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“Lo absoluto no se expresa en ninguna lengua.
Esta solo puede acercarsele. Toda lengua, por
bella que sea, es deficitaria, incompleta, finita.
El encuentro con lo absoluto es sinénimo de inte-
rrupcion del discurso. Promulgar o mencionar una
cualidad de lo absoluto es limitarla” Felwine Sarr
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Este libro es un complemento perfecto

de la exposicion “El rostro de lo invisible:
hierofanias de los espiritus negroafricanos

a través del arte”. El profesor de la Univer-
sidad de Zaragoza Alfonso Revilla Carrasco,
que dedicd su tesis doctoral a la escultu-

ra africana, es un gran especialista en la
materia, que a lo largo de los Ultimos afios
ha ido configurando una notable coleccidn
de arte africano. Con dicha coleccién ha or-
ganizado numerosas muestras, siempre con
unos planteamientos en los que entrelaza lo
estético y lo didactico. Alfonso Revilla, cuya
formacion inicial estd en el campo de las
Bellas Artes, es también un excelente foto-
grafo. En este trabajo, las propias esculturas
africanas, a modo de retratos de espiritus,
posan ante su objetivo con la intencién de
que aprendamos a “mirar” el arte africa-
no. Su cdmara nos guia hacia aspectos que
podrian pasarnos desapercibidos: incrus-
taciones, escarificaciones, marcas de uso,
proporciones singulares, soluciones espacia-
les imaginativas, etc. Hay en las fotografias
de Alfonso Revilla un uso expresivo de la
luz, que ayuda a subrayar el caracter ritual
del arte negroafricano y su puesta en esce-
na en mundos liminales y magicos. La luz
nos permite detenernos en las texturas y las
formas. El conjunto de obras es muy variado
y comprende varias regiones con diferentes
etnias. El tratamiento fotografico de Alfonso
Revilla resalta en todos los casos lo que les
une: todas son piezas ceremoniales, respe-
tadas por la comunidad, con un significado
profundo y con el poder de intensificar la
vida y servir de puente con una realidad que
estd mas alld de lo ordinario, en el mundo
de los espiritus.

p ré I OgO por David Almazan Tomas



el triunfodeloinvisible

cultura: bamana

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, finales

tipologia: flgura antropomorfa

precisiones tipologicas: fetiche

material: madera, barro, conchas, plumas, patina sacrificial
tamano: 730-240-170 mm



La muestra fotografica forma parte de un proyecto artistico de inter- .

pretacion del arte africano donde las tallas tradicionales se afirman en
un espacio liminal entre lo visible y lo invisible. Las fotografias forman
parte de un proyecto mas amplio que se focaliza en la busqueda de lo no
visible como hdbitat conformado de los espiritus negroafricanos.

cultura: lobi

lugar de procedencia: Burkina

datacion: s. XX, mediados

tipologia: flgura antropomorfa

precisiones tipologicas: figura masculina, bateba phuwe
material: madera, patina ritual

tamano: 149-047-032 mm



cultura: dogon

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, finales

tipologia: flgura antropomorfa

precisiones tipologicas: figura femenina, ancestro
material: madera

tamafio: 390-100-100 mm




El mundo africano establece una relacion constante e implacable entre lo
visible y lo no visible. Las tallas son las encargadas de revelar la partici-
pacion de los seres invisibles en el mundo de los vivos (Gillon, 1989). EIl
soporte ontoldgico de gran parte de las culturas negroafricanas requiere

de la capilaridad jerarquica entre los mundos visible e invisible.

dogon




cultura: ashanti

lugar de procedencia: Ghana

datacion: s. XX, finales

tipologia: flgura antropomorfa
precisiones tipolégicas: figura femenina
material: madera

tamano: 250-110-030 mm

ashantli



ashantli

Las tallas negroafricanas no son tanto una categoria artistica, sino un
acontecimiento de distorsiéon. “Es una distorsion tan penetrante que
incluso observando la obra de arte parece repulsar y ahuyentar al espec-
tador: exageran algunas partes del cuerpo que no corresponden con la
realidad. Puesto que tratan de domar los elementos de la naturaleza y las
fuerzas invisibles que la habitan” (Molongwa, 2019).



cultura: mossi

lugar de procedencia: Burkina Faso
datacion: s. XX, finales

tipologia: flgura antropomorfa
precisiones tipologicas: figura femenina
material: madera

tamano: 1230-210-210 mm

MOSSI

En el arte negroafricano lo oculto desempeiia un papel fundamental en la comprensién
trascendental de los seres y sus propiedades. Los objetos artisticos negroafricanos no
solo se definen por sus formas visibles, sino también por los significados y energias que
permanecen velados a través de: escarificaciones, tocados, patinas rituales o sacrificia-
les y afiadidos estructurales; que son Ginicamente accesibles desde la mirada sacralizada
(Einstein, 2002).




Es esta mirada la que puede ver en la oscuridad de la que
emergen las tallas, afirmandolas en el mundo visible con una
belleza serena, firme y poderosa; una belleza contundente
que emana del mundo de los muertos. Nunca la oscuridad ha
sido tan fértil como en el arte negroafricano. Nunca el arte
ha estado tan vivo como en el Africa negra (Garcia, 2012).

MOSS|



Africa es el triunfo de lo invisible; la alteridad de la visibilidad hegeméni-
ca (Jiménez, 2013; Lépez, 2018). Los artistas negroafricanos tienen la ca-
pacidad de crear (y de creer) bajo formas y apariencias que emanan de una
espiritualidad liminal entre la luz y la oscuridad. En este sentido las tallas
negroafricanas adquieren su autoridad en el mundo invisible; este es el
que las mantiene vivas, en tanto trasiegan en un movimiento continuo del
mundo de los muertos al mundo de los vivos y a la inversa.

n

MOSSI




cultura: dogon

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, finales

tipologia: figura antropomorfa
precisiones tipoldgicas: figura masculina
material: madera

tamano: 715-128-098 mm




—

Uno de los pilares de la espiritualidad negroafricana es el vinculo del
individuo y la comunidad, formada por los vivos, antepasados, espiritus y
ancestros, en funciéon de una “ontologia de la participacion” (Lévy-Bruhl,
1985; Senghor, 1995; Tempels, 2005; Mbiti, 1992), entre las fuerzas que
comportan los seres tanto visibles como invisibles.

dogon



cultura: dogoén

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, finales

tipologia: figura antropomorfa

precisiones tipologicas: maternidad androgina
material: madera

tamafio: 310-090-070 mm

En la mayoria de las sociedades negroafricanas lo
singular se conjuga en plural; un principio que en-
fatiza la existencia relacional del individuo dentro
de la comunidad compartida por vivos y muertos.
Africa es el lugar donde los muertos se actualizan
en los soportes funcionales: instituciones adivina-
torias, ritos de transito o culto a los antepasados.



dogon

cartografias de lo invisible
la fertilidad de antepasados y espiritus




Las fotografias muestran las cartografias de los espiritus que nos sumer-
gen en el mundo de la fertilidad, la magia, la brujeria y la adivinacidn. La
sacralidad de la fertilidad pone en juego a los espiritus de la procreacion
para reproducir el ciclo de los transitos y estancias entre los mundos
visibles y no visibles.

N

cultura: dogén

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, mediados

tipologia: figura antropomorfa

precisiones tipolégicas: pareja primordial nommos
material: madera

tamafo: 380-110-080 mm

dogo




La carencia de descendencia impide a las almas estériles
existir en el mas alla. La fertilidad humana se hace exten-
sible a la fertilidad de los espiritus, con los que comparte
la fuerza vital capaz de reafirmarse en cada nacimiento,
delimitando asi el habitat visible (Bargna, 2000).

dogon




dogon

Los cuerpos de madera, “waka sran” para los Baulé
(Costa, Bouttiaux, Mack y Wastiau, 2004), conforman
el habitat visible de antepasados y ancestros que
requieren de una presencia distanciada del natura-
lismo academicista, lo que conlleva distorsiones for-
males de las tallas para permitir un reconocimiento
simbélico de las dimensiones fisicas de lo sagrado.




cultura: dogon '

lugar de procedencia: Mali (

datacion: s. XX, mediados

tipologia: figura antropomorfa

precisiones tipoldgicas: figura masculina, culpa 3
material: madera 1
tamano: 610-190-200 mm 4



dogon

Los antepasados emergen, en las representaciones artisticas, del mundo sobrenatural
para reivindicar su influencia sobre lo natural, garantizando el cumplimiento de ritos y
tradiciones que conducen al sostenimiento de la ley social. Los ancestros y antepasados
trasiegan entre los dos espacios, el de los vivos y el de los muertos, reivindicando su es-
tatus de garantes de los sutiles equilibrios que permiten el sostenimiento de la ley social.

dogon



“Los espiritus de los primeros antepasados poseen una fuerza extraordi-
naria dado que son los fundadores de la especie humana y los propaga-
dores de la herencia divina de la fuerza vital humana. Los otros muertos
son apreciados en la medida en que aumenten y perpetien su fuerza
vital en su progenie” (Tempels, 2005).




dogon

El espacio visible en el que se mueven los espiritus son las practicas vinculadas a la adivinacién y la
brujeria. La adivinacion implica la compensacién que supone el restablecimiento del orden frente al
fenémeno de la brujeria. Las practicas de brujeria son una verdadera obsesiéon en muchas culturas
tradicionales negroafricanas (Perrois y Sierra, 1990; Mbana Nchama, 1990), debido a que son las que
ejecutan tensiones y conflictos, donde el objeto artistico se ocupa de funciones de proteccidon y correc-
cion; no a partir de una légica de causaciéon natural, sino de un ordenamiento entre los individuos y los
sucesos desde una causaciéon sagrada (Burgos, 2007).




cultura: dogén

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, mediados

tipologia: flgura antropomorfa

precisiones tipolégicas: figura andrégina, ancestro
material: madera, patina ritual

tamafo: 610-120-160 mm

dogon

La adivinacién es una institucion que pone de manifiesto lo
no visible a través de la activacion del objeto artistico en su
funcion de comprensidn-revelacion, que permite traducir las
causas y consecuencias del comportamiento humano y los
sucesos que implican.




mascaras; el rostro visible de los espiritus invisibles
N ®




Las mascaras cartografian la danza entre lo visible y lo invisible. La
mascara es un acontecimiento mas cercano a lo temporal que a lo
espacial desde una vision heterocrdnica de la historia del arte (Moxey,
2015). De esta manera nos acerca al tiempo de los espiritus sobre los
que recae la responsabilidad de crear equilibrios, soportar ritos de
transito y establecer e impartir justicia. Las mascaras poseen mas alla
de configuraciones formales, acontecimientos; formas de teatraliza-
cion de lo oculto que permiten institucionalizar diferentes formas de
regulacion y cohesidn social.

dogon



cultura: dogén

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, mediados

tipologia: figura antropomorfa

precisiones tipoldgicas: figura masculina, hogon
material: piedra

tamano: 230-120-060 mm



La mascara metamorfosea la realidad sobre todo en tres momentos: los
ritos de fertilidad, la iniciaciéon a la vida adulta y los funerales. Tanto el
nacimiento como los funerales son “momentum privilegiado” para reali-
zar el didlogo interpuesto de forma continua entre el mundo de los vivos
y los muertos, convirtiéndose en la trasposicion de la fuerza vital de los
individuos a estados cualitativos diferenciados.




cultura: bamana

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, mediados

tipologia: mascara

precisiones tipoldgicas: mascara frontal
material: madera

tamafo: 490-250-220 mm



De esta manera las mascaras asociadas a ancestros y espiritus son la
estructura formal, funcional y mistica de la realidad invisible. La mascara
es el agente, el acto que soporta el mundo sobrenatural y lo traslada a la
cotidianeidad.




cultura: ejamgham

lugar de procedencia: Camerin
datacion: s. XX, finales

tipologia: mascara

precisiones tipologicas: mascara cresta
material: madera, fibras, caolin y piel
tamafio: 854-653-620 mm

ejamgham



La mascara actia con capacidad de ejecutar y acom-
pafiar el transito; para ello se inserta en la realidad
visible, y se vuelve mito, norma, antepasado o ances-
tro, a partir de una suplantaciéon que presentifica lo
invisible en la cotidianeidad, reavivando los espiritus y
permitiéndoles intervenir en los acontecimientos desde
el mas alla.

ejamgham

S ——




La mdscara no es pasiva, una vez asociada a lo ocul-
to, soporta su estructura relacional, actuando como
soporte de interferencias que nos abordan desde el
mads alld. Responde a una condicién dinamica que se
expresa en términos de relaciones biunivocas entre

lo visible e invisible.




makonde

cultura: makonde

lugar de procedencia: Mozambique
datacion: s. XX, finales

tipologia: mascara

precisiones tipologicas: mascara casco
material: madera, pelo humano
tamafio: 260-240-330 mm




Las mascaras africanas, mas alla de una mera representacion distan-

te de lo representado, presentifican lo oculto, convirtiéndose en una
herramienta de trasformacion y metamorfosis (Morey, 1995) al acompa-
far procesos de transicion de identidad en la cantidad y cualidad de los
seres-fuerza. “Los bantu consideran que existe un vinculo ontolégico
intimo entre los seres creados. Una interaccion del ser con el ser. Una
fuerza debilitara o fortalecera otra. Una causalidad que fluye desde la
misma naturaleza compartida de los seres” (Tempels, 2005).




cultura: bozo

lugar de procedencia: Mali

datacion: s. XX, finales

tipologia: mascara

precisiones tipoldgicas: mascara casco
material: madera y fibras

tamano: 300-270-340 mm
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lo oculto; la credibilidad de lo invisible

cultura: fang

lugar de procedencia: Guinea Ecuatorial
datacion: s. XX, finales

tipologia: figura antropomorfa
precisiones tipoldgicas: byeri

material: madera, metal

tamano: 530-120-134 mm




o]}

Este espacio oculto se hace creible en las ta-
Ilas, en la medida en que estas son credenciales
de lo ausente. Las tallas resultan convincentes
como portadoras de lo invisible. Para el muntu la
realidad visible se antoja tan descriptiva que le
resulta dificil ser reconocida como portadora de
creibilidad.




cultura: mossi

lugar de procedencia: Burkina

datacion: s. XX, finales

tipologia: figura antropomorfa
precisiones tipologicas: biiga, estilo kaya
material: madera

tamano: 340-040-080 mm

MOSS|
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Muimu

cultura: mumuye

lugar de procedencia: Nigeria
datacion: s. XX, mediados
tipologia: figura antropomorfa
precisiones tipolégicas: iagalagana
material: madera

tamafo: 630-130-130 mm

En las tradiciones africanas, lo oculto esta estrechamente relacionado con conceptos de es-
piritualidad, identidad y trascendencia. Lo oculto permite la conexiéon entre el individuo y su
doble espiritual, un tema recurrente en muchas culturas negroafricanas, donde el ancestro o
espiritu emerge del mundo de los muertos a través de las sombras; estas sombras, desentrafia-
das por el adivino, permiten conectar lo presente con lo ausente.
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senufo

cultura: senufo

lugar de procedencia: Costa de Marfil

datacion: s. XX, finales

tipologja: figura antropomorfa

precisiones tipologicas: figura femenina, tugubele

material: madera, patina ritual, elementos organicos, adornos corporales y fibras
tamafio: 430-140-150 mm




La oscuridad es mostrada como un dominio de lo espiritual, donde habitan las
fuerzas invisibles. En este sentido muchos rituales se realizan con luz tenue, pe-
numbra o bien en oscuridad, puesto que la carencia de luz abre un espacio liminal;
un tiempo de transicion donde las reglas ordinarias se suspenden y las fuerzas
espirituales pasan de lo intangible y transitorio, a concreciones del imaginario
artistico negro. Este imaginario se impone a la realidad (Eliade, 2000).




senufo

A través del arte negroafricano lo inaccesible, ilimitado o infinito se concretiza, convirtiéndose en su privile-
giado habitaculo formal. El alma negra es magica, no formal. El hecho de que las tallas no hablen de formas
visibles, hace que no permitan un exclusivo acercamiento formalista (Eisner, 1997), ya que estas trascienden
el sumatorio de elementos morfolégicos (Perrois, 1969). Lo descriptivo es efectivo unicamente en el ambito
visible; pero la esencia de la Negritud permanece en lo oculto.




cultura: tusyam

lugar de procedencia: Burkina

datacion: s. XX, mediados

tipologia: flgura antropomorfa

precisiones tipolégicas: figura masculina, exvoto
material: madera, patina sacrificial

tamafio: 200-050-050 mm



yoruba

cultura: yoruba

lugar de procedencia: Nigeria

datacion: s. XX, finales

tipologia: figura antropomorfa

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

tamano: 180-080-040 mm



cultura: yoruba

lugar de procedencia: Nigeria

datacion: s. XX, finales

tipologja: figura antropomorfa

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

tamafio: 220-110-055 mm



El espacio incorpéreo negroafricano es inmanente al espacio natural; es
consustancial al mismo a través de un sistema rizomatico de fuerzas. En
tanto natural es util, en tanto util es estético (Read, 1954). El mundo de
lo imperceptible, entre el que se velan las tallas, es basicamente util; el
artista negroafricano ha alcanzado la belleza a través de la practicidad de
lo concreto (Diop, 2012).



cultura: zaramo

lugar de procedencia: Tanzania
datacion: s. XX, mediados
tipologia: figura antropomorfa
precisiones tipolégicas: maternidad
material: madera, metal

tamano: 840-340-380 mm

Zaraimo



Para las culturas negro-
africanas hay creibilidad
en el flujo entre las for-
mas visibles de las tallas
y los espiritus invisibles

que las habitan. Esta
credibilidad no necesita
fe ni para ser creida ni
para ser creada, debido
a que comparten la
fuerza vital a través

del vinculo indisoluble
de los seres-fuerzas-
trasferibles (Temples,

2005; Molongwa, 2019).

De esta manera un
ser no puede dejar de
existir de forma com-

pleta; un brujo “puede
paralizarle, empeque-
fiecerle o lograr que su
funcionamiento cese por
completo; pero con todo
la fuerza no dejara de
existir” (Tempels, 2005).

Zaradimo




Zaraimo

Los espiritus negroafricanos siguen vivos a través de practicas artisticas que constituyen
una forma de reconfiguracion de la identidad africana en la modernidad (Kabunda, 1987;
Mbembe, 2001). Los fundamentos sacros del arte negroafricano siguen actuando como
estructuras de resistencia cultural frente a la colonizaciéon y la globalizaciéon (Mudimbe,
2013; Burgos, 2007; Burgos, 2008).




cultura: mossi

lugar de procedencia: Burkina

datacion: s. XX, mediados

tipologia: flgura antropomorfa

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

tamano: 1240-180-170 mm



cultura: nayamwezi

lugar de procedencia: Tanzania

datacion: s. XX, mediados

tipologia: figura antropomorfa

precisiones tipologicas: figura femenina articulada
material: madera, cauries, fibras, ceuntas, adornos
corporales

tamafio: 340-076-049 mm



el rostro de lo invisible

alfonso revilla carrasco

El triunfo de lo invisible

La muestra fotografica forma parte de un proyecto artistico de interpretacion del arte africano donde las tallas tradiciona-
les se afirman en un espacio liminal entre lo visible y lo invisible. Las fotografias forman parte de un proyecto méas amplio
que se focaliza en la busqueda de lo no visible como habitat conformado de los espiritus negroafricanos.

El mundo africano establece una relacion constante e implacable entre lo visible y lo no visible. Las tallas son las encarga-
das de revelar la participacién de los seres invisibles en el mundo de los vivos (Gillon, 1989). El soporte ontolégico de gran
parte de las culturas negroafricanas requiere de la capilaridad jerdrquica entre los mundos visible e invisible.

Las tallas negroafricanas no son tanto una categoria artistica, sino un acontecimiento de distorsion. “Es una distorsién tan
penetrante que incluso observando la obra de arte parece repulsar y ahuyentar al espectador: exageran algunas partes del
cuerpo que no corresponden con la realidad. Puesto que tratan de domar los elementos de la naturaleza y las fuerzas invi-

sibles que la habitan” (Molongwa, 2019).

En el arte negroafricano lo oculto desempefia un papel fundamental en la comprensidn trascendental de los seres y sus
propiedades. Los objetos artisticos negroafricanos no solo se definen por sus formas visibles, sino también por los signifi-
cados y energias que permanecen velados a través de: escarificaciones, tocados, patinas rituales o sacrificiales y afiadidos

estructurales; que son Unicamente accesibles desde la mirada sacralizada (Einstein, 2002).

Es esta mirada la que puede ver en la oscuridad de la que emergen las tallas, afirmandolas en el mundo visible con una be-
lleza serena, firme y poderosa; una belleza contundente que emana del mundo de los muertos. Nunca la oscuridad ha sido
tan fértil como en el arte negroafricano. Nunca el arte ha estado tan vivo como en el Africa negra (Garcia, 2012).

Africa es el triunfo de lo invisible; la alteridad de la visibilidad hegemdnica (Jiménez, 2013; Lépez, 2018). Los artistas ne-
groafricanos tienen la capacidad de crear (y de creer) bajo formas y apariencias que emanan de una espiritualidad liminal
entre la luz y la oscuridad. En este sentido las tallas negroafricanas adquieren su autoridad en el mundo invisible; este es
el que las mantiene vivas, en tanto trasiegan en un movimiento continuo del mundo de los muertos al mundo de los vivos y
ERERINISER

Uno de los pilares de la espiritualidad negroafricana es el vinculo del individuo y la comunidad, formada por los vivos,
antepasados, espiritus y ancestros, en funcion de una “ontologia de la participacion” (Lévy-Bruhl, 1985; Senghor, 1995;
Tempels, 2005; Mbiti, 1992), entre las fuerzas que comportan los seres tanto visibles como invisibles.

En la mayoria de las sociedades negroafricanas lo singular se conjuga en plural; un principio que enfatiza la existencia
relacional del individuo dentro de la comunidad compartida por vivos y muertos. Africa es el lugar donde los muertos se
actualizan en los soportes funcionales: instituciones adivinatorias, ritos de trdnsito o culto a los antepasados.

Cartografias de lo invisible; la fertilidad de antepasados y espiritus

Las fotografias muestran las cartografias de los espiritus que nos sumergen en el mundo de la fertilidad, la magia,
la brujeria y la adivinacidn. La sacralidad de la fertilidad pone en juego a los espiritus de la procreacién para repro-
ducir el ciclo de los transitos y estancias entre los mundos visibles y no visibles.

La carencia de descendencia impide a las almas estériles existir en el mdas alla. La fertilidad humana se hace exten-
sible a la fertilidad de los espiritus, con los que comparte la fuerza vital capaz de reafirmarse en cada nacimiento,
delimitando asi el hdbitat visible (Bargna, 2000).

Los cuerpos de madera, “waka sran” para los Baulé (Costa, Bouttiaux, Mack y Wastiau, 2004), conforman el habitat
visible de antepasados y ancestros que requieren de una presencia distanciada del naturalismo academicista, lo que
conlleva distorsiones formales de las tallas para permitir un reconocimiento simbdlico de las dimensiones fisicas de
lo sagrado.

Los antepasados emergen, en las representaciones artisticas, del mundo sobrenatural para reivindicar su influencia
sobre lo natural, garantizando el cumplimiento de ritos y tradiciones que conducen al sostenimiento de la ley social.
Los ancestros y antepasados trasiegan entre los dos espacios, el de los vivos y el de los muertos, reivindicando su
estatus de garantes de los sutiles equilibrios que permiten el sostenimiento de la ley social.

“Los espiritus de los primeros antepasados poseen una fuerza extraordinaria dado que son los fundadores de la es-
pecie humana y los propagadores de la herencia divina de la fuerza vital humana. Los otros muertos son apreciados
en la medida en que aumenten y perpetuen su fuerza vital en su progenie” (Tempels, 2005).

El espacio visible en el que se mueven los espiritus son las practicas vinculadas a la adivinacion y la brujeria. La
adivinacién implica la compensacion que supone el restablecimiento del orden frente al fenémeno de la brujeria. Las
prdcticas de brujeria son una verdadera obsesién en muchas culturas tradicionales negroafricanas (Perrois y Sierra,
1990; Mbana Nchama, 1990), debido a que son las que ejecutan tensiones y conflictos, donde el objeto artistico se
ocupa de funciones de proteccion y correccién; no a partir de una légica de causacion natural, sino de un ordena-
miento entre los individuos y los sucesos desde una causacion sagrada (Burgos, 2007).

La adivinacion es una institucion que pone de manifiesto lo no visible a través de la activacién del objeto artistico en
su funciéon de comprensidn-revelacién, que permite traducir las causas y consecuencias del comportamiento humano
y los sucesos que implican.



Mascaras; el rostro visible de los espiritus invisibles

Las mdscaras cartografian la danza entre lo visible y lo invisible. La médscara, desde una vision heterocroni-
ca de la historia del arte (Moxey, 2015), es un acontecimiento mas cercano a lo temporal que a lo espacial.
De esta manera nos acerca al tiempo de los espiritus sobre los que recae la responsabilidad de crear equi-
librios, soportar ritos de trdnsito y establecer e impartir justicia. Las mascaras poseen mas alla de confi-
guraciones formales, acontecimientos; formas de teatralizacion de lo oculto que permiten institucionalizar
diferentes formas de regulaciéon y cohesidn social.

La mascara metamorfosea la realidad sobre todo en tres momentos: los ritos de fertilidad, la iniciacion a

la vida adulta y los funerales. Tanto el nacimiento como los funerales son “momentum privilegiado” para
realizar el didlogo interpuesto de forma continua entre el mundo de los vivos y los muertos, convirtiéndose
en la trasposicion de la fuerza vital de los individuos a estados cualitativos diferenciados.

De esta manera las mascaras asociadas a ancestros y espiritus son la estructura formal, funcional y mistica
de la realidad invisible. La mascara es el agente, el acto que soporta el mundo sobrenatural y lo traslada a
la cotidianeidad.

La mascara actla con capacidad de ejecutar y acompafiar el transito; para ello se inserta en la realidad
visible, y se vuelve mito, norma, antepasado o ancestro, a partir de una suplantacién que presentifica lo
invisible en la cotidianeidad, reavivando los espiritus y permitiéndoles intervenir en los acontecimientos

desde el més alla.

La mascara no es pasiva, una vez asociada a lo oculto, soporta su estructura relacional, actuando como
soporte de interferencias que nos abordan desde el mdas alla. Responde a una condicién dinamica que se
expresa en términos de relaciones biunivocas entre lo visible e invisible.

Las méscaras africanas, mas alld de una mera representacion distante de lo representado, presentifican lo
oculto, convirtiéndose en una herramienta de trasformacion y metamorfosis (Morey, 1995) al acompafiar
procesos de transicién de identidad en la cantidad y cualidad de los seres-fuerza. “Los bantu consideran

que existe un vinculo ontoldgico intimo entre los seres creados. Una interaccion del ser con el ser. Una
fuerza debilitara o fortalecerd otra. Una causalidad que fluye desde la misma naturaleza compartida de los
seres” (Tempels, 2005).

Lo oculto; la credibilidad de lo invisible

Este espacio oculto se hace creible en las tallas, en la medida en que estas son credenciales de lo ausente. Las tallas
resultan convincentes como portadoras de lo invisible. Para el bantu la realidad visible se antoja tan descriptiva que
le resulta dificil ser reconocida como portadora de creibilidad.

En las tradiciones africanas, lo oculto esta estrechamente relacionado con conceptos de espiritualidad, identidad y
trascendencia. Lo oculto permite la conexién entre el individuo y su doble espiritual, un tema recurrente en muchas
culturas negroafricanas, donde el ancestro o espiritu emerge del mundo de los muertos a través de las sombras;
estas sombras, desentrafiadas por el adivino, permiten conectar lo presente con lo ausente.

La oscuridad es mostrada como un dominio de lo espiritual, donde habitan las fuerzas invisibles. En este sentido
muchos rituales se realizan con luz tenue, penumbra o bien en oscuridad, puesto que la carencia de luz abre un
espacio liminal; un tiempo de transicion donde las reglas ordinarias se suspenden y las fuerzas espirituales pasan
de lo intangible y transitorio, a concreciones del imaginario artistico negro. Este imaginario se impone a la realidad
(Eliade, 2000).

A través del arte negroafricano lo inaccesible, ilimitado o infinito se concretiza, convirtiéndose en su privilegiado
habitédculo formal. El alma negra es magica, no formal. El hecho de que las tallas no hablen de formas visibles, hace
que no permitan un exclusivo acercamiento formalista (Eisner, 1997), ya que estas trascienden el sumatorio de ele-
mentos morfolégicos (Perrois, 1969). Lo descriptivo es efectivo Unicamente en el ambito visible; pero la esencia de
la Negritud permanece en lo oculto.

El espacio incorpdreo negroafricano es inmanente al espacio natural; es consustancial al mismo a través de un siste-
ma rizomatico de fuerzas. En tanto natural es util, en tanto Util es estético (Read, 1954). El mundo de lo impercepti-
ble, entre el que se velan las tallas, es basicamente util; el artista negroafricano ha alcanzado la belleza a través de
la practicidad de lo concreto (Diop, 2012).

Para las culturas negroafricanas hay creibilidad en el flujo entre las formas visibles de las tallas y los espiritus invi-
sibles que las habitan. Esta credibilidad no necesita fe ni para ser creida ni para ser creada, debido a que comparten
la fuerza vital a través del vinculo indisoluble de los seres-fuerzas-trasferibles (Temples, 2005; Molongwa, 2019).
De esta manera un ser no puede dejar de existir de forma completa; un brujo “puede paralizarle, empequefiecerle
o lograr que su funcionamiento cese por completo; pero con todo la fuerza no dejara de existir” (Tempels, 2005).

Los espiritus negroafricanos siguen vivos a través de practicas artisticas que constituyen una forma de reconfigura-
cién de la identidad africana en la modernidad (Kabunda, 1987; Mbembe, 2001). Los fundamentos sacros del arte
negroafricano siguen actuando como estructuras de resistencia cultural frente a la colonizacién y la globalizacién
(Mudimbe, 2013; Burgos, 2007; Burgos, 2008).
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Relaciones entre lo visible y lo invisible en el

arte cristiano; tres niveles de percepcion

por Pedro Luis Hernando Sebastian

El doble plano de lo visible y lo
invisible forma parte de toda obra
de arte. Al menos de toda obra de
arte que cumpla con las premisas
necesarias para establecer un sis-
tema de comunicaciéon completo y
coherente.

Se podria decir que lo visible es la

forma, y que el significado es lo in-
visible. Invisible no solo por inma-
terial, por ser idea, sino también
por interactuar con la naturaleza
misma de la experiencia, con las
vivencias y aprendizajes de cada
espectador, generando con ello
multiplicidad de significados.



Indisolublemente unidos, en la obra de
arte podemos categorizar el plano invi-
sible como consecuencia de la capacidad
de lo visible de sugerir diferentes nive-
les de comprension o experimentacion
espiritual al espectador incluso a partir
del mismo objeto sensorial.

El arte occidental en general, y el arte
religioso cristiano en particular, como
manifestacion creativa, l6gicamente

también se compone de esa doble natu-
raleza visible e invisible. Por ello, tam-

bién deberia depender de la capacidad

de lo visible de manifestar lo invisible a
partir de la experimentacidon individual.
De hecho, solemos aceptar que es el es-
pectador quien interpreta la obra, quien
visibiliza lo invisible, en funcion de los

instrumentos de comprensiéon que posee
o va adquiriendo con el aprendizaje del

transcurso vital, siendo siempre perso-
nales y en buena medida especificos.
Sin embargo, por la propia naturaleza
religiosa de estas obras, existe una com-
ponente que debe ser tenida en cuenta
como elemento paralelo al binomio
planteado, un tercer valor para la per-
cepcion gndstica de la obra. Aquel que
nos permite acceder de un modo que
podriamos denominar suprasensorial, en

cierto modo inconsciente e intangible al
conocimiento de las cosas divinas. Un
nivel igualmente personal como la rela-
cion entre la experiencia personal y la
interpretacion de lo invisible a través de
lo visible, pero fruto de la introspeccién
como procedimiento para aproximarse a
lo sagrado.




Si la obra de arte es visible, y hace
visible lo invisible en tanto que men-
saje o contenido, en el caso del arte
religioso, la materia artistica deviene
en inmaterial o en antimateria al abrir
el camino para llegar al conocimiento
transcendente de la existencia huma-
na en su transito hacia Dios. De este
modo, vemos que en el arte cristiano
tiene cabida un plano visible, un plano
invisible de comprensiéon e interpreta-
cion experiencial y un plano espiritual,
al que se accede a través de la medi-
tacion.

La representacion visible de Dios
En buena parte de las religiones, la

obra de arte permite representar
lo que no puede ser representado.

Religiones de la antigiiedad, parale-
las a sociedades complejas como las
desarrolladas en Egipto, Mesopotamia
o América, ocultan la imagen de Dios
mediante mascaras y otros elementos
porque al ser humano no se le permite
mirarla directamente. Ello le conduci-
ria a la muerte. Incluso en el Antiguo
Testamento: “No puedes ver Mi rostro;
porque nadie me puede ver, y vivir”
(Exodo 33:20). ¢Como acceder a la
comprension de Dios si ni siquiera lo
podemos mirar con nuestros ojos? La
respuesta es evidente, a través de las
sefiales de su obra. Cirilo de Jerusalén,
en su Catequesis bautismal (9,1-3),
introduce una reflexion de como llegar
a ese conocimiento que nos permite
conectar esta cuestion con las obras de
arte.




No se nos ha dado a conocer la naturaleza
divina con ojos corporales; pero por las
obras de Dios podemos alcanzar una idea
de su poder, segin lo que dice Salomadn:
“Pues de la grandeza y hermosura de las
criaturas se llega, por analogia, a contem-
plar a su Autor” (Sab 13,5)4. “No dice sim-
plemente que por las criaturas se deduzca
al creador, sino que afnadié: por analogias.
Pues Dios parece tanto mayor a cada uno
cuanto mayor sea la contemplacién de las
criaturas adquirida por el hombre” (Cirilo
de Jerusalén, Catequesis bautismal, 9,2).
Sin embargo, una vez que el Hijo de Dios
se hace carne, se hace presente y con-
vive entre los hombres, el artista puede
reproducir esa materialidad fisica directa-
mente. En el plano visual, la obra de arte
cristiana no revela a Dios, lo representa
en una de sus naturalezas. De este modo,
por ser en su ejecucion obra humana, el
arte cristiano puede participar del proce-
so de comprensiéon de Dios en tanto que lo
reproduce en su plano visual. Una fraccidén
de la fe cristiana a partir de la cual, y
mediante la reflexién y contemplacion,
construir nuevos niveles de aproximacion.
Cuanta mds sea la intencién, mayor sera
la posibilidad de acceder a esos niveles,
como indica el propio Cirilo de Alejandria
para acabar con el capitulo citado: Y cuan-
to mas ha sometido a su propio animo a

la contemplacién, mayores son el conoci-
miento y la imagen que tiene del mismo
Dios. Ese es el camino hacia el plano espi-
ritual que facilita la obra de arte.




El ejemplo de las obras del MAST

A través de las obras expuestas en el
Museo de Arte Sacro de Teruel se puede
experimentar este tipo de experiencias. La
tabla de la Virgen con el Nifio expuesta en
la Sala de la Maternidad del Museo Dio-
cesano de Teruel, procedente de la iglesia
parroquial de San Agustin, formalmente
corresponde con la estética predominante
en la pintura medieval aragonesa del siglo
XV. Representa la imagen de la Virgen, en-
tronizada y coronada. Sonrie visiblemente
al espectador, aparece vestida con ropajes
ricamente decorados y sustenta amoro-
samente al Nifio con su brazo izquierdo.
Su mano derecha se ocupa en jugar con el
Nifo. Este, vestido con una tela blanca a
modo de toga, porta un colgante con una
pieza de coral rojo, y juega con su Madre.
Primer nivel de comprension.



Que esté entronizada y coronada significa
que se le otorga tratamiento de reina, lo
que se refuerza con la riqueza de su vestido.
Su sonrisa, junto con el hecho de que esta
jugando con el Nifio, es signo de la intencion
de mostrar su caracter humano por encima
del divino. Es la Virgen con el Nifio, pero es
también una madre que cuida de su hijo. Un
modo de representacion acorde con el men-
saje humanista de la iconografia medieval
del siglo XV, opuesto al de la Virgen Theo-
tokos hieratica y distante del arte roma-
nico. La disposicion del Nifio, y su mirada,
indican igualmente su caracter humano, y lo
identifican como hijo y no tanto como Dios

hecho carne. Por su parte, el collar con un
fragmento de coral rojo describe el motivo
de la presencia del Hijo de Dios que no es
otro que mostrar su futuro sacrificio para
el perddon de los pecados, cerrando asi el
ciclo de la promesa del Padre tras el pecado
original. El coral, en la tradicidn clasica
griega es la sangre que broté de la cabeza
de la Gorgona Medusa al ser cortada por la
espada de Perseo. Esta simbologia se trans-
mitié desde entonces a lo largo del tiempo,
llegando hasta la Edad Media donde se utili-
zaba como amuleto para evitar las enferme-
dades relacionadas con la sangre, procurar
la fertilidad femenina o evitar los partos

dificiles. El Nifio lleva el coral prefigurando
la sangre que sera derramada en la cruz, a la
vez que muestra lo reciente y prodigioso de
su nacimiento. Segundo nivel de compren-
sion, siempre en funcion de la experiencia y
el conocimiento del espectador.

Con todo ello, y con el animo de la contem-
placion y la reflexion consciente sobre esta
obra, se nos descubre a una madre sonrien-
te a pesar de ser conocedora del doloroso
futuro de su hijo. La aceptacidon del destino
propuesto, ya expresado desde la Anuncia-
cion, de modo humilde y tranquilo, con la
alegria que proporciona el convencimiento
del recto proceder. Es la imagen del poder

que tiene la persona de tender hacia la
perfeccidon espiritual cuando pone su vida
en manos de Dios. Por otro lado, la figura
del nifio, en realidad esta mostrando a los
fieles que morird en la cruz y que ofrecera
su sangre por ellos, pero mientras tanto, se
entretiene jugando con su madre y siendo
feliz junto a ella. Se revela con ello a Dios
como amor extremo hacia los hombres, con
la capacidad de ofrecer a su propio hijo en
sacrificio. Esta obra de arte a través de este
tercer plano de visibilizacion, sustancia el
mensaje supremo de la religion cristiana, el
mensaje del amor.



Podemos poner un segundo ejemplo, en este caso, favo-
recido por la intencion del montaje expositivo, que nos
facilita la busqueda del significado espiritual e invisible
de una obra de arte. Es el caso de la imagen de.Cristo
en la cruz, procedente de la iglesia de San Miguel de

la ciudad de Teruel. Se trata de una talla de grandes
dimensiones, datada en el siglo XVII, que representa a
Cristo crucificado. La anatomia se describe con detalle
y equilibrio entre las partes que componen su figu-

ra. Se cubre con un gran pafio de pureza, de plegados
naturalistas, anudado a la derecha del espectador.
Técnicamente, sobre la talla de madera de la parte de
los pliegues, se le ha afiadido el nudo realizado en tela
encolada y posteriormente pintada. La cabeza de Cristo
cae hacia un lado, con un expresivo gesto de dolor.

Tras una primera vision de la obra y la comprensidén, en
este caso sencilla, de la simbologia de cada elemento,
el espectador se ve atraido por lo invisible. El artista
consigue generar una aproximacion empatica hacia su
significado desde lo material y asi, abrir la posibilidad
de percibir de manera profunda el mensaje de la fe. El
dolor de esta imagen nos traslada al momento mismo de
la crucifixion y puede provocarnos el mismo sufrimiento
que el que experimentaron los que vieron con sus pro-
pios ojos los momentos de la Pasion y Muerte de Cristo.
La sombra que genera la escultura, gracias a la colo-
cacion adecuada del foco de iluminacién, es un buen
ejemplo del tema que nos ocupa. La imagen visible,
junto con la sombra de dicha imagen, producida por la
luz, son tres elementos asimilables con los tres niveles
de comprension que hemos citado.

Todas estas obras demuestran tener capacidad de su-
gestion sobre el espectador, pero en realidad, todas las
obras del museo pueden transmitir estas sensaciones.
La dulce mirada entre Santa Ana y la Virgen nifa, la
sonrisa del nifio Jesus hacia un sorprendido San Anto-
nio, el angustioso gesto de Cristo ante el caliz de su
Sacrificio, o la actitud entrafiable de la Sagrada Familia.
Cada una de ellas nos descubren sensaciones, ideas y
experiencias que transcienden lo fisico. Cumplen con su
funcion. La obra de arte como materia, hace visible lo
invisible y habilita una via de acceso hacia lo espiritual.
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