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prélogo

por José Segura Clavell

Director General de Casa Africa

Lo que Ilamamos arte africano es vida:
rito, relaciones, cosecha, maternidad.
Hasta la muerte es vida, cuando los an-

cestros se cuelan entre nosotros y nos
protegen, conectindonos con un mas
alld que es, a su vez, muchas vidas.

Por este motivo, Casa Africa se siente hon-
rada cuando se le invita a apoyar esta ex-
posicién, que lleva las vidas africanas a las
calles de Huesca y logra que las comunida-

des que crearon estas piezas se hagan hueco
en nuestras propias vidas, hablandonos desde
sus cosmogonias, dilemas y culturas. De sus
vidas.

Las iniciativas que nos acercan unos a otros y nos
invitan a preguntarnos sobre las realidades afri-
canas cuentan con nuestro respaldo entusiasta.
Sobre todo, si se proporciona una plataforma, en
este caso, un recorrido por escaparates de la ciu-
dad de Huesca, para que africanas y africanos
nos hablen e interpelen con sus propias

voces.

Deseamos poder seguir colaborando en mas ini-
ciativas de este tipo de la mano de compaifieros
como la Universidad de Zaragoza, que demuestra
desde hace afios sensibilidad, curiosidad acadé-
mica y deseos de aprender del continente afri
cano, y agradecerles siempre que nos incluyan
en el tejido de relaciones, conocimientos y
vidas que imaginan. Les deseamos que disfru-
ten de la exposiciéon y la presencia de esas
vidas africanas en sus calles.




los
espiritus
africanos
se

hacen
presentes
en

las
calles

de
Huesca

presentificacion

por Alfonso Revilla

El proyecto expositivo “Presentificacion”
integra valor cultural y dinamizacién
econémica y social, mediante un disefio
experiencial de escala urbana que con-
vierte el patrimonio en una practica de
ciudad y no en un consumo especiali-
zado. La literatura sobre politicas de

% desarrollo local y cultural, subraya
e% que las “intervenciones culturales
‘{é‘% = situadas” pueden generar impac-
S0 E tos sostenibles cuando conectan
» 5 programacién, servicios y te-
ey g jido productivo sin reducir lo
‘Nga cultural a simulacro o mera
“atraccién” (OECD, 2018;
orva UNWTO & UNESCO, 2018).
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En este marco, la propuesta se
aproxima indirectamente al paradigma del
creative tourism, al promover una relacién
activa de aprendizaje y apropiacién signifi-
cativa, frente a modelos basados en la mera
contemplacién o en el transito de consumo
(Richards & Raymond, 2000). Metodolégi-
camente opera como prototipo replicable
de interpretacion publica que exige estan-
dares de contextualizacién y organizacién
para sostener calidad, legibilidad concep-
tual y grarica, y la responsabilidad en en-
tornos no museales (ICOMOS, 2008).



“Presentifica-

cién” se concibe

como un proyec-

to de museogra-

fia urbana re-

distributiva que

desplaza la ex-

hibicién de arte

tradicional negroafricano desde
la sala institucional hacia una
red de 13 escaparates comercia-
les situados en el eje del Coso de
Huesca, mediante colaboracién
entre el comercio y teji-

do social, la ad-

ministra-

ciéon, las asociaciones y la
universidad. El proyecto se ma-
terializa como una infraestructu-
ra curatorial de micro-sedes que
alberga 19 obras con un sistema
interpretativo estandarizado que
articulan informacién formal vy
funcional, con el fin de sostener
la democratizacién publica y re-
ducir riesgos de exotizacién aso-
ciados tanto al escaparate como
a la obra en si. Conceptualmente,
la propuesta se apoya en la socio-
museologia y en marcos de dere-
chos culturales para justificar una
democratizacién del encuentro
basada en proximidad y cotidia-
nidad (Moutinho, 2010; Consejo
de Europa, 2005; ICOM, 2022),
al tiempo que asume de

forma restringida

estanda-

res de diligencia debida, debido
a la naturaleza de la propia ex-
posiciéon y responsabilidad co-
municativa en coherencia con la
deontologia profesional (ICOM,
2017) y con debates contempo-
raneos sobre procedencias, co-

lonialidad y reparacién (Sarr &

Savoy, 2018; De Jong, 2022).
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La seleccidn de piezas
enfatiza su dimensidén
de tecnalogias socia-

les y objetos culturizados
{proteccién, fertilidad i
ciacién, justicia, prestigio),
ejemplificada por una puer-
ta de granero dogén vin-
culada a la proteccién de
reservas y la continuidad
vital, figuras de poder
kongo {minkisi nkondi)

asociadas a arbitraje y

sancidn, y tallas yoru-

ba (ibeji) relaciona-
das con la mediacién
parental y la fecun-
didad.

El proyecto opera, metodolégi-
camente desde una educacién
artistica critica y multicultural
al insertar las obras en un en-
torno de consumo que acelera
la mirada, de modo que la me-
diacién, mas que la mera visi-
bilidad, se vuelve condicién
re-interpretativa (Hall, 1997;
Mirzoeff, 2011; Duncum, 2002;
Freedman, 2003).



| Ensayo curatorial.
“Museo redistribuido”:

la democratizacion del encuentro

Hay exposiciones que ordenan

objetos en un espacio, para que
sea este el que genere la mirada
del espectador, mientras que hay
otras que interrogan el propio es-
pacio de exposicién: quién mira,
desde déonde mira, bajo qué cédi-
gos y con qué derechos de acceso
al arte. Este proyecto pertenece a
la segunda categoria. Al presen-
tar arte tradicional negroafrica-
no en escaparates de la Asocia-
cion de Comercio y Servicios de
Huesca, la exposicién desplaza
el “umbral” arquitecténico, sim-
bélico y social del museo, hacia
la calle, y convierte la ciudad en
infraestructura curatorial. Esta
traslacion conecta el proyecto
con una museologia contempo-
ranea que define el espacio ex-
positivo por su servicio social,
ibilidad, su ética y su
conectividad con las personas

y comunidades (ICOM, 2022).

El proyecto “pre-
sentificacion” trabaja sobre
el umbral: entre calle y museo,
entre consumidor y productor,
entre mirada y presencia, en-
tre accesibilidad y responsabi-
lidad. El proyecto afirma que
democratizar el arte no con-
siste solo en abrir puertas,
sino en mover el centro del
encuentro asumiendo criti-
camente los riesgos de ese
desplazamiento (icom,

2022; UNESCO, 2015).
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1.1 El escaparate como tecnologia de la
mirada

El escaparate no es un soporte neutro: es una ma-
quinaria de construccién de la mirada capturando
la atencidén, jerarquizado, y construyendo un re-
lato visual en apenas segundos y casi sin necesi-
tar de la conciencia del espectador. En la histo-
ria cultural del display, el escaparate se muestra
como frontera y como promesa: lo expuesto queda
separado del mundo, pero también investido de
objeto de referencia de valor (Petrov, 2023). La
exposicion se apropia de esa potencia y la resigni-
fica: el escaparate comercial deja de ser interfaz
de mercancia para funcionar como espacio de in-
terrogaciones. Sin embargo, este espacio exposi-
tivo es al mismo tiempo el conflicto critico de la
exposicion, debido a que el escaparate nace de
la légica del deseo, la novedad y la oferta; por
tanto, existe el riesgo de que el arte tradicional
negroafricano sea leido bajo una “estética de lo
disponible” a través de la exotizacion o la deco-
racién, si el proyecto no se sostiene en un marco
interpretativo sélido (Petrov, 2023).
Esta tensiéon no es un defecto, sino el problema
curatorial central. La innovaciéon del proyecto
depende de su capacidad de sostener esa con-
tradiccion sin disolverla: aprovechar la fuerza
del dispositivo (capta miradas, democratiza el
acceso) y, al mismo tiempo, neutralizar sus deri-
vas reductoras mediante el relato, la re-contex-
tualizacién (descontextualizada en si misma) y
la didactica (Castejon Ibafiez, 2023; Wolf, 2023).
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1.2
Democratizacion: des-
plazando el centro

La democratizacion del arte suele formularse a
partir de politicas de puertas abiertas vinculadas
a la gratuidad, ampliacién de horarios o progra-
mas de publicos. “Presentificacion” propone algo
mads incisivo: descentrar. El encuentro deja de de-
pender de la voluntariedad del visitante, y pasa a
producirse por friccion con la cotinianeidad de pa-
sear, compra o transitar. Es una democratizacién
por proximidad y por intercepcién de los ciudada-
nos (Simonnot, 2022).

Democratizar no equivale a facilitar accesibilida-
des debido a que el acceso sin claves puede re-
producir desigualdad bajo apariencia inclusiva:
que todos puedan mirar no significa que todos ac-
ceden a comprender. En este sentido la organiza-
cién y participaciéon de la Universidad de Zaragoza
(Historia del Arte, Area de Didactica de la Expre-
sién Plastica, junto con los especialistas en arte
africano y su didactica) es relevante debido a que
el proyecto necesita una mediacién capaz de des-
acelerar el sentido frente a la aceleracién
propia del escaparate (Castején Ibafez,

2023; Moutinho, 2010).

La exhibicién en escaparates construye

una atencidén particular: el objeto artis-

tico “tras el vidrio” (vidrio del escapa-

rate frente a la vitrina expositiva) se
patrimonializa ante la mirada publica,

adquiere estatuto cultural y se integra

en el paisaje urbano como relato (Si-

monnot, 2022). Este desplazamiento

hace que la ciudad no solo alberge la

exposicion, sino que sobre todo que la

préctique. De esta manera, el itinerario

se vuelve método; la calle, una museo-

grafia distribuida y el espectador, un

sujeto mualtiple (en tanto vecino,

turista, estudiante, consumidor)

que observa el objeto artistico en

contextos donde no se reconocen

previamente los cédigos del mu-

seo.

Bajo estos planteamientos la ex-

posicion se materializa en una red

de micro-sedes en vez de una sala

centralizada y compactadora, para

permitir una redistribuciéon de mi-
cro-experiencias.



1.3 Arte tradicional negroafrica-
no: disputa de narrativas

Cualquier presentacion de arte tradicional negro-
africano en contextos postcoloniales se inserta en
debates contemporaneos sobre colonialidad, co-

leccionismo, restitucion y reparaciéon. No solo se
trata de la procedencia de los objetos y los métodos
de “recoleccién”, sino de co6mo se nombra, se
contextualiza y se hace inteligible sin re-
ducir “Africa” a una unidad homoge-
neidad anquilosante o a un ima-
ginario exotizante (Sarr &
Savoy, 2018; De Jong,

2022).

La “ética relacional” del patrimonio afri-
cano propone transformar relaciones y responsabi-
lidades, afectando de lleno a la practica curato-
rial, incidiendo en la manera en que la exposiciéon
muestra lo que el expositor suele ocultar (histo-
rias de circulacién, asimetrias de legitimacion,
marcos de interpretacién) (Sarr & Savoy, 2018).
En un formato distribuido, donde el contexto
institucional se diluye, por lo que la mediacién
debe ser ain mas precisa para evitar que la po-
tencia del escaparate “absorba” la coherencia
de sentido del objeto artistico en la retérica
visual del objeto de consumo. Por ello, los
estandares del Cédigo de Deontologia del
ICOM, que fijan minimos de conducta y prac-
tica , no son un apéndice sino los garantes
que consolidan la estructura del proyecto,
especialmente pertinentes al trabajar
con bienes culturales sensibles por
su historia de adquisicién y

representacién (ICOM,
2017).
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1.4 Sociomuseolo-
gia: exposicion y terri-
torio

La apuesta por escaparates y la
colaboracién intersectorial es co-
herente con enfoques que entien-

den el museo como una practica de
intervencién cultural vinculada al
contexto social y sus necesidades,

no como un recinto autosuficiente
(Moutinho, 2010). De esta manera,

el comercio no acttia como mero con-
tenedor: aporta capilaridad, cotidia-
neidad y una gramatica visual urbana.
El Ayuntamiento aporta legitimidad pu-
blica por su articulacién entre Cultura
y Turismo. La Universidad aporta rigor
histérico y legibilidad didactica (sin que
esta ultima sea un simulacro pedagégico),
convirtiendo la colaboracién en una go-
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La participacién de
Asociaciones racializadas posiciona el dis-
curso en el origen de las obras, haciendo
que los derechos culturales y participa-
cién, que promueve el Convenio de Faro
, no se agote en métricas de transito
o visibilidad, sino que se mida por su
capacidad de activar comunidad, con-
versacioén publica y apropiacién social
del patrimonio (Consejo de Europa,
2005).




Si el primer gesto
del proyecto es museolégico al desplazar
el museo hacia la calle, el segundo es
eminentemente didactico al conver-
tir ese encuentro inesperado con las
obras en una oportunidad para leer cri-
ticamente los procesos de colonizacién
de la mirada. En un sistema educativo
histéricamente organizado alrededor de
un canon artistico y patrimonial que tien-
de a presentarse como universal, pero que opera de
facto como hegemédnico y monocultural, la presencia
de arte tradicional negroafricano en escaparates in-
troduce una interrupciéon pedagégica, obligdndonos
a preguntarnos qué se nos ha ensefiado a ver, qué se
ha legitimado como “arte”, y qué imaginarios se han
naturalizado sobre “Africa” en la escuela, los medios
y las instituciones culturales (Banks & Banks, 2019;
Hall, 1997).

Desde los estudios poscoloniales, el problema no solo
es la ausencia de otras tradiciones en los sistemas
educativos, tanto formales como no formales e infor-
males, sino la persistencia de marcos de representa-
cién que construyen al “otro” mediante estereotipos,
simplificaciones y jerarquias epistémicas. El objeto ar-
tistico se construye como aparato cultural que produce
un conocimiento sobre el otro para consolidar relacio-
nes de poder desde donde se consolidan imaginarios

eurocéntricos (Said, 1978).

Los objetos artisticos reflejan el mundo me-
diante cédigos controlados, categorias hege-
moénicos y regimenes de verdad (Hall, 1997).
En el contexto de la teoria de la representa-
cién, son especialmente relevantes los anali-
sis sobre ambivalencia, estereotipo e hibridez
que muestran cémo la diferencia cultural es
un campo de tensiéon donde se negocian iden-
tidades, legitimidades y pertenencias (Bhabha,
1994).
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Este enfoque es
pertinente en un proyec-
to urbano, donde el “aula” y el
“Museo” se expanden a la ciudad
y donde el espectador no siempre
“Presentificacion”  fun-

ciona como un dispositivo de re-
alfabetizaciéon visual en el sentido
critico del término: no se limita a mos-
trar “objetos bellos”, sino que busca
una confrontacién entre visualidades
a partir de la oposicién entre visuali-
dad (como forma de autoridad que se
naturaliza) y contravisualidad (como
disputa por el “derecho a mirar”),
que permite leer estas piezas proble-
matizando el habito perceptivo y su
trasfondo politico (Mirzoeff, 2011).
Los objetos artisticos de la expo-
siciéon funcionan al mismo tiempo
como obras de artes y como obje-
tos culturales. Aunque parezca una
obviedad “ensefiar arte” debe te-
ner un sentido para gestionar to-
das sus complejidades, al fin y al
cabo, “ensefiamos lo que somos”.
La ensefianza del arte tradicional
negroafricano se ocupa no solo de
obras sacralizadas por el complejo
mundo del mercado del arte, sino
de los contextos sociales donde
las imdagenes circulan, producen
sentido y organizan deseos, iden-
tidades y diferencias (Freedman,
2003; Duncum, 2002).

llega predispuesto a la contempla-
cién dado el extrafiamiento que
provoca la ubicacién de las obras.
La didactica del arte tradicional
negroafricano no se plantea a par-
tir de la transmision de un signi-
ficado conceptualizado aposterio-
ri de su contexto de produccién
y recontextualizado en contextos
de adopcién forzada, sino en una
mediacion que articule preguntas
de las que el objeto tiene las res-
puestas: ¢qué veo?, ¢desde qué
categorias lo interpreto?, équé
historias y qué jerarquias estdn
implicadas en esas categorias?,
équé queda fuera cuando nombro
o clasifico? (Duncum, 2002; Hall,
1997). De esta manera desplaza-
mos el discurso desde la critica, la
estética o la historia del arte, hacia
el objeto y su relacién directa con su
contexto de creacién.
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La tensiéon de la visualidad que

generan estas obras proviene, en parte, de su

resistencia a los rigidos marcos de aproximacién

al objeto artistico. Muchas piezas tradicionales

negroafricanas fueron producidas para contex-
tos rituales, sociales o politicos especificos, lo
que hace que su sentido no se agotara en la for-
ma, ni en la autoria individual segin parame-
tros occidentales. Al aparecer en el escaparate
leido como marco disefiado para activar deseo y
disponibilidad, se produce una friccién que pue-
de ser pedagégicamente contradecible: la obra
deja de ser “ilustracién” de una alteridad y se
convierte en pregunta (Freedman, 2003; Mirzo-
eff, 2011). Esa friccién exige estandares éticos
que no reduzca los objetos artisticos negro-

africanos a su “inclusion” de otras cultu-
ras como adorno curricular. Hay que
evitar reduccionismos exotizados
y asumir responsa ades
sobre procedencias, na-
rrativas y mediacio-
nes (ICOM, 2017;
Sarr & Savoy,
2018).

Desde esta pers-
pectiva, hablar de
pedagogias inclusi-

vas, criticas y multi-
culturales implica que

la diversidad sea una

mera suma de con-

tenidos. La multi-

culturalidad es un

proceso de enfren-

tamiento orienta-

do a transformar

el curriculo, las

relaciones de poder

y la construccién del
conocimiento, y no

solo a “afiadir sin so-

lapamientos” conflic-

tivos ejemplos no occidenta-

les (Banks & Banks, 2019). En
educacién artistica, el enfoque

de reconstruccién social pro-
pone explicitamente conectar
practicas culturales con justicia
social, lectura critica de image-
nes y agencia del alumnado, v
culando los contenidos artisticos
a los conflictos y desigualdades
que atraviesan la representacién
(Stuhr, 1994), que interroguen
los “regimenes de verdad”
que han organizado hist6-
ricamente la investiga-
cién, la ensefianza y la
musealizacién del otro

(Smith, 2012).
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Si La intervencién de la Universidad de
Zaragoza adquiere un valor estratégico
que permite sostener una mediacién di-
dactica que trabaje la obra como objeto
cultural complejo y confrontativo. La di-
dactica no es un “servicio” posterior y
accesorio de la exposicion, sino parte del
nicleo curatorial, porque define como se
negocia la tensién entre accesibilidad y
profundidad, entre mirada inmediata y
comprensién contextual (Duncum, 2002;

Freedman, 2003).
Este proyecto nos propone aceptar que los

imaginarios poscoloniales no son residuos
del pasado, sino estructuras vivas de la cul-

tura visual contemporanea.
Desde este planteamiento, esta exposicién

participativo de ciudad,
las obras no solo se muestran, sino que

tensan el paisaje visual urbano, lo vuel-
ven discutible, abriendo a la ciudadania
la posibilidad no sélo de mirar, sino que
aprenda a situar la mirada, reconocer sus
herencias y disputar sus automatismos

(Mirzoeff, 2011; Hall, 1997).

puede leerse como una intervencion pedagé-
gica en el “curriculo implicito” de la ciudad,
paginado desde la red de imdagenes, consumos

y recorridos que educan la mirada fuera de la
escuela. En este curriculum

21



22

lll. Funcion latente y re-funcionalizacién

équé “hacen” estos objetos
al salir al encuentro en un escaparate?

En la literatura
sobre artes africanas lo que,
desde la “biblioteca colonial”,
sueledenominarse “funcionalidad” no equi-
vale a una utilidad practica, sino a eficacia,
esto es, objetos que no solo dicen sino que
“hacen”, para activar el mundo social (median
con ancestros y fuerzas, activan memoria y
autoridad, ordenan conflictos, sostienen ju-
ramentos, protegen, curan, sancionan). De
esta manera materialidad y uso constituyen
un mismo régimen de sentido (Gell, 1998;
LaGamma, 2000). El propio discurso curato-
rial del Metropolitan Museum presenta como
ejemplo paradigmatico es el de los nkisi kon-
go contextualizado estas tallas en la presen-
tificacion de fuerzas especificas y que, una
vez “medicadas” por el especialista ritual
(nganga) mediante bilongo, quedaban trans-
formadas en dispositivos capaces de sanar,
resolver disputas, salvaguardar la paz y cas-
tigar transgresiones (The Metropolitan Mu-
seum of Art, n.d.).
Este tipo de ejemplos suele emplearse para
contrastar con la construccién occidental
moderna de obra de arte como objeto con
autonomia visual, no obstante, la eficacia
no anula la dimensidn estética, sino que la
integra.

En los sistemas
verbales de valoracién de tradicio-
nes como la yoruba, los criterios de logro vi-
sual se enlazan con categorias ético-sociales,
de forma que “lo bello” es inseparable de “lo
que conviene/lo que hace persona” (Abio-
dun, 2001). La eficacia es un agente del ob-
jeto que no se limita al contexto del “pasa-
do tradicional”, sino que se reconfigura en
patronazgos, politicas culturales y econo-
mias (incluida la turistica), que cuestio-
nan la construccién colonial del objeto
negroafricano congeladon rituales an-
cestrales que lo alejan de%rénsito de la
historia (Kasfir & Férster, 2013). N
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Una genealogia influyen-
te del esteticismo occidental situa
en la llustracién y la modernidad la
consolidacion de un ideal de experien-
cia estética desinteresada. En Kant, el
juicio estético “puro” es un placer no
subordinado al deseo de posesion o
uso, y esa matriz ha nutrido el imagina-
rio de la contemplacién como forma ex-
clusivista de relacién con el arte (Kant,
1790/2000). En el siglo XIX, la retérica
del I’art pour I’art intensifica la defensa
de la autonomia del arte desde posicio-
nes esteticistas (Schaffer, 1928). En el
siglo XX, el formalismo modernista re-
fuerza esta correlacion al proponer que la
obra se justifica por su légica interna des-
de hacia la autosuficiencia perceptivay la
competencia del espectador especializado
(Greenberg, 1960). La bibliografia critica
advierte que la oposiciéon “Africa funcional
vs. Occidente contemplativo” es, en parte,
un producto de la necesidad de colonizar la
mirada del objeto africano para licuarlo y
solidificardo en los moldes occidentales. El
“cubo blanco” no es un contenedor neutro,
sino un dispositivo que produce
u n tipo de atencién,
descontextualiza
y reprograma el
sentido hacia la
contemplacidn,
convirtiendo
el contenedor
en una tec-
nologia de
valoracién
(O’Doherty,

1999).

El museo opera moderni-

zando el ritual del acercamiento
al objeto artistico al organizar recorri-
dos, silencios, disposiciones corporales
y jerarquias simbédlicas, de modo que
incluso el arte supuestamente “auténo-
mo” cumple funciones sociales (Duncan,
1995).
El proyecto “presentificacién” no pre-
tende afirmar esencias (“lo africano es
eficaz”; como si la eficacia no contuviera
formas de contemplacién y “lo occidental
es contemplativo”; como silo contemplati-
vo no contuviera formas de eficacia), sino
describir regimenes de valor y transitos.
Los objetos pueden migrar entre “arte” y
“cultura/artefacto” segin el sistema de
clasificacién y el contexto de exhibicién,
redistribuyendo su “poder” hacia un “va-
lor estético” cuando ingresan en circuitos
museisticos y de coleccionismo (Clifford,
1988). La mirada occidental construyé lo
“primitivo” mediante operaciones de exoti-
zacién y de deslegitimaciéon que desvistie-
ron a los objetos artisticos negroafricanos
de funcionalidad, separando estética de vida
social (Price, 1989).
Art/Artifact mostré6 de forma programéti-
ca que el montaje puede fabricar “arte” o
“artefacto” ante el publico sin que cambie
el objeto, evidenciando que la “funcién” no
desaparece sin dejar evidencias, sino que es-
tas, se reinscribe en la estetizacién (Vogel,
1988). De esta manera podemos sostener un
contraste real que en nada resulta simplista
al posicionar las artes africanas desde su per-
formatividad y su eficacia situada (Gell, 1998;
LaGamma, 2000; The Metropolitan Museum of
Art, n.d.), mientras que la modernidad occiden-
tal ha privilegiado un ideal de contemplacién y
autonomia (Kant, 1790/2000; Greenberg, 1960;
Schaffer, 1928), aunque esa autonomia depen-
de de dispositivos institucionales que también
cumplen funciones sociales (Duncan, 1995;
0O’Doherty, 1999; Clifford, 1988; Price, 1989).
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111.1 Apropiacién for-
mal

La obra de arte occidental es episte-
molégicamente pasiva al desacoplarse
de transitos y acciones individuales y
sociales, para solidificarse como “obra”
conclusa casi tan arquitecténica como el
museo que la alberga, construyendose
para ser mirada, catalogada o conserva-
da (lo que requiere que la obra de arte
sea suspendida, y en muchas ocasiones,
suspendida por encima de la historia).
Los objetos de arte tradicional negroa-
fricano se generan como tecnologfas
sociales, de manera que la funcién
intrinseca a su contexto de produc-
cién nunca se suspende de forma
completa. Incluso cuando llega a
Occidente su status funcional no
desaparece: queda en estado la-
tente, inscrita en la materialidad,
en las marcas de manipulacién
y en su “biografia cultural” (Ko-
pytoff, 1986; Appadurai, 1986).
De esta manera el objeto artistico
africano no deja de ser

agente,
y aunque cambie de rizomas y de
destinatarios conserva capacidades
efectivas (Gell, 1998) a pesar del vio-
lento molde occidental de apropiacién.
Este proyecto radicaliza esa idea por-
que no traslada los objetos a un espa-
cio neutral, sino a un espacio funcio-
nal por definicion. El escaparate es un
umbral urbano donde se organizan mi-
radas, deseos y valores, actuando como
un dispositivo cotidiano de seleccién y
jerarquia. Por eso, al situar en él una
puerta de granero dogdn, una figura de
fertilidad, una madscara de iniciacién o
una paleomoneda africana, su pues-
ta en escena no “desfuncionaliza” los
objetos: los vuelve a poner en circu-
lacién simbdlica en un lugar donde la
sociedad negocia diariamente lo que
merece atencién, cuidado y valor. El
conflicto cognitivo que se genera es:
éQué sentido tienen fuera del contexto
funcional de producciéon? ¢Cuél es aho-
ra su funcién?
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111.2 De la funcién de
uso a la funcién de rela-
cion

La exposicion se sostiene en una premisa:
muchas de las piezas presentadas no fueron
concebidas para la contemplacién estética
aislada, sino para operar en la vida social. La
puerta de granero dogén no es solo un sopor-
te iconografico: su sentido incluye ser um-
bral, proteger reservas y ordenar transitos de
adentro-afuera. Los mankishi/nkishi songye y
los nkisi nkondi kongo articulan la proteccién
comunitaria, la sanciéon de conductas y la ges-
tion de conflictos: no “representan” poder, lo
instalan como tecnologia social (The Metro-
politan Museum of Art, s. f.; Toledo Museum
of Art, s. f.).
Las figuras vinculadas a la fertilidad y al
aprendizaje del cuidado (p. ej., mwana hiti
zaramo/kwere) se integran en procesos for-
mativos: acompafian, preparan, prescriben
préacticas y expectativas sociales sobre cuer-
po, reproduccién y parentesco (The Metropo-
litan Museum of Art, s. f.; Cornell University,
s. f.). Los ibeji yoruba se activan mediante
una economia cotidiana de cuidados (alimen-
tar, lavar, tocar): la funcién es precisamente
esa continuidad material del vinculo y del
duelo (Princeton University Art Museum, s.
f.; Saint Louis Art Museum, s. f.).

En el complejo fang, los byeri/eyema-byeri no
“decoraban” el relicario: lo custodiaban, me-
diaban con la memoria de linaje siendo regu-
larmente consultados y ungidos (The Metro-
politan Museum of Art, s. f.; Musée du quai
Branly - Jacques Chirac, s. f.).

Las mascaras lipiko/mapiko makonde “suce-
den” en performance: se bailan en contextos
de iniciacién y encarnan presencias espiritua-
les (British Museum, s. f.). Las monedas-herra-
mienta de hierro (“blades of value”) muestran
que la funcién econémica no era abstracta:
conectaba agricultura, reproduccién social
y alianzas (Smithsonian National Museum of
African Art, s. f.; Smithsonian Institution, s.
f.).

La clave curatorial aqui no es repetir el relato
entre estética y funcionalidad, sino sostener
como la funcién sigue operando como poten-
cia, incluso cuando el uso original ni podria,
ni deberia reproducirse; ni siquiera en las mu-
seografias teatralizadas.
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111.3 El escaparate como |
“maquina de re-asignacion”

Si la funcién permanece latente, la pre-
gunta pasa a ser como se reactiva sin
caer en simulacro ritual ni en estetiza-
cion occidental. El escaparate ofrece una
posible respuesta, debido a que estos
objetos podrian adquieren nuevas fun-
ciones publicas de confrontacién y dia-
logo, que sin sustituir la funciones ori-
ginales las prolongan en otro registro.
a) Funcién de umbral y de interrup-

cién de la mirada.
El escaparate produce transito debido
a que no exige “ir al museo”. En ese
choque, el objeto recupera su condi-
ciéon de encuentro: sale al paso re-
organizanado el campo visual. Una
puerta dogén vuelve a ser umbral,
no arquitectdnico, sino perceptivo y
politico, delimitando el paso entre
consumo automatico y atencién cri-
tica (The Metropolitan Museum of

Art, s. f.).

b) Funcién ci-
vica: mediacién, nor-
ma, justicia.

En su contexto, un nkisi nkondi opera-
ba en torno a juramentos, reparacién, san-
cién y gestiéon del dafio (The Metropolitan
Museum of Art, s. f.). En el escaparate,
esa funcién no se “imita” ritualizando,
sino que se traduce al convertir el objeto
en un signo violento de la pregunta por
la justicia, de la forma en como respon-
demos al dafio o la autoridad que re-
conocemos o socavamos. Todo ello en
plena calle.

c) Funcién de cuidado y duelo: peda-
gogia afectiva en el espacio cotidia-
no.

Los ibeji y los objetos de crianza
(Princeton University Art Museum,

s. f.; Cornell University, s. f.) des-
plazan la exposicién desde el “qué

es” hacia el “qué se hace con”. En

un escaparate, la talla deja de

ser solo “patrimonio” y se vuel-

ve dispositivo de cuidado: colo-

ca en primer plano la pregunta

por como una sociedad sostie-

ne vinculos, pérdidas, cuerpos

y futuros. Esa funcién publica

y urbana estd en continuidad

con la légica original del obje-

to: existir para ser atendido.
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d) Funcién de archivo y me-
moria: guardianes del linaje.
5'4( Los byeri custodiaban restos

%« y memoria (Musée du quai
Branly - Jacques Chirac, s. f.;
2 The Metropolitan Museum of

Q(* Art, s. f.), son los guardianes
de las preguntas; en el esca-
parate, pasan a custodiar las
preguntas por los regimenes

S
A 12 de memoria en Occidente (qué
,\Q 4 o seconserva, qué se olvida, qué
A se repara, qué se devuelve). La
uncién y la consulta periédica
en su contexto de origen, des-
2 critas en fuentes museales, se
,*S’b reconfiguran como consulta ciu-
E\J dadana sobre la revisar genealo-

gias y procedencias.
e) Funcién performativa: inicia-
cién.
La méascara lipiko/mapiko, no ex-
pone “una mascara”, sino hace
visible que su identidad completa
es performativa. En el escaparate
se activa una tensién al mostrar la
mdscara, sin el portador y el movi-
miento. Esa falta es un déficit, es
una critica material a la musealiza-
cion del performance.
El objeto empuja a imaginar el
acontecimiento ausente y, con ello,
vuelve a operar como tecnologia de
formacién (British Museum, s. f.).
La méscara se hace visible entre los
cuerpos completos de los viandantes
y consumidores reconfigurando las
fracturas de las identidades contem-
pordaneas.

f) Funcién de valor: de

moneda social a critica del valor.
Las monedas-herramienta (“bla-
des of value”) vinculaban riqueza
con trabajo, fertilidad y alianzas
con objetos de referencia de va-
lor (Smithsonian National Mu-
seum of African Art, s. f.; Smith-
sonian Institution, s. f.). En el
escaparate como espacio donde
se dramatiza el valor mercantil, se
produce una friccién productiva al
mostrar objetos artisticos que no
“se venden”, pero exponen la teo-
ria material del valor en medio del
comercio.
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111.3. La re-funcionali-
zacién como ética
Re-funcionalizar no significa
“devolver magia” ni estetizar el
ritual, no pretendemos oblite-
rar los objetos artisticos negro-
africanos. Mas bien tratamos de
disefiar condiciones para que la
funcién latente produzca efectos
contemporaneos sin apropiacién:
efectos de atencién, de debate,
de cuidado, de re-alfabetizacién
visual y de memoria critica. En tér-
minos de “biografia del objeto”, la
exposicién no trata de
afiadir un capitulo
decorative, sina
un capitule de
responsabilidad
publica {Kopytoff,
1986; Appadurai,

1986), poniendo
los objetos a fun-
cionar como

me-

diadores entre

instituciones, comercio local y
ciudadania; entre turismo y cultura;
entre historia del arte y experiencia
urbana. Y todo ello ocurre precisa-
mente porque el escaparate no neu-
traliza la funcién, sino que la pone a
trabajar en el lugar donde lo cotidia-
no decide qué merece ser visto.
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cartografias; recorrido urbano

fonso Revilla Carrasco, Raul Ursta Astrain y Clara Inés Ocafia

2
‘32 et
=3
2
Z @
N
2 S
5
%
z
3
%
o )
% ¥
Z i
% 5
% o &
Songye %, &
Repuiblica % o &
Democratica &
del Congo w £
9 3 sl s
! Mkny  C D0Ryey S
AYUNTA-
MIENT
C. SANTIAGO
C.RCAFORT . & i
&
Bamana ) 8 v PETRONI,
Mali =3 £ !
d % " 3
of < g <
X 4 % X 2 o Chsmba Ejljvghavm
- gs 2 z P A » % Nigeria igeria
@ 832 2 umes 2 e g Bamun
% — ” 1 2 Camer(in
3] & 08
b 4 S
. B RSt o
'y o >
AROERER % K 2
o v ] AR R @
C. S.5Al -
3 \LVADOR =
Bamana & sk ﬁ—_] P san P s ! Dogén
Mali ue C- MIGUEL c_\_ﬁﬂ\“ Plazy PR HonEns 8 NGo Mal?
BobBHfini 2 o, = .
Burkin, IGLESIA . ’; El @
. oo ;‘hﬂ PEDRO '3 )
S CUATRO REVES Kwele o %
& -
3| m P Gabdn 5
% s 5 4
% “ E > Ewe
Al gy, A 8= = Benin
o 4
f < F CALLE (o -
< & 7 = Yoruba
S A 3 Yoruba  pjigeri
& P g Oruba  Nigeria
N S .3 o 2 2 Nigeria
L B\ 8 ESIAS. 3
Moba . $ e RENZO &
S o H S
Togo § n.““‘“
- Makonde
I’;; = Mozambique
Fang 3
Guinea Ecuatorial
Senufo

Costa de Marfil

Burkina
Republica Democrética
del Congo

Fali
Camerin

Zaramo
Tanzania

31



CALLE

@ VOLE. Coso Alto, 76

<
3
T o
S
2
@
2
a4 %
2% %
23 3
20 2
¥ <4
e
INUACULADA

Los mankishi (plural; nkishi singular) son
mediadores entre personas y espiritus de
difuntos. Son usados en ritos de cura-
cion, fecundidad, buena fortuna y pro-
teccion. Existe una distincion termi-
noldgica entre espiritus capaces de
reincarnacion y otros condenados a
vagar y generar dafio. Los Mankishi

son espiritus de los muertos que

pueden influir en el mundo de los
vivos.

Estos espiritus pueden
ser malévolos, que causan desgracias, o
benévolos, que atraen prosperidad. Los
Songye creen que los espiritus benévo-
los pueden renacer al crear una figura
de poder Mankishi, mientras que los
espiritus malévolos (Bikudi) no rena-
cen y se ven obligados a vagar por la
tierra eternamente (Centro de Arte
Walker, 1967).
Su activacién implica sustancias
(bishimba) y procedimientos ritua-
les. Un registro del Met refuerza la
idea de coautoria entre el tallista
y el nganga, que afiade materiales
y convierte la talla en dispositivo
activo.

Songye
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Esta figura se vincula a asociaciones
de mujeres y rituales de fecundidad.
En celebraciones como Gwan se mos-
traba o portaba para activar, median-
te cantos, danza y ofrendas, la fertili-
dad humana. Su frontalidad, peinado
y atributos corporales, condensan un
ideal de belleza socialmente eficaz:
no “representa” sino que participa
en el logro de bienestar colectivo
y prosperidad (The Met, n.d.;
Smarthistory, n.d.).

La sociedad Jo utilizaba es-
tas tallas principalmente en dos momentos:

al inicio de la estacion de las lluvias y en la
fiesta relacionada con la fertilidad, conocida
como la fiesta del Gwan. En la cultura Bama-
na, las mujeres con problemas de fertilidad

se asocian con la sociedad Gwan, la cual tra-
ta circunstancias de esta indole.

Bamana
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TENTAZIONL. Coso Alto, 27 @

La mascara Diawara es empleada
en el ambito de la sociedad Kore,
donde los jovenes escenifican, a
través de mascaras zoomorfas y pa-
rédicas, lecciones morales y mode-
los de comportamiento. Las actua-
ciones combinan humor, critica
social e instrucciéon: se corrigen
excesos, se refuerzan jerarquias

y se ejercita la responsabili-
dad comunitaria. (University of
Miami Lowe Art Museum, n.d.).

La mdscara Diawara pertenece
ala sociedad secreta Koré que

se ocupa de impartir los mas
altos grados del conocimien-

to obtenidos del dios crea-
dor Faro.
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Los requisitos

para formar parte de la

sociedad son haber terminado el

N’Tomo y estar circuncidado. Sus em-
blemas son un grupo de madscaras
zoomorfas con las que juzgan las

actuaciones que eluden las normas

morales o sociales que rigen el po-
blado.

Bamana
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Los Bobo son “una yuxtaposicién
de comunidades surgidas de mez-
clas culturales y étnicas” (Cortés,
2001, 80) estructuradas en torno
a la ciudad de Bobo-Diulasso y
que se extienden por el oeste de
Burkina Faso (otras fuentes in-
cluyen también zonas de Mali,
concretamente las que lindan
con el rio Bani). Asentados en
la zona desde el 800 d.C., es-
tdn emparentados lingiisti-
camente con etnias vecinas
como los Bamana, al hablar
una lengua propia de tipo
mandé. A nivel econémico,
su forma de subsistencia
es practicamente idén-
tica a la de la etnia Ba-
mana: cultivo de sorgo,
mijo, iame y maiz.

BENJAMIN ARA. Coso Alto, 8 (@)

La figura antropomorfa aparece
cubierta por una capa de materia
acumilativa que sugiere depésitos
de acciones, bien aplicaciones,
unciones, y afiadidos, que van
“cargando” el objeto con histo-
ria operativa. Este tipo de pie-
zas suele funcionar por activa-
cién: su eficacia no estd solo
en la talla original, sino en
la posibilidad de incorporar
materiales, marcas y restos
de ritual, convirtiéndose en

archivo fisico de peticio-
nes.
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Figura moba tallada para operar como
presencia protectora. Estas esculturas se
asocian a linajes y a practicas de con-
sulta y salvaguarda. Pueden situarse

en santuarios familiares o espacios
liminares y recibir cuidados (manipu-
lacién, libaciones) para mantener su
eficacia. Su estética minimalista re-
fuerza la idea de sacralidad, orien-
tada a la proteccidén, la salud y la
estabilidad social (Pacific Lutheran
University, n.d.).
De extrema economia formal,
esta figura reduce el cuerpo a
un tronco cilindrico con extre-
midades rectas y una cabeza
esférica, como si la identidad
ancestral pudiera presentifi-
carse a partir de lo minimo
indispensable.

Este ascetismo vi-
sual no es carencia, sino estrategia, por-
que el objeto artistico debia integrarse en
un sistema de relaciones donde la repeti-
cién y la serialidad importan tanto como
la singularidad. (PLU African Art Collec-
tion, s.f.; Latvian National Museum of
Art, s.f.).

El ancestro muerto, al que protege el
byeri, es mucho mas fuerte que cuan-
do estaba vivo, de manera que tiene
capacidad para intervenir de forma
directa en la vida de sus descen-
dientes (Nbana Nchama, 1990).

Los apliques metdlicos de los ojos

y acabado pulido, remiten a un-
cién ritual, coherente con su
vinculo a la memoria ancestral

y a la custodia de restos y reli-
quias. La belleza aqui es ética:

la severidad del rostro sostie-

ne la trascendencia de la con-
tinuidad del linaje.
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Mali, Burkina-Faso y Costa A A
de Marfil. Es probable que te ma.terlal de relaciones:
la talla fuera utilizada por la se .atlende, .se coloca y se
sociedad femenina Sandogo activa, mediante palabl:as,
en ritos de adivinacién o ma- gestos y of’rendas, articu-
gia (Costa, 2004). La talla esta lando ,EI vinculo e:ntre la
en posicion sedente, cubierta comun!dad de I9s_ vivos y la
con multiples amuletos que se comunidad no visible.
encuentran cubiertos por una
patina sacrificial, que oculta,
en parte, la decoraciéon geomé-
trica incisa. Carece de brazos y
presenta restos de adornos cor-

Senufo
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Su eficacia reside en
la estandarizacién de
El pueblo Kwele yna forma memora-

(Bakwele) habita en el
este de Gabdn, Republica
del Congo y Camerun. Esta
paleomoneda destaca por

su singularidad; la mone-
da-ancla o Mandjong (ancla
de barco) es una escultura
de peculiar adaptacion a las
formas de las anclas de los
barcos europeos. El mandjong
puede ser la consecucidn de la
forma del Zong que se tallaba
sobre estructuras de ballestas.
La silueta en forma combinada
de ancla y ballesta, convierte el
metal en signo, en objeto de re-

ferencia de valor.

ble, capaz de circular
como objeto de inter-
cambio, pago o reserva.

El disefio combina si-
metria y tensidon: brazos
curvos, eje central y una
articulacién inferior que
sugiere sujecidén, transpor-
te o exhibiciéon.

Kwele
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Los nkisi nkondi (Kongo) se
documentan como objetos de poder acti- sy objetivo es descubrir y
vados por especialistas rituales (nganga) castigar a brujos que ponen en peligro la
para sellar juramentos, resolver disputas, estabilidad del grupo a través de la enfer-
perseguir transgresiones y, en ocasiones, medad, la infertilidad, o las desgracias.
proteger frente a enfermedad o agresién. sy légica es juridica y terapéutica: es-
Un rasgo definitorio es la insercién de tos objetos podian intervenir en con-
clavos u hojas metélicas, que se practica f|ictos, juramentos y procesos de pro-
como gesto performativo que “despierta” teccién, funcionando como testigos
la agencia del objeto y registra acciones y como instrumentos para “atar”
(acusaciones, pactos, sanciones). En la jcuerdos mediante acciones ritua-
materialidad se lee el archivo de su uso, |es (clavar, fijar, activar).
debido a que cada afiadido indica una I
operacién. L 4 i
El nkisi nkondi es de cardcter agresivo, 2 ; 3 3
por lo que el brazo derecho en origen <
portaba una lanza amenazadora llama-
da Akimbo. La agresividad del gesto
no es expresion estética, sino postu-
ra de desafio: un cuerpo preparado
para perseguir, vigilar o sancionar. Es
utilizado para poner fin a guerras o
disputas, como arbitraje entre discu-

siones y para curar o defenderse del
enemigo.
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La maternidad

) es, para las socieda-

£ des tradicionales, la ex-

présion plena de ser mujer en

tanto que aporta a la sociedad

la bendiciéon de los antepasados

traducida en familias numerosas.

La maternidad es corresponsable

con la parturienta, tias, vecinas o

figuras como la madre del pueblo

(que sustenta poder ejecutivo com-

plementario al jefe o gobernador) o

la madre sagrada, que es el vincu-

lo entre el mundo visible e invisible
(Kerr, 2004).

La figura arrodillada despliega una

frontalidad firme, con las manos apo-

yadas en las rodillas, como si estabi-

lizaran una escena de transm n. La

proporcion dirige la lectura hacia fer-

tilidad, crianza y aprendizaje social del

cuerpo. Estas tallas pueden funcionar

como soportes pedagégicos en procesos

de iniciacién para ensefiar a cuidar y a

habitar un rol, haciendo del objeto un

“manual” material mds que una imagen

contemplativa. El acabado pulido y la pa-

tina hablan de manipulacién repetida, co-

herente con un uso cercano y doméstico.

Mufieca propiciatoria
de la fertilidad de tipo Ham
Pilu. Para un africano no poder
tener descendencia implica que
no podra prolongar el hecho de ser
nombrado, ni mantener los ritos
que le permitirdn, como alma, exis-
tir en el mas alld. Las iniciaciones a
la fertilidad estaban acompaifiadas
por ritos donde las manifestaciones
artisticas, principalmente mascaras
o tallas propiciatorias, tenia una fun-
ciéon eminentemente didactica, en la
transmisiéon de conocimientos, valores
y comportamientos (Mayer, 2001).
El cuerpo, envuelto en tejido y den-
samente ornamentado con cuentas y
cauries, declara su finalidad al hacer
visible la expectativa de maternidad. La
obra no se concibe como escultura au-
ténoma, sino como un “doble” anticipa-
torio, una presencia que se atiende y se
porta como si fuese la presentificaciéon
del futuro nifio. La materialidad activa
una dimensién sensorial ligada al cuidado
cotidiano y a la proyecciéon de futuro. Al
nacer el primer hijo, estas figuras podian
conservarse como herencia familiar, des-
plazando su funcién del deseo al recuerdo.
(University of Michigan Museum of
Art, s. f.).

Zaramo
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Los Makonde es-

tan ubicados en el sur
de Tanzania y norte de Mo-
zambique. Son conocidos por
las méascaras Lipiko usadas en
la danza Mapiko y la ceremonia
Ngoma, que inician a los jovenes
en las exigencias del matrimonio
(Chistofer Roy). La mascara Lipiko re-
presenta un antepasado del clan que
regresa al mundo de los vivos para los
rituales de iniciacién y para la realizacién
de la danza oficial Makonde. Es frecuente

encontrarla adornada con elementos realis-
tas como escarificaciones o pelo natural. Se
tiende a exagerar ciertos rasgos de manera que
puedan trasladar el misterio y la reverencia que tgo%
genera el mundo de los muertos. az\\ -
Se trata de una mdscara-casco de volumen envol- B :;3-" STC;GLESIA
vente con rasgos intensos y marcas faciales que enfa- WoNepy S Domingo
tizan identidad y alteridad. La pieza esta pensada para B
“bailarse”. La mdscara no estd completa sin el cuerpo =
que la porta y la vestimenta que ejecuta la transforma- 4‘(@,
cién. KR
10)
%, Q
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Estas tallas represen-
tan espiritus, ancestros o la
pareja primordial. Se coloca-
ban en santuarios y se les trata-
ba con gran respeto. Las parejas
comparten una representacién
serena y atemporal necesaria

Ibeji en lengua Yoruba significa doble na-
cimiento y los dos inseparables (Bénédic-

te Kurzen y Sanne De Wilde). Estas figuras
se realizan para que, en caso de muerte de
uno de esos dos “inseparables”, su espiritu
tenga soporte en el mundo de los vivos. Las

para la estabilidad y continuidad
de sus sociedades. La mayoria de
las parejas son dos figuras exentas,
concebidas como una unidad, y co-

locadas de frente, simétricamente,

en posturas frontales y de igual ta-
maifio (Hamill Gallery).

La pieza resuelve la dualidad en una
sola entidad al mostrar dos cuerpos
fusionados, condensando la idea de
vinculo inseparable. La talla es delibe-
radamente frontal y sintética, porque lo
decisivo no es el parecido individual, sino
la relacién. En los cultos de gemelos, estas
figuras operan como presentificaciones y
como puntos de cuidado ritual, mantenien-
do una continuidad afectiva y religiosa me-

estatuillas Ibeji actuan en rituales llevados
a cabo con el objetivo de que el gemelo falle-
cido no vuelva al mundo de los vivos a buscar
el alma del otro gemelo. Segin la mitologia
Yoruba, los Ibeji son orishas menores; son los
gemelos Taewo y Kainde, varén y mujer.
La superficie, suavizada por el contacto, no
es un “deterioro” sino un indice, debido a que
estas figuras eran objeto de cuidados regula-
res (lavadas, vestidas, adornadas y alimenta-
das) como modo de mantener un acceso ritual
a la presencia del gemelo fallecido. El resultado
es una escultura que funciona por practica, no
solo por forma, produciendo su significado en el diante acciones repetidas: atender, vestir,
tiempo, en la rutina del contacto. c‘&& ofrecer, hablar. La escultura no “representa”
& la ausencia, sino que la gestiona materialmen-
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convierte la acciéon de
abrir y cerrar en un ges-
to cargado de significados. La
superficie se ordena en relieves:
dos grandes saurios enfrentados y
una repeticidon insistente de senos
organizados en lineas paralelas en la
parte superior e inferior, nos remi-
ten a la fertilidad y a la salvaguarda
de los productos agricolas. El herra-
je metalico y la patina de manipula-
cion evidencian que no fue un objeto
“para ser mirado”, sino un dispositivo
operado a diario. Su eficacia simbdli-
ca depende de esa friccion entre uso y
representacion, que implica proteger,
marcar el umbral y custodiar lo que se
protege. (The Metropolitan Mu-
seum of Art, s.f.).
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Estatua conmemorativa de
los antepasados realizada por los Ba-
mun, un grupo de tradiciéon islamica
que vive en la region suroeste de Ca-
merun, alrededor de Foumban. Esta
integramente decorado con cuentas y
cauries cosidos sobre un tejido que en-
vuelve por completo la obra. Esta textura
estd reservada tanto a las figuras de alto
rango de la jerarquia real como a las que
representan a los antepasados.
La figura se impone por su “piel” artifi-
cial: un manto de cuentas y conchas que
recodifica el cuerpo como emblema. El ros-
tro, tratado con color intenso, contrasta
con la textura minuciosa del resto y con-
centra la atencién en la mirada frontal. Este
tipo de recubrimiento no es un accesorio,
sino que, en tradiciones de corte palatino,
el trabajo con cuentas se asocia a prestigio
y autoridad, porque transforma la madera en
superficie de brillo, densidad y valor acumu-
lado. La escultura, de esta manera, no solo
representa el poder sino que lo materializa.

Bamun

Estas cimeras cubiertas de piel

son caracteristicas del Cross Ri-

ver. Se portaban sobre la cabeza

durante los funerales de miembros

de la sociedad Ekpe o al final de

la iniciacion. El jefe de la sociedad
Nkanda, encarnacién del leopardo,
llevaba una mascara yelmo Janus,
poniendo de manifiesto que “el espi-

ritu lo ve todo”. La forma “Janus” se
interpreta a menudo como un ver “en

dos direcciones” o como refuerzo de vi-
gilancia y omnipresencia simbédlica, por

eso la mascara se construye como rostro
doble: dos caras opuestas (tipo Jano) que
amplian el campo de vigilancia y refuer-
zan la idea de presencia “por delante y
por detrds”. La cobertura en piel, los ojos
aplicados y los cuernos superiores intensi-
fican el efecto de realidad y, a la vez, de
extrafiamiento, para indicarnos que no es un
retrato, sino que es una entidad.

Chamba

s

Los cetros son uno de los objetos de re-
ferencia a la hora de establecer una iden-
tidad diferenciada, principalmente como
vinculo a los reinados. “Estos bastones han
sido siempre la insignia de los reyes africa-
nos. En algunos casos, jugaron sin duda el
papel de simbolos falicos que evocan las no-
ciones de fuerza y de fecundidad asociadas a
la realeza” (Meyer, 2001b, p.174).
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“La conservacion del patrimonio cultural es esen-
cial para promover la diversidad cultural y el dia-
logo entre civilizaciones.” UNESCO. (2005). Con-
vencidon sobre la Protecciéon y Promociéon de la
Diversidad de las Expresiones Culturales. Organi-
zacion de las Naciones Unidas para la Educacion,
la Ciencia y la Cultura.

La cultura puede servir como nexo de cohesién so-
cial, y la conservacién del patrimonio resulta fun-
damental, tal y como recomienda la Convencién
de Faro de 2005, firmada por Espafia en 2018.
Ademas, la conservacién preventiva es una estra-
tegia que apuesta por la innovacién y la sostenibi-
lidad ambiental aparecen recogidas en la Agenda
2030 de la Unesco, la Estrategia 21 del Consejo
de Europa, y los Planes Nacionales de gestion del
patrimonio en nuestro pais.

La conservacién-restauraciéon busca transmitir a
la sociedad los bienes culturales, preservando sus
valores tanto materiales como inmateriales. Las
obras de esta exposicion combinan materiales de
naturaleza organica como madera, piel, textil, un-
gliientos y recubrimientos rituales con otros mate-
riales inorgdnicos como los metales. Esta posible
incompatibilidad material supone un reto para
el conservador-restaurador que debe buscar un
equilibrio entre las condiciones de conservacién
de cada uno, valorando en cada caso los valores
histéricos, artisticos, simbdlicos del bien y las
condiciones de su entorno.

Ademas, las obras que componen esta coleccién
presentan alteraciones vinculadas a su uso ritual
o social, elementos que debemos conservar como
parte consustancial.

Otras causas que deberian minimizarse son las
derivadas de las condiciones ambientales y de su
manipulaciéon o almacenaje.

- La luz puede afectar y provocar el desva-
necimiento de los colores o el oscurecimiento de
los recubrimientos, por lo que se deberia reducir
al maximo los luxes en materiales orgdanicos.

- Los cambios de humedad pueden provo-
car el hinchamiento o contracciéon de los mate-
riales organicos, la aparicién de biodeterioro o la
corrosion de los metales. El control termo-higro-
métrico es esencial.

- Los insectos xil6fagos pueden provocar
un enorme debilitamiento de los materiales or-
ganicos, ya que se alimentan de la celulosa que
contienen en su composicién. La inspeccidon y el
tratamiento profesional combaten este proble-
ma.

- La acciéon del hombre es un factor muy
importante en estos casos, es necesario que las
manipulaciones y los disefios de los sistemas
expositivos o de almacenamiento sean siempre
realizados bajo la supervision de profesionales
especializados.

La descontextualizacion de estas obras, que po-
seen una gran carga cultual y social, afecta grave-
mente a la comprensién de las mismas, por lo que
es fundamental un trabajo multidisciplinar para
transmitir sus valores inmateriales.

El Patrimonio Cultural no es sélo un acervo para
proteger, sino también una herramienta funda-
mental para alcanzar muchos de los Objetivos de
Desarrollo Sostenible (ODS) por su valiosa apor-
tacion a la economia como motor de crecimiento
y modelo de explotacién respetuosa con el medio
y las personas, actuando como dinamizador social
y fuente de conocimiento. Libro verde para la ges-
tion sostenible del patrimonio cultural. Ministe-
rio de Cultura, 2023.

Colaboraciéon de estudiantes de la asignatura de
Conservacion preventiva de 22 curso con las pro-
fesoras Sandra Gracia Melero y Carmen de Pefia.

ESCYRA (Escuela Superior de Conservacién y Res-
tauracién de Bienes Culturales de Aragén. C/Coso

alto 61 22003 Huesca.
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ARGOS, a Rafael Sanchez y Juan Ignacio Castién
del Centro de Informacién y Documentacién
sobre Africa (UCM-CIDAF) y a Sonia Blanco del
Area de Turismo del Ayuntamiento de Huesca.
Gracias a todos los compaiieros del Proyecto de
Trasferencia de Investigacion de la Universidad
de Zaragoza Alejandro Quintas, Estefania Ortas,
Clara Ocafia y Gema Rupérez.
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Un agradecimiento especial a los ge-
rentes y propietarios de los comer-

cios que se han unido al proyecto: de
VOLE a Vicky Barrio, de LA SUEGRA Y

LA NUERA a Beatriz Cano y Paquita Cas-
tillo, de TENTAZIONI a Diana Cris Re-
yes, de BENJAMIN ARA JOYERO a Benja-
min Ara, de PERFUMERIA JULIA a Esther
Herrera, de FLEUR DE LYS a Ana Carmen
Sauras, de MISAKO a Nacho Jiménez, de
RAICES a Ana Madatyan, de OVS KIDS a
Ivdn Lépez, de FARMACIA MARRO a Die-
go Marro, de JOYERIA CUARZOS a lIsabel
Claver, de MUEBLES MONTOVELAZ a Nieves
Montorio, de OPTICA GUARA - Luzia Ripoll,
Enrique Ripoll, Gisela Martinez y Sara Cas-
tillo. A su esfuerzo por hacer de Huesca mas
ciudad.

61

Plag,
A
4/754ﬁ4 Goy

Moy






6%/unlam\enlo
de Huesca



