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prólogo 
por José Segura Clavell

Director General de Casa África

Lo que l lamamos arte  afr icano es 
v ida:  r i to,  re lac iones,  cosecha,  ma-

ternidad.  Hasta la  muerte es  v ida, 
cuando los  ancestros  se  cuelan entre 

nosotros  y  nos  protegen,  conectándo-
nos con un más al lá  que es,  a  su vez, 

muchas v idas. 

Por  este  motivo,  Casa Áfr ica  se  s iente 
honrada cuando se le  invita  a  apoyar  esta 

exposic ión,  que l leva las  v idas  afr icanas a 
las  cal les  de Huesca y  logra que las  comu-

nidades que crearon estas  piezas  se  hagan 
hueco en nuestras  propias  v idas,  hablándo-

nos desde sus  cosmogonías,  d i lemas y  cultu-
ras.  De sus  v idas. 

Las  in ic iat ivas  que nos acercan unos a  otros  y 
nos  invitan a  preguntarnos sobre las  real idades 

afr icanas cuentan con nuestro respaldo entu-
s iasta.  Sobre todo,  s i  se  proporciona una plata-

forma,  en este caso,  un recorr ido por  escapara-
tes  de la  c iudad de Huesca,  para que afr icanas y 

afr icanos nos hablen e  interpelen con sus  propias 
voces.

Deseamos poder  seguir  colaborando en más 
in ic iat ivas  de este t ipo de la  mano de compa-
ñeros  como la  Univers idad de Zaragoza,  que 
demuestra  desde hace años sensibi l idad,  cu-
r ios idad académica y  deseos de aprender  del 
cont inente afr icano,  y  agradecer les  s iempre 
que nos inc luyan en el  te j ido de relac iones, 
conocimientos  y  v idas  que imaginan.  Les  de-
seamos que disfruten de la  exposic ión y  la  pre-
sencia  de esas  v idas  afr icanas en sus  cal les .
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presentificación
por Alfonso Revilla y Raúl Ursúa

El  proyecto exposit ivo Present i f icac ión in-
tegra valor  cultural  y  d inamización eco -

nómica y  socia l ,  mediante un diseño 
experiencia l  de escala  urbana que con-

vierte  e l  patr imonio en una práct ica  de 
c iudad y  no en un consumo especial i -

zado.  La  l i teratura sobre pol í t icas  de 
desarrol lo  local  y  cultural  subraya 

que las  “ intervenciones culturales 
s ituadas”  pueden generar  impac -

tos  sostenibles  cuando conectan 
programación,  servic ios  y  te -

j ido product ivo s in  reducir  lo 
cultural  a  s imulacro o mera 

“atracción” (OECD,  2018; 
UNWTO & UNESCO,  2018). 

En este marco,  la  propuesta se 
aproxima indirectamente al  paradigma del 
creat ive  tour ism  ,  a l  promover  una relac ión 
act iva de aprendizaje  y  apropiación s ignif i -
cat iva,  f rente a  modelos  basados en la  mera 
contemplación o en el  tránsito de consumo 
(Richards  & Raymond,  2000).  Metodológi -
camente opera como protot ipo repl icable 
de interpretación públ ica  que exige están -
dares  de contextual izac ión y  organización 
para sostener  cal idad,  legibi l idad concep -
tual  y  grár ica,  y  la  responsabi l idad en en -
tornos no museales  ( ICOMOS,  2008).

los 
espíritus 
africanos 
se 
hacen 
presentes 
en 
las 
calles 
de 
Huesca
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La selecc ión de piezas 
enfat iza  su dimensión 

de tecnologías  socia -
les  y  objetos  cultur izados 

(protección,  fert i l idad,  in i -
c iac ión,  just ic ia ,  prest igio) , 
ejempl i f icada por  una puer-
ta  de granero dogón vin -

culada a  la  protección de 
reservas  y  la  cont inuidad 
vital ,  f iguras  de poder 
kongo (minkis i  nkondi) 
asociadas a  arbitraje  y 
sanción y  ta l las  yoru-
ba ( ibej i )  re lac iona-
das  con la  mediación 
parental  y  la  fecun-
didad. 

El  proyecto opera metodológi -
camente desde una educación 
art íst ica  cr í t ica  y  mult icultural 
a l  insertar  las  obras  en un en-
torno de consumo que acelera 
la  mirada,  de modo que la  me-
diación,  más que la  mera v is i -
bi l idad,  se  vuelve condic ión 
reinterpretat iva (Hal l ,  1997; 
Mirzoeff,  2011;  Duncum, 2002; 
Freedman,  2003). 

P r e s e n t i f i c a c i ó n 
se  concibe como 
un proyecto de 
museograf ía  ur-
bana redistr ibu-
t iva que despla-
za  la  exhibic ión 
de arte  tradic io-

nal  negroafr icano desde la  sala 
inst i tucional  hacia  una red de 13 

escaparates  comercia les  s i tua-
dos en el  e je  del  Coso de Huesca, 
mediante colaboración entre e l 

comercio  y  tej ido socia l , 
la  administra-

c ión,  las 

asociac iones y  la  univers idad. 
E l  proyecto se  mater ia l iza  como 
una infraestructura curator ia l  de 
microsedes que alberga 19 obras 
con un s istema interpretat ivo es-
tandarizado que art iculan infor-
mación formal  y  funcional ,  con 
el  f in  de sostener  la  democrat i -
zación públ ica  y  reducir  r iesgos 
de exot ización asociados tanto al 
escaparate como a la  obra en s í . 
Conceptualmente,  la  propuesta 
se apoya en la  sociomuseología 
y en marcos de derechos cultura-
les  para just i f icar  una democrat i -
zación del  encuentro basada en 
proximidad y  cot idianidad (Mou-
t inho,  2010;  Consejo de Europa, 

2005;  ICOM, 2022) ,  a l  t iempo 
que asume de forma res-

tr ingida están -
dares  de 

di l igencia  debida,  debido a  la  na -
turaleza de la  propia  exposic ión 
y  responsabi l idad comunicat iva 
en coherencia  con la  deontología 
profesional  ( ICOM, 2017)  y  con 
debates  contemporáneos sobre 
procedencias,  colonial idad y  re-
paración (Sarr  & Savoy,  2018; 
De Jong,  2022). 
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Hay exposic iones que ordenan 
objetos  en un espacio,  para que 
sea este e l  que genere la  mirada 
del  espectador,  mientras  que hay 
otras  que interrogan el  propio es-
pacio de exposic ión:  quién mira, 
desde dónde mira,  bajo qué códi-
gos  y  con qué derechos de acceso 
al  arte.  Este  proyecto pertenece a 
la  segunda categoría.  Al  presen-
tar  arte  tradic ional  negroafr ica-
no en escaparates  de la  Asocia-
c ión de Comercio y  Servic ios  de 
Huesca,  la  exposic ión desplaza 
el  “umbral”  arquitectónico,  s im-
ból ico y  socia l  del  museo hacia 
la  cal le  y  convierte  la  c iudad en 
infraestructura curator ia l .  Esta 
tras lac ión conecta e l  proyecto 
con una museología  contempo-
ránea que def ine el  espacio ex-
posit ivo por  su servic io  socia l , 
su  accesibi l idad,  su ét ica  y  su 
conect iv idad con las  personas 
y  comunidades ( ICOM, 2022). 

 E l  proyecto “pre-
sent i f icac ión” trabaja  sobre 
el  umbral :  entre cal le  y  museo, 
entre consumidor  y  productor, 
entre mirada y  presencia,  en-
tre  accesibi l idad y  responsabi-
l idad.  E l  proyecto af i rma que 
democrat izar  e l  arte  no con-
s iste  solo en abr ir  puertas, 
s ino en mover  e l  centro del 
encuentro asumiendo cr í t i -
camente los  r iesgos de ese 
desplazamiento ( ICOM, 
2022;  UNESCO,  2015). 

I. Ensayo curatorial.
“Museo redistribuido”:
la democratización del encuentro

I .1  E l  escaparate como tecnología  de la 
mirada

El  escaparate no es  un soporte neutro:  es  una ma-
quinar ia  de construcción de la  mirada capturando 
la  atención,  jerarquizado,  y  construyendo un re-
lato v isual  en apenas segundos y  cas i  s in  necesi -
tar  de la  conciencia  del  espectador.  En la  histo-
r ia  cultural  del  display ,  e l  escaparate se  muestra 
como frontera y  como promesa:  lo  expuesto queda 
separado del  mundo,  pero también invest ido de 
objeto de referencia  de valor  (Petrov,  2023).  La 
exposic ión se  apropia  de esa potencia  y  la  res igni -
f ica:  e l  escaparate comercia l  deja  de ser  interfaz 
de mercancía  para funcionar  como espacio de in-
terrogaciones.  S in  embargo,  este  espacio exposi -
t ivo es  a l  mismo t iempo el  conf l icto cr í t ico de la 
exposic ión,  debido a  que el  escaparate nace de 
la  lógica  del  deseo,  la  novedad y  la  oferta;  por 
tanto,  existe  e l  r iesgo de que el  arte  tradic ional 
negroafr icano sea le ído bajo una “estét ica  de lo 
disponible”  a  través  de la  exot ización o la  deco-
ración,  s i  e l  proyecto no se sost iene en un marco 
interpretat ivo sól ido (Petrov,  2023). 
Esta  tensión no es  un defecto,  s ino el  problema 
curator ia l  central .  La  innovación del  proyecto 
depende de su capacidad de sostener  esa con-
tradicc ión s in  disolver la:  aprovechar  la  fuerza 
del  d isposit ivo (capta miradas,  democrat iza  e l 
acceso)  y,  a l  mismo t iempo,  neutral izar  sus  de-
r ivas  reductoras  mediante el  re lato,  la  recontex-
tual izac ión (descontextual izada en s í  misma)  y 
la  didáct ica  (Castejón Ibáñez,  2023;  Wolf,  2023). 

I .2 . 
Democrat ización: 

desplazando el  centro

La democrat ización del  arte  suele  formularse a 
part ir  de pol í t icas  de puertas  abiertas  v inculadas a 
la  gratuidad,  ampl iac ión de horar ios  o  programas 
de públ icos.  Present i f icac ión  propone algo más in-
c is ivo:  descentrar.  E l  encuentro deja  de depender 
de la  voluntar iedad del  v is i tante,  y  pasa a  produ-
c irse  por  fr icc ión con la  cot idianeidad de pasear, 
compra o transitar.  Es  una democrat ización por 
proximidad y  por  intercepción de los  c iudadanos 
(S imonnot,  2022). 
Democrat izar  no equivale  a  fac i l i tar  accesibi l ida-
des  debido a  que el  acceso s in  c laves  puede repro-
ducir  desigualdad bajo apar iencia  inc lus iva:  que 
todos puedan mirar  no s ignif ica  que todos acce-
den a  comprender.  En este sent ido,  la  organiza-
c ión y  part ic ipación de la  Univers idad de Zaragoza 
(Histor ia  del  Arte,  Área de Didáct ica  de la  Expre-
s ión Plást ica,  junto con los  especial istas  en arte 
afr icano y  su didáct ica)  es  re levante debido a  que 
el  proyecto necesita  una mediación capaz de des-
acelerar  e l  sent ido frente a  la  aceleración 
propia  del  escaparate (Castejón Ibáñez, 
2023;  Moutinho,  2010). 
La  exhibic ión en escaparates  construye 
una atención part icular :  e l  objeto art ís -
t ico “tras  e l  v idr io”  (v idr io  del  escapa-
rate frente a  la  v i tr ina exposit iva)  se 
patr imonial iza  ante la  mirada públ ica, 
adquiere estatuto cultural  y  se  integra 
en el  paisaje  urbano como relato (S i -
monnot,  2022).  Este  desplazamiento 
hace que la  c iudad no solo a lbergue la 
exposic ión,  s ino que sobre todo la  prac-
t ique.  De esta  manera,  e l  i t inerar io  se 
vuelve método;  la  cal le ,  una museogra-
f ía  distr ibuida,  y  e l  espectador,  un 
sujeto múlt iple  (en tanto vecino, 
tur ista,  estudiante,  consumidor) 
que observa el  objeto art íst ico en 
contextos  donde no se reconocen 
previamente los  códigos  del  mu-
seo.
Bajo estos  planteamientos,  la  ex-
posic ión se  mater ia l iza  en una red 
de microsedes en vez  de una sala 
central izada y  compactadora,  para 
permit ir  una redistr ibución de mi-
croexperiencias.
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I .3 .  Arte  tradic ional  negroafr ica-
no:  disputa de narrat ivas 

Cualquier  presentación de arte  tradic ional  negro-
afr icano en contextos  postcoloniales  se  inserta  en 

debates  contemporáneos sobre colonial idad,  co-
lecc ionismo,  rest i tución y  reparación.  No solo se 

trata  de la  procedencia  de los  objetos  y  los  méto-
dos de “recolección”,  s ino de cómo se nombra, 

se  contextual iza  y  se  hace intel ig ible  s in 
reducir  “Áfr ica”  a  una unidad homo-

génea anqui losante o a  un ima-
ginar io  exot izante (Sarr  & 

Savoy,  2018;  De Jong , 
2022). 

La  “ét ica  relac ional”  del  patr imonio afr i -
cano propone transformar relac iones y  responsabi-
l idades,  afectando de l leno a  la  práct ica  curato-
r ia l ,  inc idiendo en la  manera en que la  exposic ión 
muestra  lo  que el  expositor  suele  ocultar  (histo-
r ias  de c irculac ión,  as imetr ías  de legit imación, 
marcos de interpretación)  (Sarr  & Savoy,  2018). 
En un formato distr ibuido,  donde el  contexto 
inst i tucional  se  di luye,  por  lo  que la  mediación 
debe ser  aún más precisa  para evitar  que la  po-
tencia  del  escaparate “absorba” la  coherencia 
de sent ido del  objeto art íst ico en la  retór ica 
v isual  del  objeto de consumo.  Por  e l lo,  los 
estándares  del  Código de Deontología  del 
ICOM, que f i jan mínimos de conducta y  prác-
t ica,  no son un apéndice,  s ino los  garantes 
que consol idan la  estructura del  proyecto, 

especialmente pert inentes  a l  trabajar 
con bienes culturales  sensibles  por 

su histor ia  de adquis ic ión y 
representación ( ICOM, 

2017). 

I .4 .  Sociomuseolo-
gía:  exposic ión y  terr i -
tor io

La apuesta por  escaparates  y  la 
colaboración intersector ia l  es  co-

herente con enfoques que ent ien-
den el  museo como una práct ica  de 

intervención cultural  v inculada al 
contexto socia l  y  sus  necesidades, 

no como un recinto autosuf ic iente 
(Moutinho,  2010).  De esta  manera, 

e l  comercio  no actúa como mero con-
tenedor:  aporta capi lar idad,  cot idia-

neidad y  una gramática  v isual  urbana. 
E l  Ayuntamiento aporta legit imidad pú-

bl ica  por  su art iculac ión entre cultura 
y  tur ismo.  La  Univers idad aporta r igor 

histór ico y  legibi l idad didáct ica  (s in  que 
esta  últ ima sea un s imulacro pedagógico) , 

convirt iendo la  colaboración en una 
gobernanza cultural  y  no en un 

acuerdo accesor io. 

La  part ic ipación de 
asociac iones rac ia l izadas posic iona el  d is-
curso en el  or igen de las  obras,  haciendo 
que los  derechos culturales  y  part ic ipa-
c ión,  que promueve el  Convenio de Faro, 
no se  agoten en métr icas  de tránsito o 
v is ib i l idad,  s ino que se midan por  su 
capacidad de act ivar  comunidad,  pro-
mover  la  conversación públ ica  y  la 
apropiación socia l  del  patr imonio 
(Consejo de Europa,  2005).
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Si  e l  pr imer gesto 
del  proyecto es  museológico a l  desplazar 

e l  museo hacia  la  cal le ,  e l  segundo es 
eminentemente didáct ico a l  conver-
t i r  ese encuentro inesperado con las 
obras  en una oportunidad para leer  cr í -

t icamente los  procesos de colonización 
de la  mirada.  En un s istema educat ivo 

histór icamente organizado alrededor  de 
un canon art íst ico y  patr imonial  que t ien-

de a  presentarse como universal ,  pero que opera de 
facto como hegemónico y  monocultural ,  la  presencia 
de arte  tradic ional  negroafr icano en escaparates  in-
troduce una interrupción pedagógica,  obl igándonos 
a  preguntarnos qué se nos ha enseñado a  ver,  qué se 
ha legit imado como “arte”,  y  qué imaginar ios  se  han 
natural izado sobre “Áfr ica”  en la  escuela,  los  medios 
y  las  inst i tuciones culturales  (Banks & Banks,  2019; 
Hal l ,  1997).
Desde los  estudios  poscoloniales,  e l  problema no solo 
es  la  ausencia  de otras  tradic iones en los  s istemas 
educat ivos,  tanto formales  como no formales  e  infor-
males,  s ino la  pers istencia  de marcos de representa-
c ión que construyen al  “otro” mediante estereot ipos, 
s impl i f icac iones y  jerarquías  epistémicas.  E l  objeto ar-
t íst ico se  construye como aparato cultural  que produce 
un conocimiento sobre el  otro para consol idar  re lac io-
nes  de poder  desde donde se consol idan imaginar ios 
eurocéntr icos  (Said,  1978). 

Los  objetos  art íst icos  ref le jan el  mundo me-
diante códigos  controlados,  categorías  hege-
mónicas  y  regímenes de verdad (Hal l ,  1997). 
En el  contexto de la  teor ía  de la  representa-
c ión,  son especialmente relevantes  los  anál i -
s is  sobre ambivalencia,  estereot ipo e  hibr idez 
que muestran cómo la  di ferencia  cultural  es 
un campo de tensión donde se negocian iden-
t idades,  legit imidades y  pertenencias  (Bhabha, 
1994).

II. Didáctica de la educación artística: 
pedagogías críticas y multiculturales 

frente a imaginarios postcoloniales

Present i f icac ión  funciona 
como un disposit ivo de realfabet i -

zación v isual  en el  sent ido cr í t ico del 
término:  no se  l imita  a  mostrar  “obje-
tos  bel los”,  s ino que busca una con-
frontación entre v isual idades a  part ir 
de la  oposic ión entre v isual idad (como 
forma de autor idad que se natural iza) 
y  contravisual idad (como disputa por 
e l  “derecho a  mirar ”) ,  que permite 
leer  estas  piezas  problematizando el 
hábito perceptivo y  su trasfondo po-
l í t ico (Mirzoeff,  2011).
Los  objetos  art íst icos  de la  expo-
s ic ión funcionan al  mismo t iempo 
como obras  de artes  y  como obje-
tos  culturales.  Aunque parezca una 
obviedad “enseñar  arte”,  debe te-
ner  un sent ido que gest ione todas 
sus  complej idades,  a l  f in  y  a l  cabo, 
“enseñamos lo  que somos”.  La  en-
señanza del  arte  tradic ional  ne-
groafr icano se ocupa no solo de 
obras  sacral izadas por  e l  complejo 
mundo del  mercado del  arte,  s ino 
de los  contextos  socia les  donde 
las  imágenes c irculan,  producen 
sent ido y  organizan deseos,  iden-
t idades y  di ferencias  (Freedman, 
2003;  Duncum, 2002). 

Este  enfoque es 
pert inente en un proyec-

to urbano,  donde el  “aula”  y  e l 
“Museo” se  expanden a  la  c iudad 
y  donde el  espectador  no s iempre 
l lega predispuesto a  la  contempla-
c ión dado el  extrañamiento que 
provoca la  ubicación de las  obras. 
La  didáct ica  del  arte  tradic ional 
negroafr icano no se plantea a  par-
t i r  de la  transmis ión de un s igni -
f icado conceptual izado a poster io-
r i  de su contexto de producción 
y  recontextual izado en contextos 
de adopción forzada,  s ino en una 
mediación que art icule  preguntas 
de las  que el  objeto t iene las  res-
puestas:  ¿qué veo?,  ¿desde qué 
categorías  lo  interpreto?,  ¿qué 
histor ias  y  qué jerarquías  están 
impl icadas en esas  categorías?, 
¿qué queda fuera cuando nombro 
o c las i f ico? (Duncum, 2002;  Hal l , 
1997).  De esta  manera desplaza-
mos el  d iscurso desde la  cr í t ica,  la 
estét ica  o  la  histor ia  del  arte,  hacia 
e l  objeto y  su relac ión directa  con su 
contexto de creación.



20 21

La tensión de la  v isual idad que 
generan estas  obras  proviene,  en parte,  de su 
res istencia  a  los  r íg idos  marcos de aproximación 

al  objeto art íst ico.  Muchas piezas  tradic ionales 
negroafr icanas fueron producidas  para contex-

tos  r i tuales,  socia les  o  pol í t icos  especí f icos,  lo 
que hace que su sent ido no se agotara en la 
forma ni  en la  autor ía  indiv idual  según paráme-

tros  occidentales.  Al  aparecer  en el  escaparate 
le ído como marco diseñado para act ivar  deseo y 

disponibi l idad,  se  produce una fr icc ión que pue-
de ser  pedagógicamente contradecible:  la  obra 
deja  de ser  “ i lustración” de una alter idad y  se 

convierte  en pregunta (Freedman,  2003;  Mirzo-
eff,  2011).  Esa fr icc ión exige estándares  ét icos 
que no reduzcan los  objetos  art íst icos  negro-

afr icanos a  su “ inclus ión” de otras  cultu-
ras  como adorno curr icular.  Hay que 

evitar  reduccionismos exot izados 
y  asumir  responsabi l idades 

sobre procedencias,  na-
rrat ivas  y  mediacio-

nes  ( ICOM, 2017; 
Sarr  & Savoy, 

2018).

Desde esta  pers-
pect iva,  hablar  de 

pedagogías  inc lus i -
vas,  cr í t icas  y  mult i -

culturales  impl ica  que 
la  divers idad sea una 

mera suma de con-
tenidos.  La  mult i -
cultural idad es  un 
proceso de enfren-
tamiento or ienta-
do a  transformar 

el  curr ículo,  las 
re lac iones de poder 

y  la  construcción del 
conocimiento,  y  no 
solo a  “añadir  s in  so-

lapamientos”  conf l ic -
t ivos  ejemplos  no occidenta-

les  (Banks & Banks,  2019).  En 
educación art íst ica,  e l  enfoque 

de reconstrucción socia l  pro-
pone expl íc i tamente conectar 

práct icas  culturales  con just ic ia 
socia l ,  lectura cr í t ica  de imáge-

nes y  agencia  del  a lumnado,  v in-
culando los  contenidos art íst icos 

a  los  conf l ictos  y  desigualdades 
que atraviesan la  representación 

(Stuhr,  1994) ,  que interroguen 
los  “regímenes de verdad” 

que han organizado histó-
r icamente la  invest iga-
c ión,  la  enseñanza y  la 
museal izac ión del  otro 
(Smith,  2012).

La  intervención de la  Univers idad de Za-
ragoza adquiere un valor  estratégico que 
permite sostener  una mediación didáct ica 
que trabaje  la  obra como objeto cultural 
complejo y  confrontat ivo.  La  didáct ica  no 
es  un “servic io”  poster ior  y  accesor io  de 
la  exposic ión,  s ino parte del  núcleo cura-
tor ia l ,  porque def ine cómo se negocia  la 
tensión entre accesibi l idad y  profundidad, 
entre mirada inmediata y  comprensión con-
textual  (Duncum, 2002;  Freedman,  2003). 
Este  proyecto nos propone aceptar  que los 

imaginar ios  poscoloniales  no son res iduos 
del  pasado,  s ino estructuras  v ivas  de la  cul -
tura v isual  contemporánea. 
Desde este planteamiento,  esta  exposic ión 
puede leerse como una intervención pedagó-
gica  en el  “curr ículo impl íc i to”  de la  c iudad, 
páginado desde la  red de imágenes,  consumos 
y  recorr idos  que educan la  mirada fuera de la 
escuela.  En este curr ículum part ic ipat ivo de 

c iudad,  las  obras  no solo 

se  muestran,  s ino que ten-
san el  paisaje  v isual  urbano,  lo  vuelven 
discut ible,  abr iendo a  la  c iudadanía  la 
posibi l idad no solo de mirar,  s ino que 
aprenda a  s i tuar  la  mirada,  reconocer 
sus  herencias  y  disputar  sus  automatis-
mos (Mirzoeff,  2011;  Hal l ,  1997).
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III. Función latente y refuncionalización: 
¿qué “hacen” estos objetos 
al salir al encuentro en un escaparate?

Una genealogía  inf lu-
yente del  estet ic ismo occidental 

s i túa en la  I lustración y  la  moderni-
dad la  consol idación de un ideal  de 
experiencia  estét ica  desinteresada.  En 
Kant,  e l  ju ic io  estét ico “puro” es  un 
placer  no subordinado al  deseo de po-
sesión o uso,  y  esa matr iz  ha nutr ido 
el  imaginar io  de la  contemplación como 
forma exclus iv ista  de relac ión con el 
arte  (Kant,  1790/2000).  En el  s ig lo  XIX,  la 
retór ica  del  l ’art  pour  l ’art  intensi f ica  la 
defensa de la  autonomía del  arte  desde 
posic iones estet ic istas  (Schaffer,  1928). 
En el  s ig lo  XX,  e l  formal ismo modernista 
refuerza esta  correlac ión al  proponer  que 
la  obra se  just i f ica  por  su lógica  interna 
hacia  la  autosuf ic iencia  perceptiva y  la 
competencia  del  espectador  especial izado 
(Greenberg ,  1960).  La  bibl iograf ía  cr í t ica 
advierte  que la  oposic ión “Áfr ica  funcional 
vs .  Occidente contemplat ivo” es,  en parte, 
un producto de la  necesidad de colonizar  la 
mirada del  objeto afr icano para l icuar lo  y 
sol id i f icar lo  en los  moldes occidentales.  E l 
“cubo blanco” no es  un contenedor neutro, 
s ino un disposit ivo que produce 
u n t ipo de atención, 

d e s c o n t e x t u a l i z a 
y  reprograma el 
sent ido hacia  la 
conte m plac ión , 
c o n v i r t i e n d o 
el  contenedor 
en una tec-
nología  de 
v a l o r a c i ó n 
( O ’ D o h e r t y , 
1999). 

E l  museo opera moderni-
zando el  r i tual  del  acercamiento 

al  objeto art íst ico a l  organizar  recorr i -
dos,  s i lencios,  d isposic iones corporales 
y  jerarquías  s imból icas,  de modo que 
inc luso el  arte  supuestamente “autóno-
mo” cumple funciones socia les  (Duncan, 
1995). 
E l  proyecto Present i f icac ión  no pretende 
af i rmar esencias  (“ lo  afr icano es  ef icaz”; 
como s i  la  ef icacia  no contuviera formas 
de contemplación y  “ lo  occidental  es  con-
templat ivo”;  como s i  lo  contemplat ivo 
no contuviera formas de ef icacia) ,  s ino 
descr ibir  regímenes de valor  y  tránsitos. 
Los  objetos  pueden migrar  entre “arte”  y 
“cultura/artefacto” según el  s istema de 
c las i f icac ión y  e l  contexto de exhibic ión, 
redistr ibuyendo su “poder ”  hacia  un “va-
lor  estét ico” cuando ingresan en c ircuitos 
museíst icos  y  de colecc ionismo (Cl i f ford, 
1988).  La  mirada occidental  construyó lo 
“pr imit ivo” mediante operaciones de exot i -
zación y  de deslegit imación que desvist ie-
ron a  los  objetos  art íst icos  negroafr icanos 
de funcional idad,  separando estét ica  de v ida 
socia l  (Pr ice,  1989). 
Art/Art i fact  mostró de forma programática 
que el  montaje  puede fabr icar  “arte”  o  “arte-
facto” ante el  públ ico s in  que cambie el  ob-
jeto,  evidenciando que la  “función” no desa-
parece s in  dejar  evidencias,  s ino que esta  se 
reinscr ibe en la  estet ización (Vogel ,  1988).  De 
esta  manera podemos sostener  un contraste 
real  que en nada resulta  s impl ista  a l  posic io-
nar  las  artes  afr icanas desde su performativ i -
dad y  su ef icacia  s i tuada (Gel l ,  1998;  LaGam-
ma,  2000;  The Metropol i tan Museum of  Art ,  n. 
d. ) ,  mientras  que la  modernidad occidental  ha 
pr iv i legiado un ideal  de contemplación y  au-
tonomía (Kant,  1790/2000;  Greenberg ,  1960; 
Schaffer,  1928) ,  aunque esa autonomía depen-
de de disposit ivos  inst i tucionales  que también 
cumplen funciones socia les  (Duncan,  1995; 
O’Doherty,  1999;  C l i f ford,  1988;  Pr ice,  1989).

En la  l i teratura 
sobre artes  afr icanas lo  que, 

desde la  “bibl ioteca colonial”, 
suele  denominarse “funcional idad” no equi-
vale  a  una ut i l idad práct ica,  s ino a  ef icacia, 
esto es,  objetos  que no solo dicen s ino que 
“hacen”,  para act ivar  e l  mundo socia l  (median 
con ancestros  y  fuerzas,  act ivan memoria  y 
autor idad,  ordenan conf l ictos,  sost ienen ju-
ramentos,  protegen,  curan,  sancionan).  De 
esta  manera,  mater ia l idad y  uso const ituyen 
un mismo régimen de sent ido (Gel l ,  1998;  La-
Gamma,  2000).  E l  propio discurso curator ia l 
del  Metropol i tan Museum presenta como 
ejemplo paradigmático el  de los  nkis i  kongo, 
contextual izando estas  ta l las  en la  presen-
t i f icac ión de fuerzas  especí f icas  y  que,  una 
vez  “medicadas” por  e l  especial ista  r i tual 
(nganga)  mediante bi longo,  quedaban trans-
formadas en disposit ivos  capaces  de sanar, 
resolver  disputas,  sa lvaguardar  la  paz  y  cas-
t igar  transgresiones (The Metropol i tan Mu-
seum of  Art ,  nd.) . 
Este  t ipo de ejemplos  suele  emplearse para 
contrastar  con la  construcción occidental 
moderna de obra de arte  como objeto con 
autonomía v isual ,  no obstante,  la  ef icacia 
no anula  la  dimensión estét ica,  s ino que la 
integra. 

En los  s istemas 
verbales  de valoración de tradic io-
nes  como la  yoruba,  los  cr i ter ios  de logro v i -
sual  se  enlazan con categorías  ét ico-socia les , 
de forma que “ lo  bel lo”  es  inseparable  de “ lo 
que conviene o que hace persona” (Abiodun, 
2001).  La  ef icacia  es  un agente del  objeto 
que no se l imita  a l  contexto del  “pasado 
tradic ional”,  s ino que se reconf igura en 
patronazgos,  pol í t icas  culturales  y  econo-
mías  ( inc luida la  tur íst ica) ,  que cuest io-
nan la  construcción colonial  del  objeto 
negroafr icano congelado en r i tuales  an-
cestrales  que lo  a lejan del  tránsito de la 
histor ia  (Kasf i r  & Förster,  2013). 
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I I I .1 .  Apropiación 
formal 

La obra de arte  occidental  es  epistemoló-
gicamente pasiva a l  desacoplarse de trán-
s itos  y  acc iones indiv iduales  y  socia les , 
para sol id i f icarse como “obra” conclusa 
cas i  tan arquitectónica como el  museo 
que la  a lberga,  construyéndose para ser 
mirada,  catalogada o conservada ( lo  que 
requiere que la  obra de arte  sea suspendi-
da,  y  en muchas ocasiones,  suspendida por 
encima de la  histor ia) . 
Los  objetos  de arte  tradic ional  negroafr i -
cano se generan como tecnologías  socia-
les ,  de manera que la  función intr ínseca 
a  su contexto de producción nunca se 
suspende de forma completa.  Inc luso 
cuando l lega a  Occidente su estatus 
funcional  no desaparece:  queda en es-
tado latente,  inscr i ta  en la  mater ia l i -
dad,  en las  marcas  de manipulación y 
en su “biograf ía  cultural”  (Kopytoff, 
1986;  Appadurai ,  1986). 

De esta  manera,  e l  objeto 
art íst ico afr icano no deja  de ser  agente, 
y  aunque cambie de r izomas y  de des-
t inatar ios,  conserva capacidades efec-
t ivas  (Gel l ,  1998)  a  pesar  del  v iolento  
molde occidental  de apropiación.
Este proyecto radical iza  esa idea porque 
no tras lada los  objetos  a  un espacio neu-
tral ,  s ino a  un espacio funcional  por  def i -
nic ión.  E l  escaparate es  un umbral  urbano 
donde se organizan miradas,  deseos y  va-
lores,  actuando como un disposit ivo cot i -
diano de selecc ión y  jerarquía.  Por  eso,  a l 
s i tuar  en él  una puerta  de granero dogón, 

una f igura de fert i l idad,  una máscara 
de in ic iac ión o una paleomoneda afr i -

cana,  su puesta en escena no “des-
funcional iza”  los  objetos:  los  vuelve 
a  poner  en c irculac ión s imból ica  en 
un lugar  donde la  sociedad negocia 
diar iamente lo  que merece atención, 
cuidado y  valor.  E l  conf l icto cogni-
t ivo que se genera es:  ¿Qué sent ido 
t ienen fuera del  contexto funcional 
de producción? ¿Cuál  es  ahora su fun-
c ión?

I I I .2 .  De la  función 
de uso a  la  función de 
relac ión

La exposic ión se  sost iene en una premisa: 
muchas de las  piezas  presentadas no fueron 
concebidas  para la  contemplación estét ica 
a is lada,  s ino para operar  en la  v ida socia l .  La 
puerta de granero dogón no es  solo un sopor-
te  iconográf ico:  su sent ido inc luye ser  um -
bral ,  proteger  reservas  y  ordenar  tránsitos  de 
adentro-afuera.  Los  mankishi/nkishi  songye y 
los  nkis i  nkondi  kongo art iculan la  protección 
comunitar ia ,  la  sanción de conductas  y  la  ges -
t ión de conf l ictos:  no “representan” poder,  lo 
instalan como tecnología  socia l  (The Metro -
pol i tan Museum of  Art ,  s .  f. ;  Toledo Museum 
of  Art ,  s .  f. ) . 
Las  f iguras  v inculadas a  la  fert i l idad y  a l 
aprendizaje  del  cuidado (p.  e j . ,  mwana hit i 
zaramo/kwere)  se  integran en procesos for-
mativos:  acompañan,  preparan,  prescr iben 
práct icas  y  expectat ivas  socia les  sobre cuer-
po,  reproducción y  parentesco (The Metropo-
l i tan Museum of  Art ,  s .  f. ;  Cornel l  Univers ity, 
s .  f. ) .  Los  ibej i  yoruba se act ivan mediante 
una economía cot idiana de cuidados (a l imen-
tar,  lavar,  tocar) :  la  función es  precisamente 
esa continuidad mater ia l  del  v ínculo y  del 
duelo (Pr inceton Univers ity  Art  Museum, s . 
f. ;  Saint  Louis  Art  Museum, s .  f. ) . 

En el  complejo fang,  los  byer i/eyema-byeri  no 
“decoraban” el  re l icar io:  lo  custodiaban,  me-
diaban con la  memoria  de l inaje  s iendo regu -
larmente consultados y  ungidos (The Metro -
pol i tan Museum of  Art ,  s .  f. ;  Musée du quai 
Branly  –  Jacques Chirac,  s .  f. ) . 
Las  máscaras  l ip iko/mapiko makonde “suce-
den” en performance :  se  bai lan en contextos 
de in ic iac ión y  encarnan presencias  espir i tua-
les  (Br it ish Museum, s .  f. ) .  Las  monedas-herra-
mienta de hierro (blades  of  value )  muestran 
que la  función económica no era abstracta: 
conectaba agr icultura,  reproducción socia l 
y al ianzas  (Smithsonian National  Museum of 
Afr ican Art ,  s .  f. ;  Smithsonian Inst i tut ion,  s . 
f. ) . 
La  c lave curator ia l  aquí  no es  repet ir  e l  re lato 
entre estét ica  y  funcional idad,  s ino sostener 
cómo la  función s igue operando como poten -
c ia,  inc luso cuando el  uso or iginal  n i  podría  ni 
debería  reproducirse;  n i  s iquiera en las  mu-
seograf ías  teatral izadas.
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d)  Función de archivo y  me-
moria:  guardianes del  l inaje. 
Los  byer i  custodiaban restos 
y  memoria  (Musée du quai 
Branly  –  Jacques Chirac,  s .  f. ; 
The Metropol i tan Museum of 
Art ,  s .  f. ) ,  son los  guardianes 
de las  preguntas;  en el  esca-
parate,  pasan a  custodiar  las 
preguntas  por  los  regímenes 
de memoria  en Occidente (qué 
se conserva,  qué se olv ida,  qué 
se repara,  qué se devuelve) . 
La  unción y  la  consulta  per ió-
dica  en su contexto de or igen, 
descr itas  en fuentes  museales, 
se  reconf iguran como consulta 
c iudadana sobre revisar  genea-
logías  y  procedencias. 
e)  Función performativa:  in ic ia-
c ión. 
La  máscara l ip iko/mapiko no ex-
pone “una máscara”,  s ino que 
hace v is ible  que su identidad 
completa es  performativa.  En el 
escaparate se  act iva una tensión 
al  mostrar  la  máscara s in  e l  por-
tador  y  e l  movimiento.  Esa fa lta  es 
un déf ic i t ,  es  una cr í t ica  mater ia l  a 
la  museal izac ión de la  performance . 
E l  objeto empuja a  imaginar  e l 
acontecimiento ausente y,  con el lo, 
vuelve a  operar  como tecnología  de 
formación (Br it ish Museum, s .  f. ) . 
La  máscara se  hace v is ible  entre los 
cuerpos completos  de los  v iandantes 
y  consumidores  reconf igurando las 
fracturas  de las  identidades contem-
poráneas.

f )  Función de valor:  de 
moneda socia l  a  cr í t ica  del  valor. 
Las  monedas-herramienta (bla-
des  of  value )  v inculaban r iqueza 
con trabajo,  fert i l idad y  a l ianzas 
con objetos  de referencia  de va-
lor  (Smithsonian National  Mu-
seum of  Afr ican Art ,  s .  f. ;  Smith-
sonian Inst i tut ion,  s .  f. ) .  En el 
escaparate como espacio donde 
se dramatiza  e l  valor  mercanti l ,  se 
produce una fr icc ión product iva a l 
mostrar  objetos  art íst icos  que no 
“se venden”,  pero exponen la  teo-
r ía  mater ia l  del  valor  en medio del 
comercio. 

I I I .3 .  E l  escaparate 
como “máquina de reasigna-
c ión”

Si  la  función permanece latente,  la  pre-
gunta pasa a  ser  cómo se react iva s in 
caer  en s imulacro r i tual  n i  en estet iza-
c ión occidental .  E l  escaparate ofrece 
una posible  respuesta,  debido a  que es-
tos  objetos  adquieren nuevas funciones 
públ icas  de confrontación y  diá logo, 
que s in  sust i tuir  la  funciones or ig ina-
les ,  las  prolongan en otro registro.
a) 	 Función de umbral  y  de interrup-
c ión de la  mirada. 
E l  escaparate produce tránsito debi-
do a  que no exige “ ir  a l  museo”.  En 
ese choque,  e l  objeto recupera su 
condic ión de encuentro:  sale  a l  paso 
reorganizando el  campo visual .  Una 
puerta  dogón vuelve a  ser  umbral , 
no arquitectónico,  s ino perceptivo y 
pol í t ico,  del imitando el  paso entre 
consumo automático y  atención cr í -
t ica  (The Metropol i tan Museum of 

Art ,  s .  f. ) . 

b)  Función c ív ica:  me-
diación,  norma,  just ic ia . 
En su contexto,  un nkis i  nkondi  opera-
ba en torno a  juramentos,  reparación,  san-
c ión y  gest ión del  daño (The Metropol i tan 
Museum of  Art ,  s .  f. ) .  En el  escaparate, 
esa función no se “ imita”  r i tual izando, 
s ino que se traduce al  convert ir  e l  objeto 
en un s igno v iolento de la  pregunta por 
la  just ic ia ,  de la  forma en como respon-
demos al  daño o la  autor idad que re-
conocemos o socavamos.  Todo el lo  en 
plena cal le . 
c )  Función de cuidado y  duelo:  peda-
gogía  afect iva en el  espacio cot idia-
no. 
Los  ibej i  y  los  objetos  de cr ianza 
(Pr inceton Univers ity  Art  Museum, 
s .  f. ;  Cornel l  Univers ity,  s .  f. )  des-
plazan la  exposic ión desde el  “qué 
es”  hacia  e l  “qué se hace con”.  En 
un escaparate,  la  ta l la  deja  de 
ser  solo “patr imonio” y  se  vuel-
ve disposit ivo de cuidado:  colo-
ca en pr imer plano la  pregunta 
por  cómo una sociedad sost ie-
ne v ínculos,  pérdidas,  cuerpos 
y  futuros.  Esa función públ ica 
y  urbana está  en continuidad 
con la  lógica  or ig inal  del  obje-
to:  exist i r  para ser  atendido. 
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I I I .4 .  La  refuncional iza-
c ión como ét ica

Refuncional izar  no s ignif ica  “de -
volver  magia”  ni  estet izar  e l  r i -
tual ,  no pretendemos obl i terar 

los  objetos  art íst icos  negroafr ica -
nos.  Más bien tratamos de diseñar 

condic iones para que la  función la-
tente produzca efectos  contempo-

ráneos s in  apropiación:  efectos  de 
atención,  de debate,  de cuidado,  de 

realfabet ización v isual  y  de memo-
r ia  cr í t ica.  En términos de “biograf ía 

del  objeto”,  la  exposic ión 
no trata  de añadir  un 

capítulo decorat i -
vo,  s ino un capí-

tulo  de respon-
sabi l idad públ ica 

(Kopytoff,  1986; 
Appadurai ,  1986) , 

poniendo los  ob-
jetos  a  funcionar 

como mediadores  entre inst i tucio-
nes,  comercio  local  y  c iudadanía; 
entre tur ismo y  cultura;  entre his-
tor ia  del  arte  y  experiencia  urbana. 
Y  todo el lo  ocurre precisamente por-
que el  escaparate no neutral iza  la 
función,  s ino que la  pone a  trabajar 
en el  lugar  donde lo  cot idiano decide 
qué merece ser  v isto.
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cartografías: recorrido urbano
por Alfonso Revilla Carrasco, Raúl Ursúa Astrain y Clara Inés Ocaña
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Los  Mankishi  (p lural ;  Nkishi  en s ingular) 
son mediadores  entre personas y  espí-

r i tus  de di funtos.  Son usados en r i tos 
de curación,  fecundidad,  buena fortu-

na y  protección.  Existe  una dist inc ión 
terminológica entre espír i tus  capa -

ces  de reencarnación y  otros  con-
denados a  vagar  y  generar  daño. 

Los  Mankishi  son espír i tus  de los 
muertos  que pueden inf luir  en el 

mundo de los  v ivos. 

Estos  espír i tus  pueden 
ser  malévolos,  que causan desgracias ,  o  

benévolos,  que atraen  prosperidad.  Los 
Songye creen que los  espír i tus  benévo -
los  pueden renacer  a l  crear  una f igura 
de poder  Mankishi ,  mientras  que los 
espír i tus  malévolos  (Bikudi)  no rena-
cen y  se  ven obl igados a  vagar  por  la 
t ierra  eternamente (Centro de Arte 
Walker,  1967).
Su act ivación impl ica  sustancias 
(bishimba)  y  procedimientos  r i tua-
les .  Un registro del  Met refuerza la 
idea de coautor ía  entre e l  ta l l i sta 
y el  nganga,  que añade mater ia les 
y convierte  la  ta l la  en disposit ivo 
act ivo.

Songye

VOLE. Coso Alto, 76
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LA SUEGRA Y LA NUERA. Coso Alto, 54

Esta f igura se  v incula  a  asociac iones de 
mujeres  y  r i tuales  de fecundidad.  En ce-
lebraciones como gwan se mostraba o 
portaba para act ivar,  mediante cantos, 

danza y  ofrendas,  la  fert i l idad huma-
na.  Su frontal idad,  peinado y  atr ibu-

tos  corporales  condensan un ideal  de 
bel leza socia lmente ef icaz:  no “re-

presenta”,  s ino que part ic ipa en 
el  logro de bienestar  colect ivo 

y prosperidad (The Met,  n.  d. ; 
Smarthistory,  n.  d. ) .

La  sociedad Jo ut i l i zaba es-
tas  ta l las  pr incipalmente en dos momentos: 
a l  in ic io  de la  estación de las  l luvias  y  en la 
f iesta  relac ionada con la  fert i l idad,  conocida 
como la  f iesta  del  Gwan.  En la  cultura Bama-
na,  las  mujeres  con problemas de fert i l idad 
se asocian con la  sociedad Gwan,  la  cual  tra-
ta  c i rcunstancias  de esta  índole.

Bamana
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TENTAZIONI.  Coso Alto, 27

La máscara Diawara es  empleada 
en el  ámbito de la  sociedad Kore, 
donde los  jóvenes escenif ican,  a 
través  de máscaras  zoomorfas  y  pa-
ródicas,  lecc iones morales  y  mode-
los  de comportamiento.  Las  actua-
c iones combinan humor,  cr í t ica 
socia l  e  instrucción:  se  corr igen 
excesos,  se  refuerzan jerarquías 
y  se  ejerc ita  la  responsabi l idad 
comunitar ia  (Univers ity  of  Mia-
mi  Lowe Art  Museum, n.  d. ) .
La  máscara Diawara pertene-
ce a  la  sociedad secreta Koré, 
que se ocupa de impart ir  los 
más a ltos  grados del  cono-
c imiento obtenidos del  d ios 
creador  Faro. 

Los  requis i tos 
para formar parte de la 
sociedad son haber  terminado el 
N’Tomo y estar  c i rcuncidado.  Sus  em-
blemas son un grupo de máscaras 
zoomorfas  con las  que juzgan las 
actuaciones que eluden las  normas 
morales  o  socia les  que r igen el  po-
blado.

Bamana
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diversidad

Bobo-fing

BENJAMÍN ARA. Coso Alto, 8

Los  Bobo son “una yuxtaposic ión 
de comunidades surgidas  de mez-
c las  culturales  y  étnicas”  (Cortés, 
2001,  80)  estructuradas en torno 
a  la  c iudad de Bobo-Diulasso y 
que se ext ienden por  e l  oeste de 
Burkina Faso (otras  fuentes  in-
c luyen también zonas de Mal i , 
concretamente las  que l indan 
con el  r ío  Bani) .  Asentados en 
la  zona desde el  800 d.  C. ,  es-
tán emparentados l ingüíst i -
camente con  etnias  vecinas 
como los  Bamana,  a l  hablar 
una lengua propia  de t ipo 
mandé.  A nivel  económico, 
su forma de subsistencia 
es  práct icamente idén-
t ica  a  la  de la  etnia  Ba-
mana:  cult ivo de sorgo, 
mi jo,  ñame y  maíz .

La  f igura antropomorfa aparece 
cubierta  por  una capa de mater ia l 
acumulat ivo que sugiere depósi -
tos  de acc iones,  b ien apl icacio-
nes,  unciones,  y  añadidos,  que 
van “cargando” el  objeto con 
histor ia  operat iva.  Este  t ipo 
de piezas  suele  funcionar  por 
act ivación:  su ef icacia  no está 
solo en la  ta l la  or ig inal ,  s ino 
en la  posibi l idad de incor-
porar  mater ia les ,  marcas  y 
restos  de r i tual ,  convirt ién-
dose en archivo f ís ico de 
pet ic iones.
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PERFUMERÍAS JULIÀ.   Coso Alto, 5

Moba

Figura moba tal lada para operar  como 
presencia  protectora.  Estas  esculturas  se 
asocian a  l inajes  y  a  práct icas  de con-
sulta  y  salvaguarda.  Pueden s i tuarse 
en santuar ios  famil iares  o  espacios 
l iminares  y  rec ibir  cuidados (manipu-
lac ión,  l ibaciones)  para mantener  su 
ef icacia.  Su estét ica  minimal ista  re-
fuerza la  idea de sacral idad,  or ien-
tada a  la  protección,  la  salud y  la 
estabi l idad socia l  (Paci f ic  Lutheran 
Univers ity,  nd.) .
De extrema economía formal , 
esta  f igura reduce el  cuerpo a 
un tronco c i l índr ico con extre-
midades rectas  y  una cabeza 
esfér ica,  como s i  la  identidad 

ancestral  pudiera presenti f i -
carse a  part ir  de lo  mínimo 
indispensable. 

Este  ascet ismo vi -
sual  no es  carencia,  s ino estrategia,  por-
que el  objeto art íst ico debía  integrarse en 
un s istema de relac iones donde la  repet i -
c ión y  la  ser ia l idad importan tanto como 
la  s ingular idad.  (PLU Afr ican Art  Col lec-
t ion,  s .  f. ;  Latvian National  Museum of 
Art ,  s .  f. ) .

E l  ancestro muerto,  a l  que protege el 
byer i ,  es  mucho más fuerte que cuan-
do estaba v ivo,  de manera que t iene 
capacidad para intervenir  de forma 
directa  en la  v ida de sus  descen-
dientes  (Nbana Nchama,  1990).
Los  apl iques metál icos  de los  ojos 
y  acabado pul ido,  remiten a  un-
c ión r i tual ,  coherente con su 
v ínculo a  la  memoria  ancestral 
y  a  la  custodia  de restos  y  re l i -
quias.  La  bel leza aquí  es  ét ica: 
la  sever idad del  rostro sost ie-
ne la  trascendencia  de la  con-
t inuidad del  l inaje.
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Los  Senufo y  pueblos  af i -
nes  habitan un ampl io  te-
rr i tor io  de la  sabana que se 
ext iende por  Mal i ,  Burkina-
Faso y  Costa de Marf i l .  Es 
probable que la  ta l la  fuera 
ut i l i zada por  la  sociedad fe-
menina Sandogo en r i tos  de 
adiv inación o magia  (Costa, 
2004).  La  ta l la  está  en po-
s ic ión sedente,  cubierta  con 
múlt iples  amuletos  que se en-
cuentran cubiertos  por  una pá-
t ina sacr i f ic ia l ,  que oculta,  en 
parte,  la  decoración geométr ica 
inc isa.  Carece de brazos  y  pre-
senta restos  de adornos corpo-
rales.

Estas  f iguras  represen-
tan espír i tus  de la  selva 
l lamados Tugubele.  En 
práct icas  adiv inator ias , 
este  t ipo de f igura opera 
como soporte mater ia l  de 
relac iones:  se  at iende,  se 
coloca y  se  act iva,  median-
te  palabras,  gestos  y  ofren-
das,  art iculando el  v ínculo 
entre la  comunidad de los 
v ivos  y  la  comunidad no v i -
s ib le.

Senufo

FLEUR DE LYS. Coso Bajo, 16
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MISAKO. Coso Bajo, 25

El  pueblo Kwele 
(Bakwele)  habita  en el  
este  de Gabón,  Repúbl ica 
del  Congo y  Camerún.  Esta 
paleomoneda destaca por 
su s ingular idad;  la  mone-
da-ancla  o  mandjong (ancla 
de barco)  es  una escultura 
de pecul iar  adaptación a  las 
formas de las  anclas  de los 
barcos  europeos.  E l  mandjong 
puede ser  la  consecución de la 
forma del  Zong que se ta l laba 
sobre estructuras  de bal lestas.
La  s i lueta en forma combinada 
de ancla  y  bal lesta  convierte  e l 
metal  en s igno,  en objeto de re-
ferencia  de valor. 

Su ef icacia  res ide en 
la  estandarización de 
una forma memora-
ble,  capaz de c ircular 
como objeto de inter-
cambio,  pago o reserva. 
E l  d iseño combina s i -
metr ía  y  tensión:  brazos 
curvos,  e je  central  y  una 
art iculac ión infer ior  que 
sugiere sujeción,  transpor-
te  o  exhibic ión.

Kwele
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RAÍCES.  Coso Bajo, 32

Los  Nkis i  Nkondi  (Kongo)  se 
documentan como objetos  de poder  act i -
vados por  especial istas  r i tuales  (nganga) 
para sel lar  juramentos,  resolver  disputas, 
perseguir  transgresiones y,  en ocasiones, 
proteger  frente a  enfermedad o agresión. 
Un rasgo def initor io  es  la  inserc ión de 
c lavos u  hojas  metál icas,  que se  pract ica 
como gesto performativo que “despierta” 
la  agencia  del  objeto y  registra  acc iones 
(acusaciones,  pactos,  sanciones) .  En la 
mater ia l idad se lee e l  archivo de su uso, 
debido a  que cada añadido indica una 
operación.
El  nkis i  nkondi  es  de carácter  agresivo, 
por  lo  que el  brazo derecho en or igen 
portaba una lanza amenazadora l lama-
da Akimbo.  La  agresiv idad del  gesto 
no es  expresión estét ica,  s ino postu-
ra  de desaf ío:  un cuerpo preparado 
para perseguir,  v ig i lar  o  sancionar.  Es 
ut i l i zado para poner  f in  a  guerras  o 
disputas,  como arbitraje  entre discu-
s iones y  para curar  o  defenderse del 
enemigo. 

Su objet ivo es  descubrir  y 
cast igar  a  brujos  que ponen en pel igro la 
estabi l idad del  grupo a  través  de la  enfer-
medad,  la  infert i l idad o las  desgracias. 
Su lógica  es  jur ídica  y  terapéutica:  es-
tos  objetos  podían intervenir  en con-
f l ictos,  juramentos y  procesos de pro-
tección,  funcionando como test igos 
y  como instrumentos para “atar ” 
acuerdos mediante acc iones r i tua-
les  (c lavar,  f i jar,  act ivar) .

Kongo
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Fali
OVS KIDS. Coso Bajo, 44

Zaramo

La maternidad 
es,  para las  socieda-

des tradic ionales,  la  ex-
presión plena de ser  mujer  en 

tanto que aporta a  la  sociedad 
la  bendic ión de los  antepasados 
traducida en famil ias  numerosas. 

La  maternidad es  corresponsable 
con la  partur ienta,  t ías ,  vecinas  o 
f iguras  como la  madre del  pueblo 

(que sustenta poder  ejecut ivo com-
plementar io  a l  jefe  o  gobernador)  o 

la  madre sagrada,  que es  e l  v íncu-
lo  entre e l  mundo vis ible  e  invis ible 
(Kerr,  2004).

La  f igura arrodi l lada despl iega una 
frontal idad f i rme,  con las  manos apo-

yadas en las  rodi l las ,  como s i  estabi-
l i zaran una escena de transmis ión.  La 

proporción dir ige la  lectura hacia  fer-
t i l idad,  cr ianza y  aprendizaje  socia l  del 
cuerpo.  Estas  ta l las  pueden funcionar 

como soportes  pedagógicos  en procesos 
de in ic iac ión para enseñar  a  cuidar  y  a 

habitar  un rol ,  haciendo del  objeto un 
“manual”  mater ia l  más que una imagen 

contemplat iva.  E l  acabado pul ido y  la  pá-
t ina hablan de manipulación repet ida,  co-
herente con un uso cercano y  domést ico.

Muñeca propic iator ia 
de la  fert i l idad de t ipo Ham 

Pi lu.  Para un afr icano,  no poder 
tener  descendencia  impl ica  que 
no podrá prolongar  e l  hecho de ser 
nombrado,  ni  mantener  los  r i tos 
que le  permit irán,  como alma,  exis-
t i r  en el  más a l lá .  Las  in ic iac iones a 
la  fert i l idad estaban acompañadas 
por  r i tos  donde las  manifestaciones 
art íst icas,  pr incipalmente máscaras 
o  ta l las  propic iator ias ,  tenía  una fun-
c ión eminentemente didáct ica,  en la 
transmis ión de conocimientos,  valores 
y  comportamientos  (Mayer,  2001).
E l  cuerpo,  envuelto en tej ido y  den-
samente ornamentado con cuentas  y 
caur íes ,  declara  su f inal idad al  hacer 
v is ib le  la  expectat iva de maternidad.  La 
obra no se  concibe como escultura au-
tónoma,  s ino como un “doble”  ant ic ipa-
tor io,  una presencia  que se at iende y  se 
porta  como s i  fuese la  presenti f icac ión 
del  futuro niño.  La  mater ia l idad act iva 
una dimensión sensoria l  l igada al  cuidado 
cot idiano y  a  la  proyección de futuro.  Al 
nacer  e l  pr imer hi jo,  estas  f iguras  podían 
conservarse como herencia  famil iar,  des-
plazando su función del  deseo al  recuerdo. 
(Univers ity  of  Michigan Museum of 
Art ,  s .  f. ) .
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Los  Makonde es-
tán ubicados en el  sur 

de Tanzania  y  norte de Mo-
zambique.  Son conocidos por 
las  máscaras  L ipiko usadas en 
la  danza Mapiko y  la  ceremonia 
Ngoma,  que in ic ian a  los  jóvenes 
en las  exigencias  del  matr imonio 
(Chr istopher  Roy).  La  máscara L ipiko 
representa un antepasado del  c lan que 
regresa a l  mundo de los  v ivos  para los 
r i tuales  de in ic iac ión y  para la  real izac ión 
de la  danza of ic ia l  Makonde.  Es  frecuente 
encontrar la  adornada con elementos real is -
tas  como escar i f icac iones o  pelo natural .  Se 
t iende a  exagerar  c iertos  rasgos de manera que 
puedan tras ladar  e l  mister io  y  la  reverencia  que 
genera el  mundo de los  muertos.
Se trata  de una máscara-casco de volumen envol-
vente con rasgos intensos y  marcas  fac ia les  que enfa-
t izan identidad y  a lter idad.  La  pieza está  pensada para 
“bai larse”.  La  máscara no está  completa s in  e l  cuerpo 
que la  porta  y  la  vest imenta que ejecuta la  transforma-
ción.

Farmacia Marro. Coso Bajo, 54 Makonde
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Yoruba 

Ewe

  CUARZOS. Coso Bajo, 5611

Ibej i  en lengua Yoruba s ignif ica  doble na-
c imiento y  los  dos  inseparables  (Bénédic-
te  Kurzen y  Sanne De Wilde) .  Estas  f iguras 
se  real izan para que,  en caso de muerte de 
uno de esos  dos “ inseparables”,  su  espír i tu 
tenga soporte en el  mundo de los  v ivos.  Las 
estatui l las  Ibej i  actúan en r i tuales  l levados 
a  cabo con el  objet ivo de que el  gemelo fa l le-
c ido no vuelva a l  mundo de los  v ivos  a  buscar 
e l  a lma del  otro gemelo.  Según la  mitología 
Yoruba,  los  Ibej i  son or ishas  menores;  son los 
gemelos  Taewo y  Kainde,  varón y  mujer.
La  superf ic ie ,  suavizada por  e l  contacto,  no es 
un “deter ioro”,  s ino un índice,  debido a  que 
estas  f iguras  eran objeto de cuidados regula-
res  ( lavadas,  vest idas,  adornadas y  a l imenta-
das)  como modo de mantener  un acceso r i tual 
a  la  presencia  del  gemelo fa l lec ido.  E l  resultado 
es  una escultura que funciona por  práct ica,  no 
solo por  forma,  produciendo su s ignif icado en el 
t iempo,  en la  rut ina del  contacto.

Estas  ta l las  represen-
tan espír i tus,  ancestros  o  la 
pareja  pr imordial .  Se  coloca-
ban en santuar ios  y  se  les  trata-
ba con gran respeto.  Las  parejas  
comparten una representación 
serena y  atemporal  necesar ia 
para la  estabi l idad y  continuidad 
de sus  sociedades.  La  mayoría  de 
las  parejas  son dos f iguras  exentas, 
concebidas  como una unidad,  y  co-
locadas de frente,  s imétr icamente, 
en posturas  frontales  y  de igual  ta-
maño (Hamil l  Gal lery) .
La  pieza resuelve la  dual idad en una 
sola  ent idad al  mostrar  dos  cuerpos 
fus ionados,  condensando la  idea de 
v ínculo inseparable.  La  ta l la  es  del ibe-
radamente frontal  y  s intét ica,  porque lo 
decis ivo no es  e l  parecido indiv idual ,  s ino 
la  re lac ión.  En los  cultos  de gemelos,  estas 
f iguras  operan como presenti f icac iones y 
como puntos de cuidado r i tual ,  mantenien-
do una continuidad afect iva y  re l ig iosa me-
diante acc iones repet idas:  atender,  vest ir, 
ofrecer,  hablar.  La  escultura no “representa” 
la  ausencia,  s ino que la  gest iona mater ia lmen-
te.  Las  conchas y  añadidos refuerzan esa eco-
nomía de lo  val ioso y  lo  protegido.
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12 MONTOVELAZ. Coso Bajo, 58

Dogón

Esta puerta  ta l la-
da en bajo rel ieve 

convierte  la  acc ión de 
abr ir  y  cerrar  en un ges-

to cargado de s ignif icados.  La 
superf ic ie  se  ordena en rel ieves: 

dos  grandes saur ios  enfrentados y 
una repet ic ión ins istente de senos 
organizados en l íneas  paralelas  en la 
parte  superior  e  infer ior,  nos  remi-
ten a  la  fert i l idad y  a  la  salvaguarda 
de los  productos  agr ícolas.  E l  herra-
je  metál ico y  la  pát ina de manipula-
c ión evidencian que no fue un objeto 
“para ser  mirado”,  s ino un disposit ivo 
operado a  diar io.  Su ef icacia  s imból i -
ca  depende de esa fr icc ión entre uso y 
representación,  que impl ica  proteger, 
marcar  e l  umbral  y  custodiar  lo  que se 

protege.  (The Metropol i tan Mu-
seum of  Art ,  s .  f. ) .
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Bamun

13 ÓPTICA GUARA. Coso Bajo, 87

Chamba

Ejagham

Estatua conmemorat iva de 
los  antepasados real izada por  los  Ba-
mun,  un grupo de tradic ión is lámica 
que v ive en la  región suroeste de Ca-
merún,  a lrededor  de Foumban.  Está 
íntegramente decorado con cuentas  y 
caur íes  cosidos sobre un tej ido que en-
vuelve por  completo la  obra.  Esta  textura 
está  reservada tanto a  las  f iguras  de a lto 
rango de la  jerarquía  real  como a las  que 
representan a  los  antepasados.
La f igura se  impone por  su “piel”  art i f i -
c ia l :  un manto de cuentas  y  conchas que 
recodif ica  e l  cuerpo como emblema.  E l  ros-
tro,  tratado con color  intenso,  contrasta 
con la  textura minuciosa del  resto y  con-
centra la  atención en la  mirada frontal .  Este 
t ipo de recubrimiento no es  un accesor io, 
s ino que,  en tradic iones de corte  palat ino, 
e l  t rabajo con cuentas  se  asocia  a  prest ig io 
y  autor idad,  porque transforma la  madera en 
superf ic ie  de br i l lo,  densidad y  valor  acumu-
lado.  La  escultura,  de esta  manera,  no solo 
representa el  poder  s ino que lo  mater ia l iza.

Estas  c imeras  cubiertas  de piel 
son caracter íst icas  del  Cross  Ri -
ver.  Se  portaban sobre la  cabeza 
durante los  funerales  de miembros 
de la  sociedad Ekpe o a l  f inal  de 
la  in ic iac ión.  E l  jefe  de la  sociedad 
Nkanda,  encarnación del  leopardo, 
l levaba una máscara yelmo Janus, 
poniendo de manif iesto que “el  espí -
r i tu  lo  ve todo”.  La  forma “Janus” se 
interpreta a  menudo como un ver  “en 
dos direcc iones” o  como refuerzo de v i -
g i lancia  y  omnipresencia  s imból ica,  por 
eso la  máscara se  construye como rostro 
doble:  dos  caras  opuestas  (t ipo Jano)  que 
ampl ían el  campo de v ig i lancia  y  refuer-
zan la  idea de presencia  “por  delante y 
por  detrás”.  La  cobertura en piel ,  los  ojos 
apl icados y  los  cuernos superiores  intensi -
f ican el  efecto de real idad y,  a  la  vez,  de 
extrañamiento,  para indicarnos que no es  un 
retrato,  s ino que es  una ent idad.

Los  cetros  son uno de los  objetos  de re-
ferencia  a  la  hora de establecer  una iden-
t idad di ferenciada,  pr incipalmente como 
vínculo a  los  re inados.  “Estos  bastones han 
s ido s iempre la  ins ignia  de los  reyes  afr ica-
nos.  En a lgunos casos,  jugaron s in  duda el 
papel  de s ímbolos  fá l icos  que evocan las  no-
c iones de fuerza y  de fecundidad asociadas a 
la  realeza” (Meyer,  2001b,  p.  174) .
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“La conservación del  patr imonio cultural  es  esencial 
para promover  la  divers idad cultural  y  e l  d iá logo en-
tre  c iv i l i zac iones” UNESCO.  (2005).  Convención sobre 
la  Protección y  Promoción de la  Divers idad de las  Ex-
presiones Culturales.  Organización de las  Naciones 
Unidas  para la  Educación,  la  C iencia  y  la  Cultura.
La cultura puede servir  como nexo de cohesión so-
c ia l ,  y  la  conservación del  patr imonio resulta  funda-
mental ,  ta l  y  como recomienda la  Convención de Faro 
de 2005,  f i rmada por  España en 2018. 
Además,  la  conservación preventiva es  una estrate-
gia  que apuesta por  la  innovación y  la  sostenibi l idad 
ambiental  que aparecen recogidas  en la  Agenda 2030 
de la  Unesco la  Estrategia  21 del  Consejo de Europa, 
y  los  Planes Nacionales  de gest ión del  patr imonio en 
nuestro país .
La  conservación-restauración busca transmit ir  a  la 
sociedad los  bienes culturales,  preservando sus  valo-
res  tanto mater ia les  como inmater ia les.  Las  obras  de 
esta  exposic ión combinan mater ia les  de naturaleza 
orgánica como madera,  p ie l ,  text i l ,  ungüentos y  recu-
br imientos  r i tuales  con otros  mater ia les   inorgánicos 
como los  metales.  Esta  posible  incompatibi l idad  ma-
ter ia l  supone un reto para el  conservador-restaura-
dor  que debe buscar  un equi l ibr io  entre las  condic io-
nes  de conservación de cada uno,  valorando en cada 
caso los  valores  histór icos,  art íst icos,  s imból icos  del 
b ien y  las  condic iones de su entorno.
Además,  las  obras  que componen esta  colecc ión pre-
sentan alteraciones v inculadas a  su uso r i tual  o  so-
c ia l ,  e lementos que debemos conservar  como parte 
consustancial .
Otras  causas  que deberían minimizarse son las  der i -
vadas de las  condic iones ambientales  y  de su manipu-

lac ión o a lmacenaje. 
-La  luz  puede afectar  y  provocar  e l  desvanecimien-
to de los  colores  o  e l  oscurecimiento de los  recubri -
mientos,  por  lo  que se debería  reducir  a l  máximo los 
luxes  en mater ia les  orgánicos.
-Los  cambios  de humedad pueden provocar  e l  h incha-
miento o contracción de los  mater ia les  orgánicos,  la 
apar ic ión de biodeter ioro o la  corrosión de los  meta-
les.  E l  control  termo-higrométr ico es  esencial .
-Los  insectos  x i lófagos pueden provocar  un enorme 
debi l i tamiento de los  mater ia les  orgánicos,  ya  que 
se a l imentan de la  celulosa que contienen en su com-
posic ión.  La  inspección y  e l  tratamiento profesional 
combaten este problema.
-La acc ión del  hombre es  un factor  muy importante 
en estos  casos,  es  necesar io  que las  manipulaciones 
y  los  diseños de los  s istemas exposit ivos  o  de a lmace-
namiento sean s iempre real izados bajo la  supervis ión 
de profesionales  especial izados. 
La  descontextual izac ión de estas  obras,  que poseen 
una gran carga cultural  y  socia l ,  afecta  gravemente 
a  la  comprensión de las  mismas,  por  lo  que es  fun-
damental  un trabajo mult idisc ipl inar  para transmit ir 
sus  valores  inmater ia les.
E l  Patr imonio Cultural  no es  solo un acervo para pro-
teger,  s ino también una herramienta fundamental 
para a lcanzar  muchos de los  Objet ivos  de Desarro-
l lo  Sostenible  (ODS)  por  su val iosa aportación a  la 
economía como motor  de crecimiento y  modelo de 
explotación respetuosa con el  medio y  las  personas, 
actuando como dinamizador  socia l  y  fuente de cono-
c imiento.  L ibro verde para la  gest ión sostenible  del 
patr imonio cultural .  Minister io  de Cultura,  2023.

Desde la  l legada,  hace ya décadas,  de las  pr imeras 
personas migradas de or igen afr icano a  Huesca,  se 
han tej ido v ínculos,  encuentros  y  procesos compar-
t idos  que hoy forman parte de la  v ida de la  c iudad. 
No s iempre ha s ido fác i l  hacerse v is ibles  ni  ocu-
par  espacios  propios,  pero con el  t iempo se ha 
consol idado una base común sustentada en el  res-
peto,  e l  reconocimiento y  e l  aprendizaje  mutuo. 
En ese recorr ido,  la  cultura ha s ido y  será un punto de 
encuentro fundamental ,  que abre diá logos,  cuest iona 
estereotipos y  nos  permite comprender  mejor  la  di -
vers idad de real idades que conviven entre nosotras. 
Esta  exposic ión es  una val iosa ocasión para se-

guir  avanzando:  l levar  e l  arte  a  los  escaparates, 
sacar lo  a  la  cal le ,  permite que las  obras  se  en-
cuentren con la  v ida cot idiana de la  c iudad,  sor-
prendiendo y  generando nuevas formas de mirar. 
Quienes transitamos en este camino,  celebramos este 
t ipo de in ic iat ivas  porque sabemos —por experien-
c ia— que hacer  v is ib les  estas  real idades no sucede 
de forma espontánea.  Detrás  hay esfuerzo,  trabajo y 
compromiso por  abr ir  espacios  donde las  comunida-
des afr icanas puedan reconocerse y  ser  reconocidas. 
Conf iamos en que esta  exposic ión sea también una 
oportunidad para escucharnos mejor  y  para seguir 
compart iendo todo aquel lo  que nos conecta.
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cultura: Dogón
 procedencia: Mali

tamaño: 164-061-048 mm
datación: XX mediados

precisiones: accesorio arquitectónico, puerta
contexto: objeto cotidiano, fertilidad

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

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

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad, sociedad Gwan

cultura: Bamana
 procedencia: Mali

tamaño: 490-250-220 mm
datación: XX mediados

precisiones: máscara frontal (león? hiena?)
contexto: iniciación

cultura: Moba
 procedencia: Togo

tamaño: 990-200-180 mm
datación: XX finales

precisiones: figura asexuada
contexto: culto a los ancestros, protección, fertilidad

cultura: Senufo
 procedencia: Costa de Marfil

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

precisiones: figura femenina
contexto: adivinación o magia

cultura: Yoruba
 procedencia: Nigeria

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

precisiones: figura femenina
contexto: fertilidad

cultura: Yoruba
 procedencia: Nigeria

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

precisiones: figura masculina
contexto: fertilidad

cultura: Fali
 procedencia: Camerún

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

precisiones: figura antropomorfa propiciatoria
contexto: fertilidad

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

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

precisiones: figura conmemorativa
contexto: legitimación del poder, conmemoración

antepasados

cultura: Ejagham (Ekoi)
 procedencia: Nigeria

tamaño: 597-452-360 mm
datación:  XX finales

precisiones: máscara yelmo, cimeras, cresta
contexto: sociedad Epke

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

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

precisiones: figura masculina
contexto: culto a los antepasados

cultura: Songye
 procedencia: República Democrática del Congo

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

precisiones: figura masculina
contexto: magia, protección, fertilidad

cultura: Makonde
 procedencia: Mozambique

tamaño: 260-240-330 mm
datación: XX finales

precisiones: máscara casco
contexto: iniciación, danza Mapiko, ceremonia Ngoma

cultura: Fang
 procedencia: Guinea Ecuatorial

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

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

cultura: Zaramo, Nayamwezi
 procedencia: Tanzania

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

precisiones: figura antropomorfa
contexto: maternidad, fertilidad

cultura: Kwele
 procedencia: Gabón

tamaño: 508-392-029 mm
datación: XX mediados

precisiones: moneda arma
contexto: reservas de valor, instrumento de prestigio

cultura: chamba, mumuye
 procedencia: Nigeria

tamaño:
datación: XX comienzos

precisiones: cetro-hacha ceremoniales
contexto:

cultura: Ewe
 procedencia: Ghana, Togo, Benín

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

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

cultura: Bobo-fing
 procedencia: Burkina

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

precisiones: figura antropomorfa asexuada
contexto: adivinación o magia
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