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prologo

Angeles Pérez Esmiol
Directora del Centro de la UNED de Barbastro

Durante estos dias nuestros alumnos y alumnas de la universidad para ma-
yores se han acercado a ‘Las artes fuera de Europa’, con un detenimiento
especial en el arte precolombino, oriental y africano, a través del curso
impartido por el profesor de la Universidad de Zaragoza Alfonso Revilla Ca-
rrasco, experto en el estudio y la divulgacion del arte africano y hoy, la sala
de exposiciones del Centro de la UNED de Barbastro, referente desde hace
mas de 30 afios por su labor divulgativa del arte contemporaneo, acoge la
exposicion ‘El triunfo de lo invisible; aproximaciones desde una educacién
artistica decolonial al arte negroafricano’ con la que Alfonso Revilla nos
ofrece una forma magnifica de conocer el arte africano y de adentrarnos en
la cultura, en la historia y en la realidad de este Continente.

A través de esta magnifica exposicion, que muestra la realidad cultural y ar-
tistica del continente africano, disponemos de una oportunidad unica para
hacer un recorrido extraordinario por el arte negroafricano, un arte no re-
conocido, desde el punto de vista estético, hasta finales del siglo XIX o prin-
cipios del XX, cuando desperté el interés de los artistas de vanguardia que
rehuian de los cdnones y encontraban en el arte de los pueblos primitivos
africanos la libertad expresiva del artista.

de lo invisible



el triunfo de lo invisible

por Alfonso Revilla Carrasco

La exposicion El triunfo de lo invisible ce-
lebrada en la sala de exposiciones Fran-
cisco de Goya de la UNED de Barbastro
propone un primer acercamiento al arte
negroafricano, a un conjunto de piezas
que muestran la riqueza y variedad de los
objetos artisticos negroafricanos tanto
desde la tipologia formal como la funcio-
nal. Africa, desde sus representaciones
artisticas, se afirma con una belleza se-
rena, firme, poderosa; una belleza con-
tundente y abierta de la que emana una
autoridad que no permite poner en duda
su contribucion a la historia universal del
arte. Son obras capaces de manifestar un
modo de vida, una forma de comprensién
profunda del ser humano y su interaccién
con el entorno a través de un sistema ri-
zomatico de creencias.

Esta exposicion es una propuesta de dia-
logo que presenta las obras de arte como
un logro especifico de las sociedades
africanas en la medida en la que son crei-
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 reflejados y proyec-
tados por las mismas. Africa es el triunfo
de la forma, la oralidad, la creatividad
y lo espiritual. Tiene la capacidad de
crear y de creer bajo formas y aparien-
cias diversas principalmente a través de
la talla en madera. Una obra africana va
cumpliendo y adquiriendo autoridad en
su uso y funcidn; esto es lo que la hace
fuerte, lo que la mantiene viva, en tanto
continia en movimiento; se completa y
madura en el didlogo con la realidad.

de lo invisible
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primera parte

acercamiento a una talla africana

La talla de la imagen es asombrosa, qui-
za no para realizar un aspaviento airado,
pero si para hacer que retengamos la mi-
rada sobre ella. No es una de las estre-
llas del firmamento de lo que considera-
mos artistico. La falta de referencias en
la aproximacién al arte negroafricano
no evita que nos sintamos cautivados;
su fuerza plastica y rotundidad formal,
su equilibrio, serenidad, hasta un cierto
grado de majestuosidad nada arrogante,
se vuelve poco a poco absolutamente ma-
ravillosa y breve. Observamos su tranqui-
lidad, su presencia relajada y tensa, que
nos permite una empatia basada en el re-
conocimiento de la dignidad del sujeto re-
presentado; el valor de la dignidad huma-
na y lo que esto significa, transformado
un valor intangible en un valor tangible
que nos permite reconocer la apariencia
de la dignidad.

La configuracion en la talla no es simple-

mente una cualidad formal exterior sino
que es su propia cualidad interior, que
emerge hacia la superficie. Asi la talla
se vuelve legible de forma tactil. La ex-
periencia, aunque agradable, es seguida
por mas preguntas sin respuesta. Esto
puede provocarnos en un primer momen-
to un cierto desconcierto y malestar, pero
la belleza de la talla se impone; ésta si-
gue quieta, inmavil, serena. Por la posi-
cion del cuerpo sabemos que no pretende
realizar ningun tipo de acto fisico, se en-
cuentra en posicion de reposo; un reposo
activo. Esta sucediendo algo en ese repo-
so: la talla mantiene la presencia de un
espiritu. Lo que da sentido a la talla es
la trasmisién de un conocimiento, del que
la talla es contenedor. El espacio entre lo
distante y lo cercano es el que permite
el conocimiento, el que permite despla-
zarnos hacia las preguntas que contiene
la talla.

de lo invisible



La forma negroafricana no esta construida una
vez terminado el objeto,

permanece pero no es estatica;

cambia pero no se agota.

La forma negra es una experiencia temporal,
donde la sensacion no necesita de certeza sino
unicamente de presencia.

Es una sensacion dimensional, plastica, que ocu-
rre, que sucede;

una sensacion con historia que de alguna manera
se encuentra presente delante del espectador.
La obra de arte negroafricana tiene presencia,
quieta,

inmavil,

fria.

Esconde “algo”;

esconde y abarca un silencio; esconde su silencio
y abarca el nuestro,

como si quisiera jugar con la mirada;

entonces se escapa de su propia apariencia y
desaparece;

regresa al mundo de lo invisible.

Esa presencia le da libertad de hablar sin tener
boca, mirar sin tener

ojos, sentir sin tener manos.

Sin duda un silencio negro poderoso aquel que
es capaz de dar palabra

a lo mudo, vista a lo ciego, tacto a lo manco.

Un silencio poblado de dos mundos; el natural
y el sobrenatural; en un juego entre lo visible
y lo invisible, un “campo libre de accién crea-
dora”, en el que nos sumergimos, “activa y re-
ceptivamente en una interferencia de ambitos;
es un suceso dialdgico. A partir de ese momento
los elementos quedan transfigurados y adquie-
ren transparencia, la cual nos hace participar de
modo inmediato en la presencia de las cosas”
(Lépez Quintas, 1987).

La escultura negroafricana nos permite ver lo
invisible; proyectar la mirada hacia la forma,
liberandonos de la necesidad de dependencia y
control de lo visible.

El escultor ejecuta la forma y ésta se abre a la
realidad, situandose por encima de la misma
para convertirse en un campo de resonancias.
Forma y materia heredan desde la mirada, y a la
vez participan, de ese “depdsito enorme de poe-
sia” (Marcel Proust, 1985), siendo, como decia
Merleau-Ponty “esa posibilidad de ser evidente
en lo eterno”, ya que “dolorosa y embriagado-
ramente [...] todo se tornan figuraciones, ima-
ginaciones, fantasmas” (Calvo Serraller, 1992),
donde respiran juntos lo visible y lo invisible.



@@ tercera parte

ver arte africano

Nuestra posicion delante de una obra negro-
africana no debe ser pasiva. Nos ha de per-
mitir dialogar y comprender en términos de
forma, sensacién, color, creencia, textura,
equilibrio, iniciacién, espacio...; todas ellas,
expresiones en las manifestaciones artisticas
africanas, dispuestas al didlogo; dispuestas a
comunicarse en términos de planteamientos,
no de conclusiones; quiza tanto mas por todo
ello se autoafirmen con una gran autoridad.
No se pueden plantear como respuesta aca-
bada, sino como un espacio de encuentro.

La finalidad de la escultura no se limita a la
representacion. Los artistas africanos diri-
gen su trabajo hacia la presentificacion, que
dotara a la obra de una presencia; la hara
presente, ocupando un espacio no posicional
sino dialégico. En esto, los escultores africa-
nos son unos maestros. Para los occidentales
es complicado comprender el vinculo de la
obra africana con la realidad que la genera y
al mismo tiempo resulta sencillo dejarse so-
brecoger por la misma. Para ello es necesario
un esfuerzo de aprender a mirar. El didlogo
de toda obra africana se basa en la interfe-
rencia entre los distintos ambitos de su com-
pleja realidad, de forma que los objetos aun
teniendo una especializacion muy clara, de-
terminada por la relacion de su forma y su
funcién, pueden ser modificados pasando a
través de diferentes estatus. Lo variado y lo
multiple en las representaciones negroafrica-
nas son el resultado del juego de la realidad.

cuarta parte palabra conformada

La palabra en el Africa subsahariana sigue
manteniendo su valor como medio de cons-
truccion de la realidad. La escultura de las
muchas africas, mas evidente que en ningun
otro lugar, es una forma de

palabra que no sélo es capaz de manifestar
ideas o conceptos, sino que es sobre todo ca-
paz de contenerlos. La escultura negra con-
tiene y abarca un silencio; contiene el suyo
propio y pretende abarcar el nuestro; ese es
su trabajo, ya que son obras concebidas en su
totalidad de forma activa, con una gran capa-
cidad de didlogo.

Las manifestaciones artisticas africanas son
el triunfo de la forma, de lo formal, de lo
conformado; el triunfo de la presencia de la
imagen visible presentificada. El triunfo de la
oralidad, como principio de comunicacién que

define la cualidad esencial del ser humano.
El triunfo de la creatividad y de los espiritus;
porque basicamente lo sagrado esta conside-
rado en cuanto a su creatividad; su capaci-
dad de creacion. Esa capacidad de crear y de
creer se hace visible y multiple, bajo formas y
apariencias variables que el arte es capaz de
mostrar. Un estilo se define desde el propio
proceso, que se mantiene en dialogo con mul-
tiples realidades con las que comparte, retie-
ne, se alimenta o distancia. Una obra africana
no se acaba en las manos del escultor, va cum-
pliendo y adquiriendo autoridad en su uso y
funcidon; esto es lo que la hace fuerte, lo que
la mantiene viva. Contintla en movimiento, se
completa y madura en el didlogo real con las
personas con las que entra en contacto.



quinta parte arte y realidad

El arte tradicional negroafricano es el sopor-
te cognoscitivo y mistico de las realidades
negroafricanas; aplicado al rito actua en los
individuos, metamorfeseando su estado hasta
Illegar a un ser completo; le autoriza y recono-
ce, le fragmenta y reconstruye.

El arte negroafricano acttia con capacidad de
ejecutar y acompafiar este cambio; para ello
se inserta en la realidad ritual, y se vuelve
mito, norma, antepasado o ancestro, se con-
vierten en una prolongacidn casi fisica de las
concepciones tribales.

La talla permanece pero no es estatica; cam-
bia pero no se agota. Toda la comunidad a la
que va dirigida, esta implicada en su recono-
cimiento, evolucién y apropiaciéon; no es un

delo

mero accesorio funcional.

El arte tradicional negroafricano permite des-
doblar la realidad, jugando con evocaciones
y sugerencias. El tallista instala la obra en el
“acto”, generando nociones de fertilidad, pro-
teccion, adivinaciéon o transformacién, hasta
ponerlas en evidencia. Asi en su proximidad
esta su lejania, en la presencia visible habita
lo invisible.

El acercamiento al arte negroafricano requie-
re de la mirada hacia el objeto como desarro-
Ilo, casi como ver una obra teatral. La obras
se mostraran como son, mostraran la tensién
y estructura de sus partes, dirigira nuestra
mirada entre sus formas, nos acompafiard de
fuera a dentro; de lo visible a lo invisible.

invisible



sexta parte arte y rito

El arte negroafricano no es pasivo, una vez
asociado al rito, soporta de él su estructura
relacional, donde se desarrollan las partes,
actuando como soporte de interferencias.
Responde a una condiciéon dindamica que se
expresa en términos de relaciones biuni-
vocas, hacia las que no sélo nos dirigimos,
sino que tienden a abordarnos; a ocupar un
espacio establecido en virtud de normas
plasticas concebidas para plantear respues-
tas complejas. El arte negroafricano en el
rito es lo que permite a sus sociedades libe-
rarse de la necesidad de dependencia y con-
trol de la realidad sensible y abrirse paso
al encuentro con antepasados y espiritus. El
resultado: equilibrio, serenidad y firmeza.
Asi las obras se presentan con una imagen
de estabilidad y permanencia.

El arte negroafricano ha dejado que su ex-
periencia trascendental fluya y se desarro-
lle, se mezcle y se diversifique aceptando
la realidad como creadora. El arte negroa-
fricano forma parte de la vida sin ser inutil-
mente contemplada, porque su sentido esta
en su cercania, y su cercania en su capaci-
dad de dotar de narrativas que den respues-
tas consistentes a la naturaleza humana.

El arte negroafricano es indisociable de sus tea-
tralizaciones, ya que estas, “son verdaderos es-
pectaculos catarticos en el curso de los cuales
el hombre adquiere conciencia de su puesto en
el universo” (Laude, 1968, 142).

Las manifestaciones artisticas presentifican los
mitos actualizando la cotidianidad para ofrecer
narrativas que permitan una comprensién pro-
funda del ser humano a partir de la concretiza-
cion de un espiritu que interviene en la vida de
los individuos y de la sociedad. Se sittia en los
limites entre lo sagrado y lo profano, habiendo
visible el mas alla para regular la existencia de
los individuos (Meyer, 2001, 74).

La finalidad del arte no se limita a la represen-
tacién. Los tallistas africanos dirigen su trabajo
hacia la presentificacion, que dotara a espiri-
tus, antepasados y ancestros de una presencia,
la hara presente, ocupando un espacio no posi-
cional sino dialégico.

El arte acompaia procesos de transiciéon; los

ritos de paso. Estos procesos estan vinculados
a un cambio en la identidad de los individuos,
lo cual requiere la presencia la revelacion de
lo invisible para soportar la incertidumbre del
cambio.

El arte como soporte funcional del rito es un
intento de: “reafirmar a intervalos regulares, la
verdad y la presencia de los mitos en la vida co-
tidiana [..] Estas ceremonias son cosmogonias
en acto, que regeneran el tiempo y el espacio:
intentando por este medio sustraer al hombre
y a los valores de que es depositario la degra-
daciéon que sufre cada cosa en el tiempo histé-
rico” (Laude, 1968, 142).
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cartografias
de Africa

a traveés del arte

por Alfonso Revilla

maternidades

los espiritus de |a fertilidad

La organizacidon social de una parte sig-
nificativa de las culturas tradicionales
negroafricanas se basaba en el paren-
tesco en tanto que son descendientes de
un tronco comln que marcaba un linaje,
cuya trasmision génica se efectua a tra-
vés de la procreacion.

No poder tener descendencia en las cul-
turas tradicionales africanas es un trage-
dia debido a que no se podran mantener
los ritos que permiten a las almas existir
en el mas alld. Entre las culturas agrico-
las como los Senufo, la fertilidad es un

delo

concepto amplio que vincula la materni-
dad con la fecundidad de la tierra.

“La fertilidad de la mujer esta con fre-
cuencia, asociada a la de los campos.
Ritos, ceremonias y mascaras suelen
ser comunes para ambos casos” (Cortés,
2017, 55).

De esta manera las mascaras Ty Wara par-
ticipan en los ritos de fertilidad humana
asi como agraria donde el antilope cultu-
riza la naturaleza salvaje controlando los
espiritus que la habitan y delimitando el
territorio civilizado (Bargna, 2000, 40).

invisible



maternidad
Zaramo 0@

Las representaciones artisticas de los
Nyamwezi exaltan los dos ejes funda-
mentales de su cultura: los antepasados
y el rey (Cortes, 2017). La maternidad es,
~ . . para las sociedades tradicionales, la ex-
m u n e Ca m O S S | h a m | | u presion plena de ser mujer en tanto que
p aporta a la sociedad la bendicién de los

antepasados traducida en grupos nume-

.. rosos. La maternidad es corresponsable
con la parturienta, tias, vecinas o figuras

como la madre del pueblo (que sustenta
poder ejecutivo complementario al jefe o

Mufieca propiciatoria de la fertiliida'd de? tipo Ham PiIu.' Para un afri- gobernador) o la madre sagrada, que es
cano no poder tener descendencia implica que no podra prolongar el el vinculo entre el mundo visible e invisi-
hecho de ser nombrado ni mantener los ritos que le permitirdn, como ble (Kerr, 2004).

alma, existir en el mas alla. El transito a la maternidad, como cambio o
modificacion de la cualidad de ser mujer, era posterior a la iniciacion,
celebrada en torno a la aparicion de la menstruacion. Estas iniciaciones
estaban acompafiadas por ritos donde las manifestaciones artisticas,
principalmente mascaras o tallas propiciatorias, tenian una funcién
eminentemente didactica en la transmisiéon de conocimientos, valores
y comportamientos (Mayer, 2001).

de lo invisible




00 talla
conmemorativa
yannaga @@ puerta Dogon

Los Mossi desarrollan escasa estatua- Puerta Dogén utilizada en los graneros. Destaca la re-
ria. A parte de las Biiga, tallaban para presentacion de senos femeninos y reptiles. Los senos
la aristocracia figuras femeninas con- hacen alusién a la fertilidad, mientras que los grandes
memorativas de los antepasados (a cocodrilos denotan fuerza primordial y poder espiritual.
pesar de su conversion al Islam en el Las cerraduras son tanto fisicas como simbdlicas.

s. XVIl), que eran el soporte del poder Los vanos son los que permiten el transito tanto fisico
de los jefes, encontrandose presentes como mistico de un espacio a otro, siendo especialmente
en sus funerales. En algunos casos son protegidos los vanos de los graneros para reforzar la pro-
representaciones de la princesa fun- teccion de las cosechas.

dadora Yannaga. Solian guardarse en
casa de la mujer mas anciana del li-
naje que recibia las primacias de los
productos agrarios (Cortés, 2017).

de lo invisible




maternidad mossi

Esta talla es muy similar a las figuras que
rematan las mdascaras Karanga, utilizadas
por la sociedad masculina Wango, cuya
vision esta prohibida a las mujeres.

Esta talla representa la diosa de la tierra,
que se ocupa de la fertilidad durante los
ritos agrarios, por ello aparece represen-
tada en un estado avanzado del embara-
zo.

Aparece en posicion erguida con apoyo
bipodal y apenas una insinuacion de fle-
xién en las rodillas. Ambas extremidades
se presentan verticales y separadas, tan-
to del tronco las superiores, como entre
si, las inferiores. Presenta unos pechos
puntiagudos y ligeramente caidos, asi
como un elaborado tocado que termina
en una prolongacion separada del cuer-
po.

biiga B @

La talla es utilizada como mufieca didactica, transfiriendo la
responsabilidad del cuidado de la talla a la salud de los hijos
propios (Roy, 1981). Tienen la capacidad de atraer al espiritu
de los nifios al mundo de los vivos y evitar al mismo tiempo
el transito opuesto. Se utilizan como exvoto, de manera que
una mujer que no ha conseguido tener un hijo, viste y porta
una de estas mufiecas, representando asi el deseo de alum-
brar (Segy, citado por Fenoll, 2022, 225). Si la mujer que es-
taba utilizando la mufieca muere durante el parto, se quema
la Biiga, mientras que si es el nifio el que muere, se le da la
mufieca a otros nifios para que jueguen con ella, perdiendo su
funcién ritual al no haber sido efectiva (Lallemand, citado por
Fenoll, 2022, 225).

de lo invisible



mascaras
el baile entre

lo visible y lo invisible
@

Las mascaras se mueven en el tiempo de
los espiritus, en los que recae la respon-
sabilidad de crear vinculos, mantener
equilibrios, superar conflictos, soportar
ritos de iniciacidon, establecer e impartir
justicia; esto es, ser elemento de regu-
laciéon y cohesion social, sobre todo en
tres momentos: los ritos de fertilidad, la
iniciacion a la vida adulta y los funerales.
Las mascaras estan asociadas al rito, que
tiene su sentido en el cambio; siempre
en referencia al cambio del ser del indi-
viduo. El proceso de cambio estd sopor
tado en el rito, cuya estructura es funcio-
nal y mistica.

La mascara es el agente, el acto; soporta
la tradiciéon trasladandola a la cotidia-
neidad. La mascara actia con capacidad
de ejecutar y acompaifar el cambio; para
ello se inserta en la realidad ritual, y se
vuelve mito, norma, antepasado o ances-
tro.

La utilizacién de mascaras conlleva una
suplantacion que transforma al danzante
para presentificar los mitos en la cotidia-
neidad; para reavivar al ancestro, espi-
ritu o antepasado que interviene en los
acontecimientos, regulando la vida de las
personas.



mascara
tipo

@0 Mascara .
Manin

diawara

La mdscara Diawara pertenece a
la sociedad secreta Koré que se
ocupa de impartir los mas altos
grados del conocimiento obteni-
dos del dios creador Faro. Los re-
quisitos para formar parte de la
sociedad son, haber terminado el
N’Tomo y estar circuncidado. Sus
emblemas son un grupo de masca-
ras zoomorfas con las que juzgan
las actuaciones que eluden las
convicciones morales o sociales
que rigen el poblado. Los portado-
res actuan de dos en dos, enfren-
tados con madascaras de animales
que caricaturizan los movimientos
y actos de éstos, ridiculizando me-
taféricamente actos humanos re-
probables.

Mascara casco de tipo Manin dell Sog@'\Bo, representa a Tabutu Kun “el
colono blanco explotador”, de ahi q aya pintado de blanco (Juan José
Andreu). El rostro esta ligeramente inclinado hacia delante y cortado en
horizontal por debajo de labio inferior. Presenta un tocado elaborado
a partir de surcos paralelos triangulares, que terminan en un recogido
horizontal en la parte posterior.

En la region de Ségou, existe la tradicidon ancestral del teatro de mario-
netas durante el Sogo bo, cumpliendo funciones educativas a través del
espectaculo ludico, donde se utilizan mdscaras junto con marionetas.

de lo invisible




mascara Landai
)

wae }

Los Toma son un pueblo de habla
mandé que habita el norte de Li-
beria. Sus mascaras son el soporte
de la asociacion de hombres Poro;
todavia activa en toda la regién y \
en gran diversidad de grupos étni- L
cos. El Poro regula muchos aspec- A 4
tos de la vida, desde la iniciacién, " . v
el matrimonio, el comercio y el 1 3
comportamiento social, hasta el ’ 7 4
uso de la tierra, el arbitraje legal [
y los grupos de trabajo. Esta gran i
mascara Toma representa al espi- ¥ Y
ritu del bosque Landai; una dei- =5
dad masculina que manifiesta los . 2
conocimientos a la sociedad Poro. j
Entre sus responsabilidades, la 2
mascara se comia ceremonialmen- o
te a los iniciados durante la inicia- s, |
cion, lo que les permitia renacer . ‘1
L]
{

como hombres (Plattsburgh Uni-
versity New Cork. Burke Gallery).




@@ mascara nam gbalang

Los Chamba se localizan en la zona oriental de Nigeria, en torno al
rio Benue y la frontera entre Nigeria y Camerun, zona en la que se
instalaron en el siglo XVIII procedentes de Adamawa, huyendo tras la
instauracion del Imperio Islamico de Bornu.

Las mascaras Nam Gbalang las encontramos en los ritos de paso de las
festividades Kaa (asociadas al ambito agrario) asi como en funerales
de personas de alto rango. Encarnan un antepasado que actua como
espiritu protector del grupo (Garcia, 2001).

mascara lipiko
@

Los Makonde estan ubicados en el sur de Tanzania y norte de Mo-
zambique. Son conocidos principalmente por las mascaras Lipiko
para la danza Mapiko y la ceremonia Ngoma, que inician a los jo-
venes en las exigencias del matrimonio (Chistofer Roy). La mascara
Lipiko representa un antepasado del clan que regresa al mundo de
los vivos para los rituales de iniciacion de los adolescentes y para
la realizacion de la danza oficial Makonde. Es frecuente encontrar-
la adornada con elementos realistas como escarificaciones o pelo
natural. Se tiende a exagerar ciertos rasgos de manera que puedan
trasladar el misterio y la reverencia que genera el mundo de los
muertos en los vivos (Garcia, 2021).
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Esta mdascara casco muestra vestigios de pueblos asentados en Bur-
kina desde tiempos remotos, como los Tiebelé que colocaban cor-
namentas sobre cascos de tela. Los Mossi, en esa zona de Burkina
estaban tecnolégicamente mas preparados que los autéctonos, in-
troduciendo técnicas de tallado para ahuecar la madera e insertar la
cabeza como un yelmo etrusco. Como simbolo de fertilidad, singu-
laridad y poder colocaban un cuerno en la parte superior. Tras estos
cascos primigenios se realizan mascaras como la de la imagen, que
responden al mismo concepto.

de lo invisible
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antepasados
el culto a los ancestros

Las figuras de ancestros y antepasados,
necesitan sus propias representacio-
nes que han de mantener una precavida
distancia con lo reconocible y al mismo
tiempo una cercania a lo invisible a tra-
vés de la apariencia humana.

La evolucidon del individuo a través de los
ritos de paso adquiere su plenitud con
el estatus de antepasado desde el cual
podra ejercer su influencia sobre lo na-
tural, garantizando el cumplimiento de
ritos y tradiciones que conducen al sos-
tenimiento de la ley social. “Dicen los
Bantus que el hombre, en su paseo por la
tierra, inicia el camino que le conducira a
la dimensién de los antepasados, donde
sera guiado por las almas de los ultimos
difuntos” (Romero de Tejada, 1999, 17).
Los antepasados y ancestros forman un
estatus esencial en las culturas negro-

africanas como protectores del grupo.
Para formar parte del pantedn de los an-
tepasados o ancestros se requiere haber
sido fundadores del clan, figuras miticas
o personajes relevantes, en tanto garan-
tes de la continuidad por medio de la
trasmision de valores y creencias.

lagalagana

En torno a unos 400.000 Mumu-
yes habitan en la orilla izquier-
da del rio Benue, dedicandose
principalmente a la agricultu-
ra. Estan divididos en pequefios
grupos familiares llamados dola,
dirigidos por un consejo de an-
cianos y un jefe electo. Las tallas
lagalagana estan vinculadas al
prestigio y al poder. Son escul-
pidas por herreros o tejedores y
guardadas en espacios aislados
del grupo familiar.

Las tallas lagalagana tienen po-
deres adivinatorios y protecto-
res contra la brujeria. Las tallas
que representan antepasados
suelen tener I6bulos completos.
Conforman una tipologia muy
particular de tallas tanto por la
proporcién como por las carac-
teristicas ritmicas del torso y la
extremidades.



dyougou serou

Nommo de |la creacidon del mundo

En la mitologia Dogdén Dyougou Serou es el primer ser que comete incesto y
perturba el orden establecido. Cubierto de vergiienza se tapa el rostro con
ambas manos. Es una representacion recurrente que encontramos en muchas
mascaras o estatuillas Dogdn. El orden sera restaurado por las cuatro parejas
de Nommos posteriores, dos de los cuales se sacrificaran para purificar el
pecado.

Estas figuras son colocadas en santuarios y tratadas con gran respeto durante
el culto a los ancestros. Las figuras comparten una serena e intemporal digni-
dad necesaria para la continuidad de la sociedad Dogdn.
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o0

Los Dogdn son una cultura que ha-
bita en la region central de Mali, al
suroeste de la curva del rio Niger,
cerca de la ciudad de Bandiagara,
en la region de Mopti.

Delicada talla Dogdén destinada al
culto de los antepasados que pre-
senta formas equilibradas y una
estilizacion simbédlica. Destaca en
la talla la representacion de pe-
chos puntiagudos y ligeramente
caidos, asi como el rostro colocado
sobre un estrecho y alargado cue-
llo cilindrico que se eleva sobre
los hombros horizontales. El rostro
concluye con una breve barbilla
mostrando su caracter andrégino.

accesorio ritual 0@

El pueblo Ekoi, también conocido como
Ejagham, habita en el sureste de Nige-
ria extendiéndose hacia el este hasta
el suroeste de Camerdn. A partir de un
eje vertical central que sostiene la obra,
se distribuyen simétricamente los ele-
mentos que la componen. Destacan dos
mascaras talladas sobre un vano ovoidal
rematado en punta. En ambos extremos
se encuentran adosadas dos esculturas
de bulto redondo, sujetas a la estructura
principal por fibras anudadas. La parte
superior de la columna central presen-
ta la talla de un rostro sobrio, mientras
que la parte inferior se ensancha en for-
ma de soporte. Uno de los lados repre-
senta la fuerza masculina y el otro lado
la fuerza femenina.



boli antropoformo
[ |

Habitualmente el Boli se guarda en un santuario de la
asociacién secreta de los Bamana para ser usada en el
culto a los ancestros. Representa la encarnacion del
poder espiritual de la asociaciéon Kono para mantener
el control social. En la actualidad la sociedad Kono ha
perdido su influencia en la mayoria de las comunida-
des debido a la conversién al Islam. La forma basica
de un Boli es una abstracciéon antropomorfa moldea-
da con materiales como: barro, huevos, nueces de cola
masticadas, sangre de sacrificio, orina, miel, cerveza,
fibra vegetal y estiércol. El uso de sangre, excrementos
y orina refleja la creencia de que estas sustancias or-
ganicas poseen poderes espirituales extremadamente
potentes (Brooklyn Museum).

Escultura en piedra destinada al culto a los
ancestros. Representa al hogdén sentado con
las piernas flexionadas y apoyado en un pe-
destal. El hogdn es el lider espiritual de los
dogdn. Su figura esta relacionada con la fer-
tilidad de la tierra a través del culto a Lebe,
la diosa tierra. Es elegido de entre las fami-
lias mas relevantes por atesorar reconocida
sabiduria.

La escultura estd sustentada sobre una base
de piedra decorada con una geometria de li-
neas oblicuas entrecruzadas. Los antebrazos
y las manos discurren apoyadas y paralelas a
los muslos y a las rodillas. La clavicula esta
fuertemente destacada.

hogon
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bawoong

tchitcheri
@

Las figuras Tchitcheri son estatuillas de
madera utilizadas por los Moba, para re-
presentar a sus ancestros y venerarlos
mediante ofrendas. Asexuados y con ca-
racteristicas bastante abstractas, estas
tallas han de ser manufacturadas por un
adivino, quien, a través de los rituales de
purificacion, hace de los Tchitcheri tallas
efectivas. Los encontraremos en tres con-
textos fundamentales: como objetos de
veneracion para la proteccion sobrenatu-
ral de la salud, las cosechas y la prospe-
ridad de los animales domésticos y, como
representacion de ancestros que actuan
como vehiculo de valores y tradiciones,
siendo garantes de la continuidad del
grupo (Garcia, 2021).

el triunfo de lo in
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adivinacion
los espiritus de la magia
@

Los objetos dedicados a la magia se ocupan de
la compensacion que supone el restablecimien-
to del orden o la proteccion del individuo o co-
lectivo frente al fenémeno de la brujeria, utili-
zando sustancias organicas que se introducen o
colocan sobre la talla, para activarla.

Las practicas de brujeria identifican tensiones
y conflictos, donde el objeto ar tistico se ocupa
de funciones de protecciéon y correccién, no a
partir de una légica causal, sino de un ordena-
miento entre los individuos y los sucesos.

En grupos fuertemente ligados a lo natural y lo
sobrenatural, la adivinacion es una institucidon
que relaciona ambas, generando estabilidad,
cohesidon y superviviencia a partir de la inter-

vencion de un intermediario como el Balalawo
(Yoruba), Mbuki (Luba), Nganga (Bakongo) o
Buor (Lobi). La adivinaciéon permite poner de
manifiesto lo no visible, donde el

objeto artistico cumple una funcién de com-
prension-revelacidn.

accesorio ritual
@

Collar, probablemente, de proteccion contra la brujeria. Estd formado por diferentes
cuernos distribuidos de forma simétrica, destacando por su tamafio los tres centrales.
Los recursos sobrenaturales destinados a conseguir poderes con la voluntad de dominar o
controlar la naturaleza o a otras personas, requieren de elementos materiales que sirvan
de soporte de los actos del rito. Es el caso de este collar que hace de soporte en los ritos
utilizados frente a la brujeria.

de lo invisible




@0 Mmankishi

Los Mankishi son espiritus de los muer-
tos que pueden influir en el mundo de
los vivos. Estos espiritus pueden ser es-
piritus malévolos que causan desgracias,
o benévolos que atraen prosperidad. Los
Songye creen que los

espiritus benévolos pueden renacer
al crear una figura de poder Mankishi,
mientras que los espiritus malévolos
(Bikudi) no renacen y se ven obligados
a vagar por la tierra eternamente (Cen-
tro de Arte Walker, 1967). Las figuras
de Songye sirven como protectores de
la comunidad, fomentan la fertilidad y
protegen de los espiritus malignos. Los
Nganga son los responsables de encargar
el combinatorio de elementos morfolégi-
cos de estas figuras.

fetiche @@

Los Kongo, también conocidos como
Bakongo (plural de N’Kongo en
kikongo), son una cultura bantua di-
seminada en una amplia extension
de bosque y sabana que abarca de
la costa atlantica a los rios Congo,
Kwilu y Dande. Los Kongo creen en
la multidimensional de la realidad
donde se entrecruzan el mundo ma-
terial y el mundo espiritual. Los es-
piritus habitan en la ciudad de los
antepasados (Mpemba) que actuan
de intermediarios entre lo divino y
lo humano, siendo lo divino la causa,
esencia y destino de lo humano. En
la parte central del abdomen presen-
ta una sustancia denominada boanga
que es parte del rito de activacion de
la talla.




adivinacion o@

Los Senufo y pueblos afines habitan un am-
plio territorio de la sabana que se extiende
por Mali, Burkina-Faso y Costa de Marfil. Mu-
chas de sus obras de arte estan relacionadas
con las practicas del Poro, sociedad iniciatica
masculina. Por su tamafio y posicion es pro-
bable que la talla sea propiedad de mujeres
para ser usada en ritos de adivinacién o ma-
gia (Costa, 2004). La talla estd en posicidon
sedente, cubierta con multiples amuletos
que se encuentran cubiertos por una capa
densa de un ungiiento, que oculta, en parte,

la decoraciéon geométrica incisa realizada en b a t e b a h u W e
la representacion de la falda. Carece de bra-
zos y presenta restos de adornos corporales. “

La sociedad Lobi estd estructurada en base a grupos familiares, que conforman
la unidad social basica. Cada grupo, o cuor, esta subordinado a un genio tute-
lar, thil, que transmite sus exigencias y marca las prohibiciones asociadas a esa
célula social y al cual se le debe rendir culto mediante la creaciéon de figuras
y veneracion en un altar situado en el habitaculo principal de la casa familiar.
Los cuor pueden tener varios thil pero siempre va a prevalecer uno por encima
de los demds, lo que denota el caradcter henoteista de la sociedad Lobi. El thil
principal es el que hereda el hijo del propietario del hogar a la muerte del padre
(Garcia, 2021).




fetiche bobo-fing e®

Los Bobo son “una yuxtaposicion de comunidades surgidas de mez-
clas culturales y étnicas” (Cortés, 201, 80) estructuradas en torno a
la ciudad de Bobo-Diulasso y que se extienden por el oeste de Bur-
kina Faso (otras fuentes incluyen también zonas de Mali, concreta-
mente las que lindan con el rio Bani). Asentados en la zona desde
el 800 d.C., estan emparentados lingiliisticamente con etnias veci-
nas como los Bamana, al hablar una lengua propia de tipo mandé. A
nivel econémico, su forma de subsistencia es practicamente idén-
tica a la de la etnia Bamana: cultivo de sorgo, mijo, iame y maiz.
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paleomonedas

el valor de la forma
@

Las monedas tradicionales negroafrica-
nas se basan en el vinculo que se estable-
ce entre forma y valor, situando su origen
en contextos en que “los intercambios se
hicieron mas complejos, y algunas de las
mercancias que habitualmente se inter-
cambiaban se transformaron en, lo que
podria llamarse, una unidad monetaria y
pasaron a ser un valor de referencia” e
instrumentos de prestigio, sin que ten-
gan la garantia que se asocia a la moneda
(Cachafeiro y Merino, 2008, 20).

En las monedas tradicionales el vinculo
con la realidad configura las unidades
monetarias y los objetos de referencia
de valor. De esta manera para pueblos
sedentarios de base agricola donde la ri-
queza se vincula a la tierra, el hierro es
el estandar de valor como metal a partir

del que se generan utensilios propios de
labores de labranza.

La moneda tradicional negroafricana, a
través de un proceso lento, va adquirien-
do diferentes formas que la posicionan
como objeto de prestigio y estandar de
valor.

moneda matorral

Los Chamba se localizan en la zona oriental de Ni-
geria, en torno al rio Benue, y la parte fronteriza
entre Nigeria y Camerun, zona en la que se insta-
laron en el siglo XVIII procedentes de Adamawa,
de donde huian tras la instauracion del Imperio
Isldmico de Bornu (regiéon camerunesa situada 600
kildmetros al norte de la capital Yaoundé). Esta
huida provocé la disgregacion de los Chamba en
diferentes grupos y territorios. Esta moneda deri-
vada de formas naturales vegetales es la consecu-
cion del valor de los beneficios obtenidos por las
plantas convertido en referencia de valor.
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moneda joya

batakataka
@

Las batakataka se utilizaban principalmente para transacciones ri-
tuales como las dotes. Entre las monedas joya destacan las de los
pueblos Mbole, Jomba y Hamba utilizadas en el Congo y Republi-
ca Democratica del Congo, donde “las mujeres ricas de los pueblos
Mongo utilizaban unas pesadas y grandes tobilleras de bronce de-
nominadas Konga, que también servian como moneda. Los mismos
pueblos, fabricaban también otro tipo de tobilleras, en este caso con
un exclusivo uso monetal, formadas por grandes anillos esféricos de
cobre cuyo diametro puede variar entre 18 y 35 cm., y que reciben
diferentes nombres y valor segun su tamafio: diako los aros peque-
fios; ambi los medianos; ebuke los grandes; y batakataka los muy
grandes” (lbanez, 2002).

moneda

arma
mandjong

El pueblo Kwele (Bakwele)
habita en el este de Gabdn,
Republica del Congo y Ca-
mertn. Esta obra destaca
por su singularidad; la mo-
neda-ancla o Mandjong (an-
cla de barco) es una escul-
tura de peculiar adaptaciéon
a las formas de las anclas
de los barcos europeos. El
mandjong puede ser la con-
secucion de la forma del
Zong que se tallaba sobre
estructuras de ballestas.




®® noneda mercancia
shoowa

Tejido Kuba bordado con motivos geométricos sobre

una tela de rafia. Son utilizadas a modo de falda por

los hombres que a menudo constituian un simbolo de

prestigio. En el Congo los tejidos Kuba eran muy valo-

rados, siendo los principales productores los Shoowa.

Una vez que los hombres realizaban la base, las mujeres

insertaban finas tiras con motivos geométricos. Los di- !

sefios reproducen las escarificaciones corporales de los g ra n p a C a e I e rro

Kuba que también aparecen en las esculturas (Mambi-

la, 2017). “Los pafios de rafia utilizados como moneda

oficial junto con el cauri estaban muy extendidos por

Africa Central. Con ocho o diez piezas podia adquirirse

un cuchillo, y con un Nta se podia comprar una pipa o un

brazalete” (Ibafiez, 2002). Paleomoneda derivada de formas agrarias. En la mayoria de los casos la transforma-
cion del elemento agricola a moneda, se da a partir de la disminuciéon del tamaifio y la
simplificacion. Se destinaban principalmente a la dote en compensacion por la pérdida
de un individuo, lo que conllevaba la merma del trabajo y la pérdida de capacidad de
procreacién. “Las monedas de los Angas/Mumuye de Nigeria estan forjadas en distintos
tamafos que oscilan entre los setenta y cinco centimetros y algo mas de un metro, pu-
diendo pesar hasta treinta kilos. Eran colocadas a la entrada de la residencia del nuevo
matrimonio, como sefial de su uniéon” (Cachafeiro y Merino, 2008, 60).
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aproximaciones didacicas al arte
negroafricano

por Alfonso Revilla, Victor Murillo, Nora Ramos y Clara Ocafa

Las migraciones han generado hibridaciones
complejas y condicionantes “multitemporales”
(Jiménez, Aguirre y Pimentel, 2009), que han de-
rivado en la necesidad de reconfigurar el tiempo
lineal bajo el que se ha edificado la arquitectura
de la historia del arte, situando el “heterocro-
nismo” en el centro de nuestro acercamiento al
objeto artistico (Moxey, 2015).

El tiempo histérico anacrénico despoja lo in-
digena de su contemporaneidad y diversidad,
manteniéndolo suficientemente alejado, para
que en esa distancia lo ancle en el eterno re-
torno del primitivismo. Aby Warburg (2004), se-
fialaba en su acercamiento a los indios pueblo
americanos, que su concepcion del mundo no la
realizaban en base al mundo teérico, o mundo
cientifico, sino que partia de lo mas puramente
ancestral, asentado en lo que se reconoce como
mundo pre tedrico; practicas magicas comunes
a todas las culturas pretecnoldgicas, que estdn
dirigidas a la superaciéon de la inhdspita natura-
leza, en cualquier parte del mundo, incluyendo,

por supuesto, el continente africano.

Imanol Aguirre y Lucina Jiménez sintetizan
(2009) las diferentes aproximaciones curricula-
res a la diversidad cultural desde la educacién
artistica a partir del trabajo de Patricia L. Stuhr
(1994) en las tendencias continuistas (incluye
la postura reformista formulada por Clark en
1996), que mantienen lecturas acomodadas des-
de el punto de vista hegemdnico que pretenden
perpetuar situaciones de inferioridad econémica
y cultural; entre ellas se encuentra en “enfoque
aditivo”, el “enfoque de relaciones humanas” e
incluso en cierto sentido el “estudio de grupo”
analizados por Patricia L. Stuhr (1994) y el mul-
ticulturalismo “evasivo” (Aguirre, 2005), y las
emancipadoras como serian las posturas “multi-
cultural” y “reconstructiva” de Patricia L. Stuhr
(1994) y el “enfoque transformativo” y “repara-
dor” (Jiménez, Aguirre y Pimentel, 2009), que
se podian sintetizar segun la propuesta de Clark
(1996) en el “enfoque reconstruccionista”.
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El conocimiento no es un estado impro-
pio, independiente y abstracto, sino un
acto propio, ligado a nuestro bagaje vi-
sual, histérico, territorial y emocional. El
objeto plastico no puede ser planteado
en términos de comprension verificable
que le dote de vocaciéon universalista;
mas bien, hemos de aceptar términos de
aproximacion que implican prejuicios, asi
como conflictos relacionados con la dife-
rencia (Jiménez, 2013; Costa, 2005; Eins-
tein, 2002; Meyer, 2001; Klever, 2005).
Una didactica en arte negroafricano no
puede eludir el conflicto. En este sentido
la educacién artistica reclama su papel li-
berador de pueblos Ilamados subalternos
(Barbosa, 2002) que reclaman procesos
de justicia internacional. Ranajit Guha,
impulsor del movimiento subalternista
en India, quien criticé la historia elitista
britdanica de la India y defendié la nece-
sidad de dar voz a las clases subalternas
(Lépez, 2018).

No hay deseo mas insistente y arrollador
que la busqueda de identidad de pueblos
excluidos y discriminados, que reivindi-
can su voz a través de diferentes mani-
festaciones artisticas, posicionandolas

como formas legitimas en términos de
igualdad, con las voces que les han pri-
vado de historia, para recordar que nues-
tras identidades conflictivas y cambian-
tes estan intimamente compartidas. A
pesar de las criticas al postcolonialismo
y al subalternismo, debidas a la deriva
culturalista e indigenista que tuvieron en
ocasiones sus investigacionesl,yalaam-
bigiiedad tedrica de los conceptos post-
colonial y época postcolonial, los prin-
cipios metodoldgicos y epistemolégicos
del movimiento siguen estando vigentes
y estdn muy presentes en mi analisis de
las representaciones eurocéntricas del
Africa Negra (Lépez, 2018, 143).

captar, asimilar, percibir, comprender, entender,

distinguir, imaginar, interpretar y discernir
estamos apreh Endiendo preguntas abiertas que nos permiten plantear un
dialogo para construir significados a partir de la

el ibeji nos plantea observacién o
preguntas rocedimiento
desgaste de labocay la VTS
tamafio? nariz?

/ funcion?

representacion del
vello pubico?

material?

madera blanda
cordia mileni?

tamafio de los pechos?

desgaste talones?



La educacion Artistica intercultural ha de
apoyarse en la “transversalidad de discipli-
nas y culturas” (Escafio, 2011, 427). La hi-
bridacion permite comprender como cada
objeto responde a un cédigo cultural contex-
tualizado y cambiante. La obra negroafrica-
na desde la distancia es como mirarse a los
ojos, en tanto fabricada por manos humanas
con las que compartimos las preguntas fun-
damentales que dan sentido al devenir de las
culturas (Costa, Bouttiaux, Mack y Wastiau,
2004, 11). Espafia como el arte negroafricano
requiere generar redes que permitan una ma-
yor corresponsabilidad y eficacia en investi-
gacion y comunicacion entre instituciones
educativas y Museos (Revilla, 2013). Todas
ellas tienen que permeabilizar mas sus pro-
gramaciones y pautas pedagoégicas de manera
que posibiliten la cohabitaciéon de proyectos
interinstitucionales. El acercamiento a las ta-
Illas negroafricanas requiere de narraciones
fundacionales de las que son las tallas, sus
presentificaciones en la medida que narra a
través de la investigacion artistica-narrativa
la visualizacion de detalles y significados.
“Los relatos nos invitan a conocer el mundo
y a saber qué lugar ocupamos en él [..] nos

convocan a considerar lo que somos, cuales
son nuestras esperanzas, quiénes somos y
qué anhelamos” (Witherell, 1998: 73).

Con el descubrimiento del arte africano por
parte de los artistas de vanguardia comien-
za el proceso de apropiacion formal de las
culturas primitivas. El arte africano, desde
la perspectiva occidental, no fue considera-
do como tal hasta la aparicion de las criticas
vanguardistas (Carl Eintein, 2002). Los van-
guardistas veian en los objetos negroafrica-
nos los principios formales que buscaban,
para salir del sopor academicista (Huera,
1996; Willett, 2000). Lo que no consideraron
relevante fue una reflexidon sobre los concep-
tos que soportaban las obras y los contex-
tos de los que partian las preguntas que los
objetos pretendian responder. No hubo, en
este sentido, un reconocimiento a las cultu-
ras de produccidn, sino mas bien al estado de
las mismas en un primitivismo anquilosante.
Como seiala Lopez, 2018), los esquemas evo-
lucionistas elaborados durante el Siglo de las
Luces reforzaron la idea del salvajismo afri-
cano e incapacidad natural de los negros, un
argumento que sirvio posteriormente para
justificar la colonizacidn.

Tampoco ayudé demasiado la biologia; si las
teorias poligenistas servian para legitimar
directamente la esclavitud, las monogenistas
predarwinianas reforzaron el diferencialismo
y la jerarquia racial. En sus reflexiones, el na-
turalista Carl von Linneo dedujo rasgos com-
portamentales a partir de las caracteristicas
anatémicas de los seres humanos. Esta aso-
ciacion carecia de fundamento cientifico y era
pura especulacién (146).

Es relevante desarrollar, a nivel didactico, la
relacion entre forma y funcion que como en el
caso del término cultura, las tipologias forma-
les o funcionales no son categorias cerradas,
sino que fluctian en virtud de la propia iden-
tidad del objeto.

El discurso postcolonial en el arte ha llegado
para quedarse. La contemporaneidad debe
construirse desde la pluralidad de miradas
que desestabilizan e incorporan modernida-
des descentralizadas. Desde este punto de
vista, conviene recordar que la hegemonia
cultural se construye mediante discursos ca-
paces de generar consenso sin que seamos
conscientes de los procesos que llevan a él.
Cuestionar el etnocentrismo, la imagen esta-
tica y esencialista del Africa Negra nos obliga
a pensar, mas alla de las buenas intenciones,

qué narrativas y representaciones contribu-
yen a rediseiiar la imagen que tenemos del
continente y, en definitiva, a como construir
un discurso contra-hegemdnico, que tenga en
cuenta especialmente los contextos de recep-
cién (Lépez, 2018, 153).

La imagen del continente africano construida
desde un prisma occidentalocéntrico es una
cuestion que debemos superar desde la pro-
pia educacidn artistica. Esto es especialmente
relevante si tenemos en cuenta que nuestra
representacion del mundo tiene su origen en
las imagenes que recibimos de él. De ahi que
estas manifestaciones culturales sean inten-
tos sensatos y valientes de emancipar la mira-
da de las representaciones que han colonizado
los imaginarios (Yemsi 2017: 15).
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@

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacién:

adivinacion
los espirtus de la magia

Senufo

Costa de Marfil
figura femenina
adivinacion o magia
430-140-150 mm
XX finales

039 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexteo:
tamafio:
datacién:

Kirdi

Nigena, Camerin
accesorio ritual

brujeria

360 (longitud parcial) mm
¥X mediados

076 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafa)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacién:

Mumuye

Nigeria

figura axesuada
adivinacién o magia
381-209-074 mm
XX finales

091 coleccisn particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacién:

Songye

Republica Democratica del Congo
figura masculina

magia, proteccidn, fertilidad
640-190-160 mm

XX finales

117 coleccién particular. Valladolid, Huesea (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacién:

Congo, Vili, Yombe

Repliblica Democratica del Congo
figura femenina

magia

320-100-080 mm

XX finales

123 coleccion particular. Valladeolid, Huesca {Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacién:

Babo-fing

Burkina

figura antropomorfa axesuada
adivinacion o magia
397-315-061 mm

XX mediados

243 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacién:

Lobi
Burkina
figura femenina

adivinacidn, proteccion frente brujeria, fertilidad,

144-058-056 mm

XX comienzos

236 coleceidn particular. Valladolid, Huesca (Espaiia)
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cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:

tamafio:
datacion:

maternidad

los espirtus de la fertilidad

Dogén

Mali

figura andrdgina
maternidad, fertilidad
310-090-070 mm

XX finales

003 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacidn:

Mossi (Moaga)
Burkina

figura femenina
fertilidad
340-040-080 mm
XX finales

031 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacidn:

Fali, Kirdi
Camertin

figura propiciatoria
fertilidad
220-074-060 mm
XX finales

032 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

Yoruba

Nigeria

figura femenina
fertilidad
180-080-040 mm
XX finales

059 coleccitn particular. Valladolid, Huesca (Espafa)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacidn:

Yoruba

Nigeria

figura masculina
fertilidad
220-110-055 mm
XX finales

060 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espanfa)

cultura:
procedencia:

precisiones:

contexto:
tamafio:
datacidn:

Fali, Kirdi

Camertin

figura antropomorda propiciatoria
fertilidad

271-104-060 mm

XX finales

063 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

Mossi (Moaga)

Burkina

figura femenina

conmemorativa, culto a los antepasados
1240-180-170 mm

XX mediados

033 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:

precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacidn:

Mossi (Moaga)
Burkina

figura femenina
fecundidad
1230-210-210 mm
XX finales

034 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacion:

Bamana

Mali

figura femenina
fertilidad

980-190-250 mm
XX mediados

019 coleccitn particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacion:

Dogdn

Mali

accesorio arquitectdnico, puerta
objeto cotidiano, fertilidad
164-061-048 mm

XX mediados

011 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacidn:

Zaramo, Nayamwezi
Tanzania

figura antropomoarfa
maternidad, fertilidad
840-340-380 mm

XX mediados

159 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)
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mascaras

el baile entre lo visible y lo invisible

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacién:

017 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espaia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacién:

102 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:
datacidn:

082 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espaia)

Bozo cultura:
Mali procedencia:
madscara casco precisiones:
Sogo Bo contexto:
300-270-340 mm tamafio:
XX finales datacién:

Ejagham cultura:
Nigeria procedencia:
mascara yelmo, cimeras, cresta precisiones:
sociedad Epke contexto:
597-452-360 mm tamafio:
XX finales datacién:

Chamba cultura:
Nigeria procedencia:
mascara casco precisiones:
rito Kaa, de paso, funeral contexto:
630-280-300 mm tamafio:
XX mediados datacién:

Dogdn

Mali

mdscara frontal, representacion de Yasigini
sociedad Awa

610-180-150 mm

XX finales

008 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espana)

Bamana, Marka
Mali

mascara frontal
iniciacién
490-195-105 mm
XX comienzos

043 coleccion particular, Valladolid, Huesca (Espafia)

Toma

Guinea, Liberia
mascara torso
iniciacién
113-035-010 mm
XX mediados

050 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Esparia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacién:

Minianka

Mali

madscara horizontal
iniciacién
1210-210-370 mm
XX finales

020 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia).

Propiedad |.R.

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacién:

Bamana

Mali

mascara frontal (ledn, hiena?)
iniciacion

490-250-220 mm
XX mediados

022 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura: Mossi (Moaga)
procedencia: Burkina
precisiones: mascara yelmo
contexto: iniciacién, fertilidad
tamafio: 600-500-350 mm
datacién: XX mediados

240 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espaiia)

cultura: Makonde
procedencia: Mozambique
precisiones: mascara casco

tamafio: 260-240-330 mm
datacién: XX finales

122 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espaiia)
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cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamafio:
datacion:

antepasados
el culto a los ancestros

Ewe cultura:
Ghana, Togo, Benin procedencia:
figura propiciatoria de la fertilidad precisiones:
fertilidad, espiritus, ancestros, pareja primordial contexto:
250-074-076 mm tamaiio:
X mediados datacién:

237 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamanio:
datacion:

Moba

Burkina

figura antropomorfa axesuada
culto a los ancestros
815-190-120 mm

XX mediados

239 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

Mahongwe

Gabon

relicario bwete

guardian de relicario, culto antepasados
510-210-007 mm

XX finales

107 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

Fang

Guinea Ecuatorial

figura antropomorfa, relicario

culto Melan; culto antepasados, iniciacion
530-120-134 mm

X finales

158 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafa)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

Ejagham, Eket
Nigeria

accesorio ritual
culto a los ancestros
730-640-120 mm
XX finales

094 coleccitn particular, Valladolid, Huesca (Espaia)

cultura: Mumuye
procedencia: Nigeria
precisiones: figura masculina
contexto: antepasados, ancestros, fertilidad, adivinacion
tamaiio: 630-130-130 mm
datacion: XX finales

087 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:

datacién:

Moba

Togo

figura axesuada

ancestros, proteccion, fertilidad
990-200-180 mm

XX finales

036 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espania)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamano:

datacion:

Dogdn

Mali

Nommo de la creacion del mundo
culto a los ancestros
610-190-200 mm

XX mediados

005 coleccion particular, Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:

datacidn:

Dogén

Mali

figura masculina
culto a los ancestros
230-120-060 mm
XX mediados

006 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espana)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamano:
datacion:

Dogdn

Mali

figura antropomorfa, pareja primordial
culto a los ancestros, funeral, fertilidad
380-110-080 mm

XX mediados

010 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

Dogodn

Mali

figura femenina

culto a los antepasados
610-120-160 mm

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:
datacién: XX mediados

014 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia), Propiedad I.R

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamano:
datacion:

Bamana

Mali

accesorio personal, cariatides
objeto cotidiano
280-170-160 mm

XX mediados

026 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:
datacidn:

Bamun (region Foumban), Bamileke

Camer(in

figura conmemorativa
conmemoracién antepasados
559-174-147 mm

XX finales

097 coleccitn particular, Valladalid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia: Mall
precisiones:
contexto:
tamaiio:

datacion:

Bamana

boli antropoformo axesuado
culto a los ancestros
073-024-017 mm

XX finales

018 coleccidn particular. Valladolid, Huesca (Espana)
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cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

paleomonedas
el valor de |la forma

Kuba

Repliblica Democratica del Congo

moneda mercancia

reservas de valor, instrumento de prestigio
1440-340 mm

XX finales

118 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaifio:
datacién:

Afo, Angas, Mumuye

Nigeria

moneda agricola

reservas de valor, instrumento de prestigio
556-392-018 mm

XX comienzos

071 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

Mbole, Hamba, Jonga, Nkutshu

Republica democratica del Congo

moneda joya

reservas de valor, instrumento de prestigio
250(diametro)-014(ancho) mm

XX mediados

216 coleccién particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

Kwele

Gabon

moneda arma

reservas de valor, instrumento de prestigio
508-392-029 mm

0 mediados

222 coleccitn particular, Valladalid, Huesca (Espafia)

cultura: Chamba
procedencia: Nigeria
precisi : formas g
contexto: reservas de valor, instrumento de prestigio
tamafio: 460-100-130 mm
datacién: XX mediados

260 coleccion particular. Valladolid, Huesca (Espafia)

de lo invisible
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