogón Dyougou Serou  es  e l  pr imer ser  que comete incesto y 
perturba el  orden establecido.  Cubierto de vergüenza se  tapa el  rostro con 
ambas manos.  Es  una representación recurrente que encontramos en muchas 
máscaras  o  estatui l las  Dogón.  E l  orden será restaurado por  las  cuatro parejas 
de Nommos poster iores,  dos  de los  cuales  se  sacr i f icarán para puri f icar  e l 
pecado.
Estas  f iguras  son colocadas en santuar ios  y  tratadas con gran respeto durante 
el  culto a  los  ancestros.  Las  f iguras  comparten una serena e  intemporal  d igni -
dad necesar ia  para la  cont inuidad de la  sociedad Dogón.
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Los  Dogón son una cultura que ha-
bita  en la  región central  de Mal i ,  a l 
suroeste de la  curva del  r ío  Níger, 
cerca de la  c iudad de Bandiagara, 
en la  región de Mopti .
Del icada tal la  Dogón dest inada al 
culto de los  antepasados que pre-
senta formas equi l ibradas y  una 
est i l i zac ión s imból ica.  Destaca en 
la  ta l la  la  representación de pe-
chos puntiagudos y  l igeramente 
caídos,  as í  como el  rostro colocado 
sobre un estrecho y  a largado cue-
l lo  c i l índr ico que se e leva sobre 
los  hombros horizontales.  E l  rostro 
concluye con una breve barbi l la 
mostrando su carácter  andrógino.

ancestro

El  pueblo Ekoi ,  también conocido como 
Ejagham, habita  en el  sureste de Nige-
r ia  extendiéndose hacia  e l  este  hasta 
e l  suroeste de Camerún.  A part ir  de un 
eje  vert ical  central  que sost iene la  obra, 
se  distr ibuyen s imétr icamente los  e le-
mentos que la  componen.  Destacan dos 
máscaras  ta l ladas  sobre un vano ovoidal 
rematado en punta.  En ambos extremos 
se encuentran adosadas dos esculturas 
de bulto redondo,  sujetas  a  la  estructura 
pr incipal  por  f ibras  anudadas.  La  parte 
superior  de la  columna central  presen-
ta  la  ta l la  de un rostro sobrio,  mientras 
que la  parte  infer ior  se  ensancha en for-
ma de soporte.  Uno de los  lados repre-
senta la  fuerza mascul ina y  e l  otro lado 
la  fuerza femenina.

accesorio ritual
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Escultura en piedra dest inada al  culto a  los 
ancestros.  Representa a l  hogón sentado con 
las  piernas  f lexionadas y  apoyado en un pe-
destal .  E l  hogón es  e l  l íder  espir i tual  de los 
dogón.  Su f igura está  relac ionada con la  fer-
t i l idad de la  t ierra  a  través  del  culto a  Lebe, 
la  diosa t ierra.  Es  e legido de entre las  fami-
l ias  más relevantes  por  atesorar  reconocida 
sabiduría.
La  escultura está  sustentada sobre una base 
de piedra decorada con una geometr ía  de l í -
neas  obl icuas  entrecruzadas.  Los  antebrazos 
y  las  manos discurren apoyadas y  paralelas  a 
los  muslos  y  a  las  rodi l las .  La  c lavícula  está 
fuertemente destacada.

boli antropoformo
Habitualmente el  Bol i  se  guarda en un santuar io  de la 
asociac ión secreta de los  Bamana para ser  usada en el 
culto a  los  ancestros.  Representa la  encarnación del 
poder  espir i tual  de la  asociac ión Kono para mantener 
e l  control  socia l .  En la  actual idad la  sociedad Kono ha 
perdido su inf luencia  en la  mayoría  de las  comunida-
des debido a  la  convers ión al  Is lam.  La  forma básica 
de un Bol i  es  una abstracción antropomorfa moldea-
da con mater ia les  como:  barro,  huevos,  nueces  de cola 
mast icadas,  sangre de sacr i f ic io,  or ina,  miel ,  cerveza, 
f ibra  vegetal  y  est iércol .  E l  uso de sangre,  excrementos 
y  or ina ref le ja  la  creencia  de que estas  sustancias  or-
gánicas  poseen poderes  espir i tuales  extremadamente 
potentes  (Brooklyn Museum).

hogón
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bawoong 
tchitcheri

Las  f iguras  Tchitcher i  son estatui l las  de 
madera ut i l i zadas por  los  Moba,  para re-
presentar  a  sus  ancestros  y  venerar los 
mediante ofrendas.  Asexuados y  con ca-
racter íst icas  bastante abstractas,  estas 
ta l las  han de ser  manufacturadas por  un 
adiv ino,  quien,  a  través  de los  r i tuales  de 
puri f icac ión,  hace de los  Tchitcher i  ta l las 
efect ivas.  Los  encontraremos en tres  con-
textos  fundamentales:  como objetos  de 
veneración para la  protección sobrenatu-
ral  de la  salud,  las  cosechas y  la  prospe-
r idad de los  animales  domést icos  y,  como 
representación de ancestros  que actúan 
como vehículo de valores  y  tradic iones, 
s iendo garantes  de la  cont inuidad del 
grupo (García,  2021).
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adivinación
los espíritus de la magia

Los  objetos  dedicados a  la  magia  se  ocupan de 
la  compensación que supone el  restablecimien-
to del  orden o la  protección del  indiv iduo o co-
lect ivo frente a l  fenómeno de la  brujer ía ,  ut i l i -
zando sustancias  orgánicas  que se introducen o 
colocan sobre la  ta l la ,  para act ivar la.
Las  práct icas  de brujer ía  identi f ican tensiones 
y  conf l ictos,  donde el  objeto ar  t íst ico se  ocupa 
de funciones de protección y  corrección,  no a 
part ir  de una lógica  causal ,  s ino de un ordena-
miento entre los  indiv iduos y  los  sucesos.
En grupos fuertemente l igados a  lo  natural  y  lo 
sobrenatural ,  la  adiv inación es  una inst i tución 
que relac iona ambas,  generando estabi l idad, 
cohesión y  superviv iencia  a  part ir  de la  inter-

vención de un intermediar io  como el  Balalawo 
(Yoruba),  Mbuki  (Luba) ,  Nganga (Bakongo)  o
Buor (Lobi) .  La  adiv inación permite poner  de 
manif iesto lo  no v is ible,  donde el
objeto art íst ico cumple una función de com-
prensión-revelación.

accesorio ritual
Col lar,  probablemente,  de protección contra la  brujer ía.  Está  formado por  di ferentes 
cuernos distr ibuidos de forma s imétr ica,  destacando por  su tamaño los  tres  centrales. 
Los  recursos  sobrenaturales  dest inados a  conseguir  poderes  con la  voluntad de dominar  o 
controlar  la  naturaleza o a  otras  personas,  requieren de elementos mater ia les  que s irvan 
de soporte de los  actos  del  r i to.  Es  e l  caso de este col lar  que hace de soporte en los  r i tos 
ut i l i zados frente a  la  brujer ía.
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mankishi
Los  Mankishi  son espír i tus  de los  muer-
tos  que pueden inf luir  en el  mundo de 
los  v ivos.  Estos  espír i tus  pueden ser  es-
pír i tus  malévolos  que causan desgracias , 
o  benévolos  que atraen prosperidad.  Los 
Songye creen que los
espír i tus  benévolos  pueden renacer 
a l  crear  una f igura de poder  Mankishi , 
mientras  que los  espír i tus  malévolos 
(Bikudi)  no renacen y  se  ven obl igados 
a  vagar  por  la  t ierra  eternamente (Cen-
tro de Arte Walker,  1967).  Las  f iguras 
de Songye s irven como protectores  de 
la  comunidad,  fomentan la  fert i l idad y 
protegen de los  espír i tus  mal ignos.  Los 
Nganga son los  responsables  de encargar 
e l  combinator io  de elementos morfológi -
cos  de estas  f iguras.

fetiche
Los  Kongo,  también conocidos como 
Bakongo (plural  de N’Kongo en 
k ikongo),  son una cultura bantú di -
seminada en una ampl ia  extensión 
de bosque y  sabana que abarca de 
la  costa  at lánt ica  a  los  r íos  Congo, 
Kwi lu  y  Dande.  Los  Kongo creen en 
la  mult idimensional  de la  real idad 
donde se entrecruzan el  mundo ma-
ter ia l  y  e l  mundo espir i tual .  Los  es-
pír i tus  habitan en la  c iudad de los 
antepasados (Mpemba)  que actúan 
de intermediar ios  entre lo  div ino y 
lo  humano,  s iendo lo  div ino la  causa, 
esencia  y  dest ino de lo  humano.  En 
la  parte  central  del  abdomen presen-
ta  una sustancia  denominada boanga 
que es  parte  del  r i to  de act ivación de 
la  ta l la .
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bateba phuwe
La sociedad Lobi  está  estructurada en base a  grupos famil iares,  que conforman 
la  unidad socia l  básica.  Cada grupo,  o  cuor,  está  subordinado a  un genio tute-
lar,  thi l ,  que transmite sus  exigencias  y  marca las  prohibic iones asociadas a  esa 
célula  socia l  y  a l  cual  se  le  debe rendir  culto mediante la  creación de f iguras 
y  veneración en un altar  s i tuado en el  habitáculo pr incipal  de la  casa famil iar. 
Los  cuor  pueden tener  var ios  thi l  pero s iempre va a  prevalecer  uno por  encima 
de los  demás,  lo  que denota el  carácter  henoteísta  de la  sociedad Lobi .  E l  thi l 
pr incipal  es  e l  que hereda el  h i jo  del  propietar io  del  hogar  a  la  muerte del  padre 
(Garc ía,  2021).

adivinación
Los  Senufo y  pueblos  af ines  habitan un am-
pl io  terr i tor io  de la  sabana que se ext iende 
por  Mal i ,  Burkina-Faso y  Costa de Marf i l .  Mu-
chas de sus  obras  de arte  están relac ionadas 
con las  práct icas  del  Poro,  sociedad inic iát ica 
mascul ina.  Por  su tamaño y  posic ión es  pro-
bable  que la  ta l la  sea propiedad de mujeres 
para ser  usada en r i tos  de adiv inación o ma-
gia  (Costa,  2004).  La  ta l la  está  en posic ión 
sedente,  cubierta  con múlt iples  amuletos 
que se encuentran cubiertos  por  una capa 
densa de un ungüento,  que oculta,  en parte, 
la  decoración geométr ica  inc isa  real izada en 
la  representación de la  fa lda.  Carece de bra-
zos  y  presenta restos  de adornos corporales.



56 el triunfo de lo invisible

fetiche bobo-fing                           
Los  Bobo son “una yuxtaposic ión de comunidades surgidas  de mez-
c las  culturales  y  étnicas”  (Cortés,  201,  80)  estructuradas en torno a 
la  c iudad de Bobo-Diulasso y  que se ext ienden por  e l  oeste de Bur-
kina Faso (otras  fuentes  inc luyen también zonas de Mal i ,  concreta-
mente las  que l indan con el  r ío  Bani) .  Asentados en la  zona desde 
el  800 d.C. ,  están emparentados l ingüíst icamente con etnias  veci -
nas  como los  Bamana,  a l  hablar  una lengua propia  de t ipo mandé.  A 
nivel  económico,  su forma de subsistencia  es  práct icamente idén-
t ica  a  la  de la  etnia  Bamana:  cult ivo de sorgo,  mi jo,  ñame y  maíz .



58 el triunfo de lo invisible

paleomonedas
el valor de la forma

Las  monedas tradic ionales  negroafr ica-
nas  se  basan en el  v ínculo que se estable-
ce entre forma y  valor,  s i tuando su or igen 
en contextos  en que  “ los  intercambios  se 
hic ieron más complejos,  y  a lgunas de las 
mercancías  que habitualmente se  inter-
cambiaban se transformaron en,  lo  que 
podría  l lamarse,  una unidad monetar ia   y 
pasaron a  ser  un valor  de referencia”  e 
instrumentos de prest ig io,  s in  que ten-
gan la  garant ía  que se asocia  a  la  moneda 
(Cachafeiro y  Merino,  2008,  20) .
En las  monedas tradic ionales  e l  v ínculo 
con la  real idad conf igura las  unidades 
monetar ias  y  los  objetos  de referencia 
de valor.  De esta  manera para pueblos 
sedentar ios  de base agr ícola  donde la  r i -
queza se  v incula  a  la  t ierra,  e l  h ierro es 
e l  estándar  de valor  como metal  a  part i r 

del  que se  generan utensi l ios  propios  de 
labores  de labranza. 
La  moneda tradic ional  negroafr icana,  a 
través  de un proceso lento,  va  adquir ien-
do di ferentes  formas que la  posic ionan 
como objeto de prest ig io  y  estándar  de 
valor.

moneda matorral
Los  Chamba se local izan en la  zona or iental  de Ni-
ger ia,  en torno al  r ío  Benue,  y  la  parte  fronter iza 
entre Niger ia  y  Camerún,  zona en la  que se insta-
laron en el  s ig lo  XVI I I  procedentes  de Adamawa, 
de donde huían tras  la  instauración del  Imperio 
Is lámico de Bornu (región camerunesa s i tuada 600 
k i lómetros  a l  norte de la  capital  Yaoundé).  Esta 
huida provocó la  disgregación de los  Chamba en 
di ferentes  grupos y  terr i tor ios.  Esta  moneda der i -
vada de formas naturales  vegetales  es  la  consecu-
c ión del  valor  de los  benef ic ios  obtenidos por  las 
plantas  convert ido en referencia  de valor. 
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moneda joya
batakataka

Las  batakataka se  ut i l i zaban pr incipalmente para transacciones r i -
tuales  como las  dotes.  Entre las  monedas joya destacan las  de los 
pueblos  Mbole,  Jomba y  Hamba ut i l i zadas en el  Congo y  Repúbl i -
ca  Democrát ica  del  Congo,  donde “ las  mujeres  r icas  de los  pueblos 
Mongo ut i l i zaban unas pesadas y  grandes tobi l leras  de bronce de-
nominadas Konga,  que también servían como moneda.  Los  mismos 
pueblos,  fabr icaban también otro t ipo de tobi l leras,  en este caso con 
un exclus ivo uso monetal ,  formadas por  grandes ani l los  esfér icos  de 
cobre cuyo diámetro puede var iar  entre 18 y  35 cm.,  y  que reciben 
di ferentes  nombres y  valor  según su tamaño:  diako los  aros  peque-
ños;  ambi  los  medianos;  ebuke los  grandes;  y  batakataka los  muy 
grandes” ( Ibáñez,  2002).

moneda 
arma

mandjong
El  pueblo Kwele (Bakwele) 
habita  en el  este  de Gabón, 
Repúbl ica  del  Congo y  Ca-
merún.  Esta  obra destaca 
por  su s ingular idad;  la  mo-
neda-ancla  o  Mandjong (an-
c la  de barco)  es  una escul-
tura de pecul iar  adaptación 
a  las  formas de las  anclas 
de los  barcos  europeos.  E l 
mandjong puede ser  la  con-
secución de la  forma del 
Zong que se ta l laba sobre 
estructuras  de bal lestas.
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moneda mercancía
shoowa
Tej ido Kuba bordado con motivos  geométr icos  sobre 
una tela  de raf ia.  Son ut i l i zadas a  modo de fa lda por 
los  hombres que a  menudo const ituían un s ímbolo de 
prest ig io.  En el  Congo los  tej idos  Kuba eran muy valo-
rados,  s iendo los  pr incipales  productores  los  Shoowa. 
Una vez  que los  hombres real izaban la  base,  las  mujeres 
insertaban f inas  t i ras  con motivos  geométr icos.  Los  di -
seños reproducen las  escar i f icac iones corporales  de los 
Kuba que también aparecen en las  esculturas  (Mambi-
la ,  2017).  “Los  paños de raf ia  ut i l i zados como moneda 
of ic ia l  junto con el  caur í  estaban muy extendidos por 
Áfr ica  Central .  Con ocho o diez  piezas  podía  adquir i rse 
un cuchi l lo,  y  con un Nta se  podía  comprar  una pipa o un 
brazalete”  ( Ibáñez,  2002).

gran placa de hierro 

Paleomoneda der ivada de formas agrar ias.  En la  mayoría  de los  casos  la  transforma-
ción del  e lemento agr ícola  a  moneda,  se  da a  part ir  de la  disminución del  tamaño y  la 
s impl i f icac ión.  Se dest inaban pr incipalmente a  la  dote en compensación por  la  pérdida 
de un indiv iduo,  lo  que conl levaba la  merma del  trabajo y  la  pérdida de capacidad de 
procreación.  “Las  monedas de los  Angas/Mumuye de Niger ia  están for jadas en dist intos 
tamaños que osci lan entre los  setenta y  c inco cent ímetros  y  a lgo más de un metro,  pu-
diendo pesar  hasta treinta k i los.  Eran colocadas a  la  entrada de la  res idencia  del  nuevo 
matr imonio,  como señal  de su unión” (Cachafeiro y  Merino,  2008,  60) .
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aproximaciones didácicas al arte 
negroafricano

por Alfonso Revilla, Víctor Murillo, Nora Ramos y Clara Ocaña

Las  migraciones han generado hibr idaciones 
complejas  y  condic ionantes  “mult i temporales” 
( J iménez,  Aguirre  y  Pimentel ,  2009) ,  que han de-
r ivado en la  necesidad de reconf igurar  e l  t iempo 
l ineal  bajo e l  que se  ha edif icado la  arquitectura 
de la  histor ia  del  arte,  s i tuando el  “heterocro-
nismo” en el  centro de nuestro acercamiento al 
objeto art íst ico (Moxey,  2015).
E l  t iempo histór ico anacrónico despoja  lo  in-
dígena de su contemporaneidad y  divers idad, 
manteniéndolo suf ic ientemente alejado,  para 
que en esa distancia  lo  ancle  en el  eterno re-
torno del  pr imit iv ismo.  Aby Warburg (2004) ,  se-
ñalaba en su acercamiento a  los  indios  pueblo 
americanos,  que su concepción del  mundo no la 
real izaban en base al  mundo teór ico,  o  mundo 
c ient í f ico,  s ino que part ía  de lo  más puramente 
ancestral ,  asentado en lo  que se reconoce como 
mundo pre teór ico;  práct icas  mágicas  comunes 
a  todas las  culturas  pretecnológicas,  que están 
dir ig idas  a  la  superación de la  inhóspita  natura-
leza,  en cualquier  parte  del  mundo,  inc luyendo, 

por  supuesto,  e l  cont inente afr icano.
Imanol  Aguirre  y  Lucina J iménez s intet izan 
(2009)  las  di ferentes  aproximaciones curr icula-
res  a  la  divers idad cultural  desde la  educación 
art íst ica  a  part ir  del  trabajo de Patr ic ia  L .  Stuhr 
(1994)  en las  tendencias  continuistas  ( inc luye 
la  postura reformista  formulada por  Clark  en 
1996) ,  que mantienen lecturas  acomodadas des-
de el  punto de v ista  hegemónico que pretenden 
perpetuar  s i tuaciones de infer ior idad económica 
y  cultural ;  entre e l las  se  encuentra en “enfoque 
adit ivo”,  e l  “enfoque de relac iones humanas” e 
inc luso en c ierto sent ido el  “estudio de grupo” 
anal izados por  Patr ic ia  L .  Stuhr  (1994)  y  e l  mul-
t icultural ismo “evasivo” (Aguirre,  2005) ,  y  las 
emancipadoras  como ser ían las  posturas  “mult i -
cultural”  y  “reconstruct iva”  de Patr ic ia  L .  Stuhr 
(1994)  y  e l  “enfoque transformativo” y  “repara-
dor ”  ( J iménez,  Aguirre  y  Pimentel ,  2009) ,  que 
se  podían s intet izar  según la  propuesta de Clark 
(1996)  en el  “enfoque reconstruccionista”.
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El  conocimiento no es  un estado impro-
pio,  independiente y  abstracto,  s ino un 
acto propio,  l igado a  nuestro bagaje  v i -
sual ,  h istór ico,  terr i tor ia l  y  emocional .  E l 
objeto plást ico no puede ser  planteado 
en términos de comprensión ver i f icable 
que le  dote de vocación universal ista; 
más bien,  hemos de aceptar  términos de 
aproximación que impl ican prejuic ios,  as í 
como conf l ictos  relac ionados con la  di fe-
rencia  ( J iménez,  2013;  Costa,  2005;  E ins-
tein,  2002;  Meyer,  2001;  Klever,  2005).
Una didáct ica  en arte  negroafr icano no 
puede eludir  e l  conf l icto.  En este sent ido 
la  educación art íst ica  rec lama su papel  l i -
berador  de pueblos  l lamados subalternos 
(Barbosa,  2002)  que reclaman procesos 
de just ic ia  internacional .  Ranaj i t  Guha, 
impulsor  del  movimiento subalternista 
en India,  quien cr i t icó la  histor ia  e l i t ista 
br i tánica de la  India  y  defendió la  nece-
s idad de dar  voz  a  las  c lases  subalternas 
(López,  2018).
No hay deseo más ins istente y  arrol lador 
que la  búsqueda de identidad de pueblos 
excluidos y  discr iminados,  que reiv indi-
can su voz  a  través  de di ferentes  mani-
festaciones art íst icas,  posic ionándolas 

como formas legít imas en términos de 
igualdad,  con las  voces  que les  han pr i -
vado de histor ia,  para recordar  que nues-
tras  identidades conf l ict ivas  y  cambian-
tes  están ínt imamente compart idas.  A 
pesar  de las  cr í t icas  a l  postcolonial ismo 
y  a l  subalternismo,  debidas  a  la  der iva 
cultural ista  e  indigenista  que tuvieron en 
ocasiones sus  invest igaciones1,  y  a  la  am-
bigüedad teór ica  de los  conceptos post-
colonial  y  época postcolonial ,  los  pr in-
c ipios  metodológicos  y  epistemológicos 
del  movimiento s iguen estando vigentes 
y  están muy presentes  en mi  anál is is  de 
las  representaciones eurocéntr icas  del 
Áfr ica  Negra (López,  2018,  143).

estamos aprehendiendo

captar, asimilar, percibir, comprender, entender, 
distinguir, imaginar, interpretar y discernir

preguntas abiertas que nos permiten plantear un 
diálogo para construir significados a partir de la 
observación

desgaste de la boca y la 
nariz?tamaño?

tamaño de los pechos?

autor?

el ibeji nos plantea 
preguntas

función?

desgaste talones?

material?
madera blanda
cordia mileni?

VTS

representación del 
vello púbico?

procedimiento
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La educación Art íst ica  intercultural  ha de 
apoyarse en la  “transversal idad de disc ipl i -
nas  y  culturas”  (Escaño,  2011,  427).  La  hi -
br idación permite comprender  como cada 
objeto responde a  un código cultural  contex-
tual izado y  cambiante.  La  obra negroafr ica-
na desde la  distancia  es  como mirarse a  los 
ojos,  en tanto fabr icada por  manos humanas 
con las  que compart imos las  preguntas  fun-
damentales  que dan sent ido al  devenir  de las 
culturas  (Costa,  Boutt iaux,  Mack y  Wast iau, 
2004,  11) .  España como el  arte  negroafr icano 
requiere generar  redes que permitan una ma-
yor  corresponsabi l idad y  ef icacia  en invest i -
gación y  comunicación entre inst i tuciones 
educat ivas  y  Museos (Revi l la ,  2013).  Todas 
e l las  t ienen que permeabi l izar  más sus  pro-
gramaciones y  pautas  pedagógicas  de manera 
que posibi l i ten la  cohabitación de proyectos 
inter inst i tucionales.  E l  acercamiento a  las  ta-
l las  negroafr icanas requiere de narraciones 
fundacionales  de las  que son las  ta l las ,  sus 
presenti f icac iones en la  medida que narra  a 
través  de la  invest igación art íst ica-narrat iva 
la  v isual izac ión de detal les  y  s ignif icados. 
“Los  relatos  nos invitan a  conocer  e l  mundo 
y  a  saber  qué lugar  ocupamos en él  […]  nos 

convocan a  considerar  lo  que somos,  cuáles 
son nuestras  esperanzas,  quiénes somos y 
qué anhelamos” (Witherel l ,  1998:  73) .
Con el  descubrimiento del  arte  afr icano por 
parte  de los  art istas  de vanguardia  comien-
za e l  proceso de apropiación formal  de las 
culturas  pr imit ivas.  E l  arte  afr icano,  desde 
la  perspect iva occidental ,  no fue considera-
do como tal  hasta  la  apar ic ión de las  cr í t icas 
vanguardistas  (Car l  E intein,  2002).  Los  van-
guardistas  veían en los  objetos  negroafr ica-
nos los  pr incipios  formales  que buscaban, 
para sal i r  del  sopor  academicista  (Huera, 
1996;  Wil lett ,  2000).  Lo que no consideraron 
relevante fue una ref lexión sobre los  concep-
tos  que soportaban las  obras  y  los  contex-
tos  de los  que part ían las  preguntas  que los 
objetos  pretendían responder.  No hubo,  en 
este sent ido,  un reconocimiento a  las  cultu-
ras  de producción,  s ino más bien al  estado de 
las  mismas en un pr imit iv ismo anqui losante. 
Como señala  López,  2018) ,  los  esquemas evo-
lucionistas  e laborados durante el  S ig lo  de las 
Luces  reforzaron la  idea del  sa lvaj ismo afr i -
cano e  incapacidad natural  de los  negros,  un 
argumento que s irv ió  poster iormente para 
just i f icar  la  colonización. 

Tampoco ayudó demasiado la  biología;  s i  las 
teor ías  pol igenistas  servían para legit imar 
directamente la  esc lavitud,  las  monogenistas 
predarwinianas reforzaron el  d i ferencial ismo 
y  la  jerarquía  rac ia l .  En sus  ref lexiones,  e l  na-
tural ista  Car l  von L inneo dedujo rasgos com-
portamentales  a  part ir  de las  caracter íst icas 
anatómicas  de los  seres  humanos.  Esta  aso-
c iac ión carecía  de fundamento c ient í f ico y  era 
pura especulación (146) . 
Es  re levante desarrol lar,  a  nivel  d idáct ico,  la 
re lac ión entre forma y  función que como en el 
caso del  término cultura,  las  t ipologías  forma-
les  o  funcionales  no son categorías  cerradas, 
s ino que f luctúan en v irtud de la  propia  iden-
t idad del  objeto.
El  d iscurso postcolonial  en el  arte  ha l legado 
para quedarse.  La  contemporaneidad debe 
construirse  desde la  plural idad de miradas 
que desestabi l izan e  incorporan modernida-
des descentral izadas.  Desde este punto de 
v ista,  conviene recordar  que la  hegemonía 
cultural  se  construye mediante discursos  ca-
paces  de generar  consenso s in  que seamos 
conscientes  de los  procesos que l levan a  é l . 
Cuest ionar  e l  etnocentr ismo,  la  imagen está-
t ica  y  esencial ista  del  Áfr ica  Negra nos obl iga 
a  pensar,  más a l lá  de las  buenas intenciones, 

qué narrat ivas  y  representaciones contr ibu-
yen a  rediseñar  la  imagen que tenemos del 
cont inente y,  en def init iva,  a  cómo construir 
un discurso contra-hegemónico,  que tenga en 
cuenta especialmente los  contextos  de recep-
c ión (López,  2018,  153).
La  imagen del  cont inente afr icano construida 
desde un pr isma occidentalocéntr ico es  una 
cuest ión que debemos superar  desde la  pro-
pia  educación art íst ica.  Esto es  especialmente 
relevante s i  tenemos en cuenta que nuestra 
representación del  mundo t iene su or igen en 
las  imágenes que recibimos de él .  De ahí  que 
estas  manifestaciones culturales  sean inten-
tos  sensatos  y  val ientes  de emancipar  la  mira-
da de las  representaciones que han colonizado 
los  imaginar ios  (Yemsi  2017:  15) . 
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