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e l  rostro de lo invisible

hierofanías de los espíritus negroafricanos a través del arte
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“Lo absoluto no se expresa en ninguna lengua. 
Esta  solo puede acercársele.  Toda lengua,  por 

bel la  que sea,  es  def ic i tar ia ,  incompleta,  f in ita. 
E l  encuentro con lo  absoluto es  s inónimo de inte-
rrupción del  d iscurso.  Promulgar  o  mencionar  una 
cual idad de lo  absoluto es  l imitar la”  Felwine Sarr
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prólogo  por David Almazán Tomás
Este  l ibro es  un complemento perfecto 

de la  expos ic ión “E l  rostro  de lo  inv is ib le : 
h ierofanías  de los  espír i tus  negroafr icanos 
a  t ravés  del  arte”.  E l  profesor  de la  Univer-
s idad de Zaragoza Al fonso Revi l la  Carrasco, 

que dedicó su tes is  doctora l  a  la  escultu-
ra  afr icana,  es  un gran especia l i sta  en la 

mater ia ,  que a  lo  largo de los  ú l t imos años 
ha ido conf igurando una notable  colecc ión 

de arte  afr icano.  Con d icha colecc ión ha or-
ganizado numerosas  muestras ,  s iempre con 

unos p lanteamientos  en los  que entre laza  lo 
estét ico y  lo  d idáct ico.  A l fonso Revi l la ,  cuya 

formación in ic ia l  está  en e l  campo de las 
Bel las  Artes ,  es  también un excelente fotó-

grafo.  En este  trabajo,  las  propias  esculturas 
afr icanas,  a  modo de retratos  de espír i tus , 
posan ante su objet ivo con la  intención de 

que aprendamos a  “mirar ”  e l  arte  afr ica-
no.  Su cámara nos  guía  hac ia  aspectos  que 

podr ían pasarnos  desaperc ib idos:  incrus-
tac iones,  escar i f icac iones,  marcas  de uso, 

proporc iones  s ingulares ,  so luc iones  espac ia-
les  imaginat ivas ,  etc .  Hay en las  fotograf ías 

de Al fonso Revi l la  un uso expres ivo de la 
luz ,  que ayuda a  subrayar  e l  carácter  r i tua l 
del  arte  negroafr icano y  su  puesta  en esce-

na en mundos l iminales  y  mágicos .  La  luz 
nos  permite  detenernos en las  texturas  y  las 
formas.  E l  conjunto de obras  es  muy var iado 
y  comprende var ias  reg iones  con d i ferentes 

etnias .  E l  t ratamiento fotográf ico  de Al fonso 
Revi l la  resa l ta  en todos los  casos  lo  que les 
une:  todas  son p iezas  ceremonia les ,  respe-
tadas  por  la  comunidad,  con un s igni f icado 

profundo y  con e l  poder  de intens i f icar  la 
v ida  y  serv i r  de puente con una real idad que 

está  más a l lá  de lo  ordinar io,  en e l  mundo 
de los  espír i tus . za

ra
m
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cultura: bamana
lugar de procedencia: Mali

datación: s. XX, finales
tipología: fIgura antropomorfa

precisiones tipológicas: fetiche
material: madera, barro, conchas, plumas, pátina sacrificial

tamaño: 730-240-170 mm

el triunfo de lo invisible

ba
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an
a
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cultura: lobi
lugar de procedencia: Burkina
datación: s. XX, mediados
tipología: fIgura antropomorfa
precisiones tipológicas: figura masculina, bateba phuwe
material: madera, pátina ritual
tamaño: 149-047-032 mm

La muestra  fotográf ica  forma parte de un proyecto art íst ico de inter-
pretación del  arte  afr icano donde las  ta l las  tradic ionales  se  af i rman en 
un espacio l iminal  entre lo  v is ib le  y  lo  invis ible.  Las  fotograf ías  forman 

parte de un proyecto más ampl io  que se focal iza  en la  búsqueda de lo  no 
v is ible  como hábitat  conformado de los  espír i tus  negroafr icanos. 

lo
bi
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cultura: dogón
lugar de procedencia: Mali
datación: s. XX, finales
tipología: fIgura antropomorfa
precisiones tipológicas: figura femenina, ancestro
material: madera
tamaño: 390-100-100 mmdo
gó

n
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El  mundo afr icano establece una relac ión constante e  implacable  entre lo 
v is ib le  y  lo  no v is ible.  Las  ta l las  son las  encargadas de revelar  la  part ic i -
pación de los  seres  invis ibles  en el  mundo de los  v ivos  (Gi l lon,  1989).  E l 

soporte ontológico de gran parte de las  culturas  negroafr icanas requiere 
de la  capi lar idad jerárquica entre los  mundos v is ible  e  invis ible.

dogón
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cultura: ashanti
lugar de procedencia: Ghana

datación: s. XX, finales
tipología: fIgura antropomorfa

precisiones tipológicas: figura femenina
material: madera

tamaño: 250-110-030 mm as
ha

nt
i
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Las  ta l las  negroafr icanas no son tanto una categoría  art íst ica,  s ino un 
acontecimiento de distors ión.  “Es  una distors ión tan penetrante que 
inc luso observando la  obra de arte  parece repulsar  y  ahuyentar  a l  espec-
tador:  exageran algunas partes  del  cuerpo que no corresponden con la 
real idad.  Puesto que tratan de domar los  e lementos de la  naturaleza y  las 
fuerzas  invis ibles  que la  habitan” (Molongwa,  2019).ashanti
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En el  arte  negroafr icano lo  oculto desempeña un papel  fundamental  en la  comprensión 
trascendental  de los  seres  y  sus  propiedades.  Los  objetos  art íst icos  negroafr icanos no 
solo se  def inen por  sus  formas v is ibles ,  s ino también por  los  s ignif icados y  energías  que 
permanecen velados a  través  de:  escar i f icac iones,  tocados,  pát inas  r i tuales  o  sacr i f ic ia-
les  y  añadidos estructurales;  que son únicamente accesibles  desde la  mirada sacral izada 
(E instein,  2002). 

cultura: mossi
lugar de procedencia: Burkina Faso

datación: s. XX, finales
tipología: fIgura antropomorfa

precisiones tipológicas: figura femenina
material: madera

tamaño: 1230-210-210 mm m
os

si
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Es esta  mirada la  que puede ver  en la  oscur idad de la  que 
emergen las  ta l las ,  af i rmándolas  en el  mundo vis ible  con una 

bel leza serena,  f i rme y  poderosa;  una bel leza contundente 
que emana del  mundo de los  muertos.  Nunca la  oscur idad ha 

s ido tan fért i l  como en el  arte  negroafr icano.  Nunca el  arte 
ha estado tan v ivo como en el  Áfr ica  negra (Garc ía,  2012). mossi
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Áfr ica  es  e l  tr iunfo de lo  invis ible;  la  a lter idad de la  v is ib i l idad hegemóni-
ca  ( J iménez,  2013;  López,  2018).  Los  art istas  negroafr icanos t ienen la  ca-
pacidad de crear  (y  de creer)  bajo formas y  apar iencias  que emanan de una 
espir i tual idad l iminal  entre la  luz  y  la  oscur idad.  En este sent ido las  ta l las 
negroafr icanas adquieren su autor idad en el  mundo invis ible;  este  es  e l 
que las  mantiene v ivas,  en tanto tras iegan en un movimiento continuo del 
mundo de los  muertos  a l  mundo de los  v ivos  y  a  la  inversa.

mossi
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cultura: dogón
lugar de procedencia: Mali

datación: s. XX, finales
tipología: figura antropomorfa

precisiones tipológicas: figura masculina 
material:  madera

tamaño: 715-128-098 mm do
gó

n
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Uno de los  pi lares  de la  espir i tual idad negroafr icana es  e l  v ínculo del 
indiv iduo y  la  comunidad,  formada por  los  v ivos,  antepasados,  espír i tus  y 
ancestros,  en función de una “ontología  de la  part ic ipación” (Lévy-Bruhl , 

1985;  Senghor,  1995;  Tempels ,  2005;  Mbit i ,  1992) ,  entre las  fuerzas  que 
comportan los  seres  tanto v is ibles  como invis ibles. do

gó
n
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cultura: dogón
lugar de procedencia: Mali

datación: s. XX, finales
tipología: figura antropomorfa

precisiones tipológicas: maternidad  andrógina
material: madera

tamaño: 310-090-070 mm do
gó

n En la  mayoría  de las  sociedades negroafr icanas lo 
s ingular  se  conjuga en plural ;  un pr incipio  que en-
fat iza  la  existencia  relac ional  del  indiv iduo dentro 
de la  comunidad compart ida por  v ivos  y  muertos. 
Áfr ica  es  e l  lugar  donde los  muertos  se  actual izan 
en los  soportes  funcionales:  inst i tuciones adiv ina-
tor ias ,  r i tos  de tránsito o  culto a  los  antepasados.
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cartografías de lo invisible 
la fertilidad de antepasados y espíritus

do
gó

n
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Las  fotograf ías  muestran las  cartograf ías  de los  espír i tus  que nos sumer-
gen en el  mundo de la  fert i l idad,  la  magia,  la  brujer ía  y  la  adiv inación.  La 
sacral idad de la  fert i l idad pone en juego a  los  espír i tus  de la  procreación 
para reproducir  e l  c ic lo  de los  tránsitos  y  estancias  entre los  mundos 
v is ibles  y  no v is ibles.

cultura: dogón
lugar de procedencia: Mali
datación: s. XX, mediados

tipología: figura antropomorfa
precisiones tipológicas: pareja primordial nommos 

material: madera
tamaño: 380-110-080 mm do

gó
n
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La carencia  de descendencia  impide a  las  a lmas estér i les 
exist i r  en el  más a l lá .  La  fert i l idad humana se hace exten-
s ible  a  la  fert i l idad de los  espír i tus,  con los  que comparte 
la  fuerza v ita l  capaz de reaf irmarse en cada nacimiento, 
del imitando as í  e l  hábitat  v is ib le  (Bargna,  2000).

do
gó

n
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Los  cuerpos de madera,  “waka sran” para los  Baulé 
(Costa,  Boutt iaux,  Mack y  Wast iau,  2004) ,  conforman 
el  hábitat  v is ib le  de antepasados y  ancestros  que 
requieren de una presencia  distanciada del  natura-
l ismo academicista,  lo  que conl leva distors iones for-
males  de las  ta l las  para permit ir  un reconocimiento 
s imból ico de las  dimensiones f ís icas  de lo  sagrado. dogón
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cultura: dogón
lugar de procedencia: Mali
datación: s. XX, mediados
tipología: figura antropomorfa
precisiones tipológicas: figura masculina, culpa
material: madera
tamaño: 610-190-200 mmdogón
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Los  antepasados emergen,  en las  representaciones art íst icas,  del  mundo sobrenatural 
para reiv indicar  su inf luencia  sobre lo  natural ,  garant izando el  cumpl imiento de r i tos  y 

tradic iones que conducen al  sostenimiento de la  ley  socia l .  Los  ancestros  y  antepasados 
tras iegan entre los  dos espacios,  e l  de los  v ivos  y  e l  de los  muertos,  re iv indicando su es-

tatus  de garantes  de los  sut i les  equi l ibr ios  que permiten el  sostenimiento de la  ley  socia l .

do
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“Los espír i tus  de los  pr imeros antepasados poseen una fuerza extraordi-
nar ia  dado que son los  fundadores  de la  especie  humana y  los  propaga-
dores  de la  herencia  div ina de la  fuerza v ita l  humana.  Los  otros  muertos 
son apreciados en la  medida en que aumenten y  perpetúen su fuerza 
v ita l  en su progenie”  (Tempels ,  2005).

dogón
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El  espacio v is ib le  en el  que se  mueven los  espír i tus  son las  práct icas  v inculadas a  la  adiv inación y  la 
brujer ía.  La  adiv inación impl ica  la  compensación que supone el  restablecimiento del  orden frente a l 
fenómeno de la  brujer ía.  Las  práct icas  de brujer ía  son una verdadera obsesión en muchas culturas 
tradic ionales  negroafr icanas (Perrois  y  S ierra,  1990;  Mbana Nchama,  1990) ,  debido a  que son las  que 
ejecutan tensiones y  conf l ictos,  donde el  objeto art íst ico se  ocupa de funciones de protección y  correc-
c ión;  no a  part ir  de una lógica  de causación natural ,  s ino de un ordenamiento entre los  indiv iduos y  los 
sucesos desde una causación sagrada (Burgos,  2007).

do
gó

n
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cultura: dogón
lugar de procedencia: Mali
datación: s. XX, mediados

tipología: fIgura antropomorfa
precisiones tipológicas: figura andrógina, ancestro

material: madera, pátina ritual
tamaño: 610-120-160 mm

La adiv inación es  una inst i tución que pone de manif iesto lo 
no v is ible  a  través  de la  act ivación del  objeto art íst ico en su 
función de comprensión-revelación,  que permite traducir  las 
causas  y  consecuencias  del  comportamiento humano y  los 
sucesos que impl ican.

do
gó

n
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máscaras; el rostro visible de los espíritus invisibles
do

gó
n
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Las  máscaras  cartograf ían la  danza entre lo  v is ib le  y  lo  invis ible.  La 
máscara es  un acontecimiento más cercano a  lo  temporal  que a  lo 
espacial  desde una v is ión heterocrónica de la  histor ia  del  arte  (Moxey, 
2015).  De esta  manera nos acerca a l  t iempo de los  espír i tus  sobre los 
que recae la  responsabi l idad de crear  equi l ibr ios,  soportar  r i tos  de 
tránsito y  establecer  e  impart ir  just ic ia .  Las  máscaras  poseen más al lá 
de conf iguraciones formales,  acontecimientos;  formas de teatral iza-
c ión de lo  oculto que permiten inst i tucional izar  di ferentes  formas de 
regulación y  cohesión socia l .

dogón
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cultura: dogón
lugar de procedencia: Mali
datación: s. XX, mediados
tipología: figura antropomorfa
precisiones tipológicas: figura masculina, hogón 
material: piedra
tamaño: 230-120-060 mmdogón
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La máscara metamorfosea la  real idad sobre todo en tres  momentos:  los 
r i tos  de fert i l idad,  la  in ic iac ión a  la  v ida adulta  y  los  funerales.  Tanto el 
nacimiento como los  funerales  son “momentum priv i legiado” para real i -
zar  e l  d iá logo interpuesto de forma continua entre e l  mundo de los  v ivos 
y  los  muertos,  convirt iéndose en la  trasposic ión de la  fuerza v ita l  de los 
indiv iduos a  estados cual i tat ivos  di ferenciados. do
gó

n
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cultura: bamana
lugar de procedencia: Mali
datación: s. XX, mediados

tipología: máscara
precisiones tipológicas: máscara frontal

material: madera
tamaño: 490-250-220 mmba

m
an
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De esta  manera las  máscaras  asociadas a  ancestros  y  espír i tus  son la 
estructura formal ,  funcional  y  míst ica  de la  real idad invis ible.  La  máscara 
es  e l  agente,  e l  acto que soporta e l  mundo sobrenatural  y  lo  tras lada a  la 
cot idianeidad. 

bamana
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cultura: ejamgham
lugar de procedencia: Camerún

datación: s. XX, finales
tipología: máscara

precisiones tipológicas: máscara cresta
material: madera, fibras, caolín y piel

tamaño: 854-653-620 mm ejamgham
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La máscara actúa con capacidad de ejecutar  y  acom-
pañar  e l  tránsito;  para e l lo  se  inserta  en la  real idad 
v is ible,  y  se  vuelve mito,  norma,  antepasado o ances-
tro,  a  part i r  de una suplantación que presenti f ica  lo 
invis ible  en la  cot idianeidad,  reavivando los  espír i tus  y 
permit iéndoles  intervenir  en los  acontecimientos  desde 
el  más a l lá .

ejamgham
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La máscara no es  pasiva,  una vez  asociada a  lo  ocul-
to,  soporta su estructura relac ional ,  actuando como 
soporte de interferencias  que nos abordan desde el 

más a l lá .  Responde a  una condic ión dinámica que se 
expresa en términos de relac iones biunívocas  entre 

lo  v is ib le  e  invis ible. ejamgham



68 69

cultura: makonde
lugar de procedencia: Mozambique
datación: s. XX, finales
tipología: máscara
precisiones tipológicas: máscara casco
material: madera, pelo humano
tamaño: 260-240-330 mmm
ak

on
de
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Las  máscaras  afr icanas,  más a l lá  de una mera representación distan-
te  de lo  representado,  presenti f ican lo  oculto,  convirt iéndose en una 
herramienta de trasformación y  metamorfosis  (Morey,  1995)  a l  acompa-
ñar  procesos de transic ión de identidad en la  cant idad y  cual idad de los 
seres-fuerza.  “Los  bantú consideran que existe  un v ínculo ontológico 
ínt imo entre los  seres  creados.  Una interacción del  ser  con el  ser.  Una 
fuerza debi l i tará  o  fortalecerá otra.  Una causal idad que f luye desde la 
misma naturaleza compart ida de los  seres”  (Tempels ,  2005).m

ak
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cultura: bozo
lugar de procedencia: Mali

datación: s. XX, finales
tipología: máscara

precisiones tipológicas: máscara casco
material: madera y fibras

tamaño: 300-270-340 mm

bo
zo
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cultura: fang
lugar de procedencia: Guinea Ecuatorial

datación: s. XX, finales
tipología: figura antropomorfa
precisiones tipológicas: byeri 

material: madera, metal
tamaño: 530-120-134 mm

lo oculto; la credibilidad de lo invisiblefa
ng
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Este espacio oculto se  hace creíble  en las  ta-
l las ,  en la  medida en que estas  son credenciales 
de lo  ausente.  Las  ta l las  resultan convincentes 
como portadoras  de lo  invis ible.  Para e l  muntú la 
real idad v is ible  se  antoja  tan descr ipt iva que le 
resulta  di f íc i l  ser  reconocida como portadora de 
creibi l idad.

fa
ng
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cultura: mossi
lugar de procedencia: Burkina

datación: s. XX, finales
tipología: figura antropomorfa

precisiones tipológicas: biiga, estilo kaya
material: madera

tamaño: 340-040-080 mmmossi
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cultura: mumuye
lugar de procedencia: Nigeria

datación: s. XX, mediados
tipología: figura antropomorfa

precisiones tipológicas: iagalagana
material: madera

tamaño: 630-130-130 mm

En las  tradic iones afr icanas,  lo  oculto está  estrechamente relac ionado con conceptos de es-
pir i tual idad,  identidad y  trascendencia.  Lo oculto permite la  conexión entre e l  indiv iduo y  su 
doble espir i tual ,  un tema recurrente en muchas culturas  negroafr icanas,  donde el  ancestro o 
espír i tu  emerge del  mundo de los  muertos  a  través  de las  sombras;  estas  sombras,  desentraña-
das  por  e l  adiv ino,  permiten conectar  lo  presente con lo  ausente.

m
um

uy
e
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cultura: senufo
lugar de procedencia: Costa de Marfil

datación: s. XX, finales
tipología: figura antropomorfa

precisiones tipológicas: figura femenina, tugubele
material: madera, pátina ritual, elementos orgánicos, adornos corporales y fibras

tamaño: 430-140-150 mm

senufo
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La oscur idad es  mostrada como un dominio de lo  espir i tual ,  donde habitan las 
fuerzas  invis ibles.  En este sent ido muchos r i tuales  se  real izan con luz  tenue,  pe-

numbra o bien en oscur idad,  puesto que la  carencia  de luz  abre un espacio l iminal ; 
un t iempo de transic ión donde las  reglas  ordinar ias  se  suspenden y  las  fuerzas 
espir i tuales  pasan de lo  intangible  y  transitor io,  a  concreciones del  imaginar io 

art íst ico negro.  Este  imaginar io  se  impone a  la  real idad (E l iade,  2000). senufo
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A través  del  arte  negroafr icano lo  inaccesible,  i l imitado o inf inito  se  concret iza,  convirt iéndose en su pr iv i le-
g iado habitáculo formal .  E l  a lma negra es  mágica,  no formal .  E l  hecho de que las  ta l las  no hablen de formas 
v is ibles ,  hace que no permitan un exclus ivo acercamiento formal ista  (E isner,  1997) ,  ya  que estas  trasc ienden 
el  sumatorio  de elementos morfológicos  (Perrois ,  1969).  Lo descr ipt ivo es  efect ivo únicamente en el  ámbito 
v is ible;  pero la  esencia  de la  Negr itud permanece en lo  oculto. 

se
nu

fo



88 89

cultura: tusyam
lugar de procedencia: Burkina

datación: s. XX, mediados
tipología: fIgura antropomorfa

precisiones tipológicas: figura masculina, exvoto
material: madera, pátina sacrificial

tamaño: 200-050-050 mmtu
sy

am
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cultura: yoruba
lugar de procedencia: Nigeria

datación: s. XX, finales
tipología: figura antropomorfa

precisiones tipológicas: figura femenina, ibeji 
material: madera, metal, cuentas

tamaño: 180-080-040 mm

yo
ru
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cultura: yoruba
lugar de procedencia: Nigeria

datación: s. XX, finales
tipología: figura antropomorfa

precisiones tipológicas: figura femenina, ibeji 
material: madera, metal, cuentas

tamaño: 220-110-055 mm yo
ru

ba
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yoruba El  espacio incorpóreo negroafr icano es  inmanente al  espacio natural ;  es 
consustancial  a l  mismo a través  de un s istema r izomático de fuerzas.  En 
tanto natural  es  út i l ,  en tanto út i l  es  estét ico (Read,  1954).  E l  mundo de 
lo  imperceptible,  entre e l  que se  velan las  ta l las ,  es  básicamente út i l ;  e l 
art ista  negroafr icano ha alcanzado la  bel leza a  través  de la  pract ic idad de 
lo  concreto (Diop,  2012).
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cultura: zaramo
lugar de procedencia: Tanzania

datación: s. XX, mediados
tipología: figura antropomorfa

precisiones tipológicas: maternidad
material:  madera, metal

tamaño: 840-340-380 mmzaramo



98 99

Para las  culturas  negro-
afr icanas hay creibi l idad 
en el  f lu jo  entre las  for-

mas v is ibles  de las  ta l las 
y  los  espír i tus  invis ibles 

que las  habitan.  Esta 
credibi l idad no necesita 

fe  ni  para ser  creída ni 
para ser  creada,  debido 

a  que comparten la 
fuerza v ita l  a  través 

del  v ínculo indisoluble 
de los  seres-fuerzas-

trasfer ibles  (Temples, 
2005;  Molongwa,  2019). 

De esta  manera un 
ser  no puede dejar  de 
exist i r  de forma com-

pleta;  un brujo “puede 
paral izar le,  empeque-

ñecer le  o  lograr  que su 
funcionamiento cese por 
completo;  pero con todo 

la  fuerza no dejará de 
exist i r ”  (Tempels ,  2005). zaramo



100 101

Los  espír i tus  negroafr icanos s iguen v ivos  a  través  de práct icas  art íst icas  que const ituyen 
una forma de reconf iguración de la  identidad afr icana en la  modernidad (Kabunda,  1987; 
Mbembe,  2001).  Los  fundamentos sacros  del  arte  negroafr icano s iguen actuando como 
estructuras  de res istencia  cultural  f rente a  la  colonización y  la  g lobal izac ión (Mudimbe, 
2013;  Burgos,  2007;  Burgos,  2008).

zaramo
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cultura: mossi
lugar de procedencia: Burkina

datación: s. XX, mediados
tipología: fIgura antropomorfa

precisiones tipológicas: figura femenina, “Yannaga”
material: madera

tamaño: 1240-180-170 mmm
os

si
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cultura: nayamwezi
lugar de procedencia: Tanzania
datación: s. XX, mediados
tipología: figura antropomorfa
precisiones tipológicas: figura femenina articulada
material: madera, cauríes, fibras, ceuntas, adornos 
corporales
tamaño: 340-076-049 mm

nayamwezi
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El  tr iunfo de lo  invis ible

La muestra  fotográf ica  forma parte  de un proyecto art íst ico  de interpretac ión del  arte  afr icano donde las  ta l las  tradic iona-
les  se  af i rman en un espacio  l iminal  entre  lo  v is ib le  y  lo  inv is ib le .  Las  fotograf ías  forman parte  de un proyecto más ampl io 

que se  focal iza  en la  búsqueda de lo  no v is ib le  como hábitat  conformado de los  espír i tus  negroafr icanos. 

E l  mundo afr icano establece una re lac ión constante e  implacable  entre  lo  v is ib le  y  lo  no v is ib le .  Las  ta l las  son las  encarga-
das  de revelar  la  part ic ipac ión de los  seres  inv is ib les  en e l  mundo de los  v ivos  (Gi l lon,  1989) .  E l  soporte  ontológico de gran 

parte  de las  culturas  negroafr icanas  requiere de la  capi lar idad jerárquica  entre  los  mundos v is ib le  e  inv is ib le .

Las  ta l las  negroafr icanas  no son tanto una categor ía  art íst ica ,  s ino un acontecimiento de d istors ión.  “Es  una distors ión tan 
penetrante que inc luso observando la  obra de arte  parece repulsar  y  ahuyentar  a l  espectador:  exageran a lgunas  partes  del 
cuerpo que no corresponden con la  real idad.  Puesto que tratan de domar los  e lementos  de la  naturaleza y  las  fuerzas  inv i -

s ib les  que la  habitan” (Molongwa,  2019) .

En e l  arte  negroafr icano lo  oculto  desempeña un papel  fundamental  en la  comprensión trascendental  de los  seres  y  sus 
propiedades.  Los  objetos  art íst icos  negroafr icanos no solo  se  def inen por  sus  formas v is ib les ,  s ino también por  los  s igni f i -
cados y  energías  que permanecen velados a  través  de:  escar i f icac iones,  tocados,  pát inas  r i tuales  o  sacr i f ic ia les  y  añadidos 

estructurales;  que son únicamente acces ib les  desde la  mirada sacra l izada (E inste in,  2002) . 

Es  esta  mirada la  que puede ver  en la  oscur idad de la  que emergen las  ta l las ,  af i rmándolas  en e l  mundo v is ib le  con una be-
l leza  serena,  f i rme y  poderosa;  una bel leza  contundente que emana del  mundo de los  muertos.  Nunca la  oscur idad ha s ido 

tan fért i l  como en e l  arte  negroafr icano.  Nunca e l  arte  ha estado tan v ivo como en e l  Áfr ica  negra (Garc ía ,  2012) .

Áfr ica  es  e l  t r iunfo de lo  inv is ib le;  la  a l ter idad de la  v is ib i l idad hegemónica ( J iménez,  2013;  López,  2018) .  Los  art istas  ne-
groafr icanos t ienen la  capacidad de crear  (y  de creer)  bajo  formas y  apar iencias  que emanan de una espir i tual idad l iminal 
entre  la  luz  y  la  oscur idad.  En este  sent ido las  ta l las  negroafr icanas  adquieren su autor idad en e l  mundo inv is ib le;  este  es 

e l  que las  mant iene v ivas ,  en tanto tras iegan en un movimiento cont inuo del  mundo de los  muertos  a l  mundo de los  v ivos  y 
a  la  inversa. 

Uno de los  p i lares  de la  espir i tual idad negroafr icana es  e l  v ínculo  del  indiv iduo y  la  comunidad,  formada por  los  v ivos, 
antepasados,  espír i tus  y  ancestros,  en función de una “ontología  de la  part ic ipac ión” (Lévy-Bruhl ,  1985;  Senghor,  1995; 

Tempels ,  2005;  Mbit i ,  1992) ,  entre  las  fuerzas  que comportan los  seres  tanto v is ib les  como inv is ib les . 

En la  mayor ía  de las  soc iedades negroafr icanas  lo  s ingular  se  conjuga en p lura l ;  un pr inc ip io  que enfat iza  la  ex istencia 
re lac ional  del  indiv iduo dentro de la  comunidad compart ida por  v ivos  y  muertos.  Áfr ica  es  e l  lugar  donde los  muertos  se 

actual izan en los  soportes  funcionales:  inst i tuc iones  adiv inator ias ,  r i tos  de tráns i to  o  culto  a  los  antepasados.

el rostro de lo invisible 
alfonso revilla carrasco

Cartograf ías  de lo  invis ible;  la  fert i l idad de antepasados y  espír i tus

Las  fotograf ías  muestran las  cartograf ías  de los  espír i tus  que nos  sumergen en e l  mundo de la  fert i l idad,  la  magia, 
la  brujer ía  y  la  adiv inac ión.  La  sacra l idad de la  fert i l idad pone en juego a  los  espír i tus  de la  procreación para repro-
ducir  e l  c ic lo  de los  tráns i tos  y  estancias  entre  los  mundos v is ib les  y  no v is ib les .

La  carencia  de descendencia  impide a  las  a lmas estér i les  ex ist i r  en e l  más a l lá .  La  fert i l idad humana se hace exten-
s ib le  a  la  fert i l idad de los  espír i tus ,  con los  que comparte la  fuerza  v i ta l  capaz  de reaf i rmarse en cada nacimiento, 
del imitando as í  e l  hábitat  v is ib le  (Bargna,  2000) .

Los  cuerpos de madera,  “waka sran” para  los  Baulé  (Costa,  Boutt iaux,  Mack y  Wast iau,  2004) ,  conforman el  hábitat 
vis ib le  de antepasados y  ancestros  que requieren de una presencia  d istanciada del  natural ismo academic ista ,  lo  que 
conl leva d istors iones  formales  de las  ta l las  para  permit i r  un reconocimiento s imból ico de las  d imensiones  f í s icas  de 
lo  sagrado. 

Los  antepasados emergen,  en las  representac iones  art íst icas ,  del  mundo sobrenatural  para  re iv indicar  su  inf luencia 
sobre lo  natural ,  garant izando e l  cumpl imiento de r i tos  y  tradic iones  que conducen a l  sostenimiento de la  ley  soc ia l . 
Los  ancestros  y  antepasados tras iegan entre los  dos  espacios ,  e l  de los  v ivos  y  e l  de los  muertos,  re iv indicando su 
estatus  de garantes  de los  sut i les  equi l ibr ios  que permiten e l  sostenimiento de la  ley  soc ia l .

“Los  espír i tus  de los  pr imeros  antepasados poseen una fuerza  extraordinar ia  dado que son los  fundadores  de la  es -
pecie  humana y  los  propagadores  de la  herencia  d iv ina de la  fuerza  v i ta l  humana.  Los  otros  muertos  son apreciados 
en la  medida en que aumenten y  perpetúen su fuerza  v i ta l  en su progenie”  (Tempels ,  2005) .

E l  espacio  v is ib le  en e l  que se  mueven los  espír i tus  son las  práct icas  v inculadas  a  la  adiv inac ión y  la  brujer ía .  La 
adiv inac ión impl ica  la  compensación que supone e l  restablec imiento del  orden frente a l  fenómeno de la  brujer ía .  Las 
práct icas  de brujer ía  son una verdadera obses ión en muchas culturas  tradic ionales  negroafr icanas  (Perrois  y  S ierra, 
1990;  Mbana Nchama,  1990) ,  debido a  que son las  que e jecutan tens iones  y  conf l ictos ,  donde e l  objeto art íst ico  se 
ocupa de funciones  de protecc ión y  correcc ión;  no a  part i r  de una lógica  de causación natural ,  s ino de un ordena-
miento entre  los  indiv iduos y  los  sucesos  desde una causación sagrada (Burgos,  2007) .

La  adiv inac ión es  una inst i tuc ión que pone de manif iesto lo  no v is ib le  a  través  de la  act ivac ión del  objeto art íst ico  en 
su función de comprensión-revelac ión,  que permite  traducir  las  causas  y  consecuencias  del  comportamiento humano 
y  los  sucesos  que impl ican.
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Máscaras;  e l  rostro v is ib le  de los  espír i tus  invis ibles

Las  máscaras  cartograf ían la  danza entre  lo  v is ib le  y  lo  inv is ib le .  La  máscara,  desde una v is ión heterocróni-
ca  de la  h istor ia  del  arte  (Moxey,  2015) ,  es  un acontecimiento más cercano a  lo  temporal  que a  lo  espacia l . 
De esta  manera nos  acerca a l  t iempo de los  espír i tus  sobre los  que recae la  responsabi l idad de crear  equi-

l ibr ios ,  soportar  r i tos  de tráns i to  y  establecer  e  impart i r  just ic ia .  Las  máscaras  poseen más a l lá  de conf i -
gurac iones  formales ,  acontecimientos;  formas de teatra l izac ión de lo  oculto  que permiten inst i tuc ional izar 

d i ferentes  formas de regulac ión y  cohesión soc ia l .
 

La  máscara metamorfosea la  real idad sobre todo en tres  momentos:  los  r i tos  de fert i l idad,  la  in ic iac ión a 
la  v ida adulta  y  los  funerales .  Tanto e l  nac imiento como los  funerales  son “momentum pr iv i leg iado” para 

real izar  e l  d iá logo interpuesto de forma cont inua entre e l  mundo de los  v ivos  y  los  muertos,  convirt iéndose 
en la  trasposic ión de la  fuerza  v i ta l  de los  indiv iduos a  estados cual i tat ivos  d i ferenciados. 

De esta  manera las  máscaras  asociadas  a  ancestros  y  espír i tus  son la  estructura  formal ,  funcional  y  míst ica 
de la  real idad inv is ib le .  La  máscara es  e l  agente,  e l  acto que soporta  e l  mundo sobrenatural  y  lo  tras lada a 

la  cot id ianeidad. 

La  máscara actúa con capacidad de e jecutar  y  acompañar  e l  t ráns i to;  para  e l lo  se  inserta  en la  real idad 
v is ib le ,  y  se  vuelve mito,  norma,  antepasado o ancestro,  a  part i r  de una suplantac ión que present i f ica  lo 
inv is ib le  en la  cot id ianeidad,  reavivando los  espír i tus  y  permit iéndoles  intervenir  en los  acontecimientos 

desde e l  más a l lá .

La  máscara no es  pas iva,  una vez  asociada a  lo  oculto,  soporta  su estructura  re lac ional ,  actuando como 
soporte  de interferencias  que nos  abordan desde e l  más a l lá .  Responde a  una condic ión d inámica que se 

expresa en términos de re lac iones  b iunívocas  entre  lo  v is ib le  e  inv is ib le .

Las  máscaras  afr icanas,  más a l lá  de una mera representac ión distante de lo  representado,  present i f ican lo 
oculto,  convirt iéndose en una herramienta de trasformación y  metamorfos is  (Morey,  1995)  a l  acompañar 
procesos  de trans ic ión de ident idad en la  cant idad y  cual idad de los  seres-fuerza.  “Los  bantú consideran 

que ex iste  un v ínculo  ontológico ínt imo entre  los  seres  creados.  Una interacc ión del  ser  con e l  ser.  Una 
fuerza  debi l i tará  o  forta lecerá otra.  Una causal idad que f luye desde la  misma naturaleza compart ida de los 

seres”  (Tempels ,  2005) .

Lo oculto;  la  credibi l idad de lo  invis ible

Este espacio  oculto  se  hace cre íb le  en las  ta l las ,  en la  medida en que estas  son credencia les  de lo  ausente.  Las  ta l las 
resultan convincentes  como portadoras  de lo  inv is ib le .  Para  e l  bantú la  real idad v is ib le  se  antoja  tan descr ipt iva  que 
le  resulta  d i f íc i l  ser  reconocida como portadora de cre ib i l idad.

En las  tradic iones  afr icanas,  lo  oculto  está  estrechamente re lac ionado con conceptos  de espir i tual idad,  ident idad y 
trascendencia .  Lo  oculto  permite  la  conexión entre  e l  indiv iduo y  su  doble  espir i tual ,  un tema recurrente en muchas 
culturas  negroafr icanas,  donde e l  ancestro o  espír i tu  emerge del  mundo de los  muertos  a  través  de las  sombras; 
estas  sombras,  desentrañadas por  e l  adiv ino,  permiten conectar  lo  presente con lo  ausente.

La  oscur idad es  mostrada como un dominio de lo  espir i tual ,  donde habitan las  fuerzas  inv is ib les .  En este  sent ido 
muchos r i tuales  se  real izan con luz  tenue,  penumbra o  b ien en oscur idad,  puesto que la  carencia  de luz  abre un 
espacio  l iminal ;  un t iempo de trans ic ión donde las  reglas  ordinar ias  se  suspenden y  las  fuerzas  espir i tuales  pasan 
de lo  intangible  y  trans i tor io,  a  concrec iones  del  imaginar io  art íst ico  negro.  Este  imaginar io  se  impone a  la  real idad 
(E l iade,  2000) .

A través  del  arte  negroafr icano lo  inacces ib le ,  i l imitado o inf in i to  se  concret iza ,  convirt iéndose en su pr iv i leg iado 
habitáculo  formal .  E l  a lma negra es  mágica,  no formal .  E l  hecho de que las  ta l las  no hablen de formas v is ib les ,  hace 
que no permitan un exc lus ivo acercamiento formal ista  (E isner,  1997) ,  ya  que estas  trasc ienden e l  sumator io  de e le -
mentos  morfológicos  (Perrois ,  1969) .  Lo  descr ipt ivo es  efect ivo únicamente en e l  ámbito v is ib le;  pero la  esencia  de 
la  Negr i tud permanece en lo  oculto. 

E l  espacio  incorpóreo negroafr icano es  inmanente a l  espacio  natural ;  es  consustancia l  a l  mismo a  través  de un s iste -
ma r izomático de fuerzas.  En tanto natural  es  út i l ,  en tanto út i l  es  estét ico (Read,  1954) .  E l  mundo de lo  impercept i -
b le ,  entre  e l  que se  velan las  ta l las ,  es  bás icamente út i l ;  e l  art ista  negroafr icano ha a lcanzado la  bel leza  a  través  de 
la  pract ic idad de lo  concreto (Diop,  2012) .

Para  las  culturas  negroafr icanas  hay cre ib i l idad en e l  f lu jo  entre  las  formas v is ib les  de las  ta l las  y  los  espír i tus  inv i -
s ib les  que las  habitan.  Esta  credibi l idad no neces i ta  fe  n i  para  ser  cre ída n i  para  ser  creada,  debido a  que comparten 
la  fuerza  v i ta l  a  través  del  v ínculo  indisoluble  de los  seres-fuerzas-trasfer ib les  (Temples,  2005;  Molongwa,  2019) . 
De esta  manera un ser  no puede dejar  de ex ist i r  de forma completa;  un brujo  “puede paral izar le ,  empequeñecer le 
o lograr  que su funcionamiento cese por  completo;  pero con todo la  fuerza  no dejará  de ex ist i r ”  (Tempels ,  2005) .

Los  espír i tus  negroafr icanos s iguen v ivos  a  través  de práct icas  art íst icas  que const i tuyen una forma de reconf igura-
c ión de la  ident idad afr icana en la  modernidad (Kabunda,  1987;  Mbembe,  2001) .  Los  fundamentos  sacros  del  arte 
negroafr icano s iguen actuando como estructuras  de res istencia  cultura l  f rente a  la  colonizac ión y  la  g lobal izac ión 
(Mudimbe,  2013;  Burgos,  2007;  Burgos,  2008) .



110 111

Burgos,  B.  (2008).  E l  esfuerzo de Áfr ica  por  reno-
varse I .  Madrid:  Fundación Sur. 
Burgos,  B:  (2007).  Culturas  afr icanas y  desarro-
l lo  ( Intentos  afr icanos de renovación).  Madrid: 
Fundación Sur.
Costa,  Alberto (comi. ) . ;  Anne-Marie  Boutt iaux; 
John Mack;  Bor is  Wast iau.  La  f igura imaginada. 
Barcelona:  Fundación la  Caixa,  2004.
Diop,  C.  A .  (2012).  Los  problemas del  arte  afr i -
cano.  En Roca,  A.  Naciones negras  y  cultura.  Be-
l laterra. 
E instein,  C.  (2002).  La  escultura negra y  otros  es-
cr i tos.  Gustavo Gi l i .
E isner,  E .  W.  (1997).  The promise and per i ls  of 
a lternat ive forms of  data representat ion.  Educa-
t ional  Researcher,  26 (6) ,  4-10.

El iade,  M.  (2000).  Tratado de histor ia  de las  re l i -
g iones.  Cr ist iandad.
García,  G.  (2012).  La  piel  bajo las  máscaras.  Arte, 
pol í t ica  y  ensayo en “Les  statues  meurent  auss i”. 
Actas  del  XVI I I  Congreso del  CEHA.  Sant iago de 
Compostela,  20-24 de sept iembre de 2010.
Gi l lon,  W.  (1989).  Breve histor ia  del  arte  afr ica-
no.  Al ianza Forma.
J iménez,  R .  (2013).  Conocer  la  a lter idad.  Index 
Comunicación,  3(2) ,  133-149.
Kabunda,  M.  ( junio 1987).  Negr itud:  ¿Cr is is?  Ma-
dr id:  Cuadernos Fundación Sur.  CIDAF.  n.º  9.
Lévy-Bruhl ,  L .  (1985).  E l  a lma pr imit iva.  Edic io-
nes  Península.
López,  H.  G.  (2018).  Poder  y  agencia  icónica.  E l 
negro afr icano como víct ima en la  cultura v isual 

hegemónica,  Laocoonte,  n.º  5 ,  142-155.
Mbembe,  A.  (2001)  On the Postcolony.  Univers ity 
Cal i fornia  Press.
Mbit i ,  J .  (1992).  Introduct ion to Afr ican rel ig ion. 
East  Afr ican Publ ishers.
Molongwa,  B.  (2019).  La  necesidad de sent ido en 
el  arte  negroafr icano.  Dedica.  Revista  de edu-
cação e  humanidades,  15,  81-98. 
Morey,  M.  (1995).  Conjeturas  sobre la  máscara. 
Lápiz ,  117(12) ,  16-26.
Moxey,  K.  (2015).  E l  t iempo de lo  v isual .  La  ima-
gen en la  histor ia.  Sans Solei l . 
Mudimbe,  V.  Y.  (2013).  Áfr ica:  Pensamiento y 
Controvers ias.  Colegio De México.
Mbana Nchama,  J .  (abr i l  1990).  Rito  de in ic iac ión 
al  Byere I .  Madrid:  Cuadernos Fundación Sur.  CI -

DAF.  Vol .  IV,  n.º  7.
Perrois ,  L .  (1966).  Note sur  une méthode 
d’analyse ethno-morphologique des  arts  afr ica-
ins.  Cahiers  d’Études afr icaines,  6 ,  n.°  21,  69-85. 
Perrois ,  L .  y  S ierra,  M.  (1990).  E l  arte  fang de 
Guinea Ecuator ia l .  Pol ígrafa.
Read,  H.  E .  (1954).  E l  s ignif icado del  arte.  Losa-
da.
Senghor,  L .  S .  (1995).  E l  d iá logo de las  culturas. 
Mensajero.
Tempels ,  P.  (2005).  Ontología  bantú.  En Chukwu-
di  Eze,  Emmanuel  (Ed.) .  Pensamiento afr icano: 
cultura y  sociedad.  Bel laterra.



112 113

Relaciones entre lo visible y lo invisible en el 
arte cristiano; tres niveles de percepción

por Pedro Luis Hernando Sebastián

El  doble  plano de lo  v is ib le  y  lo 
invis ible  forma parte de toda obra 
de arte.  Al  menos de toda obra de 
arte  que cumpla con las  premisas 
necesar ias  para establecer  un s is -
tema de comunicación completo y 
coherente.
Se podría  decir  que lo  v is ib le  es  la 

forma,  y  que el  s ignif icado es  lo  in-
v is ible.  Invis ible  no solo por  inma-
ter ia l ,  por  ser  idea,  s ino también 
por  interactuar  con la  naturaleza 
misma de la  experiencia,  con las 
v ivencias  y  aprendizajes  de cada 
espectador,  generando con el lo 
mult ipl ic idad de s ignif icados.



114 115

Indisolublemente unidos,  en la  obra de 
arte  podemos categorizar  e l  p lano invi -
s ib le  como consecuencia  de la  capacidad 
de lo  v is ib le  de suger ir  d i ferentes  nive-
les  de comprensión o experimentación 
espir i tual  a l  espectador  inc luso a  part ir 
del  mismo objeto sensoria l .
E l  arte  occidental  en general ,  y  e l  arte 
rel ig ioso cr ist iano en part icular,  como 
manifestación creat iva,  lógicamente 

también se compone de esa doble natu-
raleza v is ib le  e  invis ible.  Por  e l lo,  tam-
bién debería  depender  de la  capacidad 
de lo  v is ib le  de manifestar  lo  invis ible  a 
part ir  de la  experimentación indiv idual . 
De hecho,  solemos aceptar  que es  e l  es-
pectador  quien interpreta la  obra,  quien 
v is ibi l i za  lo  invis ible,  en función de los 
instrumentos de comprensión que posee 
o va adquir iendo con el  aprendizaje  del 

transcurso v ita l ,  s iendo s iempre perso-
nales  y  en buena medida especí f icos.
S in  embargo,  por  la  propia  naturaleza 
rel ig iosa de estas  obras,  existe  una com-
ponente que debe ser  tenida en cuenta 
como elemento paralelo  a l  b inomio 
planteado,  un tercer  valor  para la  per-
cepción gnóst ica  de la  obra.  Aquel  que 
nos permite acceder  de un modo que 
podríamos denominar  suprasensoria l ,  en 

c ierto modo inconsciente e  intangible  a l 
conocimiento de las  cosas  div inas.  Un 
nivel  igualmente personal  como la  re la-
c ión entre la  experiencia  personal  y  la 
interpretación de lo  invis ible  a  través  de 
lo  v is ib le,  pero fruto de la  introspección 
como procedimiento para aproximarse a 
lo  sagrado.
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Si  la  obra de arte  es  v is ib le,  y  hace 
v is ible  lo  invis ible  en tanto que men-
saje  o  contenido,  en el  caso del  arte 
rel ig ioso,  la  mater ia  art íst ica  deviene 
en inmater ia l  o  en ant imater ia  a l  abr ir 
e l  camino para l legar  a l  conocimiento 
transcendente de la  existencia  huma-
na en su tránsito hacia  Dios.  De este 
modo,  vemos que en el  arte  cr ist iano 
t iene cabida un plano v is ible,  un plano 
invis ible  de comprensión e  interpreta-
c ión experiencia l  y  un plano espir i tual , 
a l  que se  accede a  través  de la  medi-
tac ión.

La  representación v is ible  de Dios

En buena parte de las  re l ig iones,  la 
obra de arte  permite representar 
lo  que no puede ser  representado. 

Rel ig iones de la  ant igüedad,  parale-
las  a  sociedades complejas  como las 
desarrol ladas  en Egipto,  Mesopotamia 
o América,  ocultan la  imagen de Dios 
mediante máscaras  y  otros  e lementos 
porque al  ser  humano no se le  permite 
mirar la  directamente.  E l lo  le  conduci -
r ía  a  la  muerte.  Inc luso en el  Ant iguo 
Testamento:  “No puedes ver  Mi  rostro; 
porque nadie  me puede ver,  y  v iv ir ” 
(Éxodo 33:20) .  ¿Cómo acceder  a  la 
comprensión de Dios  s i  n i  s iquiera lo 
podemos mirar  con nuestros  ojos? La 
respuesta es  evidente,  a  través  de las 
señales  de su obra.  C ir i lo  de Jerusalén, 
en su Catequesis  bautismal  (9,1-3) , 
introduce una ref lexión de cómo l legar 
a  ese conocimiento que nos permite 
conectar  esta  cuest ión con las  obras  de 
arte.
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No se nos ha dado a  conocer  la  naturaleza 
div ina con ojos  corporales;  pero por  las 

obras  de Dios  podemos alcanzar  una idea 
de su poder,  según lo  que dice Salomón: 
“Pues de la  grandeza y  hermosura de las 

cr iaturas  se  l lega,  por  analogía,  a  contem-
plar  a  su Autor ”  (Sab 13,5)4.  “No dice s im-
plemente que por  las  cr iaturas  se  deduzca 

a l  creador,  s ino que añadió:  por  analogías. 
Pues Dios  parece tanto mayor  a  cada uno 

cuanto mayor  sea la  contemplación de las 
cr iaturas  adquir ida por  e l  hombre” (Cir i lo 
de Jerusalén,  Catequesis  bautismal ,  9 ,2) .
S in  embargo,  una vez  que el  Hi jo  de Dios 

se  hace carne,  se  hace presente y  con-
vive entre los  hombres,  e l  art ista  puede 

reproducir  esa mater ia l idad f ís ica  directa-
mente.  En el  p lano v isual ,  la  obra de arte 

cr ist iana no revela  a  Dios,  lo  representa 
en una de sus  naturalezas.  De este modo, 

por  ser  en su ejecución obra humana,  e l 
arte  cr ist iano puede part ic ipar  del  proce-

so de comprensión de Dios  en tanto que lo 
reproduce en su plano v isual .  Una fracc ión 

de la  fe  cr ist iana a  part ir  de la  cual ,  y 
mediante la  ref lexión y  contemplación, 

construir  nuevos niveles  de aproximación. 
Cuanta más sea la  intención,  mayor  será 
la  posibi l idad de acceder  a  esos  niveles, 

como indica e l  propio Cir i lo  de Alejandría 
para acabar  con el  capítulo c i tado:  Y  cuan-

to más ha sometido a  su propio ánimo a 
la  contemplación,  mayores  son el  conoci -

miento y  la  imagen que t iene del  mismo 
Dios.  Ese es  e l  camino hacia  e l  p lano espi-

r i tual  que fac i l i ta  la  obra de arte.
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El  e jemplo de las  obras  del  MAST

A través  de las  obras  expuestas  en el 
Museo de Arte Sacro de Teruel  se  puede 
experimentar  este  t ipo de experiencias.  La 
tabla  de la  Virgen con el  Niño expuesta en 
la  Sala  de la  Maternidad del  Museo Dio-
cesano de Teruel ,  procedente de la  ig les ia 
parroquial  de San Agust ín,  formalmente 
corresponde con la  estét ica  predominante 
en la  pintura medieval  aragonesa del  s ig lo 
XV.  Representa la  imagen de la  Virgen,  en-
tronizada y  coronada.  Sonríe  v is ib lemente 
al  espectador,  aparece vest ida con ropajes 
r icamente decorados y  sustenta amoro-
samente al  Niño con su brazo izquierdo. 
Su mano derecha se ocupa en jugar  con el 
Niño.  Este,  vest ido con una tela  blanca a 
modo de toga,  porta  un colgante con una 
pieza de coral  rojo,  y  juega con su Madre. 
Pr imer nivel  de comprensión.
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Que esté entronizada y  coronada s ignif ica 
que se le  otorga tratamiento de reina,  lo 
que se refuerza con la  r iqueza de su vest ido. 
Su sonrisa,  junto con el  hecho de que está 
jugando con el  Niño,  es  s igno de la  intención 
de mostrar  su carácter  humano por  encima 
del  d iv ino.  Es  la  Virgen con el  Niño,  pero es 
también una madre que cuida de su hi jo.  Un 
modo de representación acorde con el  men-
saje  humanista  de la  iconograf ía  medieval 
del  s ig lo  XV,  opuesto al  de la  Virgen Theo-
tokos hierát ica  y  distante del  arte  romá-
nico.  La  disposic ión del  Niño,  y  su mirada, 
indican igualmente su carácter  humano,  y  lo 
identi f ican como hi jo  y  no tanto como Dios 

hecho carne.  Por  su parte,  e l  col lar  con un 
fragmento de coral  rojo  descr ibe el  motivo 
de la  presencia  del  Hi jo  de Dios  que no es 
otro que mostrar  su futuro sacr i f ic io  para 
el  perdón de los  pecados,  cerrando as í  e l 
c ic lo  de la  promesa del  Padre tras  e l  pecado 
or ig inal .  E l  coral ,  en la  tradic ión c lás ica 
gr iega es  la  sangre que brotó de la  cabeza 
de la  Gorgona Medusa al  ser  cortada por  la 
espada de Perseo.  Esta  s imbología  se  trans-
mit ió  desde entonces a  lo  largo del  t iempo, 
l legando hasta la  Edad Media donde se ut i l i -
zaba como amuleto para evitar  las  enferme-
dades relac ionadas con la  sangre,  procurar 
la  fert i l idad femenina o evitar  los  partos 

di f íc i les .  E l  Niño l leva el  coral  pref igurando 
la  sangre que será derramada en la  cruz,  a  la 
vez  que muestra  lo  rec iente y  prodigioso de 
su nacimiento.  Segundo nivel  de compren-
s ión,  s iempre en función de la  experiencia  y 
e l  conocimiento del  espectador.
Con todo el lo,  y  con el  ánimo de la  contem-
plación y  la  ref lexión consciente sobre esta 
obra,  se  nos descubre a  una madre sonrien-
te  a  pesar  de ser  conocedora del  doloroso 
futuro de su hi jo.  La  aceptación del  dest ino 
propuesto,  ya  expresado desde la  Anuncia-
c ión,  de modo humilde y  tranqui lo,  con la 
a legr ía  que proporciona el  convencimiento 
del  recto proceder.  Es  la  imagen del  poder 

que t iene la  persona de tender  hacia  la 
perfección espir i tual  cuando pone su v ida 
en manos de Dios.  Por  otro lado,  la  f igura 
del  n iño,  en real idad está  mostrando a  los 
f ie les  que morirá  en la  cruz  y  que ofrecerá 
su sangre por  e l los ,  pero mientras  tanto,  se 
entret iene jugando con su madre y  s iendo 
fel iz  junto a  e l la .  Se  revela  con el lo  a  Dios 
como amor extremo hacia  los  hombres,  con 
la  capacidad de ofrecer  a  su propio hi jo  en 
sacr i f ic io.  Esta  obra de arte  a  través  de este 
tercer  plano de v is ibi l i zac ión,  sustancia  e l 
mensaje  supremo de la  re l ig ión cr ist iana,  e l 
mensaje  del  amor.
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Podemos poner  un segundo ejemplo,  en este caso,  favo-
recido por  la  intención del  montaje  exposit ivo,  que nos 
fac i l i ta  la  búsqueda del  s ignif icado espir i tual  e  invis ible 
de una obra de arte.  Es  e l  caso de la  imagen de Cr isto 
en la  cruz,  procedente de la  ig les ia  de San Miguel  de 
la  c iudad de Teruel .  Se  trata  de una tal la  de grandes 
dimensiones,  datada en el  s ig lo  XVI I ,  que representa a 
Cr isto cruci f icado.  La  anatomía se  descr ibe con detal le 
y  equi l ibr io  entre las  partes  que componen su f igu-
ra.  Se cubre con un gran paño de pureza,  de plegados 
natural istas,  anudado a  la  derecha del  espectador. 
Técnicamente,  sobre la  ta l la  de madera de la  parte  de 
los  pl iegues,  se  le  ha añadido el  nudo real izado en tela 
encolada y  poster iormente pintada.  La  cabeza de Cr isto 
cae hacia  un lado,  con un expresivo gesto de dolor.
Tras  una pr imera v is ión de la  obra y  la  comprensión,  en 
este caso senci l la ,  de la  s imbología  de cada elemento, 
e l  espectador  se  ve atraído por  lo  invis ible.  E l  art ista 
consigue generar  una aproximación empática  hacia  su 
s ignif icado desde lo  mater ia l  y  as í ,  abr ir  la  posibi l idad 
de perc ibir  de manera profunda el  mensaje  de la  fe.  E l 
dolor  de esta  imagen nos tras lada al  momento mismo de 
la  cruci f ix ión y  puede provocarnos el  mismo sufr imiento 
que el  que experimentaron los  que v ieron con sus  pro-
pios  ojos  los  momentos de la  Pasión y  Muerte de Cr isto.
La sombra que genera la  escultura,  gracias  a  la  colo-
cación adecuada del  foco de i luminación,  es  un buen 
ejemplo del  tema que nos ocupa.  La  imagen vis ible, 
junto con la  sombra de dicha imagen,  producida por  la 
luz ,  son tres  e lementos as imi lables  con los  tres  niveles 
de comprensión que hemos c i tado.
Todas estas  obras  demuestran tener  capacidad de su-
gest ión sobre el  espectador,  pero en real idad,  todas las 
obras  del  museo pueden transmit ir  estas  sensaciones. 
La  dulce mirada entre Santa Ana y  la  Virgen niña,  la 
sonrisa  del  n iño Jesús  hacia  un sorprendido San Anto-
nio,  e l  angust ioso gesto de Cr isto ante el  cál iz  de su 
Sacr i f ic io,  o  la  act i tud entrañable de la  Sagrada Famil ia . 
Cada una de el las  nos  descubren sensaciones,  ideas  y 
experiencias  que transcienden lo  f ís ico.  Cumplen con su 
función.  La  obra de arte  como mater ia,  hace v is ible  lo 
invis ible  y  habi l i ta  una v ía  de acceso hacia  lo  espir i tual .



126 127

1 4 7 4

Servicio de Publicaciones
1 4 7 4

Servicio de Publicaciones
1 4 7 4

Servicio de Publicaciones 


