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1-Introduccién:

Desde los afios 60, se incentiva el interés porrsbgeestudios que han intentado
delimitar las caracteristicas del arte africanote@mporaneo, buscando distinciones
estéticas, culturales e ideoldgicas entre los paxereativos de Occidente y del
continente africano. En este sentido, encontramoserosas exposiciones (1), donde se
analizan los distintos puntos de encuentro y rapamtre ambas culturas, asi como la
evolucion del arte africano generado desde la aropntemporaneidad. Con este tipo
de iniciativas, ante todo, se trata de eliminar Vegas ideas de que Europa era el
modelo a seguir en las referencias culturales datireente africano de cara a la
modernidad y la evolucidon técnica. No obstantepee® a muchas de estas
exposiciones, el ensayista y comisario de artergrm camerunés Simon Njami se
gueja de que numerosos promotores, especialistasmysarios de arte occidentales
sigan analizando el arte africano desde una pdigpemnpartida por su propia
educacion y experiencia, sin adoptar una actitusl meatral y objetiva. (2)

Desde los afios 80, se puede afirmar con rotundjdac! arte africano contemporaneo
empieza a formar parte imprescindible de numergsagramaciones culturales y
expositivas, sirvan de ejemplo: la Bienal de Veagcila Documenta de Kassel. (3)
Igualmente, los museos de arte contemporaneo eor&gine de presentar exposiciones

atractivas y atraer grandes masas de visitantdgrséanzado en esta direccion, siendo



el arte del Tercer Mundo un reclamo de notableavadira el éxito de la programacion

anual.

2-Nuevas perspectivas ante el arte africano:

El artista europeo de dogma hegeliano sélo podialvartista africano como alguien
perteneciente a una fase religiosa arcaica, antetidiempo de la razéon al que
corresponde la modernidad artistica. Los artistaspeos estaban apasionados por las
culturas exoticas, pero imbuidos de una superidrigla muchos casos arrogantes a
causa de su conocimiento del arte y de su praatjnastica. Para explicar esta misma
situaciéon, Pamela McClusky (2002: 14) utiliza eht#o de neo-tarzanismo, acufiado
por Wole Soyinka, es decir, la tendencia de losdectales por fijar Africa como el
lugar del animal, la jungla y la disonancia o drgt® necesitando un salvador blanco
(preferiblemente de familia aristocrética).

Por otra parte, “si el arte africano es en genandinimo, es porque los blancos no
tienen interés alguno en la identidad de los astdfa tanto que todo el arte occidental
descansa en la cronologia de una larga serie dédnds, para el arte africano ha
predominado el olvido.” (Martin, 1999: 32) Este demeno se explica debido a que la
investigacién ha estado mas en manos de etnélagodejhistoriadores del arte.

Los artistas africanos eran tomados como artesgnes,eproducian mascaras y figuras
de acuerdo a unos canones, que se repetian dagiénezn generacion. En definitiva,
una vision equivocada, que se ha demostrado queanaroducido de esta manera,
produciéndose variaciones formales de gran intadsi@n esta misma linea, para Susan
Vogel, (1993: 52), la toma de conciencia con et @radicional como dinamica nos
lleva al reconocimiento de lo que Occidente conaloke “arte africano tradicional”, es

decir, aquel arte que los africanos solian hacemplear cuando los occidentales



construyeron esta categoria, entre 1880 y 1920eRtima de estas barreras, se debe
asumir una investigacion historica del arte tramtial, un reconocimiento de que es mas
dindmico de lo que pensamos, y una mirada estremmdos cambios de las recientes
décadas, lo que nos lleva a refundir nuestra imagéirte tradicional de una manera
menos romantica e idealizada.

El arte africano ha sido tratado como una subdimiglel arte primitivo, un concepto
que deriva de las tesis de evolucién darwianasll€Wvil989: 27) El término arte
primitivo es un legado de los antropélogos delosiIX, que vieron la Europa de sus
dias como el vértice de la evolucion social. Ee esntido, ha sido usado en un sentido
negativo y empleado como el arte de las areasierdsty periféricas de las tradiciones
occidentales, de ahi, que el arte africano haya siohsiderado para mostrarse
exclusivamente a nivel escultérico y no tener ustohia reconocible. Igualmente, para
Werner Gillon, (1989: 23), la exploracién de lagearafricanas, basada mas en sus
fundamentos etnogréficos e historicos, apenasmenta mas alla de los primeros afios
del siglo XX, de hecho, aunque los progresos raddiz en este breve espacio de tiempo
hayan sido notables, subsisten lagunas en el coretb del arte africano de regiones
enteras, de la finalidad para la que se hiciersrolgetos y de otros muchos aspectos de
la investigacion histérica.

Se deberia retomar un sentido mas practico destarta del arte, para que esta pueda
ser organizada de acuerdo a dos ideologias cotdlasramplias. La primera de estas
trataria el derecho de los africanos para hacartelque sea y que elijan, incluyendo
trabajos basados en el arte europeo y rechazandoclan de que su arte deba ser
reconocido como africano. La segunda estaria &tlaupor el teérico Leopol Sedar
Senghor como negritud, defendiendo el hecho ddaguartistas africanos rechacen las

influencias y materiales externos y asi puedan naosti propia africanidad. Estos dos



argumentos, eventualmente presentados por eurgpEdsanos, afecta a los creadores
africanos en diferentes lugares y a diferenteslesveEn este sentido, debemos decir
gue no encontramos movimientos artisticos en dirgemte africano, sino mas bien dos
ideologias opuestas hacia lo que los artistas $tad@ gravitando.

Este segundo punto se ha desarrollado desde 1B&80agracias a los movimientos de
independencia surgidos durante los afios 50 y &inpi€n a la presencia masiva de
teorias panafricanistas o afrocentristas basada$ pensamiento de tedricos africanos
como Frantz Fanon, Leopol Sedar Senghor y Aim@i@e<£n el Festival de las Artes
Negras en Dakar (4), celebrado en 1966, se pldatexistencia de una estética basada
en la afirmacién cultural del pueblo africano, amdo las marcas de una influencia
europea, que transforma la relacion entre los agayjue habitan y sus practicas
culturales, experiencias e identidades. Medianpri&sta a punto del Festival de Dakarr,
se busc6 materializar realmente un arte poscolameidéfiniendo una estética basada en
el concepto de negritud y la autonomia del pensamegricano. Se pretendia sofiar con
un arte etnocéntrico y una reafirmacion y sobreestion de la cultura africana al igual
gue se habia producido en otros lugares, comorgbb@egro de Harlem en Estados

Unidos (5)

3-La influencia del arte africano en las vanguardidisticas:

Uno de los momentos cruciales de la génesis delnaoderno occidental se aprecia a
principios del siglo XX, en Europa y, especialmeet® Francia, con un interés y gusto
creciente por el arte africano. Lo que en un ppiocse toma como algo extravagante y
exoético, muy pronto sera una de las principalestpasale analisis y salida para los
artistas de las primeras vanguardias, ya que datastilistica sera asumida como

trampolin experimental y alejamiento de la asfiteamormativa académica. Este tipo de



contactos e influencias que genera el arte afrisendebe a la propia insatisfaccion que
mantenian los artistas europeos con los plantetwsiedficiales, tradicionales y
académicos en Europa.

El conocimiento formal de la estatuaria africanallevsa pautas de liberalizacion,
posibilidades experimentales, aperturas ideolégieaslo formal y cromatico, en
definitiva, un nuevo marco de posibilidades futurbgdas las culturas dinamicas del
mundo han tomado préstamos de otras culturas, progaso de fertilizacion mutua, de
ahi, la fecundacién del arte moderno occidentallpaision africana, gestandose unos
procedimientos totalmente renovados. Este tematrhtado y materializado en una
importante exposicidon en 1984, con el titulo deirfiiivismo en el siglo XX,
celebrada en el MOMA de New York.

Parece ser que las mascaras y las figuras proesddetCosta de Marfil, Gabon vy el
Congo son probablemente las influencias mas comenedos circulos artisticos
parisinos en los afos anteriores a 1918, siendecedmente relacionadas estas piezas
con el cubismo y el formalismo en el arte occideriiatre los numerosos ejemplos de
esta fecundacion, encontramos a los dadaistas Badjp que experimentd con la
fonética de las lenguas “negras” y el poeta rumd@ristan Tzara, que colecciond
escultura africana a comienzos de 1916, mientrashMgrcel Janco hizo mascaras y
trajes que tenian reminiscencias de prototiposafds. Por otra parte, el interés por los
volimenes simplificados y las referencias formaespudo observar en el trabajo de
Gaudier-Brzeska entre 1913-14 y Lipchitz en 1918; @mmo en una larga lista de
artistas occidentales, desde comienzos de siglmocdlodigiliani, Paul Klee,
Archipenko, Zadkine, Moore, hasta los trabajos me&sentes de los afios 80 de A.R.

Penck y Georg Baselitz, entre otros, al ver ensestifturas formas arquetipicas, que



corresponden a una especie de esencia de la nef@a@éa humana, que rehuye de la
representacion optica del natural.

También, es cierto que algunas de las formas afagalespués de exteriorizarse en
Europa, volvieron a este continente a partir dediss 50, pero bajo el trabajo de
artistas europeos, este es el caso de la obragdeiamo Benson Osawe, recogiendo el
arte africano a través de obras como “Cariatidé&1p), “Retrato de Frank Burty
Haviland” (1914) y “El retrato de Lunia CzechowsK&919) de Modigliani.

Para los artistas e intelectuales europeos deipiosale siglo, esta estatuaria mantenia
referencias de una notable carga simbdlica y exd&ke Les fascinaban este tipo de
objetos: fetiches de clavos N’kisi, relicarios Byge los Fang o de los Bakota...... de
ahi, la aparicion de diferentes coleccionistas coffadter Arensberg, Gertrud Stein,
Jean Masurel y Lefévre, que se comprometieron ayasip@l arte moderno,
coleccionando objetos denominados primitivos.

Daniel-Henry Kahnweiler, el marchante de Picassguraentaba en “Arte Negro y
cubismo”, de 1948, que la sintesis de las formasaaias y europeas podian ser
explicadas por las similitudes de intencién entre artistas tribales y modernos.
(Rhodes, 1994: 122) Por otra parte, también debelstmcar el libro “L’'art magique”
de André Breton, en 1957, que supuso una contdhuonportante al reconocimiento
del arte de Africa y sobre todo de Oceania. Setabbamue los artistas africanos habian
creado belleza, pero lo habian hecho sin darsetaublo se admitia que el artista
africano pudiera expresar de un modo articuladalisourso estético propio para los

occidentales.

4-Primeros contactos con el fauvismo:



Uno de los principales representantes de estaeoterartistica de principios del siglo
XX, Maurice de Vlaminck, ahondd deliberadamenteeérarte primitivo, intentando
dejar de un lado los modos mas convencionalesfugases plasticas provenian de las
cromolitografias y principalmente de la escultuigccana. No solo este artista, que se
vanagloriaba de haber sido el primero en descudsirposibilidades estéticas de la
escultura africana, en 1904, sino practicamentesgtb de sus comparieros: Derain,
Dufy y Matisse, también valoraron de un modo simikste descubrimiento,
especialmente este ultimo, quien empezo a coleacwstultura africana de una manera
concienzuda.

En Paris, a principios de siglo, Derain y Vlamirsctian comprar en los mercados de
segunda mano o a los traperos diversas estatyilladscaras, que supieron apreciar
més alla de su aspecto primitivo. Llegaron a dispate una nutrida coleccion de
piezas, que posteriormente fueron intercambiaégsladas o vendidas. Especialmente,
Vlaminck era un coleccionista apasionado de diteserobjetos de arte popular y
conocia tan bien como su amigo el Museo Trocadienmle a menudo habian admirado
juntos la escultura primitiva. No obstante, laueficia de la escultura primitiva no se
llegé a observar de una manera evidente en la adfdlaminck, aunque si en la de
Derain. (6)

Maurice Vlaminck parece haber llamado la atenci@midrain hacia esta nueva estética
mediante una mascara Fang, procedente de Gabdncanstggue en 1905 y que
posteriormente se la venderia. En 1906, despuésndevisita al British Museum,
Derain escribi6 a Vlaminck sobre las esculturadcafias, diciéndole que eran
extraordinarias y enloquecedoras en su expresiéabye todo, destaco la libertad de su
formas. Las pinturas figurativas, que realiza pomt@ente, muestran una extremada

simplificacion derivada de las fuentes africang®hnésicas.



Ambos artistas admiraron en especial la mascaray,Fga que presentaba un
tratamiento marcado por la simplificacién de lasrfas. Esta pieza fue tan celebre que
incluso Ambroise Vollard hizo una edicién en bromt® la misma, encargandole el
trabajo al escultor Aristide Maillol. También, e®0b-1906, Matisse y Picasso se
declararon impresionados y emocionados ante esteanza

En las esculturas de 1906 a 1910 de Matisse, servab& influencia africana, de
acuerdo a la propia interpretacion matissiana, ieigio proporciones y planos
inventados. Entre las diferentes piezas africamas,disponia este creador, destaca una
estatuilla Bakongo del siglo XIX, que tuvo una det@ante influencia en la segunda
mitad del primer decenio del siglo, tal y como bseayva en las divisiones de los planos
de su escultura. El interés por el arte africandViatisse se fortalece después de un
viaje que realiza por el norte de Africa en mared 806.

El escandalo de la exposicion Fauve en el SalontdAne en 1905 no fue enteramente
inesperado. En su introduccién, Elie Faure pediss avisitantes que fueran tolerantes
con la forma de trabajar de estos artistas, afidbaue “para ponernos en contacto con
la joven generacion de artistas, debemos estauebsps a escuchar y a entender un
lenguaje absolutamente nuevo. Prestadles oidoa psmitivos.” (Heard, 1980: 173)
Estas sentencias demuestran las conexiones de jéstres creadores con el arte

africano.

5-La simbiosis con el cubismo:

Tanto el proyecto formalista de Cezanne como eldestde la estatuaria africana
consolidaron los pilares constructivos del cubisBEgte movimiento supuso una de las
rupturas mas importantes en la historia del aaglitando la llegada de la abstraccion y

el mundo no objetivo. Llegado a este punto, podedeas que el arte africano fue un



componente e integrante fundamental en la transftdon de las estructuras analiticas
del arte occidental.

El mayor salto que dan los artistas occidentales t intencibn de romper
definitivamente todo rasgo académico y oficial eiecon el trabajo de Picasso,
especialmente con su pintura “ Les Demoiselles djdan”, de 1906. Los personajes
representados surgen a raiz de un cumulo de infley referencias artisticas, caso de
la influencia de Gauguin, ElI Greco, elementos édtm de vasos griegos, de la
escultura arcaica, arte egipcio, arte ibérico y, upuesto, el arte africano. El cuadro
ambientado en un burdel con prostitutas, mantied@sale las figuras de la derecha con
rasgos muy marcados y formas distorsionadas y tasdio que parece demostrar la
influencia formal de las mascaras africanas. Sqheetipo de cultura africana le pudo
influir existen numerosas opiniones, ya que en fg@opo reunid una gran coleccion
de figuras y mascaras de diferentes zonas delneomé. No obstante, la mayoria de los
especialistas se decide por las siguientes: DaBad¢a de Marfil, region Etumbi del
Congo o Mbuia de los Pende de Zaire. Aunque esfataras no eran conocidas por
aquellos afos en Paris, ya que los primeros ejeaspliegan cuarenta afios mas tarde,
se cree que mascaras de este tipo pudieron cirpaolatos mercadillos traidos por
misioneros y militares. Para otros autores, comist€a-Peter Warncke (1992: 148),
Picasso no estuvo de ninguna manera influenciaddapescultura negra, como suele
afirmarse en nuestros dias. Esta suposicién se dragh hecho comprobado de que
Picasso visitd en verano de 1907 el Museo TrocaderBaris, quedando sorprendido
por la coleccién de esculturas africanas. que hasido extraidas con las camparfas
coloniales. En este sentido, sus formas pictéesssban desarrolladas antes de ver esta

exposicién en marzo de 1907.



No obstante, debemos aclarar que Picasso teniamayaynan relacion con Matisse y
Derain por los afios 1905-1906 y, a menudo, en istgeatros con estos, observaba y
analizaba formalmente esta estatuaria, que se rhapfapuesto coleccionar.
Evidentemente, estos contactos se empezaron antex de la elaboraciéon y, sobre
todo, durante el proceso de realizacion de “Lesaigties d’Avignon”, lo que echaria
al suelo la teoria de Carsten-Peter Warncke.

Picasso finaliza este cuadro después de su visitauseo etnografico del Trocadero.
Esta visita le afianz6 totalmente en el camino tabia decidido tomar para la
realizacion del lienzo. Las figuras de “Les demitgsed’Avignon” supusieron un
escandalo que agredid el buen gusto de la sociealdsina. El artista malaguefio se
habia fijado en la propia descomposicion racionajepmétrica de la cabeza y del
cuerpo humano, que habitualmente empleaban lostagrtafricanos, siendo este su
punto de partida para una reubicacion y reoriedtapiastica.

Segun uno de sus comparieros, Francoise Gilot, d8igas se concentré tanto en las
cualidades formales de la escultura tribal, sindoeque vio como elementos magicos.
(Rhodes, 1994: 116) De hecho, “el negro vive enwoén con mascaras y esculturas,
le acompafnan a lo largo de toda su vida y regulenrslaciones con los poderes
sobrenaturales... las mascaras son una puertdaaapaa que los ancestros se integren
de nuevo en la vida del grupo. Con su poder evadaaiten posible el desdoblamiento
de la personalidad de los danzantes que se compaano poseidos. Son
intermediarios poderosos que conjuran la mala supersiguen y castigan a los malos
brujos, acompafan a los iniciados, presiden figsfaserales” (Sanz, 1999: 16)

André Malraux recogio un testimonio de Picasso mativo de la visita al Museo del
Trocadero: “las mascaras no eran como las otraturasl En absoluto. Eran

intercesseurs, conozco esta palabra francesa @eddeces. Contra todo; contra los
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espiritus desconocidos, amenazadores. No podia dejamirar los fetiches. Lo
comprendi: yo también estoy contra todo. Yo tambiénso que todo, lo desconocido,
el enemigo (.....), los fetiches, servia para lsma. Eran armas. Para ayudar a la gente
a no obedecer nunca mas a los espiritus, a sepandientes. Los espiritus, el
inconsciente (entonces, aun no se hablaba muchellale la emocion, todo es lo
mismo. Lo comprendi porque era pintor. Completamesblo en aquel museo
espantoso, con mascaras, mufiecas polvorientasguiesipolvorientos....... ". (Martin,
1999: 32)

En el texto, se observa el uso constante por plarteicasso de términos como magia,
intercesores, espiritus, que demuestra hasta que pstaba impresionado por la carga
religiosa de estos fetiches y mascaras. Los ergtetwtho receptaculos de poderes e
instrumentos con una fuerza trascendental. Paras$t¢c el escultor africano,
contrariamente a lo que hacia el artista occideatalrdaba su tema de un modo mucho
mas conceptual, incidiendo en las ideas que tiereca de su tema, ya que estas en
principio son mas importantes que una represemaiéamente naturalista del mismo,
lo que le permite trabajar con una mayor libertadmfl y no encontrarse tan
obstaculizado como el artista europeo, por estéevoal arte africano mantiene pautas
mas cercanas a la estilizacion y la geometrizacidrfjnal y al cabo, los mismos
objetivos que pretendian buscar una parte impeartdatlas vanguardias artisticas. En
esta linea, recordemos la escultura “Guitarra”18&2, con claras referencias de una
mascara Grebo de Costa de Marfil o de Liberia ex@ion de Picasso.

Este tipo de piezas, como las méascaras, no entedgida distincion occidental de
artesania y arte, relegando a esta primera a ataé&st inferior. En el arte africano, los
objetos estan imbuidos de un preciso significaduriesal. Picasso vio estas piezas

como una salida viable ante el problema de la obktacion normativa que sufria el
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arte occidental, captando la leccién de libertag @mitian estos artistas negros.
Igualmente, otros cubistas han recordado sus mw@iante este primer encuentro con
el arte africano, por ejemplo, Georges Braque dije “las mascaras negras... abren
todo un horizonte nuevo para mi”. (Willet, 1989) 3&an Gris incluso hizo una copia
de cartdn de una figura funeraria de Gabon paraerdesu apartamento en 1922.

Si el cubismo fue la antesala de la destrucciéh glegamiento definitivo de lo que
habia sido la representacién occidental, también léu antesala de la abstraccion.
Parece ser que Picasso pudo ser consciente delfeaital como conceptual del arte
africano, lo que le llevo a plantearse una linedraleajo que surgiera de la estatuaria
africana, siendo el comienzo de la emancipacionibgrdcion artistica de las
vanguardias historicas. Esta linea de trabajolaegéie estimulara en un principio a los
cubistas, un trabajo figurativo y anti-naturalisiag a su vez abriria las puertas a otros
proyectos todavia mas experimentales como el eshlizpor los neoplasticistas,

suprematistas y constructivistas en su objetiviogear la abstraccion total.

6-Contactos con el expresionismo:

Al igual que en el fauvismo y el cubismo, en elrespnismo la estatuaria africana en
ninglin momento paso6 desapercibida. Este es el ljatados miembros del grupo Die
Brucke (El Puente), entre los que encontramos st Eudwig Kirchner, Erich Heckel y
Karl Schmidt-Rottluff, que tuvieron una clara admeibn por los fauves, el pintor
noérdico Edward Munch, el holandés Van Gogh y, pmussto, el arte africano y otras
artes primitivas. En este sentido, representarosopajes claramente imbuidos por los

rasgos formales de la estatuaria africana, rompieond todo procedimiento académico.
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El expresionista aleman Kirchner fue uno de losnprbos en declararse pionero en
apreciar las cualidades artisticas del arte pumitile ahi, encontramos modelos negras,
tales como “la Pareja Negra” (1911) y “Tres desisudegros” (1911).

Su obra se aleja del canon tradicional, acercandloage africano, manifestado en su
uso pictérico bajo una condicion fisica que ha derda ser como un signo especifico de
la sexualidad primitiva de las mujeres african@nogninado esteatopigia, es decir, una
adiposis exagerada de las nalgas. La supuestaséwpadidad de las mujeres esta
indicada no por el acto sexual, sino por las form@ssus cuerpos. En obras como
“Interior con desnudos” (1910), “Desnudo en bani€i®11) y “Dos desnudos en una
habitacion” (1914), Kirchner exagera las propore®mle los muslos y las nalgas en
imagenes de europeas blancas, mostrando la misesagsgia pronunciada que en sus
modelos negras. Este uso de signos convencionalesodtexto africano puede ser
leido en el contexto de su percepcion de una lif@maelativa de las mujeres.

Otros artistas alemanes también plantearon eliestiedla estatuaria primitiva, caso de
Max Pechstein y Karl Schmidt-Rottluff, en trabajoesmo “Still life with negro
sculpture” (1913).

Con el grupo Die Bricke, se realiza una publicaagonocida como el Almanaque,
donde se muestran objetos de Africa y de los ndeksur, entre otras piezas artisticas,
en lo que seria una recopilacion de arte primitignalmente, se debe destacar, en esta
publicacion, el ensayo “Mascaras” del artista aleéagust Macke, donde se analiza y
se reflexiona sobre el arte primitivo.

Notas: )
1-Entre estas, podemos destacar “Les Magiciensadeetre” (Paris, 1989); “Africa
Hoy” y “Otro pais. Escalas Africanas” (Las Palmas@ran Canarias, 1991 y 1994);
“Seven Stories” (Londres, 1995); “Die Andere Rei@éfems, 1995); “Neue Kunst aus
Afrika” (Berlin, 1996); “Suites Africaines» (Paris997).

2-Véase el texto “Anthropometic Visions” de Simon jaili en
www.revunoire.com/anglais/Essay/TH4.htmllgualmente, Kevin Power, ha criticado
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este tipo de exposiciones, definiéndolas como rségars. Power, Kevin.: “iTodos
tenemos nuestros problemas!”, en Francisco Jardaeth).: Globalizacion vy
fragmentacion del mundo contemporaneo, Donostidelédu. Diputacion Foral de
Gipuzkoa, Cuadernos 12, 1996, p. 100.

3-El director de la Documenta Xl| de Kassel ha sallocurador nigeriano Okwui
Enwesor, experto en arte africano poscolonial yateme globalizacion relacionados
con el continente africano.

4-Gracias a la labor del teérico Leopold Sedar Bengse celebra el Festival de las
Artes Negras en Dakar (Senegal). Posteriormenteglsbraran dos festivales més, uno
en 1969, en Argelia y otro en Lagos, en 1977. Nstaotie, los Ultimos certamenes
culturales vendrian marcados por condiciones meptiistas: guerras infro-africanas,
regimenes dictatoriales, confirmacion del neocealsmo y de zonas de influencia
europea.

5-Movimiento iniciado por los artistas negros amemos durante el periodo de
entreguerras, cuyos miembros mas destacados flasascritores Countee Cullen y
Claude Mac Key, asi como los pintores Romare Beaydgeauford Delaney.

6-Sobre este tema, véanse los siguientes escetddaininck: “Tournant dangereux:
Souvenirs de ma vie”. Paris, 1929, p. 88-89; “Rdattravant déces”, Paris, 1943, p.
105-108; Jean Laude, “La Peinture francaise 1903 ¥ I'art negre”, Paris, 1968, p.
100-106; William Rubin “Primitivism in 20th Centurdrt: Affinity of the Tribal and
the Modern”, Nueva York: The Museum of Modern Ar984, vol 1. p. 212-216.
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