Los cuerpos
de los espiritus son el
triunfo de la forma, de lo
conformado; el triunfo de la
presencia de la imagen visible pre-
sentificada. El triunfo de la oralidad,
como principio de comunicaciéon que
define la cualidad esencial del ser hu-
mano. El triunfo de la creatividad y de
los espiritus; porque basicamente lo
sagrado estd considerado en cuanto
a su creatividad; su capacidad de
crear y de creer se hace visible y
multiple, bajo formas y apa-
riencias diversas que el
arte africano es capaz
de mostrar.

el

cuerpo de los espiritus

Los cuerpos de
los espiritus no se
acaban en las manos del
escultor, van cumpliendo y
adquiriendo autoridad en su
uso y funcién; esto es lo que los
hace fuertes, lo que los mantiene
vivos. Continllan en movimiento;
se actualizan y maduran a través
del dialogo con los espiritus,
los antepasados y los ances-
tros, vinculando el conoci-
miento entre lo visible
y lo invisible.
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prologo

por Pilar Barrio Navascués

La colaboracion
entre el Centro Cultural Ma-
nuel Benito Moliner de Huesca y
la Universidad de Zaragoza en la pro-
duccion de exposiciones de arte africano
representa una oportunidad uUnica para pro-
mover el entendimiento y la apreciacién del arte
y la cultura africanos. La Universidad de Zaragoza
aporta su experiencia académica en el estudio del
arte africano, asi como su acceso a recursos y expertos
en el campo en la curaduria de exposiciones, proporcio-
nando informacidn especializada sobre las obras de arte,
su contexto histdrico y cultural, asi como sus significados
simbdlicos y estéticos.
Ademas, la colaboracion genera oportunidades para la
realizaciéon de investigaciones interdisciplinarias sobre
el arte africano. Los proyectos de investigacion colabo-
rativa abordan cuestiones como la representacién cul-
tural, la identidad, la globalizacién y el didlogo in-
tercultural en el arte africano, enriqueciendo asi
el conocimiento académico. La colaboracidon en-
tre ambas instituciones fomenta el intercam-
bio de ideas y la creacion de redes entre
estudiantes, académicos, artistas y
miembros de la sociedad inte-
resados en el arte afri-
cano.




el cuerpo de los espiritus

por Alfonso Revilla

O

En buena parte de pueblos del Afri-
ca occidental, entre ellos los Dogon,
Bambara, Lobi y Senufo, la talla ve-
hicula la relaciéon entre los vivos

y los muertos a través de los
La mayoria de

antepasados.
las tallas son de pequeiio ta-
mafo, rara vez sobrepasan

el metro y medio (Willet,

2000). Representan hom-

bres y mujeres adultos, de

pie o sentados, prevale-

ciendo la frontalidad y

el hieratismo (Huera,

1996; Bargna, 2000;

Willet, 2000).

Apenas muestran gestos y carecen de di-
mension narrativa secuencial. Se mues-
tran con gran sobriedad, en plena ma-
durez fisica y social; una estatua con un
pecho prominente expresa la promete-
dora feminidad de la joven, una ma-
ternidad, el logro de la fertilidad, una
figura con barba, la madurez del cuerpo
humano (Breton, 2006). Las tallas mues-
tran diferentes funciones de la vida social
tanto en escarificaciones, peinados, jo-
yas y adornos corporales, que indican la
pertenencia a una clase social y las obli-
gaciones que incumben a sus miembros.
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La finalidad de la

talla no se limitaala

representacion. Los

artistas africanos diri-

gen su trabajo hacia la

presentificacion (corpo-

reizacion de lo invisible),

que dotara lo invisible de

una presencia; la hara pre-

sente, ocupando un espacio

no posicional (funcional) sino

dialégico. El didlogo entre lo

visible y lo invisible se basa en

la interferencia entre dambitos

compartidos a través de objetos,
sustancias, o “energias”.

presentificacion; corporizacion de lo invisible
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identidad coparticipada

El ser humano tiene iden-
tidades desdobladas; debido a que
en ningun caso este puede definirse en cuanto
tal; no es comprensible desde si mismo. La identidad
no es un concepto univoco, rigido, estable o definitivo, sino una
relacion de fuerzas variables, de identidades dinamicas y en re-
lacion. La identidad individual es incierta dada su transferibili-
dad y coparticipacion con otros seres; es reciproca y compartida
con ancestros, espiritus, animales, arboles, sustancias u objetos
donde la “unidad y multiplicidad no se excluyen, sino que con-
viven” (Bargna, 2000, 38). El cuerpo es una unidad compuesta;
un combinatorio compartido entre seres vivientes, objetos
organicos, seres visibles, invisibles. De alguna manera “la
segmentacion y descomposicion de los volimenes, el trata-
miento diferenciado de las partes [...] su falta de naturalismo
y de fluidez organica” parecen responder a la perfeccion a la
representacion de esta naturaleza compuesta entre categorias
no excluyentes como lo vivo y lo muerto” (Bargna, 2000, 38).

Los cuerpos de los es-
piritus son espacios de in-
termediacion entre lo visible y
lo invisible donde convergen la
restauracion del ser, las puri-
ficaciones y la aplicacion de
sanciones, que constituyen
la base de los ritos sobre los
que se soportan la cohesién
y persistencia social a tra-
vés de los espiritus y an-
cestros.

Las tallas no responden a los misterios de
una alteridad inmanente, sino a la fami-
liaridad con los que en su dia compartie-
ron un cuerpo analogo. La talla soporta
identidades compartidas de forma simi-
lar a como lo hacen otros objetos o prin-
cipios en los que se puede desdoblar la
identidad personal, como la sombra, el
principio vital, la fotografia, sustancias
organicas, la imagen en el espejo o
los adornos. La talla no es una sim-

ple representaciéon de un cuerpo sino

mas bien un elemento constitutivo

del mismo a través de un vinculo exis-
tencial con el ancestro representado

a través de la analogias o semejanzas

(Breton, 2006).
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las tallas son recipientes de
identidades compartidas

Los cuerpos de los espiritus
permanecen en re- poso activo. Esta
sucediendo “algo” en ese reposo que se
manifiesta en frontali- dad y hieratismo: la
talla contiene la presen- cia de un espiritu, an-
tepasados o ancestro. Las tallas son recipientes de
identidades compartidas y trasferibles entre los vi-
vos y los antepasados a través de una precavida distancia

entre la forma invisible y la forma visible reconocible. Las tallas son
esencialmente principio de actividad que se expresa a través de su ca-
pacidad para contener e interactuar con lo invisible. De esta manera las
“mufiecas” Mossi o Bambara contienen la futura vida de un bebé, debido
a que consideran que los nifios provienen del mundo del mas alla, donde
comparten el principio vital con un antepasado.
Este antepasado trasmite al nifio ciertos principios y caracteristicas. A
cada mujer le corresponden una serie de hijos por nacer que “estan” to-
davia en el “mds alld”. Los hijos nacidos representan una continuidad
entre el mundo invisible y visible; esto es, la talla contiene el poten-
cial reproductivo del linaje. Las estatuillas muestran el “hijo des-
.. . doblado” que habita
los cuerpos de |os espiritus permanecen en reposo activo  en el otro mundo.
Los Bobo y Bam-
bara consideran que una persona muerta esta desti-
nada a habitar el cuerpo de un recién nacido. El
vinculo entre ambos podra ser reconoci-
ble a través de habitos y formas
de ser (Breton, 2006).
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cuerpo y ordenamiento; antropomorfismo de los espiritus

El cuerpo en la re-

presentacidon escultori-

ca, esta concebido como

parte de un orden, y es en
este ordenamiento de los
principios que lo componen,
donde se encuentra el equili-

. S “En Africa occi-
brio. Estos principios presen- dental, el antropomorfismo
tes en la talla como soplo vital es uno de los modos de represen-
. d_esdoblamignto, son com- tacion habituales de las divinidades y
p.r’ensn:-)h.as.a partir de la concep- de los espiritus de la naturaleza. [...] Tales
cton d.'v.'s,'b,l? del ser hu'f'a,""' representaciones recuperan a menudo los cri-
Esta d'v'S'b'I_'dad ocupa unica- terios propios de una figuracion humana ideali-
. . mente el espacio entre lo conscien- zada y proceden de un embellecimiento del cuerpo En ocasiones
te y lo inconsciente, df)rjde se revela la forma de los espiritus o mediante la exaltacion de sus cualidades positivas” podemos generar esta-
antepasados que participan de’ I?.fuerza Ide.los Zt}cle.;trc:s. (Costa, Bouttiaux, Mack y Wastiau, 2004, 13). El cuer- dos combinados en la repre-
El?dzsdt,adcoonndceegzlic;: ;r:z:gohn;c;;;::l:;oeaIejheorr:b:ea eneelac:aena-- po femenino muestra a menudo la fecundidad por me- sentacion; es el caso del ances-
Ly, dio de pechos generosos, en formas contundentes. Esta tro fang, donde la talla muestra al
tro de la religion (Cuenc‘ie, 2008, 5,8)' M |,° ha dot.ado de alma representada en el cuerpo cuando se vincula a un mismo tiempo el estado de nifio y an-
dlversa:s a.ln‘!as gue contienen a.l mismo tiempo diferen- espiritu suele perder la potencia de la representacion ciano, generando un estado ambiguo
tes principios como el masc.ulmo y el femenino, cada sexual como en el caso de los Baulé y sus Blolo bla o en su definicién formal, pero comple-
uno de. ellos dotado de diferentes _facultades que Blolo bian, donde sin perderse los atributos sexuales to en su definicion identitaria, donde
acreuentan_el- nyama (I? fuerza vntal) a traves se contienen, en una representacion mas espiritual. vincula el estado del nifio, ind'efinido
del cumplnmle.nto de ritos y normativas. Las En conjunto la representacion espiritual puede en identidad, pero cerca de los an-
representaciones andréginas muestran la perder parte de los atributos de la persona viva, tepasados de donde proviene, con
atribuci6n a las personas de un alma bien por sus nuevas caracteristicas, bien por el de anciano, completo en, su
doble; un e.st:-.:do fje plenitud la falta de utilidad de las anteriores como
primigenio.

perfil identitario y a punto de
pasar al estado de ante-
pasado (Fernandez,
1971).

el atrofiamiento que muestra los bra-
zos de los Blolo o las piernas del
nommo acudtico dogén.




En las propor-
ciones diferenciales W.
Fagg toma de la morfologia
de los organismos, las parti-
cularidades de los sujetos re-
presentados; separandose de
la teoria naturalista del arte,
en cuanto que la represen-
tacion de la condiciéon social
no es de caracter natural sino
cultural. “Desde que el ser hu-
mano movido por sus ansias de su-
pervivencia, decide poseer un alma,
esta debe ser inmortal. El cuerpo,
sometido a los estragos de la
vida, pierde el aliento y des-
aparece, y el alma viaja a un
mundo paralelo similar al
conocido: nada cambia en
realidad.

Alli se encuentran los que le pre-
cedieron que, légicamente, tienen un
cuerpo también similar al conocido, pero, en
este caso, no idéntico, pues ya no son humanos”
(Costa, et al., 2004, 10).
La proporcion no alude sélo a la longitud total
del cuerpo en relaciéon con alguna de sus partes,
sino también a la combinacion de los elementos
que forman parte del objeto. El caracter ritmico
y organico, y la complejidad de las partes de una
talla, determinan en parte su concepcién pro-
porcional, como complemento de la relaciéon de
la medida de la cabeza en relaciéon a la longitud
total del cuerpo. “En Africa los escultores son
especialmente habiles en distorsionar para sus
fines las proporciones, de forma que aberracio-
nes anatémicas se disuelven en figuras integra-
das y coherentes” (Costa et al., 2004, 11).
Todo concepto de proporcion del cuerpo de los
espiritus en relacion con el cuerpo humano,
mantiene una evidencia lédgica con una concep-
cidon que se distancia, en mayor o menor medida,
de aquello que podemos considerar como mo-

delo.

La proporcidon es, en ul-
timo término, la expresion de
la condicion de un sujeto, se encuen-
tre este, en el mundo de los vivos o de los
muertos. La légica de la proporciéon natura-
lista en conformacién a lo que vemos, es
aplicable de la misma forma, en relacidn
alo que no vemos. Esta necesidad de con-

formacion visible hace que la represen-
tacion del espiritu o ancestro mantenga
una continuidad del naturalismo visual,
con las convenientes modificaciones en
virtud de su naturaleza, manteniendo
las marcas corporales como el soporte
del perfil identitario social.

Segun la
antropolo-
gia comparativa el
cuerpo es lo que nos
reafirma en sociedad,
es ante todo un signo de
pertenencia. En este sentido tanto
pinturas corporales como escarifica-
ciones marcan una diferenciaciéon cul-
tural que mantiene elementos comuni-
cativos, simbdlicos y estéticos. “En la
mayor parte de los casos, estas marcas
[..] también funcionan como signos de
adscripcion o identidad, a linajes de paren-
tesco, clases de edad, sociedades secretas,
o guerreras, etc.” (Ramirez, 1996, 63).
Las tallas se componen de ritmos puesto
que los espiritus no son ajenos al sonido que
acompafia los ritos; estos son los sonidos de los
espiritus. “El sonido oculto, simboliza el lengua-
je del mundo del mas alla en muchas sociedades
secretas africanas. La “Voz” del espiritu o “masca-
ra acustica” tiene una emision en dos espacios: el
publico y el privado” (Aranzadi, 2017) Estas masca-
ras sonoras acercan los sonidos inaudibles a audibles
utilizando términos para su verbalizacion como “ob-
jeto sonoro” o “tejido sonoro”, tan préoximos a lo vi-
sible como a lo audible. La configuraciéon sonora de los
cuerpos de los espiritus es su propia cualidad interior,
que emerge hacia la superficie, volviéndose legibles
por medio de la articulacidén ritmica de las partes del

cuerpo.
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Las tallas esconden el silencio del
“mas alla”, el silencio de los espiritus, an-
tepasados y ancestros. La talla activa “campos li-
bres de accidon creadora”, en los que nos sumergimos,
“receptivamente en una interferencia de ambitos”. A partir
de ese momento los cuerpos de los espiritus quedan transfigu-
rados y adquieren visibilidad, la cual nos hace participar de modo
inmediato en la presencia de las cosas (Lépez Quintas, 1987), para
permitirnos ver lo invisible; proyectar la mirada mas alla de la for-
ma, liberandonos de la necesidad de dependencia y control de lo
visible. El escultor ejecuta la forma y en esta se insertan los es-
piritus, situandose por encima de la realidad para convertirse en
un campo de resonancias que participan, de ese “depédsito enor-
me de poesia” (Marcel Proust, 1985), siendo, como decia Mer-
leau-Ponty “esa posibilidad de ser evidente en lo eterno”, ya que
“dolorosa y embriagadoramente [...] todo se tornan figuraciones,
imaginaciones, fantasmas” (Calvo Serraller, 1992), donde respiran
juntos lo visible y lo invisible.
Nuestra posicion delante de los cuerpos de los espiritus no debe
ser pasiva. Nos ha de permitir estar dispuestos al dialogo; dispues-
tos a comunicarse en términos de planteamientos, no de conclu-
siones; quiza tanto mas por todo ello las tallas se autoafirmen con
una gran autoridad. No se pueden plantear como respuesta acaba-
da, sino como un espacio de encuentro con lo invisible.
Los cuerpos de los espiritus no se limitan a la representacidn, sino
ante todo hacia la presentificacion, que dotara a la obra de una
presencia; la hara presente, ocupando un espacio no posicional
sino dialdgico. El didlogo de toda obra africana se basa en la in-
terferencia entre los distintos ambitos de su compleja realidad,
de forma que las tallas corporales aun teniendo una especiali-
zacion determinada por la relacion entre su forma y funcidn,
pueden ser modificadas pasando a través de diferentes
estatus.

la poética del arte negroafricano;

El cuerpo de los
espiritus es un almacén
de tiempos visibles y no visi-
bles a través de objetos simbdlicos
(Cassirer, 1971) que nos permite expe-

rimentar el mundo invisible de forma or-
ganizada y coherente. La influencia de los
espiritus en el mundo visible resultaria un
laberinto indescifrable de sefiales confusas y
casi imperceptibles, de no ser por los adivi-

. nos capaces de vincular similitudes
el t”unfo de |a forma a constantes para dar estabilidad a
la relacion entre lo visible e invisi-
ble a través de las estatuillas y sus carto-
grafias en forma de altares. Los diferen-
tes ritos en los que participan son una
generalizaciéon sobre la estructura
del mundo invisible a partir de

sensaciones y sucesos
dialégicos.
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La exposicion
abarca los cuerpos de los
espiritus destinados a la ferti-
lidad que pretenden garantizar la
subsistencia y continuidad del grupo
a través de los antepasados. Estas tallas
pretender evitar la falta de descendencia
que implicaria no poder perpetuar los ritos
que permiten a las almas existir en el mas
alla. Esto hace que la representacion de los
espiritus de la fertilidad sean onmipresen-
tes en gran parte de las culturas negroa-
fricanas.
Nacimiento y muerte funcionan de ma-
nera complementaria. Mientras que
la muerte provoca la disolucion
del cuerpo formal, el naci-
miento es la reconstruc-
cion del mismo.

cuerpos de |la fertilidad, de los ancestros y de |a adivinacion
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En el nacimiento el nifio si-
gue vinculado al mundo de los antepa-
sados hasta que no se va construyendo a través
de los procesos de socializacion. El nifio se emancipa del
mundo de los antepasados desde el parto hasta la iniciacion pa-
sando por ciertos ritos como dar un nombre, la escisién, circuncisién o
las escarificaciones. Nacimiento y muerte son episodios alternos de corpo-
reizacion (nacimiento) y fragmentacion (muerte). De esta manera el nacimiento
no puede disociarse de la muerte debido a que ambos procesos son simétricos. El
objetivo de ofrendas y libaciones es garantizar que un difunto separado del mundo de
los vivos regrese a él como antepasado a través del nacimiento de un nuevo individuo. La
muerte es la descomposicion de lo sustancial. Un individuo enfermo, envejecido o moribundo
sufre una primera forma de descomposicion: sus constituyentes espirituales comienzan a des-
prenderse. El doble, el espiritu o la fuerza vital son los primeros en salir del cuerpo antes de la
muerte. La tierra disolvera el cuerpo, desde el entierro hasta el levantamiento del duelo, mientras
que los ritos funerarios provocaran una disociacion progresiva entre el caddver condenado a la desa-
paricidon y su restitucion en el mundo de los muertos (Breton, 2006).
Las tallas de los antepasados estan vinculadas con los espiritus de los ancestros que forman un es-
tatus esencial como protectores del grupo. Para formar parte del pantedn de los antepasados o
ancestros se requiere haber sido fun- dadores del clan, figuras miticas o personajes
relevantes. La evoluciéon del cuerpo del individuo a través de los ritos de paso
adquiere su plenitud en el estatus de antepasado, desde el cual podra ejercer
su influencia sobre lo natural ga- rantizando el cumplimiento de ritos vy
tradiciones que conducen al sos- tenimiento de la ley social. Los cuerpos
de los ancestros suponen la pre- sentificacion de los mismos en el mundo
visible haciéndolos, de esta ma- nera, inmunes al tiempo. Las figuras de
ancestros y antepasados necesi- tan representaciones que mantenga una
precavida distancia con lo reco- nocible y al mismo tiempo una cercania
a lo invisible a través de la apa- riencia antropomorfa.
Los espiritus y ancestros se ha- cen presentes a través de los danzantes
de mascaras, que en la estatuaria tienen escasas representaciones, debi-
do a que el cuerpo del portador de mascaras es en si mismo el cuerpo
del espiritu presentificado. En los danzantes de mascaras recae la res-
ponsabilidad de: crear vinculos, mantener equilibrios, superar conflictos,
soportar ritos de iniciaciéon, es- tablecer e impartir justicia; esto es, ser
elemento de regulaciéon y co- | hesidén social. Los danzantes de mascaras
constituyen una suplanta- cion que transforma al danzante para
presentificar lo invisible en cotidianeidad; transfigurandose
en antepasado, espi- ritu o ancestro, que se inserta a
través del rito en el mundo de los vivos.

Las tallas para la
adivinacion representan los
espiritus de la magia que se ocupan
de la compensacion que supone el res-
tablecimiento del orden o la proteccion del
individuo o colectivo frente al fenémeno de
la brujeria. Las practicas de brujeria identifican
tensiones y conflictos, donde la talla se ocupa de
funciones de proteccion y correccion, no a partir
de una légica cientifica, sino de un ordenamiento
indirecto entre causas y sucesos. En grupos de
Africa fuertemente ligados a lo sobrenatural, la
adivinacion es una institucion que genera es-
tabilidad, cohesion y superviviencia a partir
de la intervencion de un intermediario
como el balalawo (yoruba), mbuki
(luba), nganga (bakongo) o
buor (lobi).



Las estatuillas
estan inherentemente
relacionadas con sus carto-
grafias. Los altares y espacios
rituales estan cubiertos de objetos
propios de las ofrendas y libaciones.
En la mayoria de los casos son compo-
siciones acumulativas que acompafan a
las estatuillas en el proceso de corporei-
zacion de ancestros o espiritus. Los alta-
res muestran el poder de la escenografia
que a pesar de la presencia de las es-
tatuillas se centra en las sustancias,
principalmente las organicas, que
permiten una metamorfosis on-
tolégica del desdoblamien-
to de las identidades
compartidas.

las tallas y sus cartografias; los altares

El cuerpo de los
vivos esta unido al cuerpo
de los antepasados a través de es-
tos espacios de trasformacion (Breton,
2006). El grado de iconicidad de los ele-
mentos que componen los altares del culto
a los antepasados Dagara, Dogon, Kassena, Ba-
tambariba, Bambara, Bobo, Bwa, Lyela o Lobi, es
bajo. Estos altares no estan construidos al azar; su
desorden es s6lo aparente. Arraigados en la tierra
describen la culminacién del lento proceso de trans-
formacion de los muertos en ancestros. Se forman
por adicion acumulativa, de manera que los elemen-
tos se van sumando conforme suceden los falleci-
mientos. Estos altares sirven sobre todo para es-
tablecer una continuidad material entre vivos y
muertos, una especie de relicario de fragmen-
tos vinculantes, a través de soportes ma-
teriales (como ramas objetos o piedras)
con poderes ancestrales. Esta conti-
nuidad se mantiene a través de
libaciones y sacrificios
(Breton, 2006).

Los altares Dagara en
Burkina Faso estan hechos de ra-
mas gruesas que se bifurcan formando las
piernas. La parte superior esboza el contorno
de una cabeza. En ocasiones en la bifurcacidn
que forman las piernas puede estar representa-
do un pene. Los antepasados femeninos pueden
estar representados por pequeiios taburetes de cua-
tro patas, objetos emblematicos de mujer. Los altares
de los antepasados Dogon estan formados por ceramicas
yuxtapuestas junto con otros muchos objetos (maderas,
hierros, miniaturas de escales o bastones, etc) depositados
dentro de la ceramica. La cantidad de objetos es proporcio-
nal a los fallecimientos del linaje. Este principio acumulativo
se encuentra en el Altares de Kassena en Burkina Faso, compuestos por edicu-
los de barro en el que se insertan piedras redondas y lisas que llevan el nombre
de un antepasado. Asimismo, los Batambariba de Togo colocan pequefios mon-
ticulos de tierra.
Otro tipo de altares cuyo principio no es acumulativo, obedecen a las mismas
caracteristicas: ausencia o simplificacion de la figuracion e incrustacion de sus
elementos en la tierra. Entre los Bambara, bloques de tierra; entre los Bobo,
piedras colocadas junto al umbral de la casa y, entre los Bwa, esferas de
tierra que enmarcan la entrada. Los Lyela de Burkina Faso tienen junto a la
tinaja de agua, sobre una plataforma de tierra o frente a ella, pequefios
bastones de tierra. Entre los Lobi el padre construye un altar sobre un
monticulo de tierra dedicado a un poder ancestral que se manifiesta
a través de un objeto encontrado por un hijo. Sobre ese monticu-
lo se van acumulando objetos que forman parte de diferentes
revelaciones de fuerzas espirituales. El hijo construird un
altar al padre cuando este forme parte del mundo
de los antepasados; en ocasiones queda repre-
sentado a través de un palo clavado de
forma vertical (Breton, 2006).
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la colonizacion de la mirada; visualidades colonizadas

Los plantea-
mientos decolo-
niales tratan de hacer
consciente al espectador
que acercarse al arte negro-
africano requiere aprender a
mirar desde una implicacién
con lo que vemos, no como
espacio inmévil, sino
como espacio modifi-
cado por nuestra
mirada.

Las visibilidades co-
lonizadas ejecutan una apropia-
cion del objeto subalterno que hace que
este se construya mayoritariamente desde la
mirada del que observa. El objeto negroafricano
se implanta en soportes monoculturales hegemoénicos;
para que la adaptacion sea optima el objeto se licua ver-
tiéndolo después en la esfera del dominio occidental.
Este proceso de licuacion del arte negroafricano implica un cam-
bio de estado, esto es, cambian el status funcional para transferir-
lo al status de apropiaciéon formal.
Las sociedades negroafricanas mantenian una regulaciéon sobre sus
producciones artisticas que se trasfiere a los museos de las grandes
potencias coloniales que actian como “centros neurdlgicos del gran
cerebro colonial europeo en Londres Paris y Bélgica” (Savoy, 2018, 14).
En la conferencia de Berlin, ademéas del reparto politico de Africa se
repartieron politicas de visibilidad, que derivaron en la creacidén de los
grandes museos en Europa a los que se le dotaba de una amplia capa-
cidad expoliadora, como recoge el articulo seis de la clausula de de-
recho maritimo donde se propugnaba que los que coleccionan obras
de arte in situ se podian beneficiar de una protecciéon especial de
comercio y transito. Los grandes museos coloniales son la puesta
en escena de la construcciéon de las visualidades colonizadas.
A través de ellos “nos hemos acostumbrado a unas politicas
de visibilidad, a un reparto de lo sensible que nos aparta
de los ideales emancipatorios, que diria Ranciéere, a
las metonimias de un legado cultural, que trans-
miten la visidon universalizante de unos po-
cos sobre el resto del mundo” (L6-
pez, 2020).
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La conferencia de
Berlin tenia como finali-
dad la libertad de navegaciéon y
comercio para facilitar el suministro
de materias primas y mercancias (Acta
General de la Conferencia de Berlin, 26 de
febrero de 1885). Dentro de las mercancias,
aunque de forma mas sutil, por no estar vincu-
lado con el beneficio econémico que suponian
las materias primas, ocupo un lugar de relevancia
el expolio las obras de arte. El informe Sarr-Savoy,
del economista Felwyne Sarr y la historiadora Bé-
nédicte Savoy, responsabiliza del expolio y la
incautacion ilegal a las misiones etnograficas,
junto con los administradores coloniales, mi-
sioneros, militares coloniales, coleccionistas
y anticuarios. Este expolio del objeto lle-
vo consigo una apropiacion de la pro-
pia mirada, de la identidad y de la
memoria de las culturas ne-
groafricanas (Mahtar,
1978).

Dan Hicks, Profesor de
Arqueologia Contemporanea en la
Universidad de Oxford, afirma sin palia-
tivos que los museos coloniales “fueron usados
para promover la superioridad cultural; la supremacia
blanca” para enaltecer “un mensaje colonial de la victoria”
(Hicks, 2020). Los museos acumulan los objetos expoliados para
apuntalar el relato de superioridad aportado por la antropologia
cientifica; una necropolitica (Mbembe, 2003) de los objetos. “Cuando
los hombres estan muertos, entran en la historia. Cuando las estatuas
estan muertas, entran en el arte. Esta botanica de la muerte, es lo que
nosotros llamamos la cultura” (Marker et al. 1953; Alter 2006; Chamarette
2009; Cooper 2008).
El 7 de junio de 1978 Amadou Mahtar M’bow Director general de la Unesco im-
partiéo un discurso con el titulo “Lla-
monio cultural irremplazable hacia
planteaba como “las vicisitudes de
sos pueblos de parte invalorable de
identidad encuentra su materiali-
victimas de este saqueo, a ve-
solo han sido expoliados de
sino también despojados de
Una revision decolonial
de arte negroafricano me-
través de la busqueda de
capaces de albergar los
cion critica de histo-
culturales, epistemo-
politicas y asfixias

mamiento por el retorno de un patri-
aquellos que lo crearon”, en el que
la historia han despojado a numero-
una herencia en la que su verdadera
zacion [..]. Los pueblos que fueron
ces durante cientos de afios, no
obras maestras irreemplazables
una memoria”.

plantea una visién de la obra
tida de lleno en la historia a
identidades de resistencia
canones de la disemina-

rias alteradas, practicas

logias, preocupaciones
coloniales.

Las tallas actuan
como espiritus contempo-
raneos que reivindican no sélo
su lectura de la historia, sino la pro-
pia historia de sus objetos. Hemos de
tener en cuenta que la calidad de las dife-
rentes manifestaciones artisticas que emite
una sociedad tiene una relaciéon directa con
la responsabilidad que adquieren las obras de
arte. Esta responsabilidad es solo legible desde
su contexto de produccidn; la obra de arte sin
contexto es una mera distraccion visual.

El contexto dotaba al objeto de la capacidad
paracrearsignificados desde su potencialidad
elucidatoria; “objetos que se llevaron con
sus mundos, con su historia, con todo su
potencial de la capacidad de crear, de
pensar, de dirigir” (Silvie Memek
Kassi. Directora del Museo
de las Civilizaciones de
Abiyan).
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cuerpos del Africa occidental

por Alfonso Revilla Carrasco
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La sociedad Jo
utiliza estas tallas para ser
mostradas en dos momentos: el
primero al inicio de la estacion de
las lluvias y el segundo en la fiesta re-
lacionada con la fertilidad, cominmente
conocida como la fiesta del Gwan.
En la cultura Bamana, las mujeres afectadas
por problemas de fertilidad se asocian con la
sociedad Gwan, la cual trata problemas de esta
indole. La creacidon de estas figuras esta desti-
nada a propiciar la fertilidad de las mujeres,
a través de la representacion del ideal de be-
lleza femenina Bamana. Las estatuas tipo
Gwandousou son muy caracteristicas;
destacan los pechos y el vientre, sim-
bolizando caracteristicas propias
del embarazo (Garcia Revillo,

2021).

®® gwandousou

Las nyeleni repre-
sentan el ideal de mujer
bamana. Estas figuras se utilizan
en la iniciacion de la sociedad Jo. Los
nuevos iniciados viajan a comunidades
vecinas haciendo gala de su conocimiento
sobre Jo, para recibir gratificaciones en for-
ma de dinero o comida. Durante estos viajes,
los iniciados utilizan los nyeleni para indicar su
situacion de adulto en bisqueda de esposa.
Matrimonio y fertilidad estan en la base de la so-
ciedad bamana. Los pueblos se articulan en torno
aunidades familiares basicas, denominadas gwa;
un pueblo se compone de varios gwa. Cada gwa
deber asegurar la subsistencia de sus miem-
bros. El matrimonio es una forma de cohe-
sion social al establecer alianzas entre
diferentes gwa, y al mismo tiempo
asegurar la descendencia y con-
tinuidad del linaje (Garcia
Revillo, 2021).

nyeleni




La palabra bochio
o bocio se compone de
“bo”, poder, y “cio”, que signifi-
ca cadaver. Las figuras bochio se co-
locan en la entrada de una aldea, un pa-

tio, una casa o un santuario, para cumplir

una funcion protectora, impidiendo la en-
trada de espiritus malignos. A pesar de su pe-
quefia escala, parecen adquirir una monumen- °
talidad espiritual al fusionarse con la tierra. No
corresponden a espiritus especificos, més bien, b 0 c h Io Fo n
la figura es un depédsito de fuerza espiritual.
Los postes bochio a menudo carecen de refina-

miento, debido a que gran parte son talladas

por escultores no profesionales. Esta forma

rudimentaria es apropiada a su naturale-
za no humana e indefinida. Rara vez
tienen caracteristicas individuales
o adornos corporales como
peinados o escarifica-
ciones.

Estatua conme-
morativa de los antepa-
sados realizada por los Bamun,
un grupo de tradicion islamica que
vive en la region suroeste de Came-
run, alrededor de Foumban. Estas po-
blaciones se basan en un sistema social
organizado en grupos familiares extensos.
Representa la figura de un antepasado sen-
tado sobre un taburete. Esta integramente
decorado con cuentas y cauries cosidos so-
bre un tejido que envuelve por comple-
to la obra. Esta textura esta reservada
tanto a las figuras de alto rango de la
jerarquia real como a las que re-
presentan a los antepasados.




Los Bobo son
“una yuxtaposicion de
comunidades surgidas de mez-
clas culturales y étnicas” (Cortés,
2001, 80) estructuradas en torno a
la ciudad de Bobo-Diulasso y que se
extienden por el oeste de Burkina Faso
(otras fuentes incluyen también zonas de
Mali, concretamente las que lindan con el
rio Bani). Asentados en la zona desde el
800 d.C., estdan emparentados lingiistica-
mente con etnias vecinas como los Bama-
na, al hablar una lengua propia de tipo
mandé. A nivel econémico, su forma
de subsistencia es practicamente
idéntica a la de la etnia Bama-
na: cultivo de sorgo, mijo,
fiame y maiz.

®9® Bobo-fing

®® tauwa

Los Chamba, cuyo
numero actual se estima
en veinte mil, viven al sur del rio
Benue. Estan divididos en pequefios
reinos centralizados, cada uno encabe-
zado por un rey asistido por un consejo de

ancianos cuyos poderes estan regulados por so-
ciedades secretas masculinas y femeninas. Cada
clan guardaba los craneos de los ancestros, que
eran responsables de la prosperidad y fertilidad
del linaje. Ademads de celebrar a los antepasados, el
culto vara rendia culto al espiritu tutelar, personi-
ficacion del primer mala, o la tia paterna del jefe.
La estatuilla es usada como medio de comunica-
cion con el mundo de los espiritus a través de

los antepasados que podian intermediar en la

proteccion o curaciéon de los vivos. La cos-
mologia Chamba se basa en la interaccién
reciproca entre el Dios Su, los muer-
tos, las criaturas del bosque y
las personas vivas.



Marioneta desti-
nada al teatro sogo bo, del
pueblo Bamana y Bozo. El sogo
bo es una exploraciéon jocosa del uni-
verso moral abierto al escrutinio publi-
co. La relaciéon entre hombres y mujeres y
los problemas de las relaciones domésticas
en los hogares poligamos son temas recurren-
tes del sogo bo. El conflicto entre esposas es un
tema popular donde los personajes principales
son Barabara, la esposa favorita, y Galomuso, la
mala esposa. El origen de estas marionetas apun-
ta a las tallas utilizadas en el culto a los antepa-
sados. En el teatro sogo bo los personajes son
metaforas a través de los cuales se explora
la naturaleza del conocimiento y el poder
junto con la relacién del individuo en
el grupo (Hamill Gallery, tomada de
Mary Jo Arnoldi en Bamana:
The Art of Existence in
Mali).

barabara o galomuso

Habitualmente el
Boli se guarda en un san-
tuario de la asociaciéon secreta
de los Bamana para ser usada en el
culto a los ancestros. Representa la en-
carnacion del poder espiritual de la aso-
ciacion Kono destinada a mantener el con-
trol social. En la actualidad la sociedad Kono

b I. B ha perdido su influencia en la mayoria de las

comunidades debido a la conversién al Islam. La “
forma basica de un Boli es una abstraccién an-
tropomorfa moldeada con materiales como: ba-
rro, huevos, nueces de cola masticadas, sangre
de sacrificio, orina, miel, cerveza, fibra vege-
tal y estiércol. El uso de sangre, excremen-
tos y orina refleja la creencia de que
estas sustancias organicas poseen
poderes espirituales extremada-
mente potentes (Brooklyn
Museum).




El cuerpo es un
tema recurrente en la
iconografia Dogén. La talla
esta ligeramente torsionada, si-
guiendo la estructura del tronco en
el que fue tallada. La cabeza, girada no-
venta grados hacia su izquierda, mantiene
una importancia simbdlica en funcién de
su proporcion. Presenta una barba acentua-
da simbolo de la sabiduria adquirida por la
edad. Presenta adornos corporales en am-
bos brazos; en el derecho tres lineas para-
lelas en el antebrazo y dos en la muiieca;
mientras que en el izquierdo presenta
dos lineas paralelas tanto en el an-
tebrazo como en la muifieca. El
ombligo y el pene estan cla-
ramente sefialados.

@® ancestro Dogon

Talla femenina
Dogén que conserva ras-
gos Tellem en la angulosidad y
geometrizacion de las partes, de-

rivada de que el tallista es al mismo

tiempo el herrero y trabaja la madera con
métodos de fundicion del hierro. De esta
manera se pierden el cuidado por los detalles
y tanto la representacion de ojos, nariz, boca
y orejas son insinuadas con volumenes y hendi-
duras sin que por ello pierdan la conviccion de
funcionalidad. Representa uno de los “nommo”
o antepasados primordiales. Se guardan en

santuarios para ser los ejecutores de los ri-

tos que aseguran el transito, la fertilidad

y la salud. El cadaver de los difuntos
relevantes pasa un tiempo junto a
estas estatuas para transferir el
espiritu de los “nommo”
que contienen.

nommo primordial
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Este tipo de pare-
ja primordial se colocaba
en altares para representar a
los progenitores mitolégicos de los
Dogén. Estas tallas recibian sacrificios
para proteger a la comunidad de desastres
y amenazas. Otros autores plantean que las
figuras Dege dal nda, o esculturas de terra-
za, no estarian destinadas a contener espiritus
ancestrales sino a participar en funerales de
personajes de alto rango posicionadas desde la
terraza de la vivienda del difunto. Sin embar-
go, algunas fuentes apuntan hacia la repre-
sentacion de ancestros relacionados con la
proteccion de la fertilidad (Garcia, 2021;
Ramirez, 1996). Otros autores los in-
terpretan como mellizos primor-
diales surgidos de la relacién
entre Amma y la Tierra.

dege dal nda

La talla repre-
senta un alma doble
al contener el principio fe-
menino (pechos) y masculino
(barbilla) en un solo cuerpo. Las
figuras arrodilladas con los brazos
caidos son interpretadas por algunos
.‘ autores como figuras intercesoras de
su propietario ante dios. La patina
sacrificial denota su caracter votivo
asi como la influencia de los Tellem
que habitaban el acantilado de
Bandiagara con anterioridad al
siglo XIIl en el que llega-
ron los primeros gru-
pos Dogén.

ancestro Dogon
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ancestro Dogon @@

Escultura en pie-
dra destinada al culto
a los ancestros. Representa
al Hogdén sentado con las piernas
flexionadas y apoyado en un pedestal.

El Hogdn es el lider espiritual de los Do-
gon. Su figura esta relacionada con la ferti-
lidad de la tierra a través del culto a Lebe, la
diosa tierra. Es elegido de entre las familias
mas relevantes por atesorar reconocida sabi-
duria. La escultura esta sustentada sobre una
base de piedra decorada con una geometria
de lineas oblicuas entrecruzadas. Los ante-

brazos y las manos discurren apoyadas y

paralelas a los muslos y a las rodillas. La
clavicula representa el contenedor de
los “ocho granos cultivables ofre-
cidos a la humanidad por
Amma, el dios supre-
mo”.

En la mitologia
Dogén Dyougou Serou
es el primer ser que comete
incesto y perturba el orden esta-
blecido. Cubierto de vergilienza, se
tapa el rostro con ambas manos. Es una
representacion recurrente que encontra-
mos en muchas mascaras y tallas Dogodn.
El orden sera restaurado por las cuatro
parejas de Nommos, dos de los cuales se
sacrificaran para purificar el pecado. Es-
tas figuras son colocadas en santuarios
y tratadas con gran respeto durante
el culto a los ancestros. Las figuras
comparten una serena e intempo-
ral dignidad necesaria para
la continuidad de la so-
ciedad Dogén.

dyougou serou
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Por lo general,
estas tallas represen-
tan espiritus, ancestros o
la pareja primordial. Se coloca-
ban en santuarios y se les trataba
con gran respeto. Las parejas
comparten una representacion sere-
nay atemporal necesaria para la esta-
bilidad y continuidad de sus socieda-
des. Lamayoriadelas parejassondos
figuras exentas, concebidas como
una unidad, y colocadas de fren-
te, simétricamente, en pos-
turas frontales y de igual
tamafio (Hamill Ga-
llery).

ewewo
hohovi
venavi

Pequefias tallas an-
tropomorfas representadas
de forma esquematica que ensalzan
tanto un cuello elongado como la cabeza,
que aluden a la forma del pene como simbolo
de fertilidad.
Para un pueblo agricola y/o ganadero la fertilidad es
una aspiracion esencial ejercida como forma de supervi-
vencia que requiere una familia numerosa. Para controlar
la cantidad y preservar la salud durante embarazos y partos
tallan estos fetiches amuleto y los adornan con abalorios,
cauris, semillas y todo tipo de pequefios objetos. Ejercen
tanto como compromiso matrimonial como objeto didactico.
Para un africano no poder tener descendencia implica que no
podra prolongar el hecho de ser nombrado, ni mantener los
ritos que le permitiran, como alma, existir en el mas alla. El
transito a la maternidad, como cambio o modificacion de la
cualidad de ser mujer, era posterior a la iniciacion, cele-
brada en torno a la aparicion de la menstruacidon. Estas
iniciaciones estaban acompafiadas por ritos donde las
manifestaciones artisticas, principalmente masca-
ras o tallas propiciatorias, tenia una funcién
eminentemente didactica, en la transmisién
de conocimientos, valores y comporta-
mientos (Mayer, 2001).

ham pilu
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@90 nlo-byeri

En byeri recibe
diferentes denominacio-
nes: Na-Moro que proviene de
Na (verdadero) moro o mot (hombre)
significa “el hombre auténtico”; Tara que
proviene de Ateria que significa “base”,

“punto de partida” o “referencia”; Mie-Nna-
ma, o “Duefio del poblado”; Nkom-Nkom que
proviene de Akon “arreglar” y significa “el
que prepara a los hombres para el bien”; Akama-
yong que deriva de Akan (defender) y ayong (na-
cién o clan), que significa “El que acompafia a la
nacién” y por Gltimo Ekwe-Ewe Nlo que es la pa-
labra mas literal al provenir de ekwekwe (vacio)

y nlo (cabeza), que hace referencia al “craneo”.

El ancestro muerto, al que protege el byeri,
es mucho mas fuerte que estando vivo, de
manera que tiene capacidad para inter-
venir de forma directa en la vida
de sus descendientes (Nbana
Nchama, 1990).

Se cree que los
fetiches Fon tienen po-
deres para proteger al pro-
pietario y a su familia de las
desgracias y los espiritus malig-
nos. A menudo son usadas en alta-
res con sacrificios. La religiéon Fon se
centra en el culto a los antepasados
cuya proteccion se busca a través de
ofrendas anuales. Durante el Impe-
rio de Dahomey, el linaje real ofre-
cia anualmente ofrendas a sus
antepasados consistentes en
el sacrificio de cien es-
clavos y cautivos de
guerra.

fetiche Fon
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njom

Los Kaka o Keaka,
denominados asi por los
colonos alemanes, son un sub-
grupo de los Ejagham que habitan
una zona fronteriza entre Nigeria y Ca-
merun, cerca del rio Cross.

La estatuaria Keaka comparte rasgos esti-
listicos de sus vecinos los Chamba y los Mu-
muye. Segln Pierre Harter, estas poderosas
estatuas estan asociadas con el culto a los an-
tepasados, mientras que Baeke las ubica en el
contexto del rito médico (Lebas, 2012, p. 287
citado por la Galeria Wolfgang-Jaenicke).
Estas tallas se las denomina njom, el tér-
mino Ejagham para la medicina, son uti-

lizados en actividades anti-brujeria.

La talla Njom atribuye la culpa de
una enfermedad o muerte a
una bruja y la castiga en
consecuencia.

La sociedad Lobi
estd estructurada en base
a grupos familiares, que confor-
man la unidad social

basica. Cada
grupo, o cuor,

esta subordinado a un
genio tutelar, thil, que transmite sus exi-

gencias y marca las prohibiciones asociadas
a ese grupo social y al cual se le debe rendir
culto mediante la creacion de figuras y la ve-
neraciéon en un altar situado en el habitaculo
principal de la casa familiar. Los cuor pueden
tener varios thil pero siempre va a prevalecer
uno por encima de los demds, lo que denota
el cardcter henoteista de la sociedad Lobi.
El thil principal es el que hereda el hijo
del propietario del hogar a la muerte
del padre (Garcia Revillo, 2021).

bateba phuwe
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yannaga

Los Mossi habi-
tan en Burkina Faso, prin-
cipalmente en la cuenca del rio
Volta, aunque grupos minoritarios
se extienden por Benin, Costa de Mar-
fil, Ghana, Mali y Togo.

Los Mandinga,
Mandinka, Malinké, Man-
dé, Mandén o Mandinkos confor-
man el grupo étnico Mandén de Afri-

ca occidental. En la actualidad existen
cerca de trece millones de mandingas dis-
tribuidas en Gambia, Guinea, Guinea-Bisau,
Senegal, Mali, Sierra Leona, Liberia, Burkina Los Mossi desarrollan escasa estatuaria. A
Faso y Costa de Marfil. L parte de las Biiga, tallaban para la aristo-
El pueblo Mandén ha sido predominantemente H cracia figuras femeninas conmemorativas de
musulman desde el siglo XIlIl. En areas rurales, a I n e . ” los antepasados (a pesar de su conversidn al
muchos combinan la creencia islamica con creen- islam en el s. XVII) que estaban presentes en
cias animistas preislamicas a través de herman- sus funerales y eran el soporte del poder de
dades de varones o mujeres, conocidas como los jefes. En algunos casos son represen-

Poro y Sande o Bundu o la hermandad de mu- taciones de la princesa fundadora Yan-

jeres del Marka y del Mendé. naga. Solian guardarse en casa de la
Estatuilla femenina de rasgos angulares mujer mas anciana del linaje que
entre los que destacan los promi- recibia las primacias de los
nentes senos relacionados con productos agrarios (Cor-
la fertilidad de la mujer tés, 2017).

y de la tierra.




Los Senufo y pue-
blos afines habitan un am-
plio territorio de la sabana que
se extiende por Mali, Burkina-Faso y
Costa de Marfil. Por su tamafio y posi-
cion es probable que la talla sea utilizada
por la sociedad femenina Sandogo en ritos
de adivinaciéon o magia (Costa, 2004). La talla
estda en posicion sedente, cubierta con malti-
t be Ie ples amuletos que se encuentran cubiertos por
u g u una patina sacrificial, que oculta, en parte, la
decoracion geométrica incisa. Carece de bra-
zos y presenta restos de adornos corporales.
Figura Tugubele finamente tallada en el
caracteristico estilo Senufo. Estas figu-
ras, hechas de madera y tefiidas de
negro, representan espiritus de
la selva llamados Tugubele.

fetiche mumuye

Figura

antropo-
morfa

asexuada cuya
estructura esta realizada con
hueso y recubierta de tejido del
que sobresalen diferentes puntos
alineados a lo largo de la estructura
corporal. El rostro coincide con la estruc-
tura de la terminacién del fémur. Para in-
fundirles fuerza vital los Mumuye colocan
las figuras junto a los craneos de los ante-
pasados. Son protegidas por el hacedor
de lluvia que las muestra en casos ex-
cepcionales. Tienen diversos usos no
excluyentes, siendo uno de los mas
habituales la adivinacién que se
ejecuta de manera similar a
los tribunales de jus-
ticia.




Los Mankishi son
espiritus de los muertos
que pueden influir en el mundo
de los vivos. Estos espiritus pueden
ser malévolos, que causan desgracias, o

benévolos, que atraen prosperidad. Los Son-

gye creen que los espiritus benévolos pueden
renacer al crear una figura de poder Mankishi,
mientras que los espiritus malévolos (Bikudi) no o °
renacen y se ven obligados a vagar por la tierra

” eternamente (Centro de m a n kl S h I

Arte Walker, 1967). Las figuras de Songye sirven
como protectores de la comunidad, fomentan
la fertilidad y protegen de los espiritus malig-

nos. Los nganga o practicantes de magia son

los responsables de encargar estas figuras,

ellos deciden las dimensiones, el géne-
ro, los aspectos morfolégicos y el
tipo de madera con el que se
realiza la talla (Wikipedia,
Songye people).
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arte africano y educacion artistica

por Alfonso Revilla Carrasco, Raul Ursua Astrain y Clara Inés Ocafia Mantilla

Los fenémenos migratorios
originan contactos interculturales
conflictivos en funcion de los imagina-
rios etnocéntricos de las culturas de origen,
implantados en un sistema educativo monocul-
tural, que participa en la legitimacion de la violen-
cia simbdlica (Bourdieu y Passeron, 2001) que ejerce
el sistema educativo, consolidada a partir de la deses-
timacion y denigracion de los logros de las culturas ne-
groafricanas, fendmeno atribuido en parte, al infogenoci-
dio (Sendin, 2009) y a las visualidades generadas a partir
del curriculum oculto.
El arte negroafricano a nivel didactico muestra sistemas
comparativos de trasfusion de conceptos de la plastica oc-
cidental a los objetos africanos, haciendo que la realidad
del objeto africano se aborde de forma vaga e impre-
cisa. Existen en el sistema educativo espaiiol caren-
cias significativas de referentes artisticos africanos,
junto con errores en la catalogacién, careciendo
de referencias geograficas o histéricas, de da-
tacion temporal, autor o talleres, presen-
tando el objeto negroafricano a nivel
didactico dentro de una nebu-
losa histérica-geografi-
ca.

O

Es necesario priori-
zar en una educacion artistica
que atienda a la diversidad cultural

integrando los logros negroafricanos en un
entorno inclusivo (Coelho, 2006; Garcia, 2018)
que sensibilice al alumnado en la pluralidad e hi-
bridacion identitaria (Dadzie, 2004; Besalu, 2002),
y que facilite un didlogo intercultural a través de
las manifestaciones artisticas horizontales (Connell,

1997).

Desde esta perspectiva la adquisicion de competen-

cias interculturales que se definen como “el conjunto

de destrezas necesarias para desempeifiarse de manera
eficaz y apropiada en las interacciones con personas
de otras lenguas y culturas” (Fantini, 2007, 9), debe-
rian ser parte indispensable de los programas escola-

res (UNESCO 2010, 49).

Una educacidon basada en las artes, en funciéon de su
caracter interpretativo y critico, permite desarro-
Ilar en el alumnado actitudes de solidaridad, respe-

to, pensamiento divergente, habilidades de reflexidn
y empatia, aprendiendo a reconocer los estereoti-
pos y prejuicios derivados de los conflictos mi-
gratorios, lo que incide en la prevencion de
actitudes racistas y la discriminacidon
cultural (Gestion de Centros In-
terculturales, 2016).




La educaciéon plastica es un
medio privilegiado para generar con-
ciencia intercultural y adquirir una menta-
lidad cosmopolita que amplie el conocimiento
de la diferencia y la aceptacidon de su naturalidad.
“Vivimos en sociedades multiculturales cada vez mas
complejas, la educacion debe ayudarnos a adquirir las
competencias interculturales que nos permitan convivir
con nuestras diferencias culturales, y no a pesar de éstas”
(UNESCO, 2010, 122).
En muchos sentidos, el fendémeno de la emigraciéon va unido a
la globalizacion econémica y emerge como una condicidon estruc-
tural de la misma, creando una doble tensién que, por un lado,
empuja hacia el pensamiento unico y, por otro, hacia fenémenos
de reivindicacidn identitaria. De hecho, la pluralidad cultural a
la que ha dado lugar la emigracion, ha propulsado una ética del
interculturalismo a nivel global. Asi pues, frente a un multicul-
turalismo apropiacionista el desafio de una educacién inter-
cultural, nos emplaza a superar el etnocentrismo, la exotiza-
cion, y la imagen pesimista e inamovible que tenemos del
Africa Subsahariana (Revilla, Llevot, Molet, Astudillo y
Mauri, 2015, 28). La experiencia artistica intercul-
tural abre al alumnado la curiosidad y el deseo
por descubrir, aprendiendo a aceptar y valo-
rar formas de expresion diversas des-
de el enfoque de “semejanzas”
(UNESCO, 2010, 124).

Las competencias intercultu-
rales, “suponen una reconfiguracion
de nuestras perspectivas del mundo vy
nuestra forma de entenderlo. Son las herra-
mientas que posibilitan el desplazamiento des-
de un choque hacia una alianza de civilizaciones”
(UNESCO, 2010, 48; Huntington, 1993). La compe-
tencia social y civica estd estrechamente vinculada
a la competencia intercultural, ya que ambas promue-
ven el conocimiento de otras culturas, capacitando a
los individuos a convivir en una sociedad plural, cam-
biante e hibrida, y aceptando las diferencias desde la
tolerancia y el respeto por valores, manifestaciones y
creencias de otras culturas.
A través de la comunicacidon intercultural, la diversidad de
valores y el respeto a las diferencias, se consiguen las ha-
bilidades necesarias para ser tolerante, expresarse de
forma constructiva, mostrando empatia y comprendien-
do otros puntos de vista. La competencia de concien-
cia y expresiones culturales se adquiere mediante
el estudio de autores, estilos y géneros dife-
renciados, permitiéndonos estos, la valora-
cion de las manifestaciones artisticas
de culturas diferenciadas desde
perspectiva patrimo-
nial.
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el proyecto SomArt: educacion intercultural a través del arte

por Nuria Llevot Calvet, Olga Bernad

Desde princi-
pios del s. XXI, con la
llegada creciente de perso-
nas procedentes de otros paises
en busqueda de oportunidades y me-
jores condiciones de vida, Espafia ha
pasado de ser un pais de emigracion a
ser un pais de acogida de personas in-
migrantes, enfrentandose a retos para
dar respuesta a realidades diversas,
calidoscopicas y cambiantes (Garreta,
2016).
La escuela también se ha visto inmersa
en este proceso, acogiendo, sobre todo
la red publica, a alumnado de origen ex-
tranjero. Emergen nuevas necesidades y
nuevos desafios, de los cuales se hace eco
la Agenda 2030. La igualdad de oportuni-
dades y la equidad, la integracion social y
educativa, la convivencia.., toman nuevos
significados en el si de una escuela inclu-
siva que respete las diferencias y se situan
en primer plano de las politicas sociales
y educativas. Se implementan acciones y
proyectos para atender y trabajar la diver-
sidad cultural bajo el prisma de la educa-
cion intercultural (Llevot y Bernad, 2019),
que debe estar presente en todas las mate-
rias del curriculum y permeando la vida del
centro (Garreta y Torrelles,
2020).

Es decir, debe tener un en-
foque holistico, de manera que
«lo intercultural no sea un objetivo
si no un todo que deberia permear toda
practica y sistema educativo» (Osuna,
2012, p. 52), rehuyendo de acciones pun-
tuales y aisladas.
En este contexto, la educacién intercultu-
ral, dirigida a todo el alumnado y por ex-
tension a la comunidad educativa, es una
de las herramientas mas eficaces para ad-
quirir las competencias interculturales ne-
cesarias para vivir y convivir en las socie-
dades del s. XXI. Garreta y Torrelles (2020,
p. 47) definen la competencia intercultural
como “el conjunto de valores, actitudes,
habilidades y conocimientos intercultura-
les (Council of Europe, 2014; Unesco, 2006;
2013; Deardorff, 2006; Barrett, 2018), que
permiten la interaccion efectiva y apropia-
da en situaciones multiculturales”.

Por otra parte, los re-

sultados de diversas investi-

gaciones muestran la pervivencia

de ciertas practicas enraizadas en el

quehacer diario que enmascaran la
existencia de estereotipos, microra-
cismos y relaciones de poder etnocen-
tristas. Y también el curriculum esco-
lar suele reflejar estas cosmovisiones.
Se subrayan retos como la formacién
inicial y continua del profesorado, la
mejora de los recursos humanos y ma-
teriales, la disminucion de la brecha en-
tre la teoria y la practica, etc. (Llevot y
Bernad, 2020; Garreta et al., 2021).

El arte es una herramienta para decons-
truir esta mirada etno-

cén-
trica vy
acercarnos a
otras culturas y vi-
sualidades. Sin embargo,
frecuentemente el curriculum
escolar en el darea de educacion
visual y plastica se centra en el
arte occidental y pocas veces
incorpora artistas de otras la-
titudes, considerando las mani-
festaciones artisticas de otras
culturas, especialmente las del
continente africano como “arte
primitivo”




También algu-

nas escuelas han

roto estos moldes y
han realizado un tra-
bajo en este sentido,
incorporando artistas de
diferentes procedencias
y backgrounds, haciendo
especial hincapié en las
figuras femeninas, y que
dificilmente se mues-
tran en los libros de
texto de educacién

En esta linea,
subrayamos al-

gunas acciones para
deconstruir esta mi-
rada etnocéntrica lle-
vadas a cabo en la for-
macion inicial de los y las
futuras educadoras, como

es el caso de los Semina- primaria.
rios Interuniversitarios de
Arte africano y educaciéon
que se organizan anual-
mente entre las universi-
dades de Lleida y Zara-
goza (Astudillo et al.
2023; Revilla et al.,
2016).
Este proyecto

transversal e interdisciplinar
se impulsé dentro de las dreas de
Visual y Plastica con la finalidad de fo-
mentar la creatividad y el crecimiento per-
sonal de los nifios y nifias y estimular su educa-
cion (aprender a aprender), donde participé todo
el equipo docente de la escuela ya que el proyecto
implica diversas areas. A lo largo de la escolaridad se
pretender trabajar la “mirada”, presentando 27 artistas
reconocidos a nivel internacional, como Salvador Dali,
Bridget Riley, Andy Warhol, Sonia Delaunay, Piet Mon-
drian, Lois Mailou Jones, Max Ernst, Yayoi Kusama, Keith
Haring, Carmen Herrera, Banksy (Robbie Banks), Georgia
O’Keeffe, Niki de Saint Phalle, Antoni Clavé .. aden-
trandose y profundizando en su obra y apropiandose
de ella bajo la mirada individual y colectiva del gru-
po clase y de los grupos interniveles, trabajando
diversas técnicas y elaborando obras propias,
que permiten explosionar la creatividad de
cada nifio y nifia. La educacidn intercul-
tural impregna la actividad y la vida
cotidiana del centro en sus
espacios y tiempos.

Este es el caso de
la escuela de educacién
infantil y primaria Jaume Vicens
Vives de Roses (Girona), con un ele-
vado porcentaje de alumnado de origen
extranjero. A través del proyecto de escuela
“SomArt” (impulsado por las profesoras del
centro Meritxel Mari y Anna Pou), que recibié
el premio Baldiri Reixach en 2019, se trabajan de
manera transversal diversas competencias. La et-
nografia realizada durante el curso 2017-2018, por
el grupo de investigacion Analisis Social y Educa-
tiva (GRASE) de la Universidad de Lleida dentro
del Proyecto Recercaixa “Diversidad cultural e
igualdad de oportunidades en la escuela” per-
mitié analizar el trabajo realizado en esta
escuela en el si de este proyecto (la cap-
sula audiovisual “El triangulo educati-
vo” recoge esta experiencia), que
se sigue implementando en
la actualidad.

64 65



A través de las obras de
los artistas, se ofrece un conjunto de
experiencias vitales para potenciar la
creatividad del alumnado. Como indica
el nombre del proyecto, “la propues-
ta parte de la premisa que todos y to-
das somos arte y todos podemos crear
arte, sacando el artista que llevamos
dentro” (Coordinadora B del proyecto

SomArt). Asi, se proponen diversas ac-
tividades con el objetivo de provocar
diferentes técnicas o situaciones rela-
cionadas con el trabajo de la artista,
que inspira el trabajo propio, que se
puede resolver de diferentes mane-
ras para que el alumnado se sienta
artista 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 creatividad y
el estudio del arte se quiere estimular
la inteligencia, la comunicacién y la va-
loracion de uno mismo y de los demas.
(Coordinadora A del proyecto SomArt).
La metodologia parte de un enfoque
constructivista. El alumnado construye
su aprendizaje, partiendo de lo mas sim-
ple y concreto y yendo a lo mas abstracto
y complejo, para acabar con la transfe-
rencia de los conocimientos a situacio-
nes reales. Ademas, se hace énfasis en el
trabajo cooperativo, la blisqueda e inter-
pretacion de la informacién, la reflexion
sobre el propio proceso de aprendizaje y
la comunicacién de los resultados (Docu-
mento del Proyecto SomArt, curso 2017-
2018).

Se destaca que el mismo espacio escolar
se considera como un elemento mas de
la actividad docente, ya que el ambiente
de un centro y del aula es basico para el
aprendizaje y, como espacio de bienes-
tar, potencia la expresiéon artistica. Por
ello, se hacen transformaciones de este
espacio buscando su belleza, rehuyendo
de un canon normativo y con la impli-
cacion de todos los y las agentes que
configuran la escuela porque esta
tarea debe ser pensada y com-
partida por toda la comu-
nidad educativa (Docu-

mento del Proyecto

SomArt, cur-

so 2017-

2018).

En esta linea, otro pun-
to a destacar es que el proyecto no
se circunscribe solamente al trabajo
dentro del aula. Ademas del trabajo
por autores (el profesorado prepara
una exposicion en los pasillos con las
obras mas relevantes del autor o au-
tora que se quiere presentar y luego
se trabaja en sesiones sucesivas a
través de diversas actividades pro-

puestas al alumnado), se contem-
plan otras acciones como el traba-
jo interciclos, las instalaciones, las
galerias de arte y el collage de la
entrada de la escuela, que permi-
ten al alumnado interactuar con la
obra de sus compafieros y compa-
fieras. Ademas, cada trimestre la
escuela se convierte en una verda-
dera galeria de arte, abierta a las
familias y a la comunidad, donde
el alumnado guia el recorrido por
las diferentes galerias a los y las
visitantes.

El collage de la entrada, que in-

cluye algunas frases célebres de

los artistas invita a entrar y

quedarse y “quiere ser un

reflejo de lo que pasa

en las aulas.

Asi, se ha disefiado un re-
cibidor, inspirado en los recibidores
domésticos, pero también pensando
en las galerias de arte donde nos po-
demos sentar a contemplar algunas
obras” (Coordinadora A del proyecto
SomArt).

Otro aspecto a destacar de este pro-
yecto es la inclusion de artistas fe-
meninas, frecuentemente omisas en
el curriculum, y sobre todo cuando
se intersecciona con otras variables
como el origen étnico o la diversidad.
Focalizando en esta mirada, ponemos
como ejemplo el trabajo llevado a
cabo por el alumnado de 14 (Infantil
4) sobre la artista Judith Scott, con
sindrome de Down y sordera. Esta
artista, referente mundial del

arte outsider, a través de la

escultura descubrié una

nueva manera de

expresarse, se-

leccionando

materia-

les

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

https://www.youtube.com/watch?v=9Lg3vvle85k

reciclados y envolviéndo-
los con hilos, lanas y telas diversas.
A través de la historia de Judith
Scott y su obra, los nifios y nifas
aprenden y comprenden la impor-
tancia de la creatividad y la supe-
racion de las dificultades perso-
nales.

(2019).




Otro ejemplo, es el
trabajo de la obra de la artista
Louis Mailou Jones, defensora del arte
y los artistas del ambito afroamerica-
no. Esta artista se presenta al alum-
nado de 15 (Infantil 5). Los nifios y
nifias observan los colores utilizados
por la artista (rojo, naranja, amarillo
y marrdn), asi como la presencia en
sus cuadros de rostros con tonalidad
de piel mas oscura que la suya, entre
otros aspectos. Ademas, como la in-
fluencia de las mascaras africanas es
notoria en su obra, los nifios y las ni-
fias crean sus propias mascaras afri-
canas.

El curso 2023/24 hemos empezado otro Proyecto que continua la linea de
las Buenas Practicas en los centros de primaria, “Participaciéon e implica-
cién familiar en los centros de educacidn primaria. Las familias de origen
extranjero: diagnostico y disefio de propuestas de mejora”. Proyecto de in-
vestigacion financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion (PID2021-
124334NB-100).
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El arte permite una
nueva via de crecimiento per-
sonal que fomenta un desarrollo inte-
lectual mas integral y global, ademas de ser un
instrumento importante de comunicacién. No
olvidemos que la comunicacién y el lenguaje
van mas alla del lenguaje verbal. El equipo do-
cente de esta escuela ve la potencialidad del
arte y de las diferentes manifestaciones artisti-
cas, ayudando al alumnado a desarrollar el pen-
samiento divergente a través de la creatividad,
asi como a expresar sus emociones y a comu-
nicarse con el mundo y la sociedad. Sin duda,
entre las diversas competencias que se traba-
jan a través de este proyecto, la competencia
intercultural tiene un papel relevante (Llevot y
Garreta, 2024). Ademas, a través de las galerias
de arte y del collage de la entrada, se invita a
las familias a conocer de primera mano el pro-
yecto de la escuela y el trabajo que realizan los
docentes y el alumnado y comprender mejor su
significado, fortaleciendo los vinculos y la co-
municacion escuela-familia-entorno.
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listadodeobras

0.0

cultura: Baule cultura: Bozo, Bamana
procedencia: Costa de Marfil procedencia: Mali
precisiones: figura femenina precisiones: figura femenina, marioneta
contexto: adivinacién contexto: teatro sogo bo
tamano: 500-120-120 mm tamafio: 840-170-170 mm
datacion: XX finales datacion: XX mediados
cultura: Bamana cultura: Bamana
cultura: Birifor procedencia: Mall procedencia: Mali cultura: Chamba
procedencia: Burkina precisiones: boli antropoformo axesuado precisiones: figura f.e!'nenina procedencia: Nigeria
precisiones: figura axesuada contexfo: culto a los ancestros contex~to: proteccion precisiones: culto a los antepasados
contexto: espiritus de la selva dtama_|’10f 073-024-017 mm tama_r’wf 480-100-090 mm contexto: culto a los antepasados, culto vara
tamafio:  150-029-031 mm atacion: XX finales datacion: XX finales tamafio:  240-060-070 mm
datacion: XX finales datacion: XX finales
cultura: Bamana cultura: Bamun (region Foumban), Bamileke
cultura: Bobo procedencia: Mali procedencia: Camer(n cultura: Chamba
procedencia: Burkina precisiones: ﬂgu.r.a femeni?a precisiones: figl?r.a cor.1,mem0rativa y procedencia: Nigeria
precisiones: figura masculina contexfo: fertilidad, socidad Gwan contexfo: legitimacion del poder, conmemoracion precisiones: culto a los antepasados
contexto: tamafio: 980-190-250 mm tamafio: 559-174-147 mm contexto: culto a los antepasados, culto vara
tamafio:  560-170-270 mm datacion: XX mediados datacion: XX finales tamafio:  240-060-070 mm
datacion: XX finales datacion: XX finales
cultura: Bamana cultura: Baule
cultura: Bobo-fing procedencia: - Mali ) procedencia: - costa de Marfil cultura: Chamba
procedencia: Burkina precisiones: flg.]u.ra .f’emenlna . precisiones: esposo del otro mundo procedencia: Nigeria
precisiones: figura antropomorfa axesuada contex~to: iniciacion de la sociedad Jo contex~to: espiritu del naureklo precisiones: culto a los antepasados
contexto: adivinacién o magia dtama!r,mf 400'_100'070 mm tamafr)oi 480'_080'110 mm contexto: culto a los antepasados, culto vara
tamario: 397-315-061 mm atacion: XXfinales datacion: XX finales tamafio: 490-080-080 mm
datacion: XX mediados datacion: XX finales
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cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:
datacion:

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

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

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

Dogdn

Mali

figura femenina

Nommos o antepasado primordial
390-100-100 mm

XX, finales

Dogdn
Mali
pareja primordial

culto a los ancestros, funeral, fertilidad

380-110-080 mm
XX mediados

Dogon

Mali

figura femenina

culto a los antepasados
610-120-160 mm

XX mediados

Dogon

Mali

figura androgina
maternidad, fertilidad
310-090-070 mm

XX finales

h
g
i
’

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

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

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaifio:
datacion:

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

Dogén cultura:
Mali procedencia:
figura masculina precisiones:
antepasado primordial contexto:
710-140-130 mm tamaio:
XX finales datacion:
Dogon cultura:
Mali procedencia:
figura masculina precisiones:
culto a los ancestros contexto:
230-120-060 mm tamaiio:
XX mediados = datacion:
Dogdn cultura:
Mali procedencia:
figura masculina precisiones:
suplica o arrepentimiento contexto:
340-70-80 mm tamaiio:
XX mediados datacion:
Dogoén cultura:
Mali procedencia:
mascara frontal, representacion de Yasigini precisiones:
sociedad Awa contexto:
610-180-150 mm tamaio:
XX finales datacion:

Dogon

Mali

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

XX mediados

Dowayo, Namji

Camer(n

figura propiciatoria de la fertilidad
fertilidad

352-138-067 mm

XX finales

Ejagham (Ekoi), Eket
Nigeria

accesorio ritual

culto a los ancestros
730-640-120 mm

XX finales

Ewe

Togo

figura propiciatoria de la fertilidad
fertilidad, culto a los gemelos
200-080-050 mm

XX finales

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:
datacion:

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:
datacion:

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

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

Ewe

Ghana, Togo, Benin

figura propiciatoria de la fertilidad

fertilidad, espiritus, ancestros, pareja primordial
250-074-076 mm

XX mediados

Fali

Camerudin

figura propiciatoria
fertilidad
220-074-060 mm
XX finales

Fali

Camerin

figura antropomorfa propiciatoria
fertilidad

271-104-060 mm

XX finales

Fali

Nigeria Camer(in

figura propiciatoria de la fertilidad
rito de fetilidad

129 (sin fibras)-79 (pecho)-78 mm
XX finales
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cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

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

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

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:
datacion:

Kongo, Vili, Yombe

Republica Democratica del Congo
figura masculina

culto a los antepasados
350-230-190 mm

XX finales

Kongo, Vili, Yombe

Republica Democratica del Congo
figura femenina

magia

320-100-080 mm

XX finales

Kotoco

Camerun

figura andrdgina
proteccion
104-061-030 mm
XX finales

Lobi

Burkina

figura masculina

adivinacion, proteccion frente brujeria, fertilidad,
149-047-032 mm

XX finales

=0 e 0o =mp

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

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

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

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

Fang

Guinea Ecuatorial

figura antropomorfa, relicario

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

XX finales

Fon

Benin

figura femenina
proteccion, antepasados
450-160-120 mm

XX finales

Gurunsi

Burkina

figura femenina
adivinacion, antepasados
255-079-050 mm

XX mediados

Keaka

Camerun

figura andrdgina
brujeria, adivinacion
250

XX mediados

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaifio:
datacion:

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

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

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

Lobi

Burkina

figura femenina

adivinacion, proteccion frente brujeria, fertilidad,
250-061-067 mm

XX finales

Lobi

Burkina

figura masculina

adivinacion, proteccion frente brujeria, fertilidad,
305-067-057 mm

XX finales

Lobi

Burkina

figura femenina

adivinacion, proteccion frente brujeria, fertilidad,
144-058-056 mm

XX comienzos

Lobi

Burkina

figura femenina

adivinacion, proteccion frente brujeria, fertilidad,
400

XX mediados

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

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

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

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaio:
datacion:

Mahongwé

Gabdn

relicario bwete

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

XX finales

Malinke

Mali

figura masculina
fertilidad

200

XX finales

Moba

Burkina

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

XX mediados

Mossi (Moaga)
Burkina

figura femenina
fertilidad
340-040-080 mm
XX finales
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cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaiio:
datacion:

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

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

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

Mossi (Moaga)

Burkina

figura femenina

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

XX mediados

Mossi (Moaga)
Burkina

figura femenina
fecundidad
1230-210-210 mm
XX finales

Mumuye

Nigeria

figura masculina

antepasados, ancestros, fertilidad, adivinacion
630-130-130 mm

XX finales

Mumuye

Nigeria

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

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

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

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

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

Nayamwezi, Zaramo

Tanzania

figura femenina, marioneta articulada
culto a los antepasados

340-076-049 mm

XX finales

Senufo

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

Senufo

Costa de Marfil
figura femenina
espiritus de la selva
215-059-055 mm
XX finales

Senufo
Costa de Marfil
figura axesuada

180-059-058 mm
XX mediados

R Gdsic  emNe- =

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

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

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

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

Shira-Punu, Fang
Gabdn

rituales de fundicion
objeto cotidiano
760-360-160 mm
XX finales

Songye

Republica Democratica del Congo
figura masculina

magia, proteccion, fertilidad
640-190-160 mm

XX finales

Tusyam

Burkina

figura masculina
proteccion
200-050-050 mm
XX finales

Yoruba

Nigeria

figura femenina
fertilidad
180-080-040 mm
XX finales

EX -0 = Do

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

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

cultura:
procedencia:
precisiones:
contexto:
tamaifio:
datacion:

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

Yoruba

Nigeria

figura masculina
fertilidad
220-110-055 mm
XX finales

Zaramo, Nayamwezi
Tanzania

figura antropomorfa
maternidad, fertilidad
840-340-380 mm

XX mediados

Ashanti

Ghana

figura femenina
fecundidad, fertilidad
250-110-030 mm

XX finales

Bamana
Mali

accesorio personal, cariatides

objeto cotidiano
280-170-160 mm
XX mediados

7
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