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prólogo visual 
por Jaime Sanjuán

El  trabajo del  art ista  v irtual  Ja ime Sanjuán “habla  de 
dual idad;  luz  -  oscur idad,  exter ior  -  inter ior,  mater ia les 
pobres  y  r icos,  i zquierda y  derecha;  a  part i r  de identi -
dades en evolución  que quedan ref le jadas en el  rostro 
del  portador.
También trabaja  los  conceptos de dual idad entre moder-
nidad y  tradic ión en las  luces  de la  pieza;  “en los  ojos 
del  portador  se  ve ref le jada una luz  art i f ic ia l  (ventanas 
contemporáneas)  y  en la  luz  de la  máscara se  ven luces  y 
sombras  arrojadas de un entorno natural”.
En este prólogo v isual  de la  exposic ión “todo es  con-
traste,  pero representado en forma de armonía donde 
los  e lementos no compiten s ino que se arropan unos a 
otros”. 
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La máscara se  mueve en el  t iempo de los 
espír i tus.  En el  ta l l i sta  recae la  respon-
sabi l idad de ser  capaz de crear  v ínculos, 
de mantener  equi l ibr ios,  de superar  con-
f l ictos,  soportar  r i tos  de in ic iac ión,  es-
tablecer  e  impart ir  just ic ia;  esto es,  ser 
e lemento de regulación y  cohesión so-
c ia l .  Todo el lo  en v irtud de la  autor idad 
que emana de la  máscara;  que es  ser  ca-
paz  de abr ir  la  real idad que comúnmente 
no vemos,  b ien sea esta  v is ib le  o  no.  En 
estas  condic iones e l  ta l l i sta  se  presenta 
concentrado,  ensimismado en su traba-
jo,  real izado en muchos casos  a is lado.  La 
máscara ha de contener  la  nueva real idad 
identi f icada en la  forma,  que en ningún 
caso,  pueda ser  casual .  Ha de responder 
a  la  nueva naturaleza que contiene.  Una 
vez  acabada deberá ser  reconocida de 
forma públ ica. 
La  máscara nace as ignada a  una función, 
s i  b ien puede evolucionar  aceptando 
cada vez  mayor  responsabi l idad y  reco-
nocimiento socia l .  Su forma está  ínt i -
mamente l igada a  su función.  Una ma-

yor  bel leza formofuncional  no es  a jena a 
una mayor  aceptación.  Algunas máscaras 
pueden ser  desechadas s i  no cumplen la 
función exig ida. 
La  máscara está  asociada al  r i to  que t ie-
ne su sent ido en el  cambio;  s iempre en 
referencia  a l  cambio del  ser  del  indiv i -
duo.  E l  cambio inter ior  emerge hacia  lo 
exter ior,  reestructurando sus  cual idades 
para que manif iesten convincentemente 
la  nueva naturaleza.  E l  proceso de cam-
bio está  soportado en el  r i to  cuya estruc-
tura es  funcional  y  míst ica.  La  mácara es 
e l  agente,  e l  acto;  soporta la  tradic ión,  la 
convierte  en actual ,  crea la  nueva real i -
dad.  En cuanto tal ,  modif ica  la  estructura 
personal  y  en v irtud de la  “ inmanencia 
del  grupo en el  indiv iduo” (Lévy Bruhl , 
1985,  157)  también la  estructura socia l . 
As í  proyecta la  indiv idual idad hacia  la 
conf irmación socia l .  Ahora entran en 
juego las  sociedades secretas,  los  grupos 
de edad y  estructuras  socia les  s imi lares, 
para acoger  a l  nuevo indiv iduo.

las máscaras de los espíritus
por Alfonso  Revilla
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La máscara comunica las  concepciones tr iba-
les ,  su  soporte cognoscit ivo y  míst ico;  apl i -
cada al  r i to  actúa en la  persona,  cambiando 
su estado para sufr i r  un reconocimiento que 
permita a l  indiv iduo di ferentes  metamorfosis 
hasta  l legar  a  un ser  completo;  le  autor iza  y 
reconoce,  le  f ragmenta y  reconstruye. 
La  máscara actúa con capacidad de ejecutar 
y  acompañar  e l  cambio;  para e l lo  se  inserta 
en la  real idad r i tual ,  y  se  vuelve mito,  norma, 
antepasado o ancestro,  se  convierten en una 
prolongación cas i  f ís ica  que emana desde el 
inter ior  de la  ta l la . 
La  máscara no está  construida una vez  termi-
nada la  ta l la;  permanece pero no es  estát ica; 
cambia pero no se agota.  Toda la  comunidad 
a  la  que va dir ig ida,  está  impl icada en su re-
conocimiento,  evolución y  apropiación.  Vene-
rada,  protegida,  copiada para ser  l levada en 
los  desplazamientos,  formará parte de la  v ida 
del  indiv iduo,  en los  r i tos  de admisión,  in ic ia-
c ión,  matr imonio o emancipación.  La  ta l la  se 
perc ibe como unidad formal ,  en parte por  la 
re lac ión que se establece entre lo  que repre-
senta y  su manifestación.  Esta  manifestación 
se  muestra  coherente con su propia  real idad, 
no es  un mero accesor io  funcional . 
La  máscara permite desdoblar  la  real idad,  ju-
gando con evocaciones y  sugerencias.  E l  ta-
l l i sta  va más a l lá  de lo  que se puede advert ir 
como acto de percepción.  Se dir ige hacia  lo 
que se intuye,  no se  queda en la  represen-
tación iconográf ica,  s ino que se instala  en el 
“acto”,  generando nociones de fert i l idad,  pro-

tección o transformación,  hasta ponerlas  en 
evidencia. 
Así  en su proximidad vemos su le janía,  en la 
presencia  “escandalosamente v is ible,  habita 
lo  invis ible,  (donde)  todo se tornan f iguracio-
nes,  imaginaciones,  fantasmas” (Calvo Serra-
l ler,  1990,  23) .
Una vez  que la  ta l la  t iene as ignada una fun-
c ión:  ser  manifestación de lo  sagrado,  repre-
sentación de un mito,  ancestro o  bien reme-
morar  c iertos  acontecimientos;  hemos de 
observar la  sensible,  ya  que se expresa a l  mis-
mo t iempo como forma,  totalmente sól ida, 
abarcable,  táct i l .  Se  muestra  perfectamente 
asequible  a  nuestros  sent idos;  se  af i rma en 
su real idad mater ia l  cumpl iendo formalmente 
con total  convicc ión plást ica. 
La  máscara es  básicamente experiencia l ;  esta 
experiencia  plást ica  es  una sensación que 
ocurre,  sucede;  que de alguna manera se  en-
cuentra presente delante del  espectador. 
E l  acercamiento a  la  máscara afr icana requie-
re  de la  mirada hacia  e l  objeto como desarro-
l lo,  cas i  como ver  una obra teatral ,  dejando 
que la  mirada se dir i ja  hacia  la  máscara,  que 
se  acerque,  que la  haga entendible  como ob-
jeto presente y  actual .  La  máscara se  mostra-
rá  como es,  mostrará la  tensión y  estructura 
de sus  partes,  d ir ig irá  nuestra  mirada entre 
sus  formas,  nos  acompañará de fuera a  den-
tro;  de lo  v is ib le  a  lo  invis ible,  del  cont inente 
a l  contenido. 

La  máscara no es  pasiva,  una vez  asociada al 
r i to,  soporta de él  su  estructura relac ional , 
donde se desarrol lan las  partes,  actuando 
como soporte de interferencias.  Responde 
a  una condic ión dinámica que se expresa en 
términos de relac iones biunívocas,  hacia  las 
que no sólo nos dir ig imos,  s ino que t ienden 
a  abordarnos;  a  ocupar  un espacio estableci -
do en v irtud de normas plást icas  concebidas 
para plantear  respuestas  complejas.  La  más-
cara en el  r i to  es  lo  que permite a l  afr icano 
l iberarse de la  necesidad de dependencia  y 
control  de la  real idad sensible  y  abr ir le  e l 
paso al  encuentro con antepasados y  espí -
r i tus. 

La  máscara se  conjuga como una estructu-
ra  completa.  Los  e lementos que componen 
su estructura formal  se  relac ionan entre s í 
l impiamente,  tanto el  espacio formal  como 
el  vaciado.  E l  ta l l i sta  se  encarga de que los 
vanos que dejan las  v irutas  suprimidas se 
acoplen como no puede ser  de otra  forma en 
la  obra,  formando una unidad indisoluble; 

organizando el  lenguaje  plást ico de forma 
r í tmica.  E l  resultado:  equi l ibr io,  serenidad, 
f i rmeza.  Así  la  máscara se  presenta con una 
imagen de estabi l idad y  permanencia. 
La  necesidad de comprensión propia  y  de 
la  real idad que nos abarca no ha l levado al 
afr icano a  et iquetar  y  encasi l lar  febr i lmente 
todo el  conjunto de real idades que nos so-
portan,  s ino que han dejado que estas  f luyan 
y  se  desarrol len,  se  mezclen y  se  divers i f i -
quen.  Como ser  humano acepta la  real idad 
como creadora.  La  máscara afr icana forma 
parte de la  v ida s in  ser  inút i lmente contem-
plada,  porque su sent ido está  en su cercanía, 
y  su cercanía  en su capacidad de dotar  de 
narrat ivas  consistentes  que den respuestas  a 
la  naturaleza humana. 
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El  rostro es  e l  factor  básico de la  identidad per-
sonal  y  e l  instrumento de reconocimiento socia l . 
E l  rostro no es  casual ,  ref le ja  en gran medida las 
caracter íst icas  que conforman nuestra  natura-
leza.  Las  a lteraciones sufr idas  en el  rostro o  en 
parte de él ,  crean un conf l icto en el  propio reco-
nocimiento y  di f icultan la  proyección socia l .

E l  rostro a l  mismo t iempo const ituye,  por  las  s i -
mi l i tudes hereditar ias  un recocimiento temporal 
en una l ínea parental ,  def iniendo el  parentesco y 
l ínaje,  ambas base de la  estructura socia l  de una 
parte s ignif icat iva de las  culturas  tradic ionales 
negroafr icanas.

La ut i l i zac ión de máscaras  conl leva una suplan-
tación a  través  del  rostro de la  propia  naturaleza 
que se sust i tuye por  la  suplantada.  La  imagen de 
la  máscara en su aspecto formal  debe contener 
esta  nueva naturaleza (tanto la  máscara como el 
conjunto ut i l i zado por  e l  portador,  inc luidos sus 
gestos  y  movimientos) .  “La máscara transforma 
el  cuerpo del  bai lar ín  que conserva su indiv idua-
l idad y,  s i rv iéndose de él  como de un soporte 
v ivo y  animado,  encarna a  otro ser:  genio,  ani -
mal  mít ico o  fabuloso que es  representado as í 
momentáneamente” (Laude,  1968,  144).  
Portar  una máscara conl leva “un proceso de des-
doblamiento:  e l  portador  de la  máscara repre-
senta,  cuando la  l leva,  un personaje  dist into del 
que es  cuando no la  l leva” (Ramírez,  1996,  67) , 
modif icando las  l íneas  temporales  y  geográf icas 
a  través  del  r i to  para v incular  lo  natural  y  lo  so-
brenatural .

máscara y rostro
No podemos hablar  de forma genérica  de másca-
ras  afr icanas,  aunque s í  perc ibimos una sensación 
de relat iva coherencia,  no basada exclus ivamente 
en categorías  v inculadas a  caracter íst icas  comu-
nes.  E l  problema de la  general izac ión no está  en 
los  errores  que se producen al  desest imar c iertas 
di ferencias,  n i  en el  hecho de que no responden a 
todas las  part icular idades,  s ino más bien en que-
rer  sentar  bases  atr ibut ivas  apl icables  a  todas las 
manifestaciones de un conjunto,  creando s istemas 
cerrados con pretensiones encic lopédicas  en tér-
minos exclus ivamente formal istas,  cuando los  con-
ceptos  que generan las  obras,  n i  las  obras  en s í , 
t ienen su or igen en la  técnica,  s ino que se mani-
f iestan en el la  y  en muchos casos  se  plantean como 
a poster ior i . 

Etnia  responde a  un concepto dinámico relac ional 
ínt imamente l igado a  la  geograf ía ,  e l  comercio, 
la  economía o la  propia  sociedad,  con lo  que esto 
conl leva:  fenómenos de dispers ión,  migración,  in-
teractuación;  dadas todas e l las  bien por  razones 
voluntar ias  o  forzosas.  E l  resultado es  que las  fron-
teras  étnicas  no son netas  y  mucho menos perma-
nentes.   De igual  manera las  máscaras  comparten 
los  pr incipios  de movi l idad de estas  culturas,  as í 
como los  pr incipios  económicos y  de mercado,  lo 
que di f iculta  establecer  un mapa c laro de desplaza-
mientos,  inf luencias  y  desarrol los,  de las  máscaras 
concretas,  lo  que a  su vez  no nos permite hablar  de 
est i los  tr ibales  determinados por   t ipologías  for-
males,  que están const ituidas  por  rasgos comunes 
a  todas las  producciones de la  misma y  sólo por 
e l los ,  a l  menos s in  tener  en cuenta todo este con-
texto de inf luencias  e  intercambios.

etnia

generalizaciones
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máscara y rito

La identidad de la  máscara es  fundamental-
mente socia l ,  indisociable  de sus  teatral iza-
c iones,  ya  que estas,  “son verdaderos espec-
táculos  catárt icos  en el  curso de los  cuales  e l 
hombre adquiere conciencia  de su puesto en 
el  universo” (Laude,  1968,  142).
La  máscara presenti f ica  los  mitos  dando sen-
t ido a  la  cot idianidad para ofrecer  narrat ivas 
que permitan una comprensión profunda  del 
más a l lá  a  part i r  de “ la  concret ización de un 
espír i tu,  de una cr iatura sobrenatural  que in-
terviene en la  v ida de los  indiv iduos y  de la 
sociedad.  Se s i túa entre lo  sagrado y  lo  profa-
no.  E l  más a l lá  se  hace v is ible  y  regula  la  exis-
tencia  de los  indiv iduos” (Meyer,  2001,  74) .

La  f inal idad de las  máscaras  no se  l imita  a  la 
representación.  Los  ta l l i stas  afr icanos dir igen 
su trabajo hacia  la  presenti f icac ión,  que do-
tará a  la  máscara de una presencia,  la  hará 
presente,  ocupando un espacio no posic ional 
s ino dia lógico.  En esto,  los  escultores  afr ica-
nos son unos maestros. 
La  máscara acompaña procesos de transic ión. 
Estos  procesos están v inculados a  un cambio 
en la  identidad de los  indiv iduos,  lo  cual  im-
pl ica  de por  s í  un desequi l ibr io  que requiere 
la  presencia  de la  máscara,  que actúa como 
revelación de lo  invis ible  para soportar  la  in-
cert idumbre del  cambio.  “Una máscara no es 
exactamente un disfraz  –en todo caso,  en el 
contexto de las  culturas  mágicas  en las  que 
f lorece,  un disfraz  no es  meramente un di -
fraz:  la  f rontera entre e l  ser  y  e l  aparecer  no 
ha establecido aún sus  prest ig ios,  por  lo  que 
endosar  una máscara no pertenece al  domi-
nio de la  apar iencia  y  la  s imulación,  s ino de 
la  trasformación y  la  metamorfosis”  (Morey, 
1995,  18) .

máscara y trasformación

La categoría  máscaras  responde a  la  concepción 
de identidad y  relac ión de las  di ferentes  real i -
dades del  ser  humano.  Las  máscaras  están aso-
c iadas en su mayor  parte a  r i tos  de in ic iac ión, 
agrar ios,  funerar ios,  o  de adiv inación y  magia. 
“La intervención de las  máscaras  marca todos los 
momentos importantes  en la  v ida de un afr icano, 
y  muy en part icular  tres  c i rcunstancias:  los  r i tos 
de fert i l idad,  in ic iac ión a  la  v ida adulta  y  los  fu-
nerales”  (Meyer,  2001). 
En general ,  para los  r i tos  de paso,  como para los 
r i tos  de fecundidad,  las  máscaras  t ienen como 
f in:  “recordar  los  acontecimientos  notables  que 
se han producido en los  or ígenes y  que han dado 
como resultado la  organización del  mundo y  de 
la  sociedad.  Recordarlos  c iertamente,  pero tam-
bién repet ir los ,  manifestar  su permanente ac-
tual idad y  react ivar ,  en c ierto modo,  la  real idad 
presente tras ladándola a  esos  t iempos fabulosos 
en los  que el  d ios  la  concibió ayudado por  los 
genios”  (Laude,  1968,  141).
La  máscara en movimiento es  un intento de:  “re-
af irmar a  intervalos  regulares,  la  verdad y  la 
presencia  de los  mitos  en la  v ida cot idiana […] 
Estas  ceremonias  son cosmogonías  en acto,  que 
regeneran el  t iempo y  e l  espacio:  intentando por 
este  medio sustraer  a l  hombre y  a  los  valores  de 
que es  depositar io  la  degradación que sufre  cada 
cosa en el  t iempo histór ico” (Laude,  1968,  142).
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máscara y función La máscara conforma,  tanto el  naci -
miento como la  muerte,  para equi l i -
brar  e l  tránsito de cada una de el las . 
La  función de las  máscaras  de in ic ia-
c ión es  ayudar  a  dar  un salto cua-
l i tat ivo en la  esencia  del  indiv iduo 
a  la  v ida adulta.  En conjunto la  re-
presentación de máscaras  es  e l  bai le 
entre lo  v is ib le  y  lo  invis ible,  entre 
e l  pasado y  e l  presente entre e l  no 
ser  y  e l  ser . 

La  necesidad de diá logo que contienen las  más-
caras  necesita  de la  l iberación de prejuic ios  para 
poderse af i rmar con una bel leza serena;  una 
bel leza contundente,  con una autor idad que no 
permite poner  en duda que Áfr ica  ha s ido capaz 
de producir  a  lo  largo de las  di ferentes  histor ias 
heterocrónicas,  a lgunas de las  mejores  máscaras 
real izadas por  e l  ser  humano. 
Es  tan di f íc i l ,  entender  e l  arte  afr icano,  como 
senci l lo  dejarse sobrecoger  por  é l .  Para e l lo 
es  necesar io  un esfuerzo de aprender  a  mirar . 
E l  d iá logo de toda obra afr icana se  basa en la 
interferencia  entre los  dist intos  ámbitos  de su 
compleja  real idad,  de forma que los  objetos  aún 
teniendo una especial izac ión muy c lara,  determi-
nada por  la  re lac ión de su forma y  su función, 
pueden ser  modif icados pasando a  través  de di -
ferentes  estatus.

belleza

En el  caso de los  r i tos  funerar ios  la 
máscara da “forma a lo  que sólo es 
un intenso interrogante.  La  expre-
s ión s imból ica  y  art íst ica  de los  se-
res  humanos ha buscado,  mediante 
las  formas más diversas,  conf igurar 
ese rostro de la  ausencia,  esa evo-
cación de la  muerte,  a  través  de la 
máscara” (Ramírez,  1996,  70) .
La  imagen mantiene un halo sobre-
natural ;  la  máscara debe “proteger 
la  imagen (el  a lma)  del  muerto y 
mantenerlo  aún presente (repre-
sentar lo)  en los  funerales”  (Morey, 
1995,  18) ,  a  través  del  d iá logo con 
la  forma.
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Nuestra  posic ión delante de una másca-
ra  no debe ser  pasiva.  Nos ha de permi-
t i r  d ia logar  y  comprender  en términos de 
forma,  sensación,  color ,  creencia,  textu-
ra,  equi l ibr io,  in ic iac ión,  espacio…;  todas 
e l las  expresiones en las  manifestaciones 
art íst icas  afr icanas dispuestas  a l  d iá logo; 
dispuestas  a  comunicarse en términos de 
planteamientos  no de conclusiones;  quizá 
tanto más por  todo el lo  se  autoaf irmen 
con una gran autor idad.  No se pueden 
plantear  como respuesta acabada,  s ino 
como un espacio de encuentro.

La mayoría  de las  máscaras  afr icanas pre-
sentan problemas tanto de datación como 
de atr ibución étnica  que t ienen soluciones 
de carácter  técnico.  No obstante presen-
tan otro t ipo de problemas asociados a  los 
anter iores  como es  la  autentic idad,  que 
conl leva connotaciones concretas.  Lo au-
tént ico en nuestro contexto cultural  está 
refer ido al  reconocimiento atr ibut ivo de 
una obra,  b ien con respecto a  un autor,  es-
t i lo ,  época o local izac ión.  La  autentic idad 
de una máscara afr icana está  di f íc i lmente 
def inida,  tanto por  los  problemas ante-
r iormente c i tados,  como por  la  di f icultad 
de apl icar  e l  concepto de lo  auténtico,  a 
los  contextos  afr icanos.  La  descontextua-
l izac ión desde la  que se observan las  obras 
afr icanas,  inhibe una parte importante de 
las  mismas.  La  obra afr icana está  exenta 
de pretensiones de autentic idad,  ta l  como 
la  conocemos nosotros,  sa lvando la  impl i -
cación refer ida a l  reconocimiento de los 
logros  obtenidos,  e  identi f icándola  más 
bien en términos de función;  lo  auténtico 
en el  contexto de la  máscara afr icana im-
pl ica  e l  acto más que la  forma.

autenticidad
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máscara N´Tomo Kun
El termino Kun s ignif ica  techo,  tope o en este caso máscara.  N’tomo es 
la  sociedad de in ic iados.  Estas  máscaras,  son bai ladas  en todas las  ma-
nifestaciones donde concurre e l  pueblo,  nacimientos,  funerales,  fest iva-
les  lúdicos  o  de imprecación,  etc .  Son el  pr imer emblema que se porta 
desde niño,  y  nos  dice no solo quien es,  s ino su grado de conocimiento 
y  sexo,  en función del  número de cuernos;  pares  mujeres,  impares  va-
rones.  A mayor  número de el los ,  más conocimiento e  integración en 
la  sociedad.  La  disc ipl ina,  la  d iscreción y  la  v irtud del  s i lencio,  que se 
observa en la  sut i l  boca,  la  observancia  de las  reglas  y  valores  morales, 
hacen que esta  persona,  una vez  superado este per íodo,  esté  preparada 
para poster iores  empeños,  como el  Koré,  sociedad secreta donde se im-
parten ya los  conocimientos  superiores.

máscaras africanas
por Alfonso Revilla, Juan José Andreu y Juan José García Revillo
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mácara satimbe
Las máscaras  Sat imbe están coronadas por  la  f igura 
de una mujer  que representa a  la  hermana mayor  de 
la  máscara.  Sat imbe s ignif ica  “hermana en la  cabeza”. 
Esta  máscara pertenece a  la  sociedad Awa,  se  cree que 
representa a  la  pr imera mujer ,  Yasigui ,  capaz de tomar 
y  ordenar  decis iones y  as í  mismo muestra  a  la  mujer 
nutr ic ia  que cult ivó el  pr imer hibisco rojo del  que se 
extrajeron las  f ibras  con las  que se fabr icaron las  es-
pectaculares  fa ldas  rojas.  Esta  máscara está  s iempre 
presente en la  real izac ión de las  demás máscaras.  En 
ocasiones porta  una cuchara de hacer  cerveza en su 
mano izquierda,  en su papel  de fabr icante de la  mis-
ma y  faculta  que se fabr ique para la  pr imera ceremo-
nia  del  S igui ,  r i tual  que se  celebra cada 60 años y  que 
conmemora la  real izac ión de la  gran mascarada de la 
muerte.  A veces  en la  mano derecha t iene un bat idor 
de bola,  como ins ignia  de su estatus  de pr imer dig-
natar io  del  S igui .  Aparece en estos  r i tos  funerar ios 
representando el  espír i tu  de los  muertos.  Yasigui  es 
pues e l  t ipo especí f ico ideal  de mujer.
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máscara tipo 
manin

La máscara casco del  t ipo Manin de f iguración 
humana del  Sogo Bo,  representan a  Tabutu Kun  
‘e l  colono blanco explotador ’ ;  de ahí  que vaya 
pintada de blanco.
Máscara casco con un rostro l igeramente inc l i -
nado hacia  delante y  cortado en horizontal   por 
debajo de labio infer ior.  Presenta un tocado 
elaborado a  part ir  de surcos  paralelos  tr iangu-
lares,  que termina en un recogido horizontal  en 
la  parte  poster ior.  Los  rasgos del  rostro son muy 
equi l ibrados en la  combinación de l íneas  curvas 
y  rectas.
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máscara diawara
La máscara Diawara pertenece a  la  sociedad secreta 
Koré que se ocupa de impart ir  los  más a ltos  grados 
del  conocimiento,  e l  porqué del  hombre,  y  su rela-
c ión con el  d ios  creador  Faro.  Los  requis i tos  para 
forma parte de la  sociedad son haber  terminado 
el  N’Tomo y estar  c i rcuncidado.  La  función pr inci -
pal  de la  sociedad Koré es  adquir i r  e l  conocimiento 
necesar io  que le  permita e l  crecimiento personal , 
espir i tual  y  socia l .  Sus  emblemas son un grupo de 
máscaras  zoomorfas  con las  que en momentos pro-
pic ios,  cr i t ican las  actuaciones que a  nivel  personal 
o  general ,  se  salgan de las  convicc iones morales  o 
socia les  que r igen el  poblado.  Los  portadores  actúan 
de dos en dos,  enfrentados con máscaras  de anima-
les  dist intos;  car icatur izan los  movimientos  y  actos 
de estos,  r id icul izando  actos  humanos in icuos,  que 
son reprobables  bajo sus  cr i ter ios  y  normas.
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tywara
La representación de los  tywara es  una de las  pr incipales  mani-
festaciones no solo del  culto Bamana s ino del  arte  tradic ional 
negroafr icano en su conjunto,  haciendo referencia  a l  ant í lope 
y  encuadrado dentro de los  r i tos  de propic iac ión de buenas co-
sechas.  Estos  r i tuales  son de especial  importancia  dentro de la 
etnia  bamana ya que la  agr icultura,  concretamente el  cult ivo 
de mijo,  sorgo y  chufa,  es  la  pr incipal  forma de subsistencia  del 
grupo.  Por  tanto,  la  función pr incipal  de estas  máscaras  es  apa-
recer  en r i tuales  re lac ionados con la  cosecha.  En menor medida, 
encontramos tywaras  en r i tuales  funerar ios,  de protección de 
enfermedades y  de caza.
“En las  act iv idades agr ícolas  comunes,  los  hombres son anima-
dos por  las  máscaras  a  que imiten dicho ser  mít ico y  trabajen 
en el  campo con el  máximo esfuerzo,  para asegurar  e l  sustento 
de sus  famil ias .  También se celebra el  s ignif icado central  de la 
colaboración entre e l  hombre y  la  mujer ,  pues las  máscaras  se 
l levan s iempre por  parejas,  en las  vers iones mascul ina y  feme-
nina.  La  representación del  ant í lope se  f i ja  sobre un casquete 
de f ibras  vegetales  que los  danzantes  l levan sobre la  cabeza. 
Los  rostros  y  e l  cuerpo están cubiertos  por  completo con trajes 
de f ibra  de raf ia.  Los  danzantes  l levan en las  manos varas  que, 
a l  agacharse hacia  delante,  representan las  patas  enteras  de los 
ant í lopes”  (E isenhofer ,  2010,  32) .
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Bonu Amwin, 
Kponungo

Esta t ipología  de máscara es  ut i l i zada en una dan-
za r i tual  que recibe el  mismo nombre.  Bonu Amwin 
protege a  los  baulé  de amenazas  externas  y  tam-
bién actúa como elemento disc ipl inar io  para las 
mujeres  (a  las  que induce al  buen comportamien-
to,  marcado por  la  prohibic ión de mirar  a  la  más-
cara bajo r iesgo de enfermedad,  mala  fortuna o 
inc luso la  muerte) .  Del  mismo modo,  estas  másca-
ras  se  ut i l i zan durante los  funerales  de hombres 
destacados del  grupo,  como danzantes,  jefes  o 
ancianos,  a  los  que ayuda a  adquir i r  e l  rango de 
ancestro.  Considerada como un elemento sagra-
do dentro de la  comunidad baulé,  esta  t ipología 
de máscaras  cuenta con sus  propios  santuar ios, 
en los  que reciben sacr i f ic ios  y ,  a l  intervenir  en 
la  v ida del  grupo,  se  juntan con trajes  de raf ia  y 
brazaletes  metál icos  representando búfalos  o  an-
t í lopes.  Están ínt imamente l igadas a  la  noción de 
blolo .
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N´tomo Kun

Esta máscara pertenece a  la  sociedad inc iát ica  mascu-
l ína N’tomo,  más conocida entre los  Bamaná,  pero al 
ser  de or igen Mandé redistr ibuida y  aceptada por  los 
diversos  pueblos  vecinos como Marká,  Warka o Bozo. 
Es  ut i l i zada previamente al  r i to  de paso y  a  la  c i rcunci -
s ión para inculcar  conocimientos,  d isc ipl ina y  valores 
morales,  antes  de la  integración de los  neóf itos  en la 
comunidad como adultos.  Estas  máscaras  suelen ser 
de dos t ipos;  una con un s imple óvalo en forma de 
cara y  una especie  de peine de cuernos,  y  otra  con la 
nar iz  más perf i lada y  agui leña,  f ina y  prominente boca 
y  a  veces  con un personaje  o  animal  entre sus  cuer-
nos.  Las  que muestran esa f ina boca nos recuerdan la 
discreción personal  y  la  v irtud del  s i lencio.  E l  número 
de cuernos hace referencia  a l  grado de conocimientos 
adquir idos.  E l  termino Kun s ignif ica  máscara,  por  tan-
to N’Tomo Kun s ignif ica  “máscara de in ic iado para la 
c i rcuncis ión”.
“La sociedad dyo n´tomo interviene en la  formación 
del  hombre y  protege a  los  niños antes  de la  c i rcunci -
s ión;  desarrol la   su  sent ido or ientador  y  e l  deseo de 
conocerse mediante el  recurso de la  disc ipl ina” (Cor-
tés,  2000).
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deangle

Las máscaras  t ipo deangle  ref le jan el  ideal  femenino 
dentro de la  cultura dan.  Este  arquetipo se  basa en 
la  bondad y  e l  paci f ismo de la  mujer  en contraposi -
c ión con el  carácter  guerrero del  hombre (represen-
tados en las  máscaras  t ipo bugle) .  De forma oval  y 
con los  ojos  hundidos,  estas  máscaras  no part ic ipan 
en danzas  ni  en cantos  pero s í  que acompañan a  las 
mujeres  en la  búsqueda de al imento.  Suelen apare-
cer  en r i tuales  in ic iát icos  a  modo de intermediar io 
entre los  jóvenes y  e l  resto del  poblado.
“Entre los  dan las  f iguras  con máscaras  están consi -
deradas como espír i tus  de la  selva que ayudan a  los 
seres  humanos,  les  entret ienen o les  enseñan.  Así 
lo  revela  e l  espír i tu  a  un hombre mientras  duerme, 
pues necesita  su cuerpo para una aparic ión v is ible. 
Estas  f iguras  especí f icas  con máscara están consi -
deradas como intermediar ias  entre e l  campamento 
en la  selva,  donde se c i rcuncidaba y  enseñaba a  los 
muchachos,  y  e l  pueblo.  Con movimientos  gráci les , 
bromas y  ruegos,  un deangle  ha de mover  a  las  mu-
jeres  a  suministrar  abundante comida al  pueblo de 
los  in ic iados” (E isenhofer ,  2010,  36) . 
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máscara molo
Para entender  e l  s ignif icado de la  máscara Molo,  hay que cono-
cer  previamente dos conceptos del  imaginar io  colect ivo bobo. 
E l  pr imero de el los  es  e l  de Wuro,  d iv inidad suprema y  creadora 
del  mundo y  de los  animales.  E l  segundo es  e l  de Dwo,  uno de 
los  hi jos  de Wuro,  encargado de ayudar  a l  hombre y  quien actúa 
como intermediar io  entre Wuro y  e l  hombre.  Entendidas  como 
un elemento sagrado de la  cultura bobo,  las  máscaras  Molo son 
elaboradas por  los  herreros  (sacerdotes  de Dwo).  Las  encontra-
mos en r i tuales  de in ic iac ión ( inc luyendo los  funerales,  enten-
didos como r i tuales  de in ic iac ión al  mundo de los  espír i tus) ; 
su  función pr imordial  es  la  de comunicar  a l  hombre con la  di -
v inidad.  Por  tanto,  las  máscaras  Molo actúan como garante de 
continuidad del  grupo,  a l  actuar  como elemento transmisor  de 
los  valores  tradic ionales.
“Poro regula  muchos aspectos  de la  v ida desde la  in ic iac ión,  e l 
matr imonio,  e l  comercio  y  e l  comportamiento socia l  hasta  e l 
uso de la  t ierra,  e l  arbitraje  legal  y  los  grupos de trabajo.  Esta 
gran máscara de Toma representa a l  espír i tu  del  bosque más im-
portante,  Landai ;  una deidad mascul ina que ayudó a  manifestar 
los  poderes  de la  sociedad Poro.  Entre sus  muchas responsabi-
l idades,  la  máscara se  comía ceremonialmente a  los  in ic iados 
durante la  in ic iac ión de Poro,  lo  que les  permit ía  renacer  como 
hombres.  La  máscara estaba adornada con largas  plumas en la 
parte  superior  y  se  usaba plana en la  espalda del  danzante” 
(Plattsburgh Univers ity  New Cork.  Burke Gal lery)
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máscara ventral 
yoruba

La máscara ventral  de tradic ión yoruba t iene la 
función de sol ic i tar  fecundidad y  buen parto.  Sol ía 
bai larse en dos ocasiones,  tras  la  temporada de 
l luvias  y  antes  de la  s iembra,  sobre junio;  y  tras  la 
s iega,  sobre octubre,  y  s iempre por  hombres cu-
biertos  de cuerpo entero.
En la  máscara ventral  aparece representada la 
parte  anter ior  de un cuerpo mascul ino desde la 
parte  superior  del  pecho hasta la  parte  infer ior  de 
las  rodi l las .  Las  piernas  se  presentan paralelas  y 
l igeramente f lexionadas dejando un ampl io  espa-
c io  intermedio donde destaca la  ta l la  de un pene 
estrecho y  a largado.  Destacan un v ientre abom-
bado rematado con un ombl igo prominente,  a  é l 
convergen di ferentes  marcar  corporales:  en forma 
de tr iángulo invert ido que proviene desde la  parte 
infer ior  del  pecho,  en forma de tr iángulo desde 
el  pubis ,  y  dos  l íneas  curvas  procedentes  de los 
laterales.
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nam gbalang

Máscara casco chamba que proyecta sobre la  parte 
central  tanto los  cuernos como la  boca de un búfalo, 
minimizando la  representación de las  orejas  y  la  nar iz .
Las  máscaras  t ipo Nam Gbalang las  encontramos en 
los  r i tos  de paso de las  fest iv idades kaa  (asociadas a l 
ámbito agrar io)  as í  como en funerales  de personas de 
alto  rango en la  sociedad,  encarnando a  un antepasa-
do que actúa como espír i tu  protector  del  grupo.  En 
or igen,  la  máscara se  div ide en dos mitades,  una de 
color  rojo y  la  otra  de color  negro;  e l  uso de la  misma 
debemos obserbar lo  dentro de un disfraz  de cuerpo 
entero del  danzante cubierto con telas  y  f ibras  vege-
tales.
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cabeza boki
La cabeza Boki  representa las  funciones de la 
caza tanto para evitar  acc identes  como para 
procurar  su abundancia.  Estos  pueblos  pract i -
caban raz ias  en or igen dentro de la  sociedad 
Ekpo;  e l  bot ín  contaban con los  cuerpos venci -
dos de sus  enemigos con cuyas  pieles  cubrían 
las  cabezas  boki .  Algunos expertos  indican 
que el  rostro pretendía  imitar  los  rasgos de 
hombres val ientes  e  intrépidos.
La máscara presenta un rostro ovalado en el 
cual  destaca la  representación de los  ojos  cu-
biertos  de blanco y  la  boca abierta  que deja 
ver  los  dientes.  Debido a  la  frente estrecha y 
la  barbi l la  puntiaguda los  e lementos del  ros-
tro destacan ocupando gran parte de la  conf i -
guración v isual .  En la  parte  superior  presenta 
una cresta  que destaca por  encima de la  cabe-
za.  E l  cuel lo  y  la  estructura que soporta la  ca-
beza están elaboradas en forma cónica hasta 
que la  parte  infer ior  de la  misma encaja  en la 
parte  superior  de la  cabeza del  portador  de la 
máscara;  este  soporte está  trenzado.  E l  rosto 
de la  máscara está  recubierta  con piel  segura-
mente de ant í lope. 
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máscara janus

Estas c imeras  y  máscaras  cubiertas  de piel  son caracter íst icas  del  Cross  River.  En pr in-
c ipio  su producción fue atr ibuida exclus ivamente a  los  Ekoi  E jagham, pero a  medida 
que se fueron conociendo otros  pueblos,  se  v io  que aún con sut i les  di ferencias  hacían 
creaciones semejantes  los  Ef ik ,  los  Kaka o Keaka,  los  Bayang,  los  Boki  o  Boko,  los  Ib ibio 
Annang al  oeste,  los  Etung y  hasta los  Bangwa en Camerún.
Durante los  funerales  de miembros de la  sociedad Ekpe o a l  f inal  de la  in ic iac ión,  se  ut i -
l i zaban portadas sobre la  cabeza y  forradas de piel ;  indicat ivo de que el  hombre había 
matado a  otro hombre o a  a lgún animal  pel igroso. 
E l  conjunto de creencias  re l ig iosas  inherentes  a l  espír i tu  del  leopardo,  react ivado du-
rante los  r i tos  y  su s istema secreto de s ignos,  e l  Nsibidi  o  pictogramas en el  cuerpo, 
peinados,  vest imentas  o  gestual izac iones l i túrgicas  en la  danza,  eran pr ivat ivos  del 
Ekpe de los  Ef ik .  E l  jefe  de la  sociedad Nkanda,  encarnación del  leopardo,  l levaba una 
máscara yelmo Janus,  con lo  que ponía  de manif iesto que “el  espír i tu  lo  ve todo”.  Talbot 
en 1912 sugiere que la  f igura o  máscara sust i tuye la  cabeza como trofeo de un enemigo, 
y  vers iones más crudas apuntan a  que en algunos casos  la  pie l  que las  cubría  es  la  de 
ese enemigo.

identificador: 00_00/Núm. Inv.: C.I.102

cultura: ejagham
procedencia: Nigeria

datación: XX finales
tipología: máscara

precisiones: máscara yelmo, cimeras, cresta

Colección Particular, Valladolid (España)102

Ekpe Egbonombre específico:

Estas cimeras y máscaras cubiertas de piel son características del Cross River.
En principio su producción fue atribuida exclusivamente a los Ekoi Ejagham,
pero a medida que se fueron conociendo otros pueblos, se vio que aún con
sutiles diferencias hacían creaciones semejantes los Efik, los Kaka o Keaka,
los Bayang, los Boki o Boko, los Ibibio Annang al oeste, los Etung y hasta los
Bangwa en Camerún.
Durante los funerales de miembros de la sociedad Ekpe o al final de la
iniciación, se utilizaban portadas sobre la cabeza y forradas de piel; indicativo
de que el hombre había matado a otro hombre o a algún animal peligroso.
El conjunto de creencias religiosas inherentes al espíritu del leopardo,
reactivado durante los ritos y su sistema secreto de signos, el Nsibidi o
pictogramas en el cuerpo, peinados, vestimentas o gestualizaciones litúrgicas
en la danza, eran privativos del Ekpe de los Efik. El jefe de la sociedad
Nkanda, encarnación del leopardo, llevaba una máscara yelmo Janus, con lo
que ponía de manifiesto que “el espíritu lo ve todo”, Talbot en 1912 sugiere que
la figura o máscara sustituye la cabeza como trofeo de un enemigo, y versiones
más crudas apuntan a que en algunos casos la piel que las cubría es la de ese
enemigo (Juan José Andreu)
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También referenciada como mapiko (plu-
ral  de l ip iko en lengua makonde),  esta  t i -
pología  de máscara representa a  un ante-
pasado del  c lan,  quien regresa a l  mundo 
terrenal  para los  r i tuales  de in ic iac ión de 
los/as  adolescentes  y  para la  real izac ión 
de la  danza r i tual  of ic ia l  makonde.  Es  fre-
cuente encontrar la  adornada con elemen-
tos  real istas  como el  d isco labial ,  escar i -
f icac iones o  inc luso pelo natural  como el 
que se  observa en la  parte  superior .  Se 
t ienden a  exagerar  c iertos  rasgos de ma-
nera que puedan tras ladar  e l  mister io  y 
miedo que genera el  mundo de los  muer-
tos  en los  v ivos.
Estas  cabezas  real istas  inusuales  inc lu-
yen fuertes  rasgos parecidos a  un retrato 
como el  pelo humano apl icado a  una su-
perf ic ie  afeitada y  en muchos casos  esca-
r i f icac iones fac ia les.  Representaban a  un 
espír i tu  ancestral  en las  ceremonias  de 
in ic iac ión y  s i rven para expresar  su códi-
go moral . 

máscara lipiko
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máscara moaga

En el  caso de este casco,  los  Moaga ven vest ig ios  ico-
nográf icos  de pueblos  a l l í  asentados desde t iempos 
remotos,  como los  T iebelé,  que se  colocaban corna-
mentas  reales  sobre cascos  de tela  con lo  que los  jóve-
nes in ic iados y  sobre todo las  mujeres  decoraban sus 
tocados.  Los  Mossi ,  en esa zona de Burkina estaban 
tecnológicamente más preparados que los  autócto-
nos,  introduciendo técnicas  de ta l lado para ahuecar 
la  madera e  insertar  la  cabeza como un yelmo etrusco.  
Como s ímbolo de fert i l idad,  s ingular idad y  poder  co-
locan un solo cuerno en la  parte  superior.  Tras  estos 
cascos  pr imigenios  las  máscaras  evolucionan hacia   la 
geometr ización de los  rasgos del  rostro,  l imitados a 
dos pequeñas perforaciones c i rculares  para la  repre-
sentación de los  ojos  separadas por  un carr i l  del imi-
tado por  dos l ineas  paralelas  que div iden el  rostro en 
un eje  s imétr ico con un rel ieve que destaca levemen-
te.  De la  parte  superior  se  proyecta vert icalmente un 
cuerno probablemente de bóvido que descr ibe una 
curva de trayector ia  hel icoidal .  La  representación del 
tocado se resuelve con f ibras  vegetales.
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visualidades colonizadas
aproximaciones didácicas al arte negroafricano

por Alfonso  Revilla

Una didáct ica  en arte  negroafr icano requiere 
de una posic ión de los  di ferentes  logros  de 
cada cultura como referentes  de carácter  uni-
versal  en los  mismos términos que los  propios, 
esto es,  valorados en función de la  aportación 
real izada.  A pesar  de el lo,  en los  ámbitos  edu-
cat ivos  subyace una act i tud eurocéntr ica  que 
deslegit imiza e l  logro art íst ico de las  culturas 
negroafr icanas s i tuándolas  dentro de la  esfe-
ra  de lo  pr imit ivo o cur ioso (E instein,  2002). 
No obstante,  los  logros  art íst icos  negroafr i -
canos son c laramente s ignif icat ivos  tanto es-
tét ica  como conceptualmente (Meyer,  2001) , 
lo  que nos permite reiv indicar  una didáct ica 
especí f ica  en arte  negroafr icano distanciada 
de las  v isual idades colonizadas as í  como de 
los  procesos de deslegit imación y  desest ima-
c ión propios  de los  programas hegemónicos 
(Klever,  2005).  Estos  planteamientos  han de-
r ivado en una discr iminación formal  y  concep-

tual  del  objeto negroafr icano,  que hemos de 
rect i f icar  inc luyendo propuestas  concretas  de 
inc lus ión del  arte  negroafr icano en las  ense-
ñanzas  art íst icas. 
Las  migraciones han generado hibr idaciones 
complejas  y  condic ionantes  “mult i tempora-
les”  ( J iménez,  Aguirre  y  Pimentel ,  2009) ,  que 
en ámbitos  art íst icos  ha der ivado en la  nece-
s idad de reconf igurar  e l  t iempo l ineal  como 
arquitectura de la  histor ia,  s i tuando el  “he-
terocronismo” en el  centro de nuestro acer-
camiento al  objeto art íst ico (Moxey,  2004).  E l 
t iempo histór ico anacrónico despoja  lo  indí -
gena de su contemporaneidad y  divers idad, 
manteniéndolo suf ic ientemente alejado,  para 
que en esa distancia  lo  ancle  en el  eterno re-
torno del  pr imit iv ismo.

Una didáct ica  en arte  negroafr icano no puede 
eludir  e l  conf l icto.  En este sent ido la  educa-
c ión art íst ica  rec lama su papel  l iberador  de 
pueblos  l lamados subalternos (Barbosa,  2002) 
que reclaman procesos de just ic ia  internacio-
nal .  No hay deseo más ins istente y  arrol lador 
que la  búsqueda de identidad de pueblos  ex-
c luidos y  discr iminados,  que reiv indican su 
voz  a  través  de di ferentes  manifestaciones 
art íst icas,  posic ionándolas  como formas legí -
t imas en términos de igualdad,  con las  voces 
que les  han pr ivado de histor ia,  para recordar 
que nuestras  identidades conf l ict ivas  y  cam-
biantes  están ínt imamente compart idas.
La  didáct ica  di ferencial  en arte  negroafr icano 
ut i l i za  una propuesta de estructuración se-
cuencial  desde di ferentes  enfoques.  E l  pr imer 
enfoque didáct ico,  corresponde a  un pr imer 
acercamiento general  a l  arte  afr icano,  debi-
do a  que en función del  desconocimiento de 
las  di ferentes  culturas  representat ivas  del 
Áfr ica  negra se  hace pert inente mostrar  una 
tendencia  general  aceptando que no hay una 
homogeneidad estr icta,  pero s í  c iertas  s imi-
l i tudes (Temples,  2005;  Wil let ,  2000).  E l  se-
gundo enfoque didáct ico,  corresponde a  una 
didáct ica  más especí f ica  de las  aportaciones 
de las  di ferentes  culturas  negroafr icanas para 
acercarnos a  la  producción lo  más completa 
posible  de una cultura concreta entendida 
desde la  permeabi l idad.  E l  tercer  enfoque di -
dáct ico estructura el  arte  negroafr icano por 
t ipologías.  En este caso se  desarrol la  la  re-
lac ión entre forma y  función a  part ir  de las 
manifestaciones más s ignif icat ivas  del  arte 
negroafr icano.  Como en el  caso del  término 
cultura,  estas  t ipologías  no son categorías  ce-
rradas,  s ino que f luctúan en v irtud de la  pro-

pia  identidad del  objeto.
El  cuarto enfoque abarca el  arte  contemporá-
neo negroafr icano.  Una parte s ignif icat iva de 
art istas  contemporáneos afr icanos han v incu-
lado su trabajo a  la  revis ión cr í t ica  colonial  y 
neocolonial ,  conl levando una fuerte carga de 
compromiso,  que v incula  su obra con una fun-
c ión socia l  de ref lexión y  denuncia,  a  part i r 
de su propia  lectura de la  histor ia  y  los  pro-
blemas socio-pol í t icos  der ivados de la  misma.
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El  quinto y  últ imo enfoque didáct ico 
de aproximación al  arte  negroafr icano 
plantea una didáct ica  sobre la  inf luen-
c ia  de la  obra negroafr icana en los  ar-
t istas  occ identales,  d iv idida en dos 
partes  que recogen la  evolución que 
abarca,  desde la  apropiación formal  de 
los  art istas  de vanguardia  de comienzos 
del  s ig lo  XX ejempl i f icada en Picasso,  a l 
acercamiento conceptual  real izado en 
la  segunda mitad del  s ig lo  XX. 
Cada uno de estos  enfoques se  hace 
desde los  estudios  v isuales  que “de-
ber ían ser  lo  suf ic ientemente f lexibles 
como para no solo permit ir  s ino tam-
bién fomentar  y  posibi l i tar  e l  contras-
te  y  la  comparación imaginat iva entre 
formas de producción de imágenes 
que antes  no tenían ninguna relac ión” 
(Moxey 2004).  Para e l lo  trabajamos con 
el  cortometraje  “Las  estatuas  también 
mueren” como ejemplo de ensayo de 
estudios  v isuales,  que cumple con los 
requis i tos  apuntados por  Anna Guasch 
(2003)  o  Moxey (2004). 
“Hay dos datos  fundamentales:  Les  Sta-
tues  lo  hace [bajo e l  p lanteamiento de 
los  estudios  v isuales]  cuarenta años 
antes  del  nacimiento de esta  rama,  y 
supera una de sus  posibles  contradic-
c iones,  la  de anal izar  cuest iones espe-
c í f icamente v isuales  a  través  de un me-
dio completamente dist into,  como es 
e l  de la  escr i tura.  Falta  una pedagogía 
de la  interdisc ipl inar iedad.  E l  modelo 
de ensayo f í lmico sobre arte  plantea-
do por  Marker  y  Resnais  hace medio 

s ig lo  se  revela  as í  f inalmente como un 
producto muy avanzado a  su t iempo,  y 
del  que a  día  de hoy pueden aprender 
aún lecc iones val ios ís imas las  disc ipl i -
nas  impl icadas en una v isual idad que 
trasc ienda el  mero formal ismo” (Garc ía 
Fernández,  2012,  2301).
E l  pr imer acercamiento a  las  ta l las  afr i -
canas,  se  real iza  a  part ir  de narracio-
nes  fundacionales  que aproximan a  las 
culturas  negroafr icanas y  las  manifes-
taciones escultór icas  que se dan c ita 
en las  exposic iones,  a  través  de relatos 
mít icos,  debido a  que una representa-
c ión alternat iva mejora la  comprensión 
(E isner,  1997)  en la  medida que presen-
ta  a  través  de la  invest igación art íst ica-
narrat iva la  v isual izac ión de detal les  y 
s ignif icados.  “Los  relatos  nos invitan 
a  conocer  e l  mundo y  a  saber  qué lu-
gar  ocupamos en él  […]  nos convocan 
a  considerar  lo  que somos,  cuáles  son 
nuestras  esperanzas,  quienes somos 
y  qué anhelamos.  Las  histor ias  t ienen 
c ierto poder  caut ivante” (Witherel l , 
1998,  73) .
Durante el  recorr ido estas  act iv idades 
didáct icas  se  han seguido parámetros 
propios  de la  percepción act iva a  par-
t i r  de Visual  Thinking Strategies  (VTS) , 
para que el  acercamiento al  arte  afr i -
cano les  permita apreciar  sus  caracte-
r íst icas  y  cual idades especí f icas  en un 
contexto de indagación desde la  discu-
s ión ref lexiva y  e l  aprendizaje  transfor-
macional  accesible.

De esta  manera a  través  de la  percep-
c ión v isual  e l  a lumnado dialoga con 
las  ta l las  a  part i r  de las  preguntas 
impregnadas en las  formas,  texturas, 
proporciones o  l íneas  estructurales  de 
las  máscaras,  que las  identi f ican como 
propias  de la  cultura de producción, 
en términos de est i lo.
Trabajamos con la  reconstrucción v i -
sual  de las  ta l las ,  v inculando partes 
de las  misma,  para desarrol lar  la  ca-
pacidad de aprehensión a  part ir  de la 
cont inuidad del  contorno que def ine 
la  identidad de est i lo,  b ien en el  todo, 
bien en las  partes  const itut ivas  del 
mismo.
Desarrol lamos la  capacidad espacial 
a l  p lantear  e l  reconocimiento de las 
ta l las ,  d iscr iminándolas  en un entorno 
perceptivo complejo,  de manera que 
el  a lumnado experimente la  discr imi-

nación perceptiva de las  caracter íst i -
cas  más relevantes.
En función de la  procedencia  de las 
ta l las  de los  países  del  cont inente 
afr icano,  se  ref lexiona sobre el  or igen 
de las  ent idades nacionales  afr icanas 
fruto de la  Conferencia  de Ber l ín  y  los 
desajustes  con las  culturas  autócto-
nas.  Para e l lo  se  trabaja  con mapas 
histór icos  coloniales  y  lo  que ser ían 
los  mapas autóctonos debido a  que el 
cont inente negro actúa desde la  hete-
roterr i tor ia l idad.  De esta  manera el 
a lumnado indaga como la  procedencia 
nacional  de una tal la  no coincide con 
su cultura;  esto es,  una cultura puede 
estar  posic ionada en dos o  inc luso en 
tres  naciones,  debido a  los  procesos 
de intervencionismo histór icos  der i -
vados de los  intereses  coloniales.  

Imágen:  Trabajo  rea l izados  por  e l  autor  dentro del  proyecto de máscaras  contemporáneas 
basado en e l  art is ta  Romoual  Hazoumè.  E l  t rabajo  de Romuald Hazoumè hace referencia 
a  la  re lac ión entre  máscara  e  ident idad desde la  re iv indicac ión del  art is ta  de su lectura 
de la  h istor ia  y  los  problemas soc io-pol í t icos  der ivados de las  re lac iones  entre  Áfr ica  y 
Occ idente.  Sus  máscaras  neoafr icanas  nos  ofrecen,  una lectura  de la  guerra,  la  v io lenc ia , 
e l  co lonia l i smo,  e l  rac ismo o e l  consumismo,  pos ic ionándonos como espectadores  impl i -
cados en p lanteamientos  cr í t icos  con respecto a  la  h istor ia  occ identa l ,  y  a  los  parámetros 
etnocéntr icos  de aprox imación a  la  rea l idad que impregnan los  s is temas educat ivos .
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más allá del simbolismo
la conservación-restauración de una 

máscara Bamana
por Carmen de Peña y Eva Cabrero. Escuela Superior de Conservación y Restauración de Bienes Cultu-

rales de Aragón 

Ficha técnica

Tipo de obra:  máscara  r i tua l
Cronología:  mediados s .  XX 

Autor:  Anónimo
Est i lo :  esquemát ico

Cultura:  bamana
Mater ia les :  madera,  asta ,  text i l  y  metal .

Técnica:  ta l la  pol icromada.
Dimensiones:

Altura  máxima:  44 cm.
Ancho:  25,7  cm.

Profundidad:  22,8  cm.
Grosor:  1 ,5  -  7 ,9  cm.

Procedencia:  Mal i
Propiedad:  Colecc ión part icu lar

indicadores de alteración

5 fendas de secado en madera

4 deformaciones textiles

2 abrasión de la policromía

1 desfibrado

3 cuarteado de policromía

Coso Alto nº 61
22003 HUESCA
http://escyra.catedu.es/

CULTURA BAMANA
Función r i tual
Poster iormente se  reut i l i za ,  se  transforma 
o se  desecha mediante quema o ent ierro

CULTURA EUROPEA
       museos
Función expos i t iva/estudio,  en v i t r ina/de-
pós i to
Mínima intervención
Conservac ión prevent iva
        ant icuar ios
Función comerc ia l 
Restaurac iones  estét icas
Máxima intervención
        colecc ión pedagógica
Función d idáct ica
Estabi l i zac ión 
Mínima intervención para  mantener  su  fun-
c ión actual

¿por qué conservar esta 
máscara? 
funciones

5

1

4

3

2

El  resultado f ina l  de estos  procesos  es  a  veces  v is ib le  y 
otras  veces  muy sut í l ,  pero s iempre pos i t ivos .
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cómo se intervino

fotografia de fibra textil bajo 
el microscopio

Mínima intervención con mater ia les  af ines ,  testados y  estables 
Máximo respeto a  sus  va lores  mater ia les-estét icos  ( textura  y  aspecto mate)  e  inma-
ter ia les  ( r i tua l  de in ic iac ión) .
Documentac ión exhaust iva .

Ident i f icac ión bajo  microscopio  de la  f ibra  text i l  y  del  re l leno text i l .
Medic ión de va lores  de pH y  conduct iv idad.
Ident i f icac ión química  de la  pol icromía oscura.
Pruebas  prev ias  de t inc ión del  soporte  de refuerzo.
Observac ión bajo  luz  u l trav io leta .

L impieza mecánica  con microaspirac ión.
L impieza con métodos en seco.
L impieza química  con s istema acuoso gel i f icado a  pH7.
Consol idac ión del  text i l  y  del  estrato pol ícromo.
Refuerzo estructura l  del  soporte  con c i rugía  text i l .

¿quien está detrás de la 
consevación?

refuerzo del soporte con cirujia textil

limpieza química con sistema acuoso gelificado

criterios

conocimiento

intervención

identificación química de la policromía

policromía oscura

relleno del textil

consolidación textil
consolidación de policromía

La conservac ión es  un trabajo  en equipo interdisc ip inar,  co laborando profes iones 
c ient í f icas  y  humaníst icas  en coordinac ión con los  conservadores-restauradores, 
quienes  l levan a  cabo la  intervención.  La  conservac ión prevent iva  es  fundamen-
ta l  e  inc luye a  toda la  soc iedad para  lograr  preservar  y  t rasmit i r  los  b ienes  cul -
tura les  como seña de ident idad de las  cu l turas .
En ESCYRA (Huesca)  se  forman y  trasforman estudiantes  en profes ionales  de la 
conservac ión-restaurac ión comprometidos  con la  t rasmis ión del  Patr imonio Cul -
tura l .
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