
2 3
coordinador alfonso revilla carrasco

e l   c u e r p o  d e  l o s  e s p í r i t u s

Los  cuerpos 
de los  espír i tus  son el 

tr iunfo de la  forma,  de lo 
conformado;  e l  tr iunfo de la 

presencia  de la  imagen vis ible  pre-
sent i 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  hu-
mano.  E l  t r iunfo de la  creat iv idad y  de 
los  espír i tus;  porque básicamente lo 
sagrado está  considerado en cuanto 
a  su creat iv idad;  su capacidad de 

crear  y  de creer  se  hace v is ible  y 
múlt iple,  bajo formas y  apa-

r iencias  diversas  que el 
arte  afr icano es  capaz 

de mostrar.

Los  cuerpos de 
los  espír i tus  no se 

acaban en las  manos del 
escultor,  van cumpl iendo y 

adquir iendo autor idad en su 
uso y  función;  esto es  lo  que los 
hace fuertes,  lo  que los  mantiene 
v ivos.  Continúan en movimiento; 
se  actual izan y  maduran a  través 
del  d iá logo con los  espír i tus, 

los  antepasados y  los  ances-
tros,  v inculando el  conoci-

miento entre lo  v is ib le 
y  lo  invis ible.

r e p r e s e n t a c i ó n  d e l  c u e r p o  e n  e l  a r t e  n e g r o a f r i c a n o ;  p l a n t e a m i e n t o s  d e c o l o n i a l e s  e n  e d u c a c i ó n  a r t í s t i c a
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prólogo 
por Pilar Barrio Navascués

La colaboración 
entre e l  Centro Cultural  Ma-

nuel  Benito Mol iner  de Huesca y 
la  Univers idad de Zaragoza en la  pro-

ducción de exposic iones de arte  afr icano 
representa una oportunidad única para pro-

mover  e l  entendimiento y  la  apreciac ión del  arte 
y  la  cultura afr icanos.  La  Univers idad de Zaragoza 

aporta su experiencia  académica en el  estudio del 
arte  afr icano,  as í  como su acceso a  recursos  y  expertos 

en el  campo en la  curaduría  de exposic iones,  proporcio-
nando información especial izada sobre las  obras  de arte, 
su  contexto histór ico y  cultural ,  as í  como sus  s ignif icados 
s imból icos  y  estét icos.
Además,  la  colaboración genera oportunidades para la 
real izac ión de invest igaciones interdisc ipl inar ias  sobre 
el  arte  afr icano.  Los  proyectos  de invest igación colabo-
rat iva abordan cuest iones como la  representación cul-
tural ,  la  identidad,  la  g lobal izac ión y  e l  d iá logo in-

tercultural  en el  arte  afr icano,  enr iqueciendo as í 
e l  conocimiento académico.  La  colaboración en-

tre  ambas inst i tuciones fomenta el  intercam-
bio de ideas  y  la  creación de redes entre 

estudiantes,  académicos,  art istas  y 
miembros de la  sociedad inte-

resados en el  arte  afr i -
cano.
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el cuerpo de los espíritus
por Alfonso  Revilla

En buena parte de pueblos  del  Áfr i -
ca  occidental ,  entre e l los  los  Dogon, 

Bambara,  Lobi  y  Senufo,  la  ta l la  ve-
hicula  la  re lac ión entre los  v ivos 

y  los  muertos  a  través  de los 
antepasados.  La  mayoría  de 

las  ta l las  son de pequeño ta-
maño,  rara  vez  sobrepasan 

el  metro y  medio (Wil let , 
2000).  Representan hom-

bres  y  mujeres  adultos,  de 
pie  o  sentados,  prevale-

c iendo la  frontal idad y 
e l  h ierat ismo (Huera, 

1996;  Bargna,  2000; 
Wil let ,  2000). 

Apenas muestran gestos  y  carecen de di -
mensión narrat iva secuencial .  Se  mues-
tran con gran sobriedad,  en plena ma-
durez  f ís ica  y  socia l ;  una estatua con un 
pecho prominente expresa la  promete-
dora feminidad de la  joven,  una ma-
ternidad,  e l  logro de la  fert i l idad,  una 

f igura con barba,  la  madurez  del  cuerpo 
humano (Breton,  2006).  Las  ta l las  mues-

tran di ferentes  funciones de la  v ida socia l 
tanto en escar i f icac iones,  peinados,  jo-
yas  y  adornos corporales,  que indican la 
pertenencia  a  una c lase socia l  y  las  obl i -
gaciones que incumben a  sus  miembros. 

el cuerpo como desdoblamiento conformado
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presentificación; corporización de lo invisible

El ser  humano t iene iden-
t idades desdobladas;  debido a  que 

en ningún caso este puede def inirse  en cuanto 
tal ;  no es  comprensible  desde s í  mismo.  La  identidad 

no es  un concepto unívoco,  r íg ido,  estable  o  def init ivo,  s ino una 
relac ión de fuerzas  var iables,  de identidades dinámicas  y  en re-
lac ión.  La  identidad indiv idual  es  inc ierta  dada su transfer ibi l i -
dad y  copart ic ipación con otros  seres;  es  rec íproca y  compart ida 
con ancestros,  espír i tus,  animales,  árboles,  sustancias  u  objetos 
donde la  “unidad y  mult ipl ic idad no se excluyen,  s ino que con-

viven” (Bargna,  2000,  38) .  E l  cuerpo es  una unidad compuesta; 
un combinator io  compart ido entre seres  v iv ientes,  objetos 
orgánicos,  seres  v is ib les ,  invis ibles.  De alguna manera “ la 
segmentación y  descomposic ión de los  volúmenes,  e l  t rata-

miento di ferenciado de las  partes  […]  su fa lta  de natural ismo 
y  de f lu idez  orgánica”  parecen responder  a  la  perfección a  la 
representación de esta  naturaleza compuesta entre categorías 

no excluyentes  como lo  v ivo y  lo  muerto” (Bargna,  2000,  38) .

Las  ta l las  no responden a  los  mister ios  de 
una alter idad inmanente,  s ino a  la  fami-
l iar idad con los  que en su día  compart ie-
ron un cuerpo análogo.  La  ta l la  soporta 
identidades compart idas  de forma s imi-
lar  a  como lo  hacen otros  objetos  o  pr in-
c ipios  en los  que se puede desdoblar  la 
identidad personal ,  como la  sombra,  e l 
pr incipio  v ita l ,  la  fotograf ía ,  sustancias 
orgánicas,  la  imagen en el  espejo o 
los  adornos.  La  ta l la  no es  una s im-
ple  representación de un cuerpo s ino 
más bien un elemento const itut ivo 
del  mismo a través  de un v ínculo exis-
tencial  con el  ancestro representado 
a  través  de la  analogías  o  semejanzas 
(Breton,  2006).

La  f inal idad de la 
ta l la  no se  l imita  a  la 

representación.  Los 
art istas  afr icanos dir i -

gen su trabajo hacia  la 
presenti f icac ión (corpo-

reización de lo  invis ible) , 
que dotará lo  invis ible  de 

una presencia;  la  hará pre-
sente,  ocupando un espacio 

no posic ional  ( funcional)  s ino 
dia lógico.  E l  d iá logo entre lo 

v is ib le  y  lo  invis ible  se  basa en 
la  interferencia  entre ámbitos 

compart idos a  través  de objetos, 
sustancias,  o  “energías”.

Los  cuerpos de los  es-
pír i tus  son espacios  de in-
termediación entre lo  v is ib le  y 
lo  invis ible  donde convergen la 
restauración del  ser,  las  pur i -
f icac iones y  la  apl icación de 
sanciones,  que const ituyen 
la  base de los  r i tos  sobre los 
que se soportan la  cohesión 
y  pers istencia  socia l  a  tra-
vés  de los  espír i tus  y  an-
cestros.

identidad coparticipada
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Los  cuerpos de los  espír i tus 
permanecen en re- poso act ivo.  Está 

sucediendo “algo” en ese reposo que se 
manif iesta  en frontal i - dad y  hierat ismo:  la 

ta l la  cont iene la  presen- c ia  de un espír i tu,  an-
tepasados o  ancestro.  Las ta l las  son recipientes  de 

identidades compart idas  y trasfer ibles  entre los  v i -
vos  y  los  antepasados a  través de una precavida distancia 

entre la  forma invis ible  y  la  forma vis ible  reconocible.  Las  ta l las  son 
esencialmente pr incipio  de act iv idad que se expresa a  través  de su ca-
pacidad para contener  e  interactuar  con lo  invis ible.  De esta  manera las 
“muñecas”  Mossi  o  Bambara contienen la  futura v ida de un bebé,  debido 
a  que consideran que los  niños provienen del  mundo del  más a l lá ,  donde 
comparten el  pr incipio v ita l  con un antepasado.
Este antepasado trasmite a l  n iño c iertos  pr incipios  y  caracter íst icas.  A 
cada mujer  le  corresponden una ser ie  de hi jos  por  nacer  que “están” to-
davía  en el  “más al lá”.  Los  hi jos  nacidos representan una continuidad 
entre e l  mundo invis ible  y  v is ib le;  esto es,  la  ta l la  cont iene el  poten-

c ia l  reproduct ivo del  l inaje.  Las  estatui l las  muestran el  “hi jo  des-
doblado” que habita 
en el  otro mundo. 
Los  Bobo y  Bam-

bara consideran que una persona muerta está  dest i -
nada a  habitar  e l  cuerpo de un recién nacido.  E l 

v ínculo entre ambos podrá ser  reconoci -
ble  a  través  de hábitos  y  formas 

de ser  (Breton,  2006).

las tallas son recipientes de 
identidades compartidas

los cuerpos de los espíritus permanecen en reposo activo
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El  cuerpo en la  re-
presentación escultór i -
ca,  está  concebido como 
parte de un orden,  y  es  en 
este ordenamiento de los 
pr incipios  que lo  componen, 
donde se encuentra e l  equi l i -
br io.  Estos  pr incipios  presen-
tes  en la  ta l la  como soplo v ita l 
o  e l  desdoblamiento,  son com-
prensibles  a  part ir  de la  concep-
c ión div is ible  del  ser  humano. 

Esta  div is ib i l idad ocupa única-
mente el  espacio entre lo  conscien-

te  y  lo  inconsciente,  donde se revela  la  forma de los  espír i tus  o 
antepasados que part ic ipan de la  fuerza de los  ancestros.
En esta  concepción antropomórf ica  es  e l  e je  radial  de la  rea-
l idad,  donde “dios  mismo ha instalado al  hombre en el  cen-
tro de la  re l ig ión” (Cuende,  2008,  58) ,  y  lo  ha dotado de 
diversas  a lmas que contienen al  mismo t iempo diferen-

tes  pr incipios  como el  mascul ino y  e l  femenino,  cada 
uno de el los  dotado de di ferentes  facultades que 

acrecientan el  nyama ( la  fuerza v ita l )  a  través 
del  cumpl imiento de r i tos  y  normativas.  Las 

representaciones andróginas  muestran la 
atr ibución a  las  personas de un alma 

doble;  un estado de plenitud 
pr imigenio.

“En Áfr ica  occi -
dental ,  e l  antropomorf ismo 

es  uno de los  modos de represen-
tación habituales  de las  div inidades y 

de los  espír i tus  de la  naturaleza.  […]  Tales 
representaciones recuperan a  menudo los  cr i -

ter ios  propios  de una f iguración humana ideal i -
zada y  proceden de un embel lec imiento del  cuerpo 

mediante la  exaltac ión de sus  cual idades posit ivas” 
(Costa,  Boutt iaux,  Mack y  Wast iau,  2004,  13) .  E l  cuer-
po femenino muestra  a  menudo la  fecundidad por  me-
dio de pechos generosos,  en formas contundentes.  Esta 
a lma representada en el  cuerpo cuando se v incula  a  un 
espír i tu  suele  perder  la  potencia  de la  representación 
sexual  como en el  caso de los  Baulé  y  sus  Blolo bla  o 
Blolo bian,  donde s in  perderse los  atr ibutos  sexuales 
se  contienen,  en una representación más espir i tual .
En conjunto la  representación espir i tual  puede 

perder  parte  de los  atr ibutos  de la  persona v iva, 
b ien por  sus  nuevas caracter íst icas,  b ien por 

la  fa lta  de ut i l idad de las  anter iores  como 
el  atrof iamiento que muestra  los  bra-

zos  de los  Blolo  o  las  piernas  del 
nommo acuát ico dogón.

En ocasiones 
podemos generar  esta-

dos combinados en la  repre-
sentación;  es  e l  caso del  ances-

tro fang ,  donde la  ta l la  muestra  a l 
mismo t iempo el  estado de niño y  an-

c iano,  generando un estado ambiguo 
en su def inic ión formal ,  pero comple-
to en su def inic ión identitar ia ,  donde 
vincula  e l  estado del  n iño,  indef inido 
en identidad,  pero cerca de los  an-
tepasados de donde proviene,  con 

el  de anciano,  completo en su 
perf i l  ident itar io  y  a  punto de 

pasar  a l  estado de ante-
pasado (Fernández, 

1971).

 cuerpo y ordenamiento; antropomorfismo de los espíritus
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Según la 
a n t r o p o l o -

gía  comparat iva e l 
cuerpo es  lo  que nos 

reaf irma en sociedad, 
es  ante todo un s igno de 

pertenencia.  En este sent ido tanto 
pinturas  corporales  como escar i f ica-
c iones marcan una di ferenciac ión cul -
tural  que mantiene elementos comuni-
cat ivos,  s imból icos  y  estét icos.  “En la 
mayor  parte  de los  casos,  estas  marcas 
[…]  también funcionan como s ignos de 
adscr ipción o identidad,  a  l inajes  de paren-
tesco,  c lases  de edad,  sociedades secretas, 
o  guerreras,  etc .”  (Ramírez,  1996,  63) .
Las  ta l las  se  componen de r i tmos puesto 
que los  espír i tus  no son ajenos a l  sonido que 
acompaña los  r i tos;  estos  son los  sonidos de los 
espír i tus.  “El  sonido oculto,  s imbol iza  e l  lengua-
je  del  mundo del  más a l lá  en muchas sociedades 
secretas  afr icanas.  La  “ Voz” del  espír i tu  o  “másca-
ra  acúst ica”  t iene una emis ión en dos espacios:  e l 
públ ico y  e l  pr ivado” (Aranzadi ,  2017)  Estas  másca-
ras  sonoras  acercan los  sonidos inaudibles  a  audibles 
ut i l i zando términos para su verbal izac ión como “ob-
jeto sonoro” o “tej ido sonoro”,  tan próximos a  lo  v i -
s ib le  como a lo  audible.  La  conf iguración sonora de los 
cuerpos de los  espír i tus  es  su propia  cual idad inter ior, 
que emerge hacia  la  superf ic ie ,  volv iéndose legibles 
por  medio de la  art iculac ión r í tmica de las  partes  del 
cuerpo. 

En las  propor-
c iones di ferenciales  W. 

Fagg toma de la  morfología 
de los  organismos,  las  part i -
cular idades de los  sujetos  re-
presentados;  separándose de 
la  teor ía  natural ista  del  arte, 
en cuanto que la  represen-
tación de la  condic ión socia l 

no es  de carácter  natural  s ino 
cultural .   “Desde que el  ser  hu-

mano movido por  sus  ansias  de su-
pervivencia,  decide poseer  un alma, 

esta  debe ser  inmortal .  E l  cuerpo, 
sometido a  los  estragos de la 

v ida,  p ierde el  a l iento y  des-
aparece,  y  e l  a lma viaja  a  un 
mundo paralelo  s imi lar  a l 
conocido:  nada cambia en 

real idad. 

Al l í  se  encuentran los  que le  pre-
cedieron que,  lógicamente,  t ienen un 

cuerpo también s imi lar  a l  conocido,  pero,  en 
este caso,  no idéntico,  pues ya no son humanos” 
(Costa,  et  a l . ,  2004,  10) .
La  proporción no alude sólo a  la  longitud total 
del  cuerpo en relac ión con alguna de sus  partes, 
s ino también a  la  combinación de los  e lementos 
que forman parte del  objeto.  E l  carácter  r í tmico 
y  orgánico,  y  la  complej idad de las  partes  de una 
tal la ,  determinan en parte su concepción pro-
porcional ,  como complemento de la  re lac ión de 
la  medida de la  cabeza en relac ión a  la  longitud 
total  del  cuerpo.  “En Áfr ica  los  escultores  son 
especialmente hábi les  en distors ionar  para sus 
f ines  las  proporciones,  de forma que aberracio-
nes  anatómicas  se  disuelven en f iguras  integra-
das  y  coherentes”  (Costa et  a l . ,  2004,  11) .
Todo concepto de proporción del  cuerpo de los 
espír i tus  en relac ión con el  cuerpo humano, 
mantiene una evidencia  lógica  con una concep-
c ión que se distancia,  en mayor  o  menor medida, 
de aquel lo  que podemos considerar  como mo-
delo. 

La  proporción es,  en úl -
t imo término,  la  expresión de 

la  condic ión de un sujeto,  se  encuen-
tre  este,  en el  mundo de los  v ivos  o  de los 
muertos.  La  lógica  de la  proporción natura-
l ista  en conformación a  lo  que vemos,  es 
apl icable  de la  misma forma,  en relac ión 
a  lo  que no vemos.  Esta  necesidad de con-
formación v is ible  hace que la  represen-
tación del  espír i tu  o  ancestro mantenga 
una continuidad del  natural ismo visual , 
con las  convenientes  modif icaciones en 
v irtud de su naturaleza,  manteniendo 
las  marcas  corporales  como el  soporte 
del  perf i l  ident itar io  socia l .



20 21

Las  ta l las  esconden el  s i lencio  del 
“más al lá”,  e l  s i lencio  de los  espír i tus,  an-

tepasados y  ancestros.  La  ta l la  act iva “campos l i -
bres  de acc ión creadora”,  en los  que nos sumergimos, 

“receptivamente en una interferencia  de ámbitos”.  A part ir 
de ese momento los  cuerpos de los  espír i tus  quedan transf igu-

rados y  adquieren v is ibi l idad,  la  cual  nos  hace part ic ipar  de modo 
inmediato en la  presencia  de las  cosas  (López Quintas,  1987) ,  para 

permit irnos ver  lo  invis ible;  proyectar  la  mirada más al lá  de la  for-
ma,  l iberándonos de la  necesidad de dependencia  y  control  de lo 

v is ib le.  E l  escultor  e jecuta la  forma y  en esta  se  insertan los  es-
pír i tus,  s i tuándose por  encima de la  real idad para convert irse  en 
un campo de resonancias  que part ic ipan,  de ese “depósito enor-
me de poesía”  (Marcel  Proust ,  1985) ,  s iendo,  como decía  Mer-
leau-Ponty “esa posibi l idad de ser  evidente en lo  eterno”,  ya  que 
“dolorosa y  embriagadoramente [ . . . ]  todo se tornan f iguraciones, 
imaginaciones,  fantasmas” (Calvo Serral ler,  1992) ,  donde respiran 
juntos  lo  v is ib le  y  lo  invis ible.
Nuestra  posic ión delante de los  cuerpos de los  espír i tus  no debe 
ser  pasiva.  Nos ha de permit ir  estar  dispuestos  a l  d iá logo;  dispues-
tos  a  comunicarse en términos de planteamientos,  no de conclu-
s iones;  quizá  tanto más por  todo el lo  las  ta l las  se  autoaf irmen con 
una gran autor idad.  No se pueden plantear  como respuesta acaba-

da,  s ino como un espacio de encuentro con lo  invis ible.
Los  cuerpos de los  espír i tus  no se  l imitan a  la  representación,  s ino 

ante todo 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.  E l  d iá logo de toda obra afr icana se  basa en la  in-
terferencia  entre los  dist intos  ámbitos  de su compleja  real idad, 
de forma que las  ta l las  corporales  aun teniendo una especial i -
zac ión determinada por  la  re lac ión entre su forma y  función, 

pueden ser  modif icadas pasando a  través  de di ferentes 
estatus. 

E l  cuerpo de los 
espír i tus  es  un almacén 

de t iempos v is ibles  y  no v is i -
bles  a  través  de objetos  s imból icos 

(Cass irer,  1971)  que nos permite expe-
r imentar  e l  mundo invis ible  de forma or-

ganizada y  coherente.  La  inf luencia  de los 
espír i tus  en el  mundo vis ible  resultar ía  un 
laber into indesci frable  de señales  confusas  y 
cas i  imperceptibles,  de no ser  por  los  adiv i-

nos capaces  de v incular  s imi l i tudes 
a  constantes  para dar  estabi l idad a 
la  re lac ión entre lo  v is ib le  e  invis i -

ble  a  través  de las  estatui l las  y  sus  carto-
graf ías  en forma de altares.  Los  di feren-

tes  r i tos  en los  que part ic ipan son una 
general izac ión sobre la  estructura 

del  mundo invis ible  a  part ir  de 
sensaciones y  sucesos 

dia lógicos. 

la poética del arte negroafricano; el triunfo de la forma
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En el  nacimiento el  n iño s i -
gue v inculado al  mundo de los  antepa-

sados hasta que no se va construyendo a  través 
de los  procesos de socia l izac ión.  E l  n iño se  emancipa del 

mundo de los  antepasados desde el  parto hasta la  in ic iac ión pa-
sando por  c iertos  r i tos  como dar  un nombre,  la  esc is ión,  c i rcuncis ión o 

las  escar i f icac iones.  Nacimiento y  muerte son episodios  a lternos de corpo-
reización (nacimiento)  y  fragmentación (muerte) .  De esta  manera el  nacimiento 

no puede disociarse de la  muerte debido a  que ambos procesos son s imétr icos.  E l 
objet ivo de ofrendas y  l ibaciones es  garant izar  que un di funto separado del  mundo de 

los  v ivos  regrese a  é l  como antepasado a  través  del  nacimiento de un nuevo indiv iduo.  La 
muerte es  la  descomposic ión de lo  sustancial .  Un indiv iduo enfermo,  envejecido o moribundo 

sufre  una pr imera forma de descomposic ión:  sus  const ituyentes  espir i tuales  comienzan a  des-
prenderse.  E l  doble,  e l  espír i tu  o  la  fuerza v ita l  son los  pr imeros en sal i r  del  cuerpo antes  de la 

muerte.  La  t ierra  disolverá e l  cuerpo,  desde el  ent ierro hasta e l  levantamiento del  duelo,  mientras 
que los  r i tos  funerar ios  provocaran una disociac ión progresiva entre e l  cadáver  condenado a  la  desa-

par ic ión y  su rest i tución en el  mundo de los  muertos  (Breton,  2006).
Las  ta l las  de los  antepasados están v inculadas con los  espír i tus  de los  ancestros  que forman un es-
tatus  esencial  como protectores  del  grupo. Para formar parte del  panteón de los  antepasados o 

ancestros  se  requiere haber  s ido fun- dadores  del  c lan,  f iguras  mít icas  o  personajes 
relevantes.  La  evolución del  cuerpo del  indiv iduo a  través  de los  r i tos  de paso 
adquiere su plenitud en el  estatus de antepasado,  desde el  cual  podrá ejercer 
su inf luencia  sobre lo  natural  ga- rant izando el  cumpl imiento de r i tos  y 
tradic iones que conducen al  sos- tenimiento de la  ley  socia l .  Los  cuerpos 
de los  ancestros  suponen la  pre- sent i f icac ión de los  mismos en el  mundo 
vis ible  haciéndolos,  de esta  ma- nera,  inmunes a l  t iempo.  Las  f iguras  de 
ancestros  y  antepasados necesi - tan representaciones que mantenga una 
precavida distancia  con lo  reco- nocible  y  a l  mismo t iempo una cercanía 
a  lo  invis ible  a  través  de la  apa- r iencia  antropomorfa.
Los  espír i tus  y  ancestros  se  ha- cen presentes  a  través  de los  danzantes 
de máscaras,  que en la  estatuar ia t ienen escasas  representaciones,  debi-
do a  que el  cuerpo del  portador de máscaras  es  en s í  mismo el  cuerpo 
del  espír i tu  presenti f icado.  En los  danzantes  de máscaras  recae la  res-
ponsabi l idad de:  crear  v ínculos, mantener  equi l ibr ios,  superar  conf l ictos, 

soportar  r i tos  de in ic iac ión,  es- tablecer  e  impart ir  just ic ia;  esto es,  ser 
e lemento de regulación y  co- hesión socia l .  Los  danzantes  de máscaras 

const ituyen una suplanta- c ión que transforma al  danzante para 
presenti f icar  lo  invis ible en cot idianeidad;  transf igurándose 

en antepasado,  espí- r i tu  o  ancestro,  que se inserta  a 
través  del  r i to  en el  mundo de los  v ivos.

Las tallas para la 
adivinación representan los 

espíritus de la magia que se ocupan 
de la compensación que supone el res-

tablecimiento del orden o la protección del 
individuo o colectivo frente al fenómeno de 

la brujería. Las prácticas de brujería identifican 
tensiones y conflictos, donde la talla se ocupa de 
funciones de protección y corrección, no a partir 
de una lógica científica, sino de un ordenamiento 
indirecto entre causas y sucesos. En grupos de 
África fuertemente ligados a lo sobrenatural, la 
adivinación es una institución que genera es-

tabilidad, cohesión y superviviencia a partir 
de la intervención de un intermediario 

como el balalawo (yoruba), mbuki 
(luba), nganga (bakongo) o 

buor (lobi).

La  exposic ión 
abarca los  cuerpos de los 

espír i tus  dest inados a  la  fert i -
l idad que pretenden garant izar  la 

subsistencia  y  cont inuidad del  grupo 
a  través  de los  antepasados.  Estas  ta l las 

pretender  evitar  la  fa lta  de descendencia 
que impl icar ía  no poder  perpetuar  los  r i tos 
que permiten a  las  a lmas exist i r  en el  más 
a l lá .  Esto hace que la  representación de los 
espír i tus  de la  fert i l idad sean onmipresen-
tes  en gran parte de las  culturas  negroa-
fr icanas.
Nacimiento y  muerte funcionan de ma-

nera complementar ia.  Mientras  que 
la  muerte provoca la  disolución 

del  cuerpo formal ,  e l  naci -
miento es  la  reconstruc-

c ión del  mismo. 

cuerpos de la fertilidad, de los ancestros y de la adivinación
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Las  estatui l las 
están inherentemente 

relac ionadas con sus  carto-
graf ías.  Los  a ltares  y  espacios 

r i tuales  están cubiertos  de objetos 
propios  de las  ofrendas y  l ibaciones. 

En la  mayoría  de los  casos  son compo-
s ic iones acumulat ivas  que acompañan a 
las  estatui l las  en el  proceso de corporei -
zación de ancestros  o  espír i tus.  Los  a lta-
res  muestran el  poder  de la  escenograf ía 
que a  pesar  de la  presencia  de las  es-

tatui l las  se  centra  en las  sustancias, 
pr incipalmente las  orgánicas,  que 

permiten una metamorfosis  on-
tológica  del  desdoblamien-

to de las  identidades 
compart idas. 

E l  cuerpo de los 
v ivos  está  unido al  cuerpo 

de los  antepasados a  través  de es-
tos  espacios  de trasformación (Breton, 

2006).  E l  grado de iconic idad de los  e le-
mentos que componen los  a ltares  del  culto 

a  los  antepasados Dagara,  Dogon,  Kassena,  Ba-
tambariba,  Bambara,  Bobo,  Bwa,  Lyela  o  Lobi ,  es 

bajo.  Estos  a ltares  no están construidos a l  azar;  su 
desorden es  sólo aparente.  Arraigados en la  t ierra 
descr iben la  culminación del  lento proceso de trans-
formación de los  muertos  en ancestros.  Se forman 
por  adic ión acumulat iva,  de manera que los  e lemen-
tos  se  van sumando conforme suceden los  fa l lec i -
mientos.  Estos  a ltares  s i rven sobre todo para es-
tablecer  una continuidad mater ia l  entre v ivos  y 
muertos,  una especie  de rel icar io  de fragmen-

tos  v inculantes,  a  través  de soportes  ma-
ter ia les  (como ramas objetos  o  piedras) 

con poderes  ancestrales.  Esta  conti -
nuidad se mantiene a  través  de 

l ibaciones y  sacr i f ic ios 
(Breton,  2006).

las tallas y sus cartografías; los altares

Los  a ltares  Dagara en 
Burkina Faso están hechos de ra-

mas gruesas  que se bi furcan formando las 
piernas.  La  parte  superior  esboza el  contorno 

de una cabeza.  En ocasiones en la  bi furcación 
que forman las  piernas  puede estar  representa-
do un pene.  Los  antepasados femeninos pueden 
estar  representados por  pequeños taburetes  de cua-

tro patas,  objetos  emblemáticos  de mujer.  Los  a ltares 
de los  antepasados Dogon están formados por  cerámicas 

yuxtapuestas  junto con otros  muchos objetos  (maderas, 
h ierros,  miniaturas  de escales  o  bastones,  etc)  depositados 
dentro de la  cerámica.  La  cant idad de objetos  es  proporcio-

nal  a  los  fa l lec imientos  del  l inaje.  Este  pr incipio  acumulat ivo 
se  encuentra en el  Altares  de Kassena en Burkina Faso,  compuestos  por  edícu-

los  de barro en el  que se  insertan piedras  redondas y  l i sas  que l levan el  nombre 
de un antepasado.  Asimismo,  los  Batambariba de Togo colocan pequeños mon-
t ículos  de t ierra. 
Otro t ipo de altares  cuyo pr incipio  no es  acumulat ivo,  obedecen a  las  mismas 
caracter íst icas:  ausencia  o  s impl i f icac ión de la  f iguración e  incrustación de sus 
e lementos en la  t ierra.  Entre los  Bambara,  b loques de t ierra;  entre los  Bobo, 
piedras  colocadas junto al  umbral  de la  casa y,  entre los  Bwa,  esferas  de 

t ierra  que enmarcan la  entrada.  Los  Lyela  de Burkina Faso t ienen junto a  la 
t inaja  de agua,  sobre una plataforma de t ierra  o  frente a  e l la ,  pequeños 

bastones de t ierra.  Entre los  Lobi  e l  padre construye un altar  sobre un 
montículo de t ierra  dedicado a  un poder  ancestral  que se  manif iesta 

a  través  de un objeto encontrado por  un hi jo.  Sobre ese montícu-
lo  se  van acumulando objetos  que forman parte de di ferentes 

revelaciones de fuerzas  espir i tuales.  E l  h i jo  construirá  un 
altar  a l  padre cuando este forme parte del  mundo 

de los  antepasados;  en ocasiones queda repre-
sentado a  través  de un palo c lavado de 

forma vert ical  (Breton,  2006).
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Las  v is ib i l idades co-
lonizadas ejecutan una apropia-

c ión del  objeto subalterno que hace que 
este se  construya mayoritar iamente desde la 

mirada del  que observa.  E l  objeto negroafr icano 
se implanta en soportes  monoculturales  hegemónicos; 

para que la  adaptación sea ópt ima el  objeto se  l icua ver-
t iéndolo después en la  esfera del  dominio occidental .

Este  proceso de l icuación del  arte  negroafr icano impl ica  un cam-
bio de estado,  esto es,  cambian el  status  funcional  para transfer ir-

lo  a l  status  de apropiación formal .
Las  sociedades negroafr icanas mantenían una regulación sobre sus 
producciones art íst icas  que se trasf iere a  los  museos de las  grandes 
potencias  coloniales  que actúan como “centros  neurálg icos  del  gran 
cerebro colonial  europeo en Londres  Par ís  y  Bélg ica”  (Savoy,  2018,  14) . 
En la  conferencia  de Ber l ín,  además del  reparto pol í t ico de Áfr ica  se 
repart ieron pol í t icas  de v is ibi l idad,  que der ivaron en la  creación de los 
grandes museos en Europa a  los  que se le  dotaba de una ampl ia  capa-
c idad expol iadora,  como recoge el  art ículo seis  de la  c láusula  de de-
recho marít imo donde se propugnaba que los  que coleccionan obras 
de arte  in  s i tu  se  podían benef ic iar  de una protección especial  de 

comercio  y  tránsito.  Los  grandes museos coloniales  son la  puesta 
en escena de la  construcción de las  v isual idades colonizadas. 

A través  de el los  “nos hemos acostumbrado a  unas pol í t icas 
de v is ibi l idad,  a  un reparto de lo  sensible  que nos aparta 

de los  ideales  emancipator ios,  que dir ía  Rancière,  a 
las  metonimias  de un legado cultural ,  que trans-

miten la  v is ión universal izante de unos po-
cos  sobre el  resto del  mundo” (Ló-

pez,  2020).
Los  plantea-

mientos  decolo-
niales  tratan de hacer 

consciente a l  espectador 
que acercarse a l  arte  negro-
afr icano requiere aprender  a 
mirar  desde una impl icación 
con lo  que vemos,  no como 

espacio inmóvi l ,  s ino 
como espacio modif i -

cado por  nuestra 
mirada. 

la colonización de la mirada; visualidades colonizadas
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Dan Hicks,  Profesor  de 
Arqueología  Contemporánea en la 

Univers idad de Oxford,  af i rma s in  pal ia-
t ivos  que los  museos coloniales  “fueron usados 

para promover  la  superior idad cultural ;  la  supremacía 
blanca” para enaltecer  “un mensaje  colonial  de la  v ictor ia” 

(Hicks,  2020).  Los  museos acumulan los  objetos  expol iados para 
apuntalar  e l  re lato de superior idad aportado por  la  antropología 

c ient í f ica;  una necropol í t ica  (Mbembe,  2003)  de los  objetos.  “Cuando 
los  hombres están muertos,  entran en la  histor ia.  Cuando las  estatuas 

están muertas,  entran en el  arte.  Esta  botánica de la  muerte,  es  lo  que 
nosotros  l lamamos la  cultura” (Marker  et  a l .  1953;  Alter  2006;  Chamarette 

2009;  Cooper  2008).
E l  7  de junio de 1978 Amadou Mahtar  M’bow Director  general  de la  Unesco im-
part ió  un discurso con el  t í tulo  “L la- mamiento por  e l  retorno de un patr i -
monio cultural  i r remplazable  hacia aquel los  que lo  crearon”,  en el  que 
planteaba como “las  v ic is i tudes de la  histor ia  han despojado a  numero-
sos  pueblos  de parte invalorable  de una herencia  en la  que su verdadera 
identidad encuentra su mater ia l i - zac ión […].  Los  pueblos  que fueron 
v íct imas de este saqueo,  a  ve- ces  durante c ientos  de años,  no 
solo han s ido expol iados de obras  maestras  i rreemplazables 
s ino también despojados de una memoria”.
Una revis ión decolonial p lantea una v is ión de la  obra 
de arte  negroafr icano me- t ida de l leno en la  histor ia  a 
través  de la  búsqueda de identidades de res istencia 

capaces   de a lbergar  los cánones de la  disemina-
c ión cr í t ica  de histo- r ias  a lteradas,  práct icas 

culturales,  epistemo- logías,  preocupaciones 
pol í t icas  y  asf ix ias coloniales.

Las  ta l las  actúan 
como espír i tus  contempo-

ráneos que reiv indican no sólo 
su lectura de la  histor ia,  s ino la  pro-

pia  histor ia  de sus  objetos.  Hemos de 
tener  en cuenta que la  cal idad de las  di fe-

rentes  manifestaciones art íst icas  que emite 
una sociedad t iene una relac ión directa  con 
la  responsabi l idad que adquieren las  obras  de 
arte.  Esta  responsabi l idad es  solo legible  desde 
su contexto de producción;  la  obra de arte  s in 
contexto es  una mera distracc ión v isual .
E l  contexto dotaba al  objeto de la  capacidad 
para crear  s ignif icados desde su potencial idad 
elucidator ia;  “objetos  que se l levaron con 

sus  mundos,  con su histor ia,  con todo su 
potencial  de la  capacidad de crear,  de 

pensar,  de dir ig ir ”  (S i lv ie  Memek 
Kass i .  Directora del  Museo 

de las  C iv i l i zac iones de 
Abiyán).

La  conferencia  de 
Ber l ín  tenía  como f inal i -

dad la  l ibertad de navegación y 
comercio  para fac i l i tar  e l  suministro 

de mater ias  pr imas y  mercancías  (Acta 
General  de la  Conferencia  de Ber l ín,  26 de 

febrero de 1885).  Dentro de las  mercancías, 
aunque de forma más sut i l ,  por  no estar  v incu-

lado con el  benef ic io  económico que suponían 
las  mater ias  pr imas,  ocupó un lugar  de relevancia 
e l  expol io  las  obras  de arte.  E l  informe Sarr-Savoy, 
del  economista Felwyne Sarr  y  la  histor iadora Bé-
nédicte  Savoy,  responsabi l iza  del  expol io  y  la 
incautación i legal  a  las  mis iones etnográf icas, 
junto con los  administradores  coloniales,  mi-
s ioneros,  mi l i tares  coloniales,  colecc ionistas 

y  ant icuar ios.  Este  expol io  del  objeto l le-
vó consigo una apropiación de la  pro-

pia  mirada,  de la  identidad y  de la 
memoria  de las  culturas  ne-

groafr icanas (Mahtar, 
1978). 
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cuerpos del África occidental
por Alfonso Revilla Carrasco
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gwandousou

nyeleni
La sociedad Jo 

ut i l i za  estas  ta l las  para ser 
mostradas en dos momentos:  e l 

pr imero al  in ic io  de la  estación de 
las  l luvias  y  e l  segundo en la  f iesta  re-

lac ionada con la  fert i l idad,  comúnmente 
conocida como la  f iesta  del  Gwan.

En la  cultura Bamana,  las  mujeres  afectadas 
por  problemas de fert i l idad se asocian con la 
sociedad Gwan,  la  cual  trata  problemas de esta 
índole.  La  creación de estas  f iguras  está  dest i -
nada a  propic iar  la  fert i l idad de las  mujeres, 
a  través  de la  representación del  ideal  de be-
l leza femenina Bamana.  Las  estatuas  t ipo 

Gwandousou son muy caracter íst icas; 
destacan los  pechos y  e l  v ientre,  s im-

bol izando caracter íst icas  propias 
del  embarazo (Garc ía  Revi l lo, 

2021).

Las  nyeleni  repre-
sentan el  ideal  de mujer 

bamana.  Estas  f iguras  se  ut i l i zan 
en la  in ic iac ión de la  sociedad Jo.  Los 

nuevos in ic iados v ia jan a  comunidades 
vecinas  haciendo gala  de su conocimiento 

sobre Jo,  para recibir  grat i f icac iones en for-
ma de dinero o comida.  Durante estos  v ia jes , 

los  in ic iados ut i l i zan los  nyeleni  para indicar  su 
s i tuación de adulto en búsqueda de esposa.
Matr imonio y  fert i l idad están en la  base de la  so-
c iedad bamana.  Los  pueblos  se  art iculan en torno 
a  unidades famil iares  básicas,  denominadas gwa; 
un pueblo se  compone de var ios  gwa.  Cada gwa 
deber  asegurar  la  subsistencia  de sus  miem-

bros.  E l  matr imonio es  una forma de cohe-
s ión socia l  a l  establecer  a l ianzas  entre 

di ferentes  gwa,  y  a l  mismo t iempo 
asegurar  la  descendencia  y  con-

t inuidad del  l inaje  (Garc ía 
Revi l lo,  2021).
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bochio Fon Bamun

La palabra bochio 
o  bocio se  compone de 

“bo”,  poder,  y  “c io”,  que s ignif i -
ca  cadáver.  Las  f iguras  bochio se  co-

locan en la  entrada de una aldea,  un pa-
t io,  una casa o  un santuar io,  para cumpl ir 

una función protectora,  impidiendo la  en-
trada de espír i tus  mal ignos.  A pesar  de su pe-

queña escala,  parecen adquir i r  una monumen-
tal idad espir i tual  a l  fus ionarse con la  t ierra.  No 
corresponden a  espír i tus  específ icos,  más bien, 
la  f igura es  un depósito de fuerza espir i tual .
Los  postes  bochio a  menudo carecen de ref ina-
miento,  debido a  que gran parte son tal ladas 

por  escultores  no profesionales.  Esta  forma 
rudimentar ia  es  apropiada a  su naturale-

za  no humana e  indef inida.  Rara vez 
t ienen caracter íst icas  indiv iduales 

o  adornos corporales  como 
peinados o  escar i f ica-

c iones.

Estatua conme-
morat iva de los  antepa-

sados real izada por  los  Bamun, 
un grupo de tradic ión is lámica que 

v ive en la  región suroeste de Came-
rún,  a lrededor  de Foumban.  Estas  po-

blaciones se  basan en un s istema socia l 
organizado en grupos famil iares  extensos.
Representa la  f igura de un antepasado sen-
tado sobre un taburete.  Está  íntegramente 
decorado con cuentas  y  caur íes  cosidos so-
bre un tej ido que envuelve por  comple-
to la  obra.  Esta  textura está  reservada 

tanto a  las  f iguras  de a lto  rango de la 
jerarquía  real  como a las  que re-

presentan a  los  antepasados.
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Bobo-fing

Los Bobo son 
“una yuxtaposic ión de 

comunidades surgidas  de mez-
c las  culturales  y  étnicas”  (Cortés, 

2001,  80)  estructuradas en torno a 
la  c iudad de Bobo-Diulasso y  que se 

ext ienden por  e l  oeste de Burkina Faso 
(otras  fuentes  inc luyen también zonas de 
Mal i ,  concretamente las  que l indan con el 
r ío  Bani) .  Asentados en la  zona desde el 
800 d.C. ,  están emparentados l ingüíst ica-
mente con etnias  vecinas  como los  Bama-
na,  a l  hablar  una lengua propia  de t ipo 

mandé.  A nivel  económico,  su forma 
de subsistencia  es  práct icamente 

idéntica  a  la  de la  etnia  Bama-
na:  cult ivo de sorgo,  mi jo, 

ñame y  maíz .

tauwa

Los Chamba,  cuyo 
número actual  se  est ima 

en veinte mi l ,  v iven al  sur  del  r ío 
Benue.  Están div ididos en pequeños 

reinos central izados,  cada uno encabe-
zado por  un rey as ist ido por  un consejo de 

ancianos cuyos poderes  están regulados por  so-
c iedades secretas  mascul inas  y  femeninas.  Cada 

c lan guardaba los  cráneos de los  ancestros,  que 
eran responsables  de la  prosperidad y  fert i l idad 
del  l inaje.  Además de celebrar  a  los  antepasados,  e l 
culto vara rendía  culto a l  espír i tu  tutelar,  personi-
f icación del  pr imer mala,  o  la  t ía  paterna del  jefe.
La  estatui l la  es  usada como medio de comunica-
c ión con el  mundo de los  espír i tus  a  través  de 

los  antepasados que podían intermediar  en la 
protección o curación de los  v ivos.  La  cos-

mología  Chamba se basa en la  interacción 
recíproca entre e l  Dios  Su,  los  muer-

tos,  las  cr iaturas  del  bosque y 
las  personas v ivas.

vara
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boli Bamana

Habitualmente el 
Bol i  se  guarda en un san-

tuar io  de la  asociac ión secreta 
de los   Bamana para ser  usada en el 

culto a  los  ancestros.  Representa la  en-
carnación del  poder  espir i tual  de la  aso-

c iac ión Kono dest inada a  mantener  e l  con-
trol  socia l .  En la  actual idad la  sociedad Kono 

ha perdido su inf luencia  en la  mayoría  de las 
comunidades debido a  la  convers ión al  Is lam.  La 
forma básica  de un Bol i  es  una abstracción an-
tropomorfa moldeada con mater ia les  como:  ba-
rro,  huevos,  nueces  de cola  mast icadas,  sangre 
de sacr i f ic io,  or ina,  miel ,  cerveza,  f ibra  vege-

tal  y  est iércol .  E l  uso de sangre,  excremen-
tos  y  or ina ref le ja  la  creencia  de que 

estas  sustancias  orgánicas  poseen 
poderes  espir i tuales  extremada-

mente potentes  (Brooklyn 
Museum).

bárabara o galomuso

Marioneta dest i -
nada al  teatro sogo bo,  del 

pueblo Bamana y  Bozo.  E l  sogo 
bo es  una exploración jocosa del  uni-

verso moral  abierto a l  escrut inio  públ i -
co.  La  relac ión entre hombres y  mujeres  y 

los  problemas de las  re lac iones domést icas 
en los  hogares  pol ígamos son temas recurren-

tes  del  sogo bo.  E l  conf l icto entre esposas  es  un 
tema popular  donde los  personajes  pr incipales 
son Bárabara,  la  esposa favorita,  y  Galomuso,  la 
mala  esposa.  E l  or igen de estas  marionetas  apun-
ta  a  las  ta l las  ut i l i zadas en el  culto a  los  antepa-
sados.  En el  teatro sogo bo los  personajes  son 

metáforas  a  través  de los  cuales  se  explora 
la  naturaleza del  conocimiento y  e l  poder 

junto con la  re lac ión del  indiv iduo en 
el  grupo (Hamil l  Gal lery,  tomada de 

Mary Jo  Arnoldi  en Bamana: 
The Art  of  Existence in 

Mal i ) .
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ancestro Dogón

nommo primordial

El cuerpo es  un 
tema recurrente en la 

iconograf ía  Dogón.  La  ta l la 
está  l igeramente tors ionada,  s i -

guiendo la  estructura del  tronco en 
el  que fue tal lada.  La  cabeza,  g irada no-

venta grados hacia  su izquierda,  mantiene 
una importancia  s imból ica  en función de 

su proporción.  Presenta una barba acentua-
da s ímbolo de la  sabiduría  adquir ida por  la 
edad.  Presenta adornos corporales  en am-
bos brazos;  en el  derecho tres  l íneas  para-
le las  en el  antebrazo y  dos en la  muñeca; 

mientras  que en el  i zquierdo presenta 
dos l íneas  paralelas  tanto en el  an-

tebrazo como en la  muñeca.  E l 
ombl igo y  e l  pene están c la-

ramente señalados.

Tal la  femenina 
Dogón que conserva ras-

gos  Tel lem en la  angulosidad y 
geometr ización de las  partes,  de-

r ivada de que el  ta l l i sta  es  a l  mismo 
t iempo el  herrero y  trabaja  la  madera con 

métodos de fundic ión del  h ierro.  De esta 
manera se  pierden el  cuidado por  los  detal les 

y  tanto la  representación de ojos,  nar iz ,  boca 
y  orejas  son ins inuadas con volúmenes y  hendi-
duras  s in  que por  e l lo  pierdan la  convicc ión de 
funcional idad.  Representa uno de los  “nommo” 
o antepasados pr imordiales.  Se  guardan en 

santuar ios  para ser  los  e jecutores  de los  r i -
tos  que aseguran el  tránsito,  la  fert i l idad 

y  la  salud.  E l  cadáver  de los  di funtos 
relevantes  pasa un t iempo junto a 

estas  estatuas  para transfer ir  e l 
espír i tu  de los  “nommo” 

que contienen.
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dege dal nda ancestro Dogón

Este t ipo de pare-
ja  pr imordial  se  colocaba 

en altares  para representar  a 
los  progenitores  mitológicos  de los 

Dogón.  Estas  ta l las  rec ibían sacr i f ic ios 
para proteger  a  la  comunidad de desastres 

y  amenazas.  Otros  autores  plantean que las 
f iguras  Dege dal  nda,  o  esculturas  de terra-

za,  no estar ían dest inadas a  contener  espír i tus 
ancestrales  s ino a  part ic ipar  en funerales  de 
personajes  de a lto  rango posic ionadas desde la 
terraza de la  v iv ienda del  d i funto.  S in  embar-
go,  a lgunas fuentes  apuntan hacia  la  repre-
sentación de ancestros  relac ionados con la

protección de la  fert i l idad (Garc ía,  2021; 
Ramírez,  1996).  Otros  autores  los  in-

terpretan como mel l izos  pr imor-
diales  surgidos de la  re lac ión 

entre Amma y la  T ierra.

La  ta l la  repre-
senta un alma doble 

a l  contener  e l  pr incipio  fe-
menino (pechos)  y  mascul ino 

(barbi l la)  en un solo cuerpo.  Las 
f iguras  arrodi l ladas  con los  brazos 

caídos son interpretadas por  a lgunos 
autores  como f iguras  intercesoras  de 
su propietar io  ante dios.  La  pát ina 
sacr i f ic ia l  denota su carácter  vot ivo 
as í  como la  inf luencia  de los  Tel lem 

que habitaban el  acant i lado de 
Bandiagara con anter ior idad al 

s ig lo  XI I I  en el  que l lega-
ron los  pr imeros gru-

pos Dogón.
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En la  mitología 
Dogón Dyougou Serou 

es  e l  pr imer ser  que comete 
incesto y  perturba el  orden esta-

blecido.  Cubierto de vergüenza,  se 
tapa el  rostro con ambas manos.  Es  una 

representación recurrente que encontra-
mos en muchas máscaras  y  ta l las  Dogón. 
E l  orden será restaurado por  las  cuatro 
parejas  de Nommos,  dos  de los  cuales  se 
sacr i f icarán para puri f icar  e l  pecado.  Es-
tas  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  intempo-
ral  d ignidad necesar ia  para 

la  cont inuidad de la  so-
c iedad Dogón.

ancestro Dogón
Escultura en pie-

dra dest inada al  culto 
a  los  ancestros.  Representa 

a l  Hogón sentado con las  piernas 
f lexionadas y  apoyado en un pedestal . 

E l  Hogón es  e l  l íder  espir i tual  de los  Do-
gón.  Su f igura está  relac ionada con la  fert i -

l idad de la  t ierra  a  través  del  culto a  Lebe,  la 
diosa t ierra.  Es  e legido de entre las  famil ias 
más relevantes  por  atesorar  reconocida sabi-
duría.  La  escultura está  sustentada sobre una 
base de piedra decorada con una geometr ía 
de l íneas  obl icuas  entrecruzadas.  Los  ante-

brazos  y  las  manos discurren apoyadas y 
paralelas  a  los  muslos  y  a  las  rodi l las .  La 

c lavícula  representa el  contenedor de 
los  “ocho granos cult ivables  ofre-

c idos a  la  humanidad por 
Amma,  e l  d ios  supre-

mo”.

dyougou serou
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hohovi

ham pilu

Por lo  general , 
estas  ta l las  represen-

tan espír i tus,  ancestros  o 
la  pareja  pr imordial .  Se  coloca-

ban en santuar ios  y  se  les  trataba 
con gran respeto.  Las  parejas

comparten una representación sere-
na y  atemporal  necesar ia  para la  esta-
bi l idad y  continuidad de sus  socieda-
des.  La  mayoría  de las  parejas  son dos 

f iguras  exentas,  concebidas  como 
una unidad,  y  colocadas de fren-

te,  s imétr icamente,  en pos-
turas  frontales  y  de igual 

tamaño (Hamil l  Ga-
l lery) .

Pequeñas ta l las  an-
tropomorfas  representadas 

de forma esquemática  que ensalzan 
tanto un cuel lo  e longado como la  cabeza, 

que aluden a  la  forma del  pene como s ímbolo 
de fert i l idad. 

Para un pueblo agr ícola  y/o ganadero la  fert i l idad es 
una aspiración esencial  e jerc ida como forma de supervi -

vencia  que requiere una famil ia  numerosa.  Para controlar 
la  cant idad y  preservar  la  salud durante embarazos y  partos  

ta l lan estos  fet iches  amuleto y  los  adornan con abalor ios, 
caur is ,   semil las  y  todo t ipo de pequeños objetos.  E jercen 
tanto como compromiso matr imonial  como objeto didáct ico.
Para un afr icano 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,  cele-

brada en torno a  la  apar ic ión de la  menstruación.  Estas
inic iac iones estaban acompañadas por  r i tos  donde las 

manifestaciones art íst icas,  pr incipalmente másca-
ras  o  ta l las  propic iator ias ,  tenía  una función 

eminentemente didáct ica,  en la  transmis ión 
de conocimientos,  valores  y  comporta-

mientos  (Mayer,  2001).

venavi 

ewewo
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nló-byeri fetiche Fon

Se cree que los 
fet iches  Fon t ienen po-

deres  para proteger  a l  pro-
pietar io  y  a  su famil ia  de las 

desgracias  y  los  espír i tus  mal ig-
nos.  A menudo son usadas en alta-

res  con sacr i f ic ios.  La  rel ig ión Fon se 
centra  en el  culto a  los  antepasados 
cuya protección se  busca a  través  de 
ofrendas anuales.  Durante el  Impe-
r io  de Dahomey,  e l  l inaje  real  ofre-

c ía  anualmente ofrendas a  sus 
antepasados consistentes  en 

el  sacr i f ic io  de c ien es-
c lavos y  caut ivos  de 

guerra.

En byer i  rec ibe 
di ferentes  denominacio-

nes:  Ña-Moro que proviene de 
Ña (verdadero)  moro o mot (hombre) 

s ignif ica  “el  hombre auténtico”;  Tara que 
proviene de Ater ia  que s ignif ica  “base”, 

“punto de part ida” o  “referencia”;  Mie-Nna-
ma,  o  “Dueño del  poblado”;  Nkom-Nkom que 

proviene de Akon “arreglar ”  y  s ignif ica  “el
que prepara a  los  hombres para el  b ien”;  Akama-
yong que der iva de Akan (defender)  y  ayong (na-
c ión o c lan) ,  que s ignif ica  “El  que acompaña a  la 
nación” y  por  últ imo Ekwe-Ewe Nlo que es  la  pa-
labra más l i teral  a l  provenir  de ekwekwe (vacío) 
y  nlo  (cabeza) ,  que hace referencia  a l  “cráneo”.

El  ancestro muerto,  a l  que protege el  byer i , 
es  mucho más fuerte que estando vivo,  de 

manera que t iene capacidad para inter-
venir  de forma directa  en la  v ida 

de sus  descendientes  (Nbana 
Nchama,  1990).
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La sociedad Lobi 
está  estructurada en base 

a  grupos famil iares,  que confor-
man la  unidad socia l  básica.  Cada 

grupo,  o  cuor,  está  subordinado a  un 
genio tutelar,  thi l ,  que transmite sus  exi -

gencias  y  marca las  prohibic iones asociadas 
a  ese grupo  socia l  y  a l  cual  se  le  debe rendir 

culto mediante la  creación de f iguras  y  la  ve-
neración 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  Revi l lo,  2021).

njom

bateba phuwe

Los Kaká o Keaka, 
denominados as í  por  los 

colonos a lemanes,  son un sub-
grupo de los  E jagham que habitan 

una zona fronter iza  entre Niger ia  y  Ca-
merún,  cerca del  r ío  Cross.

La  estatuar ia  Keaka comparte rasgos est i -
l í st icos  de sus  vecinos los  Chamba y  los  Mu-

muye.  Según Pierre  Harter,  estas  poderosas 
estatuas  están asociadas con el  culto a  los  an-
tepasados,  mientras  que Baeke las  ubica en el 
contexto del  r i to  médico (Lebas,  2012,  p.  287 
c i tado por  la  Galer ía  Wolfgang-Jaenicke) .
Estas  ta l las  se  las  denomina njom, e l  tér-

mino Ejagham para la  medic ina,  son ut i -
l i zados en act iv idades ant i -brujer ía. 

La  ta l la  Njom atr ibuye la  culpa de 
una enfermedad o muerte a 

una bruja  y  la  cast iga en 
consecuencia.



52 53

Malinke

yannaga
Los Mossi  habi-

tan en Burkina Faso,  pr in-
c ipalmente en la  cuenca del  r ío 

Volta,  aunque grupos minoritar ios 
se  ext ienden por  Benín,  Costa de Mar-

f i l ,  Ghana,  Mal í  y  Togo.
Los  Mossi  desarrol lan escasa estatuar ia.  A 

parte de las  Bi iga,  ta l laban para la  ar isto-
cracia  f iguras  femeninas  conmemorat ivas  de 
los  antepasados (a  pesar  de su convers ión al 
i s lam en el  s .  XVI I )  que estaban presentes  en 
sus  funerales  y  eran el  soporte del  poder  de 
los  jefes.  En a lgunos casos  son represen-

taciones de la  pr incesa fundadora Yan-
naga.  Sol ían guardarse en casa de la 

mujer  más anciana del  l inaje  que 
recibía  las  pr imacías  de los 

productos  agrar ios  (Cor-
tés,  2017).

Los  Mandingá, 
Mandinká,  Mal inké,  Man-

dé,  Mandén o Mandinkos confor-
man el  grupo étnico Mandén de Áfr i -

ca  occidental .  En la  actual idad existen 
cerca de trece mi l lones de mandingas  dis-

tr ibuidas  en Gambia,  Guinea,  Guinea-Bisáu, 
Senegal ,  Mal í ,  S ierra  Leona,  L iber ia,  Burkina 

Faso y  Costa de Marf i l .
E l  pueblo Mandén ha s ido predominantemente 
musulmán desde el  s ig lo  XI I I .  En áreas  rurales, 
muchos combinan la  creencia  is lámica con creen-
c ias  animistas  preis lámicas  a  través  de herman-
dades de varones o  mujeres,  conocidas  como 

Poro y  Sande o Bundu o la  hermandad de mu-
jeres  del  Marka y  del  Mendé.

Estatui l la  femenina de rasgos angulares 
entre los  que destacan los  promi-

nentes  senos relac ionados con 
la  fert i l idad de la  mujer 

y  de la  t ierra.
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fetiche mumuye

tugubele

Figura antropo-
morfa asexuada cuya 

estructura está  real izada con 
hueso y  recubierta  de tej ido del 

que sobresalen di ferentes  puntos 
a l ineados a  lo  largo de la  estructura 

corporal .  E l  rostro coincide con la  estruc-
tura de la  terminación del  fémur.  Para in-
fundir les  fuerza v ita l  los  Mumuye colocan 
las  f iguras  junto a  los  cráneos de los  ante-
pasados.  Son protegidas  por  e l  hacedor 
de l luvia  que las  muestra  en casos  ex-
cepcionales.  T ienen diversos  usos  no 

excluyentes,  s iendo uno de los  más 
habituales  la  adiv inación que se 

ejecuta de manera s imi lar  a 
los  tr ibunales  de jus-

t ic ia .

Los  Senufo y  pue-
blos  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 .  Por  su tamaño y  posi -
c ión es  probable que la  ta l la  sea ut i l i zada 

por  la  sociedad femenina Sandogo en r i tos 
de adiv inación o magia  (Costa,  2004).  La  ta l la 

está  en posic ión sedente,  cubierta  con múlt i -
ples  amuletos  que se encuentran cubiertos  por 
una pat ina sacr i f ic ia l ,  que oculta,  en parte,  la 
decoración geométr ica  inc isa.  Carece de bra-
zos  y  presenta restos  de adornos corporales.

F igura Tugubele f inamente tal lada en el 
caracter íst ico est i lo  Senufo.  Estas  f igu-

ras,  hechas de madera y  teñidas  de 
negro,  representan espír i tus  de 

la  selva l lamados Tugubele.



56 57

mankishi

Los Mankishi  son 
espír i tus  de los  muertos 

que pueden inf luir  en el  mundo 
de los  v ivos.  Estos  espír i tus  pueden 

ser  malévolos,  que causan desgracias ,  o 
benévolos,  que atraen prosperidad.  Los  Son-

gye 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 (Centro 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 ig-
nos.  Los  nganga o pract icantes  de magia  son 

los  responsables  de encargar  estas  f iguras, 
e l los  deciden las  dimensiones,  e l  géne-

ro,  los  aspectos  morfológicos  y  e l 
t ipo de madera con el  que se 

real iza  la  ta l la  (Wikipedia, 
Songye people) .
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arte africano y educación artística
por Alfonso Revilla Carrasco, Raúl Úrsua Astrain y Clara Inés Ocaña Mantilla

Es necesar io  pr ior i -
zar  en una educación art íst ica 

que at ienda a  la  divers idad cultural 
integrando los  logros  negroafr icanos en un 

entorno inc lus ivo (Coelho,  2006;  Garc ía,  2018) 
que sensibi l ice  a l  a lumnado en la  plural idad e  hi -

br idación identitar ia  (Dadzie,  2004;  Besalú,  2002) , 
y  que fac i l i te  un diá logo intercultural  a  través  de 

las  manifestaciones art íst icas  hor izontales  (Connel l , 
1997).

Desde esta  perspect iva la  adquis ic ión de competen-
c ias  interculturales  que se def inen como “el  conjunto 
de destrezas  necesar ias  para desempeñarse de manera 
ef icaz  y  apropiada en las  interacciones con personas 
de otras  lenguas y  culturas”  (Fant ini ,  2007,  9) ,  debe-
r ían ser  parte  indispensable  de los  programas escola-
res  (UNESCO 2010,  49) .
Una educación basada en las  artes,  en función de su 
carácter  interpretat ivo y  cr í t ico,  permite desarro-
l lar  en el  a lumnado act i tudes de sol idar idad,  respe-

to,  pensamiento divergente,  habi l idades de ref lexión 
y  empatía,  aprendiendo a  reconocer  los  estereot i -

pos y  prejuic ios  der ivados de los  conf l ictos  mi-
grator ios,  lo  que inc ide en la  prevención de 

act i tudes rac istas  y  la  discr iminación 
cultural  (Gest ión de Centros  In-

terculturales,  2016).

Los  fenómenos migrator ios 
or ig inan contactos  interculturales 

conf l ict ivos  en función de los  imagina-
r ios  etnocéntr icos  de las  culturas  de or igen, 

implantados en un s istema educat ivo monocul-
tural ,  que part ic ipa en la  legit imación de la  v iolen-

c ia  s imból ica  (Bourdieu y  Passeron,  2001)  que ejerce 
el  s istema educat ivo,  consol idada a  part ir  de la  deses-

t imación y  denigración de los  logros  de las  culturas  ne-
groafr icanas,  fenómeno atr ibuido en parte,  a l  infogenoci -
dio  (Sendín,  2009)  y  a  las  v isual idades generadas a  part ir 
del  curr iculum oculto.
El  arte  negroafr icano a  nivel  d idáct ico muestra  s istemas 
comparat ivos  de trasfusión de conceptos de la  plást ica  oc-
c idental  a  los  objetos  afr icanos,  haciendo que la  real idad 
del  objeto afr icano se aborde de forma vaga e  impre-
c isa.  Existen en el  s istema educat ivo español  caren-

c ias  s ignif icat ivas  de referentes  art íst icos  afr icanos, 
junto con errores  en la  catalogación,  careciendo 

de referencias  geográf icas  o  histór icas,  de da-
tación temporal ,  autor  o  ta l leres,  presen-

tando el  objeto negroafr icano a  nivel 
d idáct ico dentro de una nebu-

losa histór ica-geográf i -
ca.
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Las  competencias  intercultu-
rales,  “suponen una reconf iguración 

de nuestras  perspect ivas  del  mundo y 
nuestra  forma de entenderlo.  Son las  herra-

mientas  que posibi l i tan el  desplazamiento des-
de un choque hacia  una al ianza de c iv i l i zac iones” 

(UNESCO,  2010,  48;  Huntington,  1993).  La  compe-
tencia  socia l  y  c ív ica  está  estrechamente v inculada 

a  la  competencia  intercultural ,  ya  que ambas promue-
ven el  conocimiento de otras  culturas,  capacitando a 
los  indiv iduos a  conviv ir  en una sociedad plural ,  cam-
biante e  híbr ida,  y  aceptando las  di ferencias  desde la 
tolerancia  y  e l  respeto por  valores,  manifestaciones y 
creencias  de otras  culturas. 
A través  de la  comunicación intercultural ,  la  d ivers idad de 
valores  y  e l  respeto a  las  di ferencias,  se  consiguen las  ha-
bi l idades necesar ias  para ser  tolerante,  expresarse de 
forma construct iva,  mostrando empatía  y  comprendien-

do otros  puntos de v ista.  La  competencia  de concien-
c ia  y  expresiones culturales  se  adquiere mediante 

el  estudio de autores,  est i los  y  géneros  di fe-
renciados,  permit iéndonos estos,  la  valora-

c ión de las  manifestaciones art íst icas 
de culturas  di ferenciadas desde 

perspect iva patr imo-
nial .

La  educación plást ica  es  un 
medio pr iv i legiado para generar  con-

c iencia  intercultural  y  adquir i r  una menta-
l idad cosmopol ita  que ampl íe  e l  conocimiento 

de la  di ferencia  y  la  aceptación de su natural idad. 
“ Viv imos en sociedades mult iculturales  cada vez  más 

complejas,  la  educación debe ayudarnos a  adquir i r  las 
competencias  interculturales  que nos permitan conviv ir 

con nuestras  di ferencias  culturales,  y  no a  pesar  de éstas” 
(UNESCO,  2010,  122).
En muchos sent idos,  e l  fenómeno de la  emigración va unido a 
la  g lobal izac ión económica y  emerge como una condic ión estruc-
tural  de la  misma,  creando una doble tensión que,  por  un lado, 
empuja hacia  e l  pensamiento único y,  por  otro,  hacia  fenómenos 
de reiv indicación identitar ia.  De hecho,  la  plural idad cultural  a 
la  que ha dado lugar  la  emigración,  ha propulsado una ét ica  del 
intercultural ismo a nivel  g lobal .  As í  pues,  f rente a  un mult icul -
tural ismo apropiacionista  e l  desaf ío  de una educación inter-
cultural ,  nos  emplaza a  superar  e l  etnocentr ismo,  la  exot iza-

c ión,  y  la  imagen pesimista  e  inamovible  que tenemos del 
Áfr ica  Subsahariana (Revi l la ,  L levot,  Molet ,  Astudi l lo  y 

Mauri ,  2015,  28) .  La  experiencia  art íst ica  intercul -
tural  abre a l  a lumnado la  cur ios idad y  e l  deseo 

por  descubrir,  aprendiendo a  aceptar  y  valo-
rar  formas de expresión diversas  des-

de el  enfoque de “semejanzas” 
(UNESCO,  2010,  124).
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Por otra  parte,  los  re-
sultados de diversas  invest i -
gaciones muestran la  pervivencia 
de c iertas  práct icas  enraizadas en el 
quehacer  diar io  que enmascaran la 
existencia  de estereotipos,  microra-

c ismos y  re lac iones de poder  etnocen-
tr istas.  Y  también el  curr ículum esco-
lar  suele  ref le jar  estas  cosmovis iones. 
Se subrayan retos  como la  formación 
in ic ia l  y  cont inua del  profesorado,  la 
mejora de los  recursos  humanos y  ma-

ter ia les ,  la  d isminución de la  brecha en-
tre  la  teor ía  y  la  práct ica,  etc .  (L levot  y 
Bernad,  2020;  Garreta et  a l . ,  2021).
E l  arte  es  una herramienta para decons-

truir  esta  mirada etno-

c é n -
tr ica  y 
acercarnos a 
otras  culturas  y  v i -
sual idades.  S in  embargo, 
f recuentemente el  curr ículum 
escolar  en el  área de educación 
v isual  y  plást ica  se  centra  en el 
arte  occidental  y  pocas  veces 
incorpora art istas  de otras  la-
t i tudes,  considerando las  mani-
festaciones art íst icas  de otras 
culturas,  especialmente las  del 
cont inente afr icano como “arte 

pr imit ivo”

el proyecto SomArt: educación intercultural a través del arte
por Nuria Llevot Calvet, Olga Bernad

Desde pr inci -
pios  del  s .  XXI ,  con la 
l legada creciente de perso-
nas  procedentes  de otros  países 
en búsqueda de oportunidades y  me-
jores  condic iones de v ida,  España ha 
pasado de ser  un país  de emigración a 
ser  un país  de acogida de personas in-
migrantes,  enfrentándose a  retos  para 
dar  respuesta a  real idades diversas, 
cal idoscópicas  y  cambiantes  (Garreta, 
2016). 
La  escuela  también se ha v isto inmersa 
en este proceso,  acogiendo,  sobre todo 
la  red públ ica,  a  a lumnado de or igen ex-
tranjero.  Emergen nuevas necesidades y 
nuevos desaf íos,  de los  cuales  se  hace eco 
la  Agenda 2030.  La  igualdad de oportuni-
dades y  la  equidad,  la  integración socia l  y 
educat iva,  la  convivencia…,  toman nuevos 
s ignif icados en el  s í  de una escuela  inc lu-
s iva que respete las  di ferencias  y  se  s i túan 
en pr imer plano de las  pol í t icas  socia les 
y  educat ivas.  Se implementan acciones y 
proyectos  para atender  y  trabajar  la  diver-
s idad cultural  bajo e l  pr isma de la  educa-
c ión intercultural  (L levot  y  Bernad,  2019) , 
que debe estar  presente en todas las  mate-
r ias  del  curr ículum y permeando la  v ida del 

centro (Garreta y  Torrel les , 
2020). 

Es  decir,  debe tener  un en-
foque hol íst ico,  de manera que 
«lo intercultural  no sea un objet ivo 
s i  no un todo que debería  permear  toda 
práct ica  y  s istema educat ivo» (Osuna, 
2012,  p.  52) ,  rehuyendo de acc iones pun-
tuales  y  a is ladas. 
En este contexto,  la  educación intercultu-
ral ,  d ir ig ida a  todo el  a lumnado y  por  ex-
tensión a  la  comunidad educat iva,  es  una 
de las  herramientas  más ef icaces  para ad-
quir i r  las  competencias  interculturales  ne-
cesar ias  para v iv ir  y  conviv ir  en las  socie-
dades del  s .  XXI .  Garreta y  Torrel les  (2020, 
p.  47)  def inen la  competencia  intercultural 
como “el  conjunto de valores,  act i tudes, 
habi l idades y  conocimientos  intercultura-
les  (Counci l  of  Europe,  2014;  Unesco,  2006; 
2013;  Deardorff,  2006;  Barrett ,  2018) ,  que 
permiten la  interacción efect iva y  apropia-
da en s i tuaciones mult iculturales”.
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Este proyecto 
transversal  e  interdisc ipl inar 

se  impulsó dentro de las  áreas  de 
Visual  y  P lást ica  con la  f inal idad de fo-

mentar  la  creat iv idad y  e l  crecimiento per-
sonal  de los  niños y  niñas  y  est imular  su educa-

c ión (aprender  a  aprender) ,  donde part ic ipó todo 
el  equipo docente de la  escuela  ya que el  proyecto 

impl ica  diversas  áreas.  A lo  largo de la  escolar idad se 
pretender  trabajar  la  “mirada”,  presentando 27 art istas 

reconocidos a  nivel  internacional ,  como Salvador  Dal í , 
Br idget  Ri ley,  Andy Warhol ,  Sonia  Delaunay,  P iet  Mon-
dr ian,  Lois  Mai lou Jones,  Max Ernst ,  Yayoi  Kusama,  Keith 
Haring ,  Carmen Herrera,  Banksy (Robbie Banks) ,  Georgia 
O’Keeffe,  Nik i  de Saint  Phal le ,  Antoni  C lavé … aden-
trándose y  profundizando en su obra y  apropiándose 
de el la  bajo la  mirada indiv idual  y  colect iva del  gru-

po c lase y  de los  grupos interniveles,  trabajando 
diversas  técnicas  y  e laborando obras  propias, 

que permiten explosionar  la  creat iv idad de 
cada niño y  niña.  La  educación intercul -

tural  impregna la  act iv idad y  la  v ida 
cot idiana del  centro en sus 

espacios  y  t iempos.  

Este  es  e l  caso de 
la  escuela  de educación 

infant i l  y  pr imaria  Jaume Vicens 
Vives  de Roses  (Girona) ,  con un ele-

vado porcentaje  de a lumnado de or igen 
extranjero.  A través  del  proyecto de escuela 

“SomArt ”  ( impulsado por  las  profesoras  del 
centro Meritxel  Marí  y  Anna Pou),  que recibió 

e l  premio Baldir i  Reixach en 2019,  se  trabajan de 
manera transversal  d iversas  competencias.  La  et-
nograf ía  real izada durante el  curso 2017-2018,  por 
e l  grupo de invest igación Anál is is  Socia l  y  Educa-
t iva (GRASE)  de la  Univers idad de L le ida dentro 
del  Proyecto Recercaixa “Divers idad cultural  e 

igualdad de oportunidades en la  escuela”  per-
mit ió  anal izar  e l  t rabajo real izado en esta 

escuela  en el  s í  de este proyecto  ( la  cap-
sula  audiovisual  “El  tr iangulo educat i -

vo”  recoge esta  experiencia) ,  que 
se  s igue implementando en 

la  actual idad. 

También algu-
nas  escuelas  han 
roto estos  moldes y 
han real izado un tra-
bajo en este sent ido, 
incorporando art istas  de 
di ferentes  procedencias 
y  backgrounds,  haciendo 
especial  h incapié  en las 
f iguras  femeninas,  y  que 
di f íc i lmente se  mues-
tran en los  l ibros  de 
texto de educación 

pr imaria. 

En esta  l ínea, 
subrayamos al -

gunas acc iones para 
deconstruir  esta  mi-

rada etnocéntr ica  l le-
vadas a  cabo en la  for-

mación in ic ia l  de los  y  las 
futuras  educadoras,  como 
es  e l  caso de los  Semina-
r ios  Interunivers itar ios  de 
Arte afr icano y  educación 

que se organizan anual-
mente entre las  univers i -

dades de L le ida y  Zara-
goza (Astudi l lo  et  a l . 

2023;  Revi l la  et  a l . , 
2016).  
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En esta  l ínea,  otro pun-
to a  destacar  es  que el  proyecto no 
se c i rcunscr ibe solamente al  trabajo 
dentro del  aula.  Además del  trabajo 
por  autores  (e l  profesorado prepara 
una exposic ión en los  pasi l los  con las 
obras  más relevantes  del  autor  o  au-
tora que se quiere presentar  y  luego 
se trabaja  en ses iones sucesivas  a 
través  de diversas  act iv idades pro-
puestas  a l  a lumnado),  se  contem-
plan otras  acc iones como el  traba-
jo  interc ic los,  las  instalac iones,  las 
galer ías  de arte  y  e l  col lage de la 
entrada de la  escuela,  que permi-
ten al  a lumnado interactuar  con la 
obra de sus  compañeros y  compa-
ñeras.  Además,  cada tr imestre la 
escuela  se  convierte  en una verda-
dera galer ía  de arte,  abierta  a  las 
famil ias  y  a  la  comunidad,  donde 
el  a lumnado guía  e l  recorr ido por 
las  di ferentes  galer ías  a  los  y  las 
v is i tantes. 
E l  col lage de la  entrada,  que in-
c luye algunas frases  célebres  de 
los  art istas  invita  a  entrar  y 
quedarse y  “quiere ser  un 
ref le jo  de lo  que pasa 
en las  aulas. 

Así ,  se  ha diseñado un re-
c ibidor,  inspirado en los  rec ibidores 
domést icos,  pero también pensando 
en las  galer ías  de arte  donde nos po-
demos sentar  a  contemplar  a lgunas 
obras”  (Coordinadora A del  proyecto 
SomArt) .                                                           
Otro aspecto a  destacar  de este pro-
yecto es  la  inc lus ión de art istas  fe-
meninas,  f recuentemente omisas  en 
el  curr ículum, y  sobre todo cuando 
se intersecciona con otras  var iables 
como el  or igen étnico o la  divers idad. 
Focal izando en esta  mirada,  ponemos 
como ejemplo el  trabajo l levado a 
cabo por  e l  a lumnado de I4  ( Infant i l 
4)  sobre la  art ista  Judith Scott ,  con 
s índrome de Down y  sordera.  Esta 
art ista,  referente mundial  del 
arte  outs ider,  a  través  de la 
escultura descubrió  una 
nueva manera de 
expresarse,  se-
l e c c i o n a n d o 
m a t e r i a -
les 

rec ic lados y  envolviéndo-
los  con hi los ,  lanas  y  te las  diversas. 
A través  de la  histor ia  de Judith 
Scott  y  su obra,  los  niños y  niñas 
aprenden y  comprenden la  impor-
tancia  de la  creat iv idad y  la  supe-
ración de las  di f icultades perso-
nales. 

A través  de las  obras  de 
los  art istas,  se  ofrece un conjunto de 
experiencias  v ita les  para potenciar  la 
creat iv idad del  a lumnado.  Como indica 
e l  nombre del  proyecto,  “ la  propues-
ta  parte  de la  premisa que todos y  to-
das  somos arte  y  todos podemos crear 
arte,  sacando el  art ista  que l levamos 
dentro” (Coordinadora B del  proyecto 
SomArt) .  As í ,  se  proponen diversas  ac-
t iv idades con el  objet ivo de provocar 
di ferentes  técnicas  o  s i tuaciones rela-
c ionadas con el  trabajo de la  art ista, 
que inspira  e l  trabajo propio,  que se 
puede resolver  de di ferentes  mane-
ras  para que el  a lumnado se s ienta 

art ista  y  protagonista  de su arte. 
Trabajamos los  autores  y  dis-

frutamos de sus  obras  que 
inspiran nuevas y  pro-

pias  creaciones 
(…) 

A través  de la  creat iv idad y 
e l  estudio del  arte  se  quiere est imular 
la  intel igencia,  la  comunicación y  la  va-
loración de uno mismo y  de los  demás. 
(Coordinadora A del  proyecto SomArt) .
La  metodología  parte  de un enfoque 
construct iv ista.  E l  a lumnado construye 
su aprendizaje,  part iendo de lo  más s im-
ple  y  concreto y  yendo a  lo  más abstracto 
y  complejo,  para acabar  con la  transfe-
rencia  de los  conocimientos  a  s i tuacio-
nes  reales.  Además,  se  hace énfasis  en el 
trabajo cooperat ivo,  la  búsqueda e  inter-
pretación de la  información,  la  ref lexión 
sobre el  propio proceso de aprendizaje  y 
la  comunicación de los  resultados (Docu-
mento del  Proyecto SomArt,  curso 2017-
2018). 
Se  destaca que el  mismo espacio escolar 
se  considera como un elemento más de 
la  act iv idad docente,  ya  que el  ambiente 
de un centro y  del  aula  es  básico para el 
aprendizaje  y,  como espacio de bienes-
tar,  potencia  la  expresión art íst ica.  Por 
e l lo,  se  hacen transformaciones de este 
espacio buscando su bel leza,  rehuyendo 
de un canon normativo y  con la  impl i -

cación de todos los  y  las  agentes  que 
conf iguran la  escuela  porque esta 

tarea debe ser  pensada y  com-
part ida por  toda la  comu-

nidad educat iva (Docu-
mento del  Proyecto 

SomArt,  cur-
so 2017-

2018).

Se puede consultar el Proyecto en la web del proyecto: 
www.escueladiversa.com. Ver también: Llevot y Bernad 

(2019).
https://www.youtube.com/watch?v=9Lq3vvJe85k
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Otro ejemplo,  es  e l 
trabajo de la  obra de la  art ista 

Louis  Mai lou Jones,  defensora del  arte 
y  los  art istas  del  ámbito afroamerica-

no.  Esta  art ista  se  presenta a l  a lum-
nado de I5  ( Infant i l  5) .  Los  niños y 
niñas  observan los  colores  ut i l i zados 
por  la  art ista  (rojo,  naranja,  amari l lo 
y  marrón),  as í  como la  presencia  en 
sus  cuadros de rostros  con tonal idad 
de piel  más oscura que la  suya,  entre 
otros  aspectos.  Además,  como la  in-
f luencia  de las  máscaras  afr icanas es 
notor ia  en su obra,  los  niños y  las  ni -
ñas  crean sus  propias  máscaras  afr i -
canas.

El  arte  permite una 
nueva v ía  de crecimiento per-

sonal  que fomenta un desarrol lo  inte-
lectual  más integral  y  g lobal ,  además de ser  un 
instrumento importante de comunicación.  No 
olvidemos que la  comunicación y  e l  lenguaje 
van más al lá  del  lenguaje verbal .  E l  equipo do -
cente de esta  escuela  ve la  potencial idad del 
arte  y  de las  di ferentes  manifestaciones art íst i -
cas,  ayudando al  a lumnado a  desarrol lar  e l  pen-
samiento divergente a  través  de la  creat iv idad, 
así  como a expresar  sus  emociones y  a  comu-
nicarse con el  mundo y  la  sociedad.  S in  duda, 
entre las  diversas  competencias  que se traba-
jan a  través  de este proyecto,  la  competencia 
intercultural  t iene un papel  re levante (L levot  y 
Garreta,  2024).  Además,  a  través  de las  galer ías 
de arte  y  del  col lage de la  entrada,  se  invita  a 
las  famil ias  a  conocer  de pr imera mano el  pro-
yecto de la  escuela  y  e l  trabajo que real izan los 
docentes  y  e l  a lumnado y  comprender  mejor  su 
s ignif icado,  fortalec iendo los  v ínculos  y  la  co -
municación escuela-famil ia-entorno.
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cultura: Ashanti
 procedencia: Ghana

tamaño: 250-110-030 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fecundidad, fertilidad

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 073-024-017 mm
datación: XX finales

precisiones: boli antropoformo axesuado
contexto: culto a los ancestros

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 980-190-250 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad, socidad Gwan

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 400-100-070 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: iniciación de la sociedad Jo

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 280-170-160 mm
datación: XX mediados

precisiones: accesorio personal, cariátides
contexto: objeto cotidiano

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 480-100-090 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: protección

cultura: Bamun (región Foumban), Bamileke
 procedencia: Camerún

tamaño: 559-174-147 mm
datación: XX finales

precisiones: figura conmemorativa
contexto: legitimación del poder, conmemoración

antepasados

cultura: Baule
 procedencia: costa de Marfil

tamaño: 480-080-110 mm
datación: XX finales

precisiones: esposo del otro mundo
contexto: espíritu del naureklo

cultura: Baule
 procedencia: Costa de Marfil

tamaño: 500-120-120 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación

cultura: Birifor
 procedencia: Burkina

tamaño: 150-029-031 mm
datación: XX finales

precisiones: figura axesuada
contexto: espíritus de la selva

cultura: Bobo
 procedencia: Burkina

tamaño: 560-170-270 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto:

cultura: Bobo-fing
 procedencia: Burkina

tamaño: 397-315-061 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura antropomorfa axesuada
contexto: adivinación o magia

cultura: Bozo, Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 840-170-170 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina, marioneta
contexto: teatro sogo bo

cultura: Chamba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 240-060-070 mm
datación: XX finales

precisiones: culto a los antepasados
contexto: culto a los antepasados, culto vara

cultura: Chamba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 240-060-070 mm
datación: XX finales

precisiones: culto a los antepasados
contexto: culto a los antepasados, culto vara

cultura: Chamba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 490-080-080 mm
datación: XX finales

precisiones: culto a los antepasados
contexto: culto a los antepasados, culto vara

cultura: Ashanti
 procedencia: Ghana

tamaño: 250-110-030 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fecundidad, fertilidad

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 073-024-017 mm
datación: XX finales

precisiones: boli antropoformo axesuado
contexto: culto a los ancestros

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 980-190-250 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad, socidad Gwan

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 400-100-070 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: iniciación de la sociedad Jo

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 280-170-160 mm
datación: XX mediados

precisiones: accesorio personal, cariátides
contexto: objeto cotidiano

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 480-100-090 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: protección

cultura: Bamun (región Foumban), Bamileke
 procedencia: Camerún

tamaño: 559-174-147 mm
datación: XX finales

precisiones: figura conmemorativa
contexto: legitimación del poder, conmemoración

antepasados

cultura: Baule
 procedencia: costa de Marfil

tamaño: 480-080-110 mm
datación: XX finales

precisiones: esposo del otro mundo
contexto: espíritu del naureklo

cultura: Baule
 procedencia: Costa de Marfil

tamaño: 500-120-120 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación

cultura: Birifor
 procedencia: Burkina

tamaño: 150-029-031 mm
datación: XX finales

precisiones: figura axesuada
contexto: espíritus de la selva

cultura: Bobo
 procedencia: Burkina

tamaño: 560-170-270 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto:

cultura: Bobo-fing
 procedencia: Burkina

tamaño: 397-315-061 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura antropomorfa axesuada
contexto: adivinación o magia

cultura: Bozo, Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 840-170-170 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina, marioneta
contexto: teatro sogo bo

cultura: Chamba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 240-060-070 mm
datación: XX finales

precisiones: culto a los antepasados
contexto: culto a los antepasados, culto vara

cultura: Chamba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 240-060-070 mm
datación: XX finales

precisiones: culto a los antepasados
contexto: culto a los antepasados, culto vara

cultura: Chamba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 490-080-080 mm
datación: XX finales

precisiones: culto a los antepasados
contexto: culto a los antepasados, culto vara

listado de obras
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cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 710-140-130 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: antepasado primordial

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 230-120-060 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura masculina
contexto: culto a los ancestros

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 340-70-80 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura masculina
contexto: súplica o arrepentimiento

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 610-180-150 mm
datación: XX finales

precisiones: máscara frontal, representación de Yasigini
contexto: sociedad Awa

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 390-100-100 mm
datación: XX, finales

precisiones: figura femenina
contexto: Nommos o antepasado primordial

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 380-110-080 mm
datación: XX mediados

precisiones: pareja primordial
contexto: culto a los ancestros, funeral, fertilidad

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 610-120-160 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: culto a los antepasados

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 310-090-070 mm
datación: XX finales

precisiones: figura andrógina
contexto: maternidad, fertilidad

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 610-190-200 mm
datación: XX mediados

precisiones: Nommo de la creación del mundo
contexto: culto a los ancestros

cultura: Dowayo, Namji
 procedencia: Camerún

tamaño: 352-138-067 mm
datación: XX finales

precisiones: figura propiciatoria de la fertilidad
contexto: fertilidad

cultura: Ejagham (Ekoi), Eket
 procedencia: Nigeria

tamaño: 730-640-120 mm
datación: XX finales

precisiones: accesorio ritual
contexto: culto a los ancestros

cultura: Ewe
 procedencia: Togo

tamaño: 200-080-050 mm
datación: XX finales

precisiones: figura propiciatoria de la fertilidad
contexto: fertilidad, culto a los gemelos

cultura: Ewe
 procedencia: Ghana, Togo, Benín

tamaño: 250-074-076 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura propiciatoria de la fertilidad
contexto: fertilidad, espíritus, ancestros, pareja primordial

cultura: Fali
 procedencia: Camerún

tamaño: 220-074-060 mm
datación: XX finales

precisiones: figura propiciatoria
contexto: fertilidad

cultura: Fali
 procedencia: Camerún

tamaño: 271-104-060 mm
datación: XX finales

precisiones: figura antropomorfa propiciatoria
contexto: fertilidad

cultura: Fali
 procedencia: Nigeria Camerún

tamaño: 129 (sin fibras)-79 (pecho)-78 mm
datación: XX finales

precisiones: figura propiciatoria de la fertilidad
contexto: rito de fetilidad

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 710-140-130 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: antepasado primordial

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 230-120-060 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura masculina
contexto: culto a los ancestros

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 340-70-80 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura masculina
contexto: súplica o arrepentimiento

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 610-180-150 mm
datación: XX finales

precisiones: máscara frontal, representación de Yasigini
contexto: sociedad Awa

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 390-100-100 mm
datación: XX, finales

precisiones: figura femenina
contexto: Nommos o antepasado primordial

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 380-110-080 mm
datación: XX mediados

precisiones: pareja primordial
contexto: culto a los ancestros, funeral, fertilidad

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 610-120-160 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: culto a los antepasados

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 310-090-070 mm
datación: XX finales

precisiones: figura andrógina
contexto: maternidad, fertilidad

cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 610-190-200 mm
datación: XX mediados

precisiones: Nommo de la creación del mundo
contexto: culto a los ancestros

cultura: Dowayo, Namji
 procedencia: Camerún

tamaño: 352-138-067 mm
datación: XX finales

precisiones: figura propiciatoria de la fertilidad
contexto: fertilidad

cultura: Ejagham (Ekoi), Eket
 procedencia: Nigeria

tamaño: 730-640-120 mm
datación: XX finales

precisiones: accesorio ritual
contexto: culto a los ancestros

cultura: Ewe
 procedencia: Togo

tamaño: 200-080-050 mm
datación: XX finales

precisiones: figura propiciatoria de la fertilidad
contexto: fertilidad, culto a los gemelos

cultura: Ewe
 procedencia: Ghana, Togo, Benín

tamaño: 250-074-076 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura propiciatoria de la fertilidad
contexto: fertilidad, espíritus, ancestros, pareja primordial

cultura: Fali
 procedencia: Camerún

tamaño: 220-074-060 mm
datación: XX finales

precisiones: figura propiciatoria
contexto: fertilidad

cultura: Fali
 procedencia: Camerún

tamaño: 271-104-060 mm
datación: XX finales

precisiones: figura antropomorfa propiciatoria
contexto: fertilidad

cultura: Fali
 procedencia: Nigeria Camerún

tamaño: 129 (sin fibras)-79 (pecho)-78 mm
datación: XX finales

precisiones: figura propiciatoria de la fertilidad
contexto: rito de fetilidad
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cultura: Fang
 procedencia: Guinea Ecuatorial

tamaño: 530-120-134 mm
datación: XX finales

precisiones: figura antropomorfa, relicario
contexto: culto Melan; culto antepasados, iniciación

cultura: Fon
 procedencia: Benin

tamaño: 450-160-120 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: protección, antepasados

cultura: Gurunsi
 procedencia: Burkina

tamaño: 255-079-050 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación, antepasados

cultura: Keaka
 procedencia: Camerún

tamaño: 250
datación: XX mediados

precisiones: figura andrógina
contexto: brujería, adivinación

cultura: Kongo, Vili, Yombe
 procedencia: República Democrática del Congo

tamaño: 350-230-190 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: culto a los antepasados

cultura: Kongo, Vili, Yombe
 procedencia: República Democrática del Congo

tamaño: 320-100-080 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: magia

cultura: Kotoco
 procedencia: Camerún

tamaño: 104-061-030 mm
datación: XX finales

precisiones: figura andrógina
contexto: protección

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 149-047-032 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 250-061-067 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 305-067-057 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 144-058-056 mm
datación: XX comienzos

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 400
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Mahongwé
 procedencia: Gabón

tamaño: 510-210-007 mm
datación: XX finales

precisiones: relicario bwete
contexto: guardián de relicario, culto antepasados

cultura: Malinke
 procedencia: Mali

tamaño: 200
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: fertilidad

cultura: Moba
 procedencia: Burkina

tamaño: 815-190-120 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura antropomorfa axesuada
contexto: culto a los ancestros

cultura: Mossi (Moaga)
 procedencia: Burkina

tamaño: 340-040-080 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad

cultura: Fang
 procedencia: Guinea Ecuatorial

tamaño: 530-120-134 mm
datación: XX finales

precisiones: figura antropomorfa, relicario
contexto: culto Melan; culto antepasados, iniciación

cultura: Fon
 procedencia: Benin

tamaño: 450-160-120 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: protección, antepasados

cultura: Gurunsi
 procedencia: Burkina

tamaño: 255-079-050 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación, antepasados

cultura: Keaka
 procedencia: Camerún

tamaño: 250
datación: XX mediados

precisiones: figura andrógina
contexto: brujería, adivinación

cultura: Kongo, Vili, Yombe
 procedencia: República Democrática del Congo

tamaño: 350-230-190 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: culto a los antepasados

cultura: Kongo, Vili, Yombe
 procedencia: República Democrática del Congo

tamaño: 320-100-080 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: magia

cultura: Kotoco
 procedencia: Camerún

tamaño: 104-061-030 mm
datación: XX finales

precisiones: figura andrógina
contexto: protección

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 149-047-032 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 250-061-067 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 305-067-057 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 144-058-056 mm
datación: XX comienzos

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Lobi
 procedencia: Burkina

tamaño: 400
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación, protección frente brujería, fertilidad,

conmemoración antepasados

cultura: Mahongwé
 procedencia: Gabón

tamaño: 510-210-007 mm
datación: XX finales

precisiones: relicario bwete
contexto: guardián de relicario, culto antepasados

cultura: Malinke
 procedencia: Mali

tamaño: 200
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: fertilidad

cultura: Moba
 procedencia: Burkina

tamaño: 815-190-120 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura antropomorfa axesuada
contexto: culto a los ancestros

cultura: Mossi (Moaga)
 procedencia: Burkina

tamaño: 340-040-080 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad
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cultura: Mossi (Moaga)
 procedencia: Burkina

tamaño: 1240-180-170 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: conmemorativa, culto a los antepasados

cultura: Mossi (Moaga)
 procedencia: Burkina

tamaño: 1230-210-210 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fecundidad

cultura: Mumuye
 procedencia: Nigeria

tamaño: 630-130-130 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: antepasados, ancestros, fertilidad, adivinación

cultura: Mumuye
 procedencia: Nigeria

tamaño: 381-209-074 mm
datación: XX finales

precisiones: figura axesuada
contexto: adivinación o magia

cultura: Nayamwezi, Zaramo
 procedencia: Tanzania

tamaño: 340-076-049 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina, marioneta articulada
contexto: culto a los antepasados

cultura: Senufo
 procedencia: Costa de Marfil

tamaño: 430-140-150 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación o magia

cultura: Senufo
 procedencia: Costa de Marfil

tamaño: 215-059-055 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: espíritus de la selva

cultura: Senufo
 procedencia: Costa de Marfil

tamaño: 180-059-058 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura axesuada
contexto:

cultura: Shira-Punu, Fang
 procedencia: Gabón

tamaño: 760-360-160 mm
datación: XX finales

precisiones: rituales de fundición
contexto: objeto cotidiano

cultura: Songye
 procedencia: República Democrática del Congo

tamaño: 640-190-160 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: magia, protección, fertilidad

cultura: Tusyam
 procedencia: Burkina

tamaño: 200-050-050 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: protección

cultura: Yoruba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 180-080-040 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad

cultura: Yoruba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 220-110-055 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: fertilidad

cultura: Zaramo, Nayamwezi
 procedencia: Tanzania

tamaño: 840-340-380 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura antropomorfa
contexto: maternidad, fertilidad

cultura: Mossi (Moaga)
 procedencia: Burkina

tamaño: 1240-180-170 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: conmemorativa, culto a los antepasados

cultura: Mossi (Moaga)
 procedencia: Burkina

tamaño: 1230-210-210 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fecundidad

cultura: Mumuye
 procedencia: Nigeria

tamaño: 630-130-130 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: antepasados, ancestros, fertilidad, adivinación

cultura: Mumuye
 procedencia: Nigeria

tamaño: 381-209-074 mm
datación: XX finales

precisiones: figura axesuada
contexto: adivinación o magia

cultura: Nayamwezi, Zaramo
 procedencia: Tanzania

tamaño: 340-076-049 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina, marioneta articulada
contexto: culto a los antepasados

cultura: Senufo
 procedencia: Costa de Marfil

tamaño: 430-140-150 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación o magia

cultura: Senufo
 procedencia: Costa de Marfil

tamaño: 215-059-055 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: espíritus de la selva

cultura: Senufo
 procedencia: Costa de Marfil

tamaño: 180-059-058 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura axesuada
contexto:

cultura: Shira-Punu, Fang
 procedencia: Gabón

tamaño: 760-360-160 mm
datación: XX finales

precisiones: rituales de fundición
contexto: objeto cotidiano

cultura: Songye
 procedencia: República Democrática del Congo

tamaño: 640-190-160 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: magia, protección, fertilidad

cultura: Tusyam
 procedencia: Burkina

tamaño: 200-050-050 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: protección

cultura: Yoruba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 180-080-040 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad

cultura: Yoruba
 procedencia: Nigeria

tamaño: 220-110-055 mm
datación: XX finales

precisiones: figura masculina
contexto: fertilidad

cultura: Zaramo, Nayamwezi
 procedencia: Tanzania

tamaño: 840-340-380 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura antropomorfa
contexto: maternidad, fertilidad

cultura: Ashanti
 procedencia: Ghana

tamaño: 250-110-030 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fecundidad, fertilidad

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 073-024-017 mm
datación: XX finales

precisiones: boli antropoformo axesuado
contexto: culto a los ancestros

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 980-190-250 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad, socidad Gwan

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 400-100-070 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: iniciación de la sociedad Jo

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 280-170-160 mm
datación: XX mediados

precisiones: accesorio personal, cariátides
contexto: objeto cotidiano

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 480-100-090 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: protección

cultura: Bamun (región Foumban), Bamileke
 procedencia: Camerún

tamaño: 559-174-147 mm
datación: XX finales

precisiones: figura conmemorativa
contexto: legitimación del poder, conmemoración

antepasados

cultura: Baule
 procedencia: costa de Marfil

tamaño: 480-080-110 mm
datación: XX finales

precisiones: esposo del otro mundo
contexto: espíritu del naureklo

cultura: Ashanti
 procedencia: Ghana

tamaño: 250-110-030 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: fecundidad, fertilidad

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 073-024-017 mm
datación: XX finales

precisiones: boli antropoformo axesuado
contexto: culto a los ancestros

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 980-190-250 mm
datación: XX mediados

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad, socidad Gwan

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 400-100-070 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: iniciación de la sociedad Jo

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 280-170-160 mm
datación: XX mediados

precisiones: accesorio personal, cariátides
contexto: objeto cotidiano

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 480-100-090 mm
datación: XX finales

precisiones: figura femenina
contexto: protección

cultura: Bamun (región Foumban), Bamileke
 procedencia: Camerún

tamaño: 559-174-147 mm
datación: XX finales

precisiones: figura conmemorativa
contexto: legitimación del poder, conmemoración

antepasados

cultura: Baule
 procedencia: costa de Marfil

tamaño: 480-080-110 mm
datación: XX finales

precisiones: esposo del otro mundo
contexto: espíritu del naureklo
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