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decisiones estilfsticas, aunque estas parezcan ser triviales ¢ insignif
decisiones, de las que provinieron la coherencia, la csmbilidadgy ] ‘ﬁflnres. Tale
cién a largo plazo del estilo marquesano, se aceptaron sin unq r':fﬁm?sfonm”
beradn, pero tampoco sin conocimiento del conrexto imperante d ﬁlx[én i
sociales, permeado del temor por la transgresién espiritual }éolici e o
vaba una afinidad selectiva entre el modus operandi del 4mbito ’art;} - S¢obser,
generaba motivos a partir de otros al introducir variaciones l;nkimfnamlms Jue
del dominio social que creaba «diferencias» de manera arbicraria en sy
do de igualdad e indiferencia. La fertilidad ilimicada del esL“iIo\Im: il
concebir variantes, cada una con camblos sutiles, junto con su iu; i{uﬁ‘sane i
homogeneidad formal, sefiala una necesidad abrumadora de céiablézc:es:{?mmc
cias y, & la vez, un reconocimiento del cagdcter puramente z?[dffub dez fercn.
En este sentido, lus relaciones entre los motivos v las ﬁgums dgl : :

marquesano se asemejan a los vinculos entre los marquesanos misme i
plano social. Las obras de arte son como agentes sociales, pues son; el r;den !
de las injciativas sociales que reflejan una sensibilidad espccfﬁc:i 'mculycad .
la sociedad. Esta valoracién coincide en esencia con Ja visida éue on : {}Or
habieantes de las Marquesas con respecto de su propio arte. Categdfim:landm
los motivos y las figuras que he analizado bajo la palabra il ‘im:i.‘cl;cs’u}}:;s
palabra posee significados distintos en dos contextos mds. Primero g«Tﬂn .
mo nombre del héroe mitolégico, es el Addn de las Marquesas. En ::I rinzij o
el ancestro original, Tiki, fecundd a una mujer hecha de arena, qu'e cio a 1?10,
una hija humana, a quien, a su vez, Tiki también embarazé en incesto c{‘ "
de haberse disfiazado tifiéndose de negro la cara. De esta unidn Cll;fnfii e?spl‘ms
que nacid la humanidad (Sceinen 1988). El creador y destructor dc‘ Iqsf I:)
tienclas es Tiki, el primer hombre. En esta historia observamos la ca'ransf;:reni“
fundamental de modelos entre Ia creacidn de las imdgenes y la de las personal:

s,

El otro significado de ##i significa ‘porciones’ o ‘partes’ de un objeto
distribuido (Dordillon 1931). Si corto una tarta en doce pedazos, cad uni de
estos es un £iki del pastel Los seres humanos son #iki porque su ideinridad se
dcﬁnf: en funcidn de los colectivos en los que se incegran y de los que son parte,
Al mismo tempo, este uso se conecta con una idea que ha sido tema central
de todo el capitulo, es decir, Ia nocién de que las obras de arte son fragmentos
hologrificos de las «unidades mayoresn a las que se vinculan poz"mgedio de
conexiones estilisticas. Los tiki ~‘imdgenes’ o ‘porciones— que represéﬁmn los
etua (0 que, siendo mds precisos, los constituyen) son fragmentos holograficos
o refracciones de la totlidad imaginaria de todos los etwa. Las obras de arte
son partes de un objeto distribuido que se corresponde con todas las obras del
sistema marquesano, que se distribuye en el dempo y el espacio, idea en Ja que
ahondaremos mis a lo largo del siguiente capitulo. .
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Conclusiéon: la mente extendida

9:}.. Los objetos distribuidos

El andlisis del estilo grdfico y pldstico en el arte marquesano que aca-
pamos de concluir se ha basado en la nocién de un corpus de obras como una
blacién» dispersa en el tiempo y el espacio. La totalidad del arte marquesano
sede conceptualizarse de manera macroscopica como un «wobjeto distribuldon
on ¢l espacio-tiempo. Como las 216 piezas que componen un juego de poreela-
nay vajilla de lujo, codas las obras de arte marquesano pertenecen a4 un «conjun-
(on; claro estd, uno menos uniforme que los juegos de porcelana que las parcjas
de jévenes recién casadlos reciben como regalo de sus parientes ricos. Una vajilla
de porcelana estd integrada como objeto distribuido —objeto que se compo-
1e de muchas partes separadas en el espacio con microhistorias distinms~ de
acuerdo con un plan previo, s deci segiin las acciones del personal de disefio
¥ manufacturacién de empresas como Spode, Wedgwood, erc. Por el conrrario,
el corpus de arte marquesano no surge a partir de una organizacién ejecutiva

LS

mila, sino solo a causa del aumento y la eliminacién histéricos mediante una

red de relaciones sociales entre los marquesanos —artistas y mecenas—y extran-
jeros —coleccionistas, académicos, etc~a lo largo de mds de dos siglos. Excepto
quizds desde un punto de vista estilistico, la unidad del arte marquesano como
objeto distribuido es muy débil, pues aquel solo se compone del detrito y los

- festos de un sistema de produccién y circulacién de arte que una vezse extendié

floreciente por las Marquesas, pero del que ahora solo quedan rerazos dispersos,
como los huesos de los marquesanos cuyos cuerpos vivos lucfan los ratuajes que
wnto impresionaron a quienes visitaban sus islas en el siglo XIX. Solo dispone-
mos de los especimenes de museos, las curiosidades que permanecen en manos
privadas, los bocetos y los dibujos, asf como los textos académicos, por ejemplo,
los ensayos de Steinen (y este mismo trabajo). Sin embargo, a pesar de que se
haya esparcido y de que su contexto se haya eransformado, el arte marquesano
tetiene una integridad Interior propia como un todo macroscopico en vez deun
agregado de fragmentos. Cada pieza, motivo, linea y marca hablan encre si. Es
como si todas compartieran un parentesco y se pudieran situar dentro de uma
genealogfa comtin, al igual que sus creadores. Sobre todo, cada fragmento de
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arte marquesano resuena con los demds porque ha pasade, de manery e, .
una mente maiquesana y se ha dirigido a otra, ' 3o
Por supuesto, las mentes marquesanas siempre pertenecieron
cen a unos agentes individuales, diferentes y distintos. No pretenda sugetir g
el arte marquesano es producto de una «mente de grupos o una éo'nscicmi;}:;e
lectiva, pero en los présimos apartados traco, con debido cuidado, o PfObIem‘
de la refacién entre las caracteristicas macroscépicas de los objetos disttibuido:
como «el corpus de arte marquesanon, y «la menter tanto en el sentido indi\'i:
dual como en el colectivo. En el fondo de mis argumentos yace la idea de que
existe un #somorfismo estructural entre los procesos cognitivos que conacemgg
{desde nuestro interior) como la «conscienciar y las estructuras espaciotempo_
rales de los objetos distribuidos en el d4mbito de los artefactos, como la gy,
de un artista determinade —por ejemplo, Duchamp— o los corpts histdricog
de ciertas clases de obras ~las casas de reunidn en la cultura maott, 1 dtulo de
ejemplo—. En otras palabras, las estructuras de la historia del arte ponen de
manifiesto un proceso cognitivo externalizado y colectivo. ot A

Yy per tene.

He de medir mis argumentos al detalle, pues reconozeo qﬁ; piso arenas
movedizas, Volvamos a algunas de las ideas que presenté en anteriores capitu-
los, para que sirvan de plataforma estable sobre las que apoyar las cuestiones
que pretendo desarrollar a continuacién. Vale aclarar de nuevo qtle;'falcs ideas
tratan el isomorfismo estructural entre algo «internon ~la mente o consclencia~
y algo «externon, los agregados de obras de arte como «objetos distiibuidoss
que combinan la multplicidad y la dispersién espaciotemporal con una colie-
rencia inmanente. ; e

El contraste entre lo «intedorm y lo «exterior ha de resonar qﬁﬁfﬁi\lgunm
pasajes previos de este libro, en concreto, los apartados 7.9 a 7.11, que se ocupan
de las estrategias externalista ¢ internalista para animar a los idolos. Una conclu-
sién que considero relevante de esas lineas es que la diferencia enue adentros y
«afuera no es de cardcter absoluto, Que el contraste entre Ja «menten o la per-
sona intetior y la exterior sea real no quita que también es relativo. Si buscamos
sumergirnos dentro del individuo, todo lo que parece que encontramds son otras
personas, los hominculos de Dennetr. Si tratamos de explicar el aspecto exterlor”
de las personas como socidlogos y no como psicélogos cognitivos, descubrimos’
que todo individuo social es la suma de sus relaciones, distribuidas en el espss'
cio y el dempo biogrdficos, con los demds (M. Strathern 1988; A, Gell ]998.;‘,
«Strathernograms» [Strathernogramas]). Nuestra personalidad incerna conslste
al parecer, en téplicas de lo que somos en el exterior, como indica la pardbola de

Peer Gynt y su famosa cebolla, Teniendo esto en cuenta, puede que no sea uitd 4
aberracidn pensar que lo que son las personas en lo externo {y lo colectivo) s Ty R
suerte de réplica de lo que son en el interior. Sobre todo, si, como yo mismo h:f “
consideramos que la palabra «persona» no se limita a unos organismos biolégicots
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Iimfmdos y empleamos tal rérmino con todos l.os objetos o sucesos en el entorno
del que se puede abducir la agencia o personalidad.

"5 las observamos desde esta perspectiva, la persona y su mente no se
confinan a unas coordenadas espaciotemporales, sino que consis’ten en un aba-
pico de sucesos biograficos y los recuerdos que generan, ademds de una cace-

orfa variada de objetos, rastros y restos materiales que se pued\t:n atribuir al
iné‘widuo. Estos, en conjunto, testimonian In agencia y el ser paciente durante

" o extension biogrdfica que, de hecho, puede prolongarse mucho més alld
" ge la muerte bioldgica. De esta manera, s comprende a la persona como la

i de los indices que demuestran, no solo en vida, la esistencia biogrdfica de
Jla. La agencia personal, como intervencién en el enrorno causal, crea un

son las cosas», de fas que se pueden abducir una agencia particular,
" Reconozco que esta concepcién de la personalidad es oscura y abstrusa,

‘Por suette, no es tarea mia describirla en tales términos, sino solo abstraer cier-
' L0 temas que se apoyan. sobre fos «objeros distribuidas», delineados con mayor

dasidad que el «objeton tedtico que se corresponde con el efecto blogrifico
acumulado que causa la existencia, en vez de la no existencia, de decerminado

 agente o individuo. Estos objetos distribuidos que demuestian la agencia y que

engo en mente constituyen, por supuesto, varias categorfas de objetos de arte.
La idea de una personalidad que se extiende en el dempo y el espacio

' forma parte de muchas instituciones y practicas culrurales. Los templos, tum-

has, monumentos, osarfos, lugares sagrados, etc., de anmfio tienen que ver

. con la extensién de la personalidad mis alld de la vida biolégica por medio de

indices que se distribuyen en el entorno. El primer ejemplo al que dedicaré mi
atencién pertenece a esta categorfa, en concreto, las obras memoriales que se
producen en el norte de Nueva Irlanda y algunas islas adyacentes y que se cono-
cen con el nombre de malangan (figura 9.2/1). Susanne Kiichler ha analizado
sus caracterfsticas y su importancia a lo largo de varios articulos (Kiichler 1985,
1988, 1992). Tengo razones para destacar estos tallados, porque ejemplifican
de manera muy clara no solo la nocién de «distribucién» (el objero y la persona
se distribuyen en el espacio-tiempo), sino también la idea extraordinaria a la
vez. que esencial de que las imdgenes de algo —un protoripo— forman parte deél
(como objeto distribuido). Esca es la tesis de Yrj6 Hirn (éase el apartada 7.4),
que se remite, como hemos visto, a Epicuro y Lucreclo, y que sostiene que los
objetoy sensibles y perceptibles desprenden partes de si mismos ~membranas,
pleles o vapores= que se difunden en el ambiente y que la persona incorpora en
of mbvna durance la percepeién, Como descubriremos, el propésiro del malan-

gan ex trnwmbtir la antigua eficacia social —el prestigio social, los privilegios

dtusales, lu posesién de tierras, ecc— al exhibir las esculturas memoriales que
abworben los xicesores como recierdos o imdgenes visuales internalizadas.
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9.2, £l malangan

Las colecciones albergan unas 5000 esculcuras malangan, lo que|
vierte en los objetos de arte etnogrifico «coleccionabless mids comupe
dos los lugares del mundo donde hay una produccién areistica. Sig ¢
Kiichler cuenta que, si bien todavia se esculpen estas obras de varias Mane
y sabresalen en la vida politica y ritual de la Nueva Iranda ccn'tempor;inmr:
muy dificil encontrar una en la propia isla, pues se hallan odas en manos’de
extranjeros y; como objetos fisicos, no revisten importancia algling a 0jos de sy
antiguos creadores. La venta a cambio de dinero es la «muerter final de estos
artefactos, tal y como ha ocursido desde las dlrimas décadas del siglo XTX, Tog.
ricamente, desde la perspectiva de los habitantes de Nueva Irlanda, la esculyypg
malangan se descompone y cesa de existir tras cumplir su funcién religiosa
por lo que no importa en abseluto su futuro como pieza de ﬁ)ﬁé@b. Solo m;
como objeto de relevancia social durante un periodo de tiempg ‘n'iuy bn:vé, en
las ceremonias funerarias de personas de renombre. En ellas poco a'poco iy
buyen de vida a las esculeuras al wllacdas y pintaclas, Al aléanzir’lzi'perf’eccién;
las exhiben durante unas horas en el culmen de la ceremonia funeraria, tras |
que las «matan» ofrenddndoles monedas de concha. Desde ese momento, cesan
de existir como objetos rituales, motivo por el que luego sé pueden vender 4
los coleccionistas. La ofrenda que «destruyer Ja escultura malangan otorga e
derecho 2 quien la hace de recordar la imagen. Es este recuerdo internalizada,
que se reparte entre los que contribuyen a la ceremonia, lo que constituye el
bien ceremonial que brinda a quien lo posee ciertos privilegios sociales, con el
que se realiza la transaccién de la ceremonia funeraria, y que se transmite de las
generaciones antiguas 2 las nuevas. S 71

as coq.
’3 d(: to-
mbﬁl’go’

El objeto malangan, cuya existencia fisica solo se mide e dias o hasta* *
horas, es un {ndice de agencia de naturaleza explicitumente temporal, Durante
e la breve ceremonia, la escultura objetiva la red densa y duradera de las relaciones
Lo pasadas y fuucuras entre los miembros de las unidades mauilineales, ocupantes de
¥ la tierra, que constituyen la sociedad del norte de Nueva Irlanda. Tales relaciones
se legitiman sobre la base de los derechos que sus miembros han comprado ante-

como agentes perpetuando tales motivos {con varins combinaciones) en ceremo-,, .
nias malangan sucesivas, donde de nueve los recuerdos se han de objecivar breve
mente en esculturas (con formas distintas), han de formar parte de transacciones

Wy

y se han de fraccionar entre los participantes a cambio de pagos rituales,

Sin embargo, analicemos mds detenidamente fas esculturas en cucstlérf: ‘
Se manifiestan en distintos tipos, pero solo comentaré la clase comiin, de ma-_
dera pintada, que se observa en la figura 9.2/1 y que adopta la forma de ﬁgukrla"s_,y -
ancestrales acompafiadas de motivos secundarios. Qué motivos y Formnslfgx «

i
i
]
;
3
|
H
3
|
|
1
riormente para recordar las escultiras y motivos malangan, de manera que actdien ] -
i
}
i
!
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b psmaan €n unA esculcura determinada depende de las identidades de las uni-
s que organiza la ceremonia y de las estrategias de alianzas politicas que
b ellas prevén para el future una vez se hayan consumado ritualmente wles

b ianzas al repareir los recuerdos,
:

Fig. 9.211. Escultura malangan, Fuente: British Museum, Reglstio de Nueva ilanda n° 1884, 7-28.1.

st

El propésito de una escultura malangan es proporcionar un «cuerpon

R o, siendo mis precisos, una «pieb a una persona de imporrancia que acaba de

fallecer y cuya agencia, tras la muerte, permanece en un estado de dispersion.
Utilizando nuestros téeminos, abundan los indices de su agencia, pero no se
. concentran en un lugar dererminado. Los huertos y las plantaciones de los
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fallecidos, esparcidos por todos lados, todavia producen; su o
manos de socios de intercambio; sus casas estdn en pie; sus maridt o S e
todavia estdn casados con ellos; ete, Bl proceso de esculou coincictiJ " 0 esposgg
organizacion por la que la sociedad local se ajusta al suseraer al E'!Ilcc?dmn il
ticipar en la vida politica y productiva. Se recogen las cosechas, se dl o e pa.
casas se derrumben para convertitse, a cambio, en campos m;y CJ:{& qu.e las
y.asf sucesivamente. Es decir, la «efectividad social» dispersa del p;:;f u'c tivos,
diferencia que marcan en e curso de las cosas, poco a poco se émfvié ",
cancidad objetivable. Se transforma en algo a lo que se puede adheri N P,
{ndice marerial y de lo que se puede abducir una efectividad acumu]:dun]?;nm
el malangan: una especie de cuerpo que aloja, como una pila cargada af .
gia potencial del fallecido, dispersa en el mundo de los vivos: Kiichi:; e
considera la escultura un repositorio temporal de [a «fuerza vitaly 'delr (1592)
pero tal vez nosotros deberfamos sefialar que no existe difcrcncia’emre[:um{o’
y la «vida» propiamente dicha. La fuerza vital que se acumula en el maiquc >
es el resultado o producto firial de la actividad de roda una vida en el ; e
social, no una energfa mistica categéricamente distinea de la vida Ordin%ﬁ?:do
El mecanismo por el que sc acumula la vida dispersa en el fridice ffg}c
~la escultura~ es el fuego. La creacidn de la imagen se concibe conio hacer uo
fuego: se parte de unas cenizas, se ponen candentes las brasas y,; ﬁnalmem:
surge la llama (1992: 104). La madera desnuda se carga de eficacia con un’
técnica de calentado y quemado, que se conecta con ¢l uso del fuego para crcat
la abundante y compleja red de agujeros y cavidades que cubre la esculeura ung

vezacabada, sobre todo, en la época antes de que los tallistas dispusieran de he-

rramientas de metal. Conforme emergen las formas (el escultor, especialista al
que se ha contrarado, se gufa a partr de los suefios que le envian los ancestros)
3 3

la escultura se vuelve (metaféricamente) cada vez més caliente. Bl praceso cul- -

mina con el pintado, momento en que Ja imagen esed lista para rediseribuir su
carga acumulada o «calors en la ceremonia funeraria, donde se exhibe pabli-
camente, y la recuerdan los que ostentan ese privilegio. Es ambién entances
cuando, finalmente, la escultura «mueren, queda ftfa y se pudre.

Como he mencionado, est se considera una «piels del fallecido, con-
cepto que aqui emerge con una alta imporcancia por varias razones. En el norte
de Nueva Irlanda, ln «piel» representa la afinidad. Las relaciones poiftic:is ~50-
bre todo, el control sobre la tierra— se fundan sobre la base de relaciones afines
estratégicas creadas por vinculos de «piels. En este caso, Ia piel significa persona
quie puede participar en la transaccidn, el individuo que se divide, recombina ¥

teconstituye (para leer mds sobre la «piel en este sentido, véase, por ejemplo, -

A, Gell 199?’:: 23 ss.). Como indica Kiichler, la escultura es un «contenedors
de madera sélido y tridimensional que aloja la fuerza vital ancestral, como, ;2
la vez, funciona como una superficie externa =un campo de dos dimensiones-,
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crgamina en el que los participantes de la ceremonia malangan inscriben
{anzas afines que anticipan, con forma de decoraciones en pintura roja,
planca ¥ DeBER- La memors de lfl ‘forma externay pintada de la escultur.a, con
s que realiza la transaccidn, legitima las relaciones futuras entre las unidades
u¢ poseen fas tierras. Como una escultuea y contenedor, el malangan es un
eposicorio de «efectividad socialy antigua acumulada. Como visién o superfi-
-« externa, proyecta el futuro que han de causar esas relaciones pasadas como
sulrado de la Jegitimacién de ciertas relaciones anticipadas (entre afines) que
wuablece la ceremonia. En otras palabras, el malangan media y wansmite la
encia entee €l pasado y el fururo. Aunque I escultura solo existe dentro de
gnas coordenadas espaciotemporales limitadas, tedricamente es un objero dis-
o0 en €l tiempo, PEro quE 1o se encuentia ex un lugar o un momento espec(-
fico, sino que se arrastra por el espacio-tiempo, como una tormenta.
Sin embargo, la «piely tiene un significado mis que tal vez no le haya pa-
«do desapercibido al lecor. Continuemos hacia el elfmax de la ceremonia, en
ol que los participantes contemplan la forma final de la escultura y la registran
en su'memoria. Entonces, los privilegiados, quienes han realizado los pagos
rituales apropiados, reciben «el conocimiento del malangaim, es decly, el dere-
cho de reproducir no solo su forma visual, sino también las relaciones sociales,
incluida la posesion de las tierras que indexicaliza tal forma. La palabra que
Jeniomina a este conocimiento que otorga poder a quien lo alberga es wune,
que, entre otras cosas, significa ‘humo’. Como la superficie de la escultura, en
esta fase, estd rebosante de calor, de ninguna manera extrafia que la manera
de describic la mansmisién de potencia desde la figura fndice al destinatario
espectador pertenece al campo semdntico del fuego. Sin embargo, también nos
resulta imposible no recordar las palabras de Lucrecio, citadas en el apartado
74, en las que asocia los «simulacros que voltean por el airen, los {dolos que
se desprenden de las cosas y que nos permiten percibitlas, con los cuerpos que
«e difunden libremente (...), como el humo que sale de la lefia, y los vapores
que despiden los fuegosn. El modelo epiciireo indica que las imdgenes de las
cosas son partes suyas que esas emiten, igual que el fuego de Ja madera que
arde emite humo. La conexién que establece Lucrecio entre la emisién de calor
y humo —una difusién informe casi material a pagtir del objeto—y Jos «fdolos»
comunes que tienen una forma visual se sintetiza, casi por arte de magia, en el
pensamiento de Nueva Ilanda. El wune como conocimiento poderoso no es
solo el <humo» que emana de la superficie ardiente de la escultura, sino ram-
‘bién la «semejanzan en forma visual, los simulacros, la piel de la figura que se
internaliza como recuerdo, ‘
La escultura malangan es un (dolo piel, que como las «tlnicas aiiosas»
de las cigarras, se distribuye con forma casi material entre los recuerdos de
quienes participan en la ceremonia, Estos internalizan la piel» ancestral como

4
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un nueva «capar propla, que anticipa el nacimiento de una spiels myg
laciones con los afines, Al memorizar I imagen, se genera una fige mﬂ‘s»dc te-
interfor; de manera que se proyecta una nueva identidad en e] Eum:;a %Ielvg;, e 3
Peer Gynt (apartado 7.11) solo adquiria sus nuevas capas viviendo Iy l bobee -
vicisitudes que se relatan en la obra de Ibsen, lo que dio como g58l1]‘t a;m}l[‘?[es '
mulacién biogrdfica de membranas que disecciona juato con s cebgl[aam“
neoirlandeses tenfan un modo distinto de proceder, pues haﬁ,vdésarrZHa‘ Los
arte de intercambiar los «eecuerdos» como una estrategia cons&iex1te 1{)!0 4
Se institucionaliza el acumular recuerdos en vez de que se p:odtxi@ };[:u lic
casualidad como en Peer Gynt. Sus recuerdos aglomerados é«tintcrg)n:lmp]c
consisten en membranas internas que media el m(z!ngf;’;z; c:sff‘:, asu \‘:tﬂdo;
puede descomponer y reconfigurar a voluntad. LT TR

Esto tiene [ugar en el climax de la transovisidn, cuando la supetficiede]q
escultura malangan, que anima el fuego, se disipa en los simulacros Iucreci-zc :
que luego los espectadores privilegiados absorben mds o menos. como ;:(Qs
internas de su cuerpo. De esta manera, aquellos reciben la sustancia ~»n§‘sotes
el cuerpo ancestral, sino la capacidud de agencia entera del f%illccid'o'-;, que :
drdn emplear en adelante. Se trata, por ast decirlo, de Ia abduceign Supremf de
agencia a partir del indice, pues a través del {ndice la agencia del otro no ;olo
se experimenta, sino que también se perperda y reproduce. El recﬁc‘r{lo deja de
ser un simple registro pasivo de hechos anteriores para convertirse en el medio
creado en lo social con el que se transmite el poder de cambiar el mundo
moldear el curso de Ia historia. Una vez se ha presenciado el fndice «cargadmy
este pasa a ser un mero caddver vacio de poder, porque sean cuales sean 10;
tecuerdos que los otros formen de ¢l (al vedo en estado inerte, alojado en un
museo o una denda), ya no serdn aguellos recuerdos especificamente poderosos
y eficaces. :

El ejemplo del arte malangan nos resulea (il porque empieza a socavar
la diferencia que interponemos entre lo fisico y lo mental (o cognitivo) con res-
pecto de la cultura macerial. No se puede negar que estas esculturas son objetos
fisicos, pero las que revisten importancia social son imdgenes internalizadas quc‘
los neoirlandeses llevan en la cabeza. El ser un objeto material es solo una fase
de transicién en la biograffa del malangan, cuyn existencia es, en mayor partd; ¢,
similar a los retazos de un recuerdo o, dicho de manera mis exacra, una eplels
interior. Las esculturas malangan del norte de Nueva Irlanda (en vez de las quagy

descansan en las colecciones) caminan, labran huertos, elaboran discursos polf- h
ticos, participan en las transacciones de un intercambio, se casan, tienen hjosiAs
."

mientras permanecen, paraddjicamente, en un lugar en el que no se puedeg
realizar observacién etnogrdfica alguna. Solo con un estudio exhaustivo de laf
ceremonias malangan pasadas, presentes y futuras, y de las transacclones i)
ciadas de tierras y parencesco —estudio que Kiichler estd completando mientrff
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E gcribo estas lineas—, se nos revelard la forma ideal del malangan como sistema
E cjonal de recuerdos distribuidos socialmente.

k' °  Enwemnto, si bien no nos es posible indagar sobre esta fascinante cues-
iiéi‘x of damos continuidad al rema general al enfocarnos en sistemas similares de
obras de arte distribuidas regionalmente —sistemas que, en esta ocasion, se com-
qen de objeros duraderos en vez de recuerdos— que forman ua todo dindmico,
lo, nos remitimos a fos conocidos estudios de Nancy Munn (1977, 1986).

fart C]

[

13, E[Kidﬂ de I isla Gawa

"Bl tabajo de Nancy Munn resulta pardcularmente destacable en el
sniexto de nuesero andlisis, pues ha dedicado mucha arencidn, en una serle
« estudios, a I relacién de los fndices mareriales ~las canoas de Gawa y los
bjetos valiosos del Kula~ con el espacio-tiempo social, asunto que conecta
on ¢l razonamiento que me ocupa ahora, Mi tesis es que la «cognicién» o,
{icho de manera mds precisa, la consciencia es un proceso mental por el que
s emporalidad subjeciva se constituye a través de una transformacién de la ex-
‘seriencin consciente que sucede a lo largo del dempo. En el préximo apartado
resentaré brevemente el modelo de la mente elaborado por Husserl como una
eri¢ de «modificaciones» de los recuerdos y las imdgenes perceptuales. A la vez,
¥ defiendo que fos «indices de agencia que existen y circulan en el aundo social
Y externo crean, por asf decitlo, un campo espaciotemporal entre s{ configurado
“ en una estructura andloga. Es decir, este rambién s compone de unas transfor-
- maciones de contenidos o imdgenes que ocurren con el tiempo. Mds adelante
£ nombraré los ejemplos de mis argumentos con respecto de los estudios de Mar-
B ccl Duchamp sobre las casas de reunién maorfes, pero, antes de sumergirnos
¥ en este tazonamiento, nos vendrfa bien continuar analizando la relacién entre
las obras de arte (u otros indices de agencia) y el espacio-tiempo, drea en el que
Munn ha realizado contribuciones de mucha importancia.
: Bl acticulo de la autora titulado «The Spatiotemporal Transformation
 of Gawa Canoes» [La transformacién espaciotemporal de las canoas de Gawa)
(1977) sigue la biografia de las canoas de la isla Gawa, que empiezan como
drboles que crecen en la derra de un clan determinado y luego adquieren su
fforma de canoa a manos de los miembros de otros clanes, después de haberse
espluzado por rutas de intercambio internas 2 Gawa. Entonces, contintian
kmoviéndose en esas rutas, donde las intercambian por los boniatos transmici-
bdon (e las matrilfneas que proporcionan a las esposas a las que las reciben. En
fplerto senuldo, las canoas se transforman en boniatos dentro de Gawa, mientras
ue fuera de la Isla se convierten en caracolas, que intercambian por aquellas
los usarlos finales, hombres que pertenecen a otras islas del «nillo Kulas.
Talen peraoian lav usan para realizar incercambios entre islas.

I
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Para la macrilinea de Gawa que ha intercambiado Ia can

—que, a su vez, pacticipardn en Intercambios en el exteriop- Oi(lipo'r Sracals
«posesidn» de la canoa, salo que toma una forma distinea, la Zl el e
vez de la de una canoa de madera, En este concexto Mux;n& i
consistente de desmaterializacidn. La canon gue antes era uﬁ"?ggcm 1 Procegg
:sado y enraizado en el suelo se convierte, poco a paco, en dlcf ? shorm, “
inmaterial o, dicho con mayor exactitud, material {;ero'ilt'}uﬁ;coz1pleta‘1]eil(c
palabras, la canoa se transforma en un «campo de influencian B
magnetfsmo que ejercen los bienes sujetos al intercambio K;ll;iinlemdo porel
convertido la canoa. Como propiedad libre de cargas ~denomi ke
del_ clan que la posee, tales bienes tienen ¢l poder de desplaza;n ;

valiosos de distinto origen y clase en direccién a Gawa. Deh]'lil: . ?bjcmg
co'nforme viajan por otras islas, extienden el nombre y la ﬁmq ;i'm ey
origen a lo largo y ancho del circuito. Asf, Munn afirma uc‘} X Sll1 .Iugaf &
tancia, han pasado a ser lo que llama el «espacio-tiempo sgcic;tgn onds o
no es una variedad dimensional, sino un campo de fuerza (céﬁ? o que
c%eccromagnérico) creado por los objetos valiosos ~fndices de ag Ves’ ‘un' o
tdn unidos a individuos poderosos, pero que, aun asf, circulat; i&cj“ iy
El campo c«:)f]stimye un espacio de transacciones polarizado por las :‘;;‘{U;O.
fuer:':as que ejercen los objetos mientras estos se encuentran en un mov; ol
conmmo’ y experimentan metamorfosis sucesivas. Cada Aitowm o 'bi:: lle'r[ito
d.e cargas’ se .remize a un miembro de la maurilinea que lo poséc‘ quien e
mtuyie su posicidn social de adherencia, donde deja de ser un cbj’e?o libr:‘;:‘;
Z;:g::zf:n un componente separable de la persona, su orificio original

ha
ada kitoy,..

s por

Un operador del Kula, que parsicipa en los intercambios de bienes vali
sos -c.oll:1res ¥ brazaletes de caracolas— dentro de una misma isla y entre ;‘I‘O‘
;c cxmenée ent el espacio y el tiempo. Bl mecanismo real del sistema Kuiiass;

it; Zx;ai;zildc? @itas vec‘e‘s desdcl[a dcscripciél} original de Malinowski (1922),
q ecesita repetirlo aqui, Huelga decir que los hombres particlpan en
él porque pueden reclamar sus &itoum, es decir, los objetos que son prapi
flad cercn.mnial suya libre de cargas, no bienes que estén en su poscsiéxﬁ cc?!:t:‘(;
mtcrmec_lmrio entre posesores. La relacién entre el duefio y su Aitann no se
puec{e disociar, como si este formara parte del cuerpo de aquel Sih embargo
le mismo tiempo, el itoum se puede desplazar a otros lugares c'omo ohjc;ui:!c:
intercambio, circular libremente en el espacio y el tiempo y puede COIW(;YHN'
en otro objero. Diche esto, el vinculo con el duefio original no cesa de wd\ii:
pucs'los kitoum importantes son objetos individuales reconocidos con nmnlm:
propio. Vaya donde vaya el &itoum en su viaje por las islas, tamblén i
consigo el nombre de su duefio. Quien tiene el kitoum lo insartn e i «ita
de intercambio o keda a Ia que tiene acceso 2 cambio de dones q"v*m k*;l!
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entes al kitoum, pero que sirven como una especie de alquiler que paga

| privilegio de servir como intermediario para ayudar a que

o kitow! de prestigio alcance su dcsc.mo. De €5t maners, se crea un flujo de

Gqueza €1 la direccién opuesta al camino del objeto de intercambio. Finalmen-

“ después de pasar por nUMEr0sas manos de comunidudes distintas, el bitoum

contrard en el sistema otro bien valioso que iguala su renombre, otro kitoum
Jeun hombre de misma importancia que habita en una isla alejada, Cuando
o510 OCUIEEs el kitoum original —por ejemplo, el brazalete de caracolas— se «ca-
gri» Con SU OPUESTO —que habrfa de ser un collar, porque solo se puede inter-
ambiar uf brazalete por un collar, y viceversa—. Entonces, el collar empieza
g travesta hacia el duefio original del kitoum, pasa de nuevo por las manos de
nerosos intermediarios y genera mds flujos opuestos de riqueza. El objetivo
de los operadores es hacerse con muchos Aitowm, manipular las rutas de inter-
ambio y con ello extender su «nombres, unido a aguellos, a lo largo y ancho
Jel circuito. Siel nombre de una persona se conoce en comunidades distantes
yse sabe que controla las rutas en las que se transfieren objetos de valor y pres-
tigio, entonces ral persona puede controlar los cleulos de otros operadores que
s hallen lejos. Por asi decirlo, rrasciende el estado de simple hombre encarna~
do; se ha convertido en un ser expandido y distribuido, un ser omnipresente,
porque su nombre se vincula 2 objetos que circulan en ¢l sisterma, y rads adn
porque el movimiento de tales propiedades viene determinado por su agencia,
su mente calculadora y su mdgica capacidad de persuasion (Munn 1986).

Los bienes Kula asociados al nombre del operador se conciben como
indices de su presencia fisica como persona con un poder controlador. Los des-
dnatarios alejados abducen a partir de tales indices no solo su poder, sino tam-
bién su belleza fisica, pues los objetos Kula son, al fin y al cabo, omamentos
corporales tanto como partes del cuerpo que se consideran hermosos, antiguos
y prestigiosos. Como persona distribuida, el operador acrae la riqueza igual
que un joven a sus amantes. Como su atractivo de largo alcance cautiva a las
mentes de los otros, al operador empiezan a lloverle, bajo la forma de objetos
vallosos, muestras del amor que suscita. Munn (1983) cuenta que el sistema
de evaluacién de los bienes Kula se corresponde con el de los operadores. El
modelo que se aplica a los abjetos valiosos se opone a los objetos enueyos, sin
prestigio, sin ese brillante lustre que producen los afios de pulido ¢ lntercam-
low, Tles objetos atin no estin vinculados al nombre de hombres famosos ai
fewtos antiguos que evocan con fuerza la identidad de personas que, gracias al
s, han teascendido el dempo y el espacio, cuyo poder, atractivo e influencia
peihina on ln eternidad, Un brazalete o un collar importantes no «representany
anna paeona de renombre de manera simbélica, sino que, a todos los efectos,
v v individuo, pues ¢l tempo, la influencia y algo similar a la asabidu-
1 g Pegnan su sustancia fIsica, su superficie suave y pulida, al igual que la

gival )
d desdumno pore

puf
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zqen te y el cuerpo del hombre importante al que pertenccfan y del qy

. . - » c
esprendido como fdolo de su personalidad distribuida. De nueye es !
e‘J\tmer una analogia entre el objeto Kula como indice fsico migrf;t £
simulactos voladores de Lucrecio. o

=1
Sible
¥ lo

Sin embargo, no podemos permitir que el peso del andlisis recy:

en la «nacuraleza distribuidas de Ia personalidad, en perjuicio de ﬁIC:uga “lo
agencia que subyace a todo esto. En I prictica, jcémo se conviera b e de
un gran operador Kula, un hombre capaz de «eapturar mencess 3 o e
dxsmi}cia y dominar una regién expandida de espacio~tiempo so‘cil'jlﬁ?'S :fr (%e .
adquirir ese atractivo encantador y esa irresistible capacidad de ‘e;: <C(?r'n°
pior las que las rutas de intercambio entre islas acaban convergiengo :ﬁ K;n,

4 * ) i
s 7 ks e S il o i,

c - Fara obeener éxito en su empresa, el operad

debe poseer una habilidad superior para llevar a cabo acciones cstmt’p‘ o
que requiere un modelo interno exhaustivo de la dimensién cxterio;; dc -
la que se mueven los objetos valiosos Kula (A. Gell 1992a: 280-285)6'1[:0 .
comp render el campa de intercambios, extraordinario por su varicdqd. g ﬁdc
plejidad; y tiene que recordar el sinnéimero de historias de intercam‘bio)s 2(::;‘

tiores, asf como evaluar los resulcados de estos. Debe proyectar conjeturas pary

anticipar el firturo con precisidn y orfentar sus intervenciones estraré {cas, B

atras palabras, debe Funcionar como un dispositivo de simulaciones (egn ; "y
es lo que hacen las mentes, mds o menos), que presente una visién sing e’ ec{;};
todas las transacciones Kula, pasadas, prescntcs y futuras, prende

Ensu pr.opia persona, el operador debe reconstruir un simulacro vilido
un mapa espaciorem poral dindmico que represente el Jaberinto de las transzc,
ciones Kula. De esta manera, con una destreza sondmbula, logra dctcrmi‘ .
::ie qué delicados hilos tiene que tirar. Todo depende de la’ colgle‘rencia del}ar
intenciones estratégicas que se basan en su experiencia ¥y sus rccuercios 1cumas
lados, asf como del mundo «de afueran praducido por los sucesos histélicos :I
mundo real en el que las mentes, objetivadas en los articulos de intcrmmbio’ se
expanden, se encuentran y compiten. El operador de éxito controla ::l mun’do
del Kula porque su mente se coextiende con respecto de aquel, y ha tncernali-
z:fdo su textura causal como parte de su ser como persona y agente inde ::n~
diente. Lo «nternon ~los procesos mencales—se ha fundido con el «af"uem»li—l'm
cransacc%oncs de la personalidad objetivada-. La mente y la realidad se‘hace‘n
ung, y, sin pretender usar mis palabras de manera muy lieral, se aleanza algo
similar a un estado divino. Esta divinizacién —telativa- mediante la fusién gc
una agencia expandida y objetivada con la textura causal infinita del mundo
tea] es, a mi mfndo de ver, el objetivo dltimo del Kula, Por lo menos 2 mi me
parece que sugiere clertas rutas hacia la eranscendencia que son tan accesibles
para aosotros, almas seculares y férreos materialistas, como para los melanesios
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o participan en las transacciones del Kula, cuestion que, sin embargo, es
nente anecdética. Bl foco que deseo concretar en este rzonamiento es
o més limitado, Simplemente, el considerar a las «personas» expandidas
den participar en teansacciones y la personalidad en la que se basa el
gssema Kula nos conduce a reconocer que la «menten puede existir de manera
anto objetiva como subjetiva, es decir, como un pacrén de objetos transac-
gonables ~indices de personalidad, por ejemplo, brazaletes y collares de cara-
colas—y coma una fugaz sucesién de «pensamientos», «intenciones», westacloy
mentales», etc. Fl sistema Kula como un todo es una forma de cognicidn que
ene lugar fuera del cuerpo, que se difunde por el espacio y ¢l tiempo, y que s¢
pcrpeu’m por medio de fndices fisicos y sus ransaceiones.

il
mtfﬂ

muc
ue pue

94, La ceuvre de un artista como objeto distribuido

. Pasemos a continuacién de los ejemplos ocednicos de «objetos y per-
sonalidad distribuidas» a unos casos mds cercanos a nosotros. En Occidente,
estamos familiarizados, sobre todo, con una forma de cobjeto distribuldon,
que es indice de una persona distribuidas la ezzewre o las «obras completas» de
Jos arcistas famosos. Todo artista estd representado por numerosas obras dis-
ribuidas en varias colecciones que rambién se pueden reunir pard organizar
exhibiciones retrospectivas o publicar en una edicién de lujo con un catdlogo
razonado completo,

Consideremos el maquillaje caracteristico presente en la auvre de un
tipo de artista que mds conocemos, un artista profesional posrenacentista con
un estilo personal distintivo y un importante seguimiento critico. La @uvre
de un artista consiste, principalmente, en una serie de obas acabadas, tal vez
producidas en lugares diferentes y luego distribuidas en un alto ndmero de
colecciones. Las obras completadas suelen venir datadas o se las puede datar.
Asimismo, se les puede asignar una secuencia cranolégica: obras tempranas,
de mitad de periodo, tardfas, etc. Por lo tanto, la enwre estd dispersa espacial y
temporalmente. Tras la muerte del artista, una vez se completa la @nvre, cons-
tituye una porcién independiente de espacio-tiempo al que se puede acceder
de manera individual por medio de cada obra, que es indice def conjunto y el
contexto histérico-biogrifico de su produccién.

Sin embargo, la anwvre no se compone exclusivamente de obras acaba-
das que suponen entidades independientes. Si estudiamos la produccién de
muchos artistas famosos —por cjemplo, Leonardo, Miguel Angel y Consta-
‘ble—, descubrimos que, numéricamente hablando, la mayor parte radicaba en
westdios preparatorioss para las obras acabadas, en vez de las obras mismas.
Ademds, el salor bistirico de estos estudios técnicos en teorla «provisionaless,
que no se generan para el piblico de arte, sino para uso privado en el taller,
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iguale o supera al de lns propias obras acabadas (a qué precio se v
manera individual es otra cuestién). Desde un punto de visey | iy
bocetos preparatorios son de valor incalculable porque nos in{’om:‘mco’ s
procesos cognitivos por los que se generan las obras destinadas 5 :;1' d~c .los
ante un puiblico. Asimismo, suelen funcionar como sefiales crucialesx nbl.c'é"
can Iz tendencia subyacente del desarrollo del estilo que cmplea ela e -
efecto, de las tendencias histéricas amplias del arre —por ejemplg Imsm 5 en
entee los bocetos de Constable y el arte del siglo XIX rardfo, ixicifatai:ic:1 ]r ?Iaczén
sionismo-—. La disponibilidad de los bocetos y las versiones provision, ? it
obras nos permite comprender la actividad artistica como un i
desarrolla a lo largo del tiempo —cognitivo y biografico—,

i
PmCCSo que se

Mientras tanto, la diferencia que he establecido entre lo «estudios
patatorios» y las «obras acabadas no es absoluta. Como sabemos las Fech ¥
estas Gltimas, también podemos considerar que son, a la vez, los'lécstudiosas e
p:.lmt()i»ios» para las obras posteriores. Asf, si bien Cézanne concibig inde i[c“
d}entemcntc sus p.rimcms «baiiistas» y algunos de sus paisajes, en realidad, ES;;
sirven como estudios preparatorios para Las grandes basistas, obta con J que(el
autor trata de concreear y seguir desarrollando una larga serie de experiment, ‘
previos que se habfa extendido a lo largo de veinte o treinc afios, © ”

Muchos artistas producen obras dentro de series reconocibles, en uuﬁ
evolucidn consclente del tratamiento especial que dispensan a un motivo dege-
minado a lo largo de su carrera. Por ejemplo, Braque empezd pintando cuiadro
con el tema del «estudio del artistan —que inclufa un lienzo sobre un caba{Ietcj
desde la década de los trelnta, serie que culmina en los cincuenta ¥ los sesenta
con uil'simu’lmero de obras maestras que sintedzan el estilo maduro del autor.

También encontramos «seriess famosas de Picasso, Bacon, Monet, M:{tisse,‘ eie,
En otras palabras, a menudo las obras de arce forman «momentos» de series
temporales, no solo porque son objetos dacables ~que se originan en unas coos-
denadas espaciotemporales—, sino porque también consticuyen fnajes: Son an-
cestros y descendientes de otras obras que abarca la zuore. Juntas conforman un
macroobjeto u objeto temporal que evoluciona con ¢l paso del dempo.
Finalmente, nos damos cuenta de que los companentes de la envre de
un atista no solo sefialan «hacia delanten en la linea cemporal, como el «boceto
preparatorion apunta hacia lx obra acabada, o como el primer «papay de Bacon
sefiala hacia los siguientes, sino que los artistas también «recuerdann sus obras
antiguas al crear oteas nuevas, las «citann y hasta se copian a s mismos, No sa-
bemos cudl de las dos versiones de Za Virgen de las Rocas pintadas por Leonardo
es la original y cudl la copia, la de Londres o la de Parfs, Todo lo que puede afir-
marse con seguridad es que ambas ostentan la misma excelencla téenlea, y que
son «Leonardos» por igual. Hoy en dia los crfticos reprenden a los artistas por
«repetitsen, pues se considera que este es un recurso que tralclona 1 la demanda
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f s innovacién continua que hace el piblico. I\‘To obstante, toda prdctica artls-
f: ica dcpcndc inevitablemente de una repeticién completa, en realidad; de lo
8 onosario; serfa imposible aplicar el concepro de «estilon, que se basa en clerta
% gmejanza entre todas las obras de una anwre. Sin la repeticin, el arte perderfa
q memoria. En efecto, el concepro de «estudio preparatorion conlleva en sf
mismo que ¢l artista acabard «copiando» su trabajo previo —elaborado en pri-

vado, con un formato de vensayor— para producir una obra «ptiblica» posterior.
£l engarzado de conexiones temporales entre las obras que abarca la @nwre de
o artista sefiala en ambas direcciones. Grosso nods, toda obra de arte, enmai-
da ¢n el contexto de la enwre de su creador, suele ser tanto una «preparacidn»
¢ aca las obras que le sigan y una wepeticiény de sus predecesoras.

-Sin embargo, cuando tenemos en cuenta la proyeccidn y la retrospec-
cén artdsticas, podemos precisar esta reflexion un poco mds. Hemos de dife-
renciar, por gjemplo, el cestudio preparatorion, que se produce al disefiar una
obra' posterior concebida en @rminos concretos, de la relacidn, bastante mds
- géhil, con el trabajo «precutsom, que, tomado como fin en si mismo, pasa a

' qer ancestro de otra obra que no se proyectd especificamente en el momento de
Préducir la primera, En la prdctica, se puede diluir la frontera ence el «boceto
preparatorion y el «precursor de una obra, pero, aun asi, ambos conceptos se
pueden contraponer como tipos ideales. De manera similar, también podemos
establecer una dialécrica entre la «copia del artista» —como la version ulterior de
e Virgen de las Rocas—, que se generé con la idea especifica de replicar una obra

. previa, y la copia involuntaria de trabajos anteriores, cuestion necesaria para

%

[

=

& claborar sus siguientes obras. Es decir, cuando el pintor pretende realizar una
 nueva creacién, reproduce sus trabajos previos porque lo exigen la cohierencia
: estilistica v el eje pictdrico ~hdbitos artisticos muy arraigados—. De nuevo, en
a realidad se difumina el limite entre la copia intencionada y la repeticién in-
5 yoluntaria, pero sigue siendo posible establecer esta distincién ideal,
Ast, podemos diferenciar dos relaciones temporales relativamente «fuer-
: tes» entre obras y dos relativamente «débiles». En fa orientacién prospectiva o
k facia el futuro, la relacién «fuertes subsiste entre el «boceto preparatorion y la
obra acabada, mientras que la «débil» conecta la obra «precursoran, Ia primera
E. de una serie que 1o se planed con antelacidn como tal, con los trabajos siguientes
e dc su mismo conjunto. Por el contrario, en Ja orientacién rerrospectiva o hacia
. el pasado, la relacién «fuerten vincula el original anterior y la copia ultetior,
b creada con el fin de replicar la primera, mientras que la relacién «débil se esta-
blece con la obra «originaly, que, a través de una evolucién artistica en la que
no todo cambia a la misma vez, se repite en parte es un trabajo posterior que
regresa a la primera, la modifica y la contintia desarrollando.

Ahora disponemos de los conceptos técnicos con los que disefiar un mo-
i delo general de la @nwre de un artista como objeto distribuido, concretamente,
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en el f:‘emy)a, puesto que la distribucién en el espacio, si bie,

histbrica interesante, no nos concierne en este tmbajo) L lcln ou
tro modelo son los componentes separados de la mzw;'e ; SIC
«obras completass como articulos individuales que se vin: ;l
cuatro tipos de relacién que acabamos de desceibir, )

E‘n adelante, hablaremos de protenciones fuertes y débil enel

las rda’clfmcs «prospectivas» u otientadas hacia el futuro; v de o f:l A0 e
tes y débiles en el de las relaciones aretrospectivasy u ofic,; r}'x d ?’t"’fﬁmges fuer.
Los mortivos para ello se esclarecerdn en cuanco introduz?:lz e? 1acia el pasady,

concienci i modlo
wia del tlempo elaborado por Husserl, cuestdn que sobic
muy pronto. : 1 pretendo hace

1 cuestig,

ementog do e
reisea, ey dec |

AN entre 5f oo lo
| 3

o g -
del in ezﬁlifarg?, antes de ese paso, presentaré un modelo ideal resypp

A e el artista como objero distribuido en forma de es ue umido
temporal-relacional (figura 9.4/1). . Uema 0 mapy

g B

o, Rt N
oh O T O e e
r wl * .
o T g et @ P g

| R

Inicio de Iz trayectoria andstion Findelat ” -ii
A trayectorka artfsed

¥ ’m‘

g

Secuencia cronolépica

Referencias: R
ey itatenicidn débit {precursor)

w protencion fuerte (boceto)

retencton débil {repeticion)

resenclon fuerte (copia)

.
-

1 * ubra de arte Individual {cundro, boceto, e

Flg. 9.471. La quwe del artista como objeto distiibuido,

| . Itu que tenemos aqui es una extensidn de obras individuales ‘ywdat‘adas
9 4 gt ¥ & ’
Jue exudin e presentadas por los puntos nodales engarzados en una red de pro
’ . ) )
tencdén y retenclén, Como todas estas relaciones son de cardcrer temporal ppO~
]
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Las fiechas de protencién y retencidu se dibujarfan encima y debajo
Jela fila de obras -'—los puntos— organizadas cronolégicamente. Sin embargo,
ol opcmcién Iml')r,m dado como resulmd(‘) un esquema cierramente ilegible,
gl diagrama aquf propuesto tiene como simple fin comunicar la idea de que
demos concebir la @nore del artista en la macroescala como una obra indivi-
gble que se compone de muchos {ndices fisicos ~los tabajos del artista, pero
¢ conforma una {nica entidad temporal. Es similar a una tormenta formada
¢ muchos reldmpagos instantdneos. Por asf decitlo, la auwre es un objeto
Jecho de tiempa, no el tiempo de la fisica, débil y dimensional (he comentado y
Jefendido esta cuestién en otros trabajos; 1éase A. Gell 19921}, sino el dempo
gstancial al que Bergson llamé dirée, modelo que proporciona la evolucién
biolégica considerada como proceso teleonémico en vez de una acumulacién
Jeatoria de mutaciones. El durde bergsoniano no reviste importancia algu-
na para los fisicos, fo cual no quiere decir que no tenga validez psicoldgica o
cognitiva como concepro. En efecto, tenemos motivos suficlentes para pensar
que la personalidad, si la comprendemos desde un punto de vista cognitivo,
« coextiende con respecto de la experiencia temporal subjetiva. Alrmar que
alguien tiene una «conscienciar equivale a referirse a uma seie de procesos
cognitivos dispuestos en un orden temporal 2 lo largo de un eje de durée. Sin
embargo, es aqui donde llegamos al quid de la cuestién. El conjunto ordenado
cronolégicamente que constiruya la @uvre de un artista se conipone de objetos
materiales. No es ni una persona nl un grupo de experiencias subjetivas o esta-
dos cognitivos, sino un cmulo de {ndices del que se puede abducir la perso-
nalidad y la agencia del artista, como se describié antes (apartado 9.2). Dicho
esto, al mismo tiempo, también nos es Ficil imaginar que el «recordarw algo del
pasado es muy similar a «copiar un cuadro que se ha pintado en ¢l pasado, o
que «elaborar un boceto preliminar para una obras también se parece mucho &
anticipar mentalmenre un suceso o un curso de accién futuros.

En otras palabras, que se organicen en la auvre de un artista sus obras
individuales —de las cuales cada una s, por una parts, una repeticion de sus tra-
bajos anceriores y, por otrd, una anticipacién de los que adn no I iniciado— pa-
rece generar las mismas relaciones entre los Indices, que son objetos del mundo
externo, que las que existen encre los estados mentales de los procesos cognitivos
que reconocemos como la consciencia. En palabras distintas, la estructura tem-
poral de las relaciones enue {ndices de la quvre externaliza u objetiva el mismo
tipo de relacién establecido entre los estados interiores de la mente del artista
como ser consciente. Su @rre es su consciencia artistica —su personalidad en ¢l
sentido cognitivo y temporal-amplificada y hecha accesible al publico.

No obstante, ;dénde tiene lugar la «cognicion»? ;En la mente del artista,
o e sus lienzos? Por supuesto, generalmente, los procesos cognitives de toda
mente, sobre tado, a lo largo de toda una trayecroria biogrdfica, son experien-
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cias privadas a las que no se puede acceder desde afuera y que dej
unos tastros indescifrables, Diffcllmente podrfamos considerar Ii‘ Z:SOI
artisea un «objeto temporal» unificado a menos que cada obra‘ int{' i
hubiera originado, en un primer momento, como una intencion de ‘ Mdufﬂ =
y cual Indice, es decir, un estado mental que da pie a [a agencia “f’m.duqr o
i el modelo de la agencin creativa basada en Ia generacién ¥ en‘m. olsnca, =g
s examinamos brevemente, revela con meridiana claridad que el ;f;}),el’ls(}xuc‘ o
ocurre tanto fuera como dentro de nosotros. El poeta escribe sus vcrs‘ ml;:mm
los borra, los modifica y los mejora de una forma que depende ﬁmeS) "
mene de que existan rastros fisicos de su actividad mental an,t:criorarg:ma]-
todavfa mds cierto en el caso del artista grifico, que continuamente s;: v ;0 "
su produccién pasada como un incentivo para elaborar sus creaciones e
riores, en las que efectda cambios libremente conforme avanza. En poste
mds generales, el artista vive rodeado de sus propias obras, que co‘dm ;‘ii”mlnos
medio acabar, abarrotan su estudio y le prop'o‘rcionan ufl regist;ro pei;:ns o
de su actividad a lo largo de muchos afos (y tal vez de toda su acti?id‘zé{%mc
encuentra compradores). i e

dMenge
Vre d(‘. ln

e e s o 5 8 itk L

- 3 La fx’.zz'w'e se puede entender de esta manera: cada obra es una modifica-
- cidn o revisién de sus predecesoras, los restos de un ciclo determinado inmerso
en.una secuencia de generacion y ensayo que se extlende por toda ﬁu;trayectoria
Czcrgc} es que este modelo estd algo idealizado, y que el arte, en grﬁn‘ mcdida.
consiste en una produccién rutinaria en vez de una lucha constante por la c;:
feccidn, pero también lo es que los artistas mds creativos y con mayor impor&n-
cia histérica se desarrollan del modo descrito, y que sus obras pueden intt:r{;rc-

e 2 - .

! explotacion de las téenicas que han aprendido, sin olvidarlas ni superarlas jamds

~‘ Deseo continus ai i el

i P e uar corfl'cntando otra idea a partir del modelo de la creadi-
ad basada en la «generacién y ensayos; se trata del concepto de modificaciin,

: que resultard familiar a los versados en la literatura filoséfica de la coghnicién,

es dec‘ir, de los objetos de pensamiento— un papel central en su modelo de la
consciencia como proceso temporal. En un trabajo anterior he ofrecido una ex-
plicacién de tal modelo, y aqui propongo reubicar algunos de mis comentarios
al respecto puesto que el pensamiento de Husser] puede ayudarnos a esclarecer

contradiccidn que adn no he revelado,

tarse como un proceso acumulativo de descubrimiento en lugar de una simple

-
porque es el término que emplean las traducciones de Husserl, El fildsofo ale-
mdn asigna al concepto de «modificaciény —de las imdgenes, percepciones, etc.,”

clertos aspectos de la ezuwre del artista como objeto temporal (o ral vez deber.
tfarmos c‘{ccu' como «objeto transtemporaly), modelo que hemos presentado .
en las pdginas anteriores. En concreto, nos ha de servir para eludir una grave
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udio especificon para ella. Mientras el ardst pinea 2 X, todavia ni este
s i adie ba concebido a Y en términos concretos. Solo se puede aseverar que,

pientras el pintor se ocupa de X, rambién «esperar pintar mds cuadros que
- robablemente escardn relacionados téenica y temdticamente a X, pero de mo-
{o Ginicamente alberga una vaga intuicién de cudl serd su «siguientes obra.
e siendo solo un cuadro «futuron, a la que nada del mundo se correspon-
£ . Por fin, el pincor se decide a realizar su préxima obra —la siguiente dentro
 de una serie—, que resulta ser Y, Ahora tenemos tanto X como Y, mientras que
gntes solo se encontraba la primera. Al examinar a Y de cerca, vemos, junto
con el pintor, que Y ya estaba prefigurada en X de muchas maneras, por lo que
- enemos moativos para decir que Y repite a X y que es una «retencidn débib de
lla, pues X estd retenida en Y como eversién preliminar» de esta. Sin embargo,
entonces nos hallamos ante un problema porque ya habfamos supuesto (en
difusos) que X protiene a Y; es decir, Y es la imagen de lo
que X presagia en términos de la evolucién del artista. ;Cémo puede ocurri
queY sea una protencién de X (como obra «futuras, adn no concretada) a la
 yer que Y wetlener a X como un recuerdo ahora que Y existe realmente? ;C6-
mo identificar la «Y» que era una protencion dertvada de X, y la'Y que es una
retencion de X, cuando parece que ambas Y tienen propiedades contradictorias?
Parece que esto nos conduice a cierto conflicto légico, pero, cuando pensamos
en las relaciones entre las obras de arte que conforman la @uwre de un artista,
 queremos tomar ambas direcciones. Pretendemos ver las imdgenes posteriores
«prefiguradas» en las obras previas, y los «trazos» o recuerdos de estas en las
primeras, Aunque, claro estd, estos dos dipos de relaciones entre imdgenes se-
paradas remporales son diferentes, cuando los juntamos, parece que se solapan
de manera muy confusa.

Esto, por decirlo asf, equivale, en la historia del arte, al conocido pro-

' blema floséfico de los sucesos y los tempos, que explicaré con el siguiente
' cjemplo. Digamos que maiiana tengo cita con el médico. Hoy presagio ese
- suceso como un hecho futuro que (probablemente) tendrd lugar, pero no co-
nozco, por ejemplo, qué me dird el médico ni qué tratamiento me recerard.
Pasado mafana, la cita de mafiana ya serd un suceso pasado ~del que tendré
- recuerdos, una retencién—, que antes habrd sido también presente {rpafiana).
E Lvidentemente, la cita sigue siendo el «mismo suceson, ya sea hoy «el dfa de
K lioy» =15 de octubre de 1996— o ayer, o la semana pasada, o mafiana, o pasado
i mafiana, o el dfa que se prefiera. Sin embargo, ese suceso especial, a lo largo de
. IR varios dias, es presente, pasado y futuro. ;Cédmo puede ocurrir esto sin que se
R g patente la contradiceion? ‘
s La solucién del puzle radica en que los sucesos como una cita con el
médico ~que s antlclpan en el tiempo, se hacen actuales y luego se diluyen
en el recuerdo - no poseen la condicién de pasado, presente y futuro a la vez,

& ul «est

K men
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sino solo de manera ansicoria, segin el «punito de vistan
suceso en un momento «del aboras determinado que cambiy gops

La «futuridad» de un suceso préximo si modifica nuestra 'u;t'con ' iuameny,
(con un tono irrealis, coma dirfan los lingfiistas), pero, au;x 1::iUd Par con ¢
mos obsticulo al identificar un suceso futuro que solo se «anr‘ic', g Shontr,
corresponde a nuestra prediccién (mds o menos) y que ocurre !(I{} @ con el que
recuerdo de tal hecho que se vuelve irrealis de manera muy dis'tic o, yel
se sumerge en el pasado para convertirse en un wimple recﬁcrd;r 3§0nfo;me
como futuro posible, como presente que se vive ahora ¥ éomo . dﬂ Sugesy
puede recordar sigue siendo el mismo; lo que cambia es nuestro Do quc.: 5
miencras el hecho sufre una serle de modificaciones desde la .pefvs‘p: o devisry
jeto cognitivo. Observamos el suceso a través de varias capas Vfuism‘:; e
y pasado que alteran su aspecto, su barniz temporal, por asf agc;:cirlcjs ® g

Cuando Hussetl estudiaba este problema en Jos inicios de su'c‘ rector
como Flésofo y le interesaba describir los procesos cognitivos en gencmia} "
der separar {con el tiempo) los hechos «pskolégicos» de la cognicién ci:a lparg e
s filoséhicas teascendentales, propuso un modelo muy Gl de o «conci: ’fﬁféc-
(t‘!Cl?’lpO», disefiado para representar la modificacién sistemdtica de los fzoenczm i
objetos de cognicién’, que estd en funcién del pasaje de momentos «del {Zifau
suicesivas, es decir, de cambios en la petspectiva del tiempo del sujeto, 31 o
Para exponer sus ideas, Husserl se vale de un dingrama que esd 1dv

do en la figura 9.4/2 (tomado de A. Gell 1992q). g o T

que tenengg del

PRESENTE
(peccepcidn)
B "
el et s "
I E ; ¢ .
£
i T
y/ ; :
A, g o'\ o
rc!cnc[tl nes § ;; pm«:cncimm . » ;:
» N P S
i A | B : [ f o '
PASALY) ryTRe.

{recnendon) Alimentacién del pasado = futuro {proyeccién)

by 47 \epedit dlel diagrama claborado por Hussert sobre la conciencia de! tempo, tomada de A: Gell, The
Anthropology of Time. Fuente: A. Gell 1992a, o

La lfnea hotizontal A= B ~ C — D corresponde a Iz serie de sticesos
o weatudon de lag cosas» que tienen lugar en unos momentos «del aboras dis-
priestos desde el pasado al futuro, Supongamos que nos encontramos en B, y

M
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ras percepciones estdn actualizadas a ese punto. Ah{ el paissje tem-
iste de una experiencia perceptual presente del estado de s cosas
o B, mids fas retenciones de A conforme A se diluye en el pasado. A’ —que es
Avisto desde B es una modificacién del A original, es deciy, lo que A «parecen
cuando Jo percibimos desde B, atenuado o disminuido, pero atn conectado
 presente. Quizds podemos concebir Ja wmodificacidny de A, mientras esta
« hunde (diagonalmente desde la izquierda en la figura 9.4/2) en el pasado
T A"~ A”...), como una pérdida gradual de verosimilitud que alecta
o lus percepciones que se experimentan en A, conforme las sobrepasan las que
gtenenen B, G, D, etc. Lo que percibimos del estado de las cosas en un mo-
mento «del ahora» determinado no deja de ser valido de inmediato, sino solo
Je manera gradual, porque el mundo no cambia por completo de una sola vez.
{4 no podemos deci que en B el estado de las cosas de A es el «ahoran, pues
o cambiado la perspectiva temporal, pero muchas caracterfsticas de A encuen-
«an homélogas en B; las de B, en C; etc.

2+ Por lo tanto, se pueden interpretar las retenciones como el trasfondo
de i’;ercepcicncs antiguas sobre el que se proyectan las mds actuales y en el que
s calibran tendencias y cambios importantes. Conforme las percepciones se
Jesactualizan, disminuye su importancia, y acaban perdiéndose de vista, de
manera que percibimos el presente no como el filo de una navaja, sino como
an campo extendido en el dempo dentro del que clertas tendencias emergen
de los patrones que distinguimos cuando se actualizan las sensaciones del pa-
sado préximo, luego el siguiente mds proximo, etc. Tal tendencia se proyecta
ol futuro con las protenciones, o sea, las anticipaciones del patrén por el que
se actualizan las percepciones necesarias en el futuro cercano, el sigutente mids
cercano, etc., en simetrfa con el pasado, pero en un orden temporal inverso.

" Continuemos con la explicacién que ofrece Husserl de su propio mo-
delo. En B, A se retiene como A’ —A visto por cierto grosor de tiempo—, y C se
protiene como C', ¢l candidato favorito para suceder a B. Con el eranscurrir
del tiempo, C’ acaba siende C, tal vez algo distinto de lo que se ancicipaba, pe-
fo sin alejarse demasiado de ello. Ahora B se retiene en Ia consciencia como B,
en relacion con el C actual, de la misma manera que A’ se retenfa en B cuando
B era ¢l presente. Sin embargo, ;cémo se relaciona A con C? Desde la perspec-
tiva de C, A ya no se retiene como A, porque hacerlo equivaldrta a poner Ay
B’ a la misma altura, fo cual no refleja que, cuando B (ahora B") era el presente,
A era solo una retencién —A'— aun en aquel entonces. Por este motivo, desde C,

e puest
oral cONS

A se ha de retener como una retencidn de A, que a la vez es una retencién de A;

o sea, se retiene como A,

Husser] afirma que A pasa a ser A' en By A” en C; A” en Dj etc. La per-
cepcién se convierte en una retencién, luego una rerencién de una retenclén,
después una retencién de una retencion de una reencién, y asf suceslvamente,
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hasta alcanzar la fase final de atenuacién y desaparicién mds allg ¢ 11
temporal, Este razonamiento deshace la diferencia rl'gida. éntre‘el N
ndmico y el pasado fijo e inmutable. El pasado, el presente y el f,
parte de un mismo todo y son dindmicos por igual en el modely de H

que encarna una verdad cognitiva fundamental, porque toda modif f}i's sel,
el sistema desencadena otras en el resto de él. De esta manera, la mo(?;mn'qn
del presente que convierte & C en C' automdticamente pmvéca me{; lcac.
caciones en todo el sisterna (B” — B, A” = A", D’ = D, ctc.);‘%Cor;m modif.
Findlay (1975: 11), el pasado por completo se sumerge en una m'mo ﬂi’i&vcm
arrastra todos los contenidos relativos a él. No obstante, no solo St;. «‘s; e
conforme avanza el presente, sino que también cambia su Sigﬁfﬁcﬁdo s:;ﬁr%f’:»
de manetas distintas y establece patrones de protencién diferentes d:: ac e
con la evolucién del presente. El pasado dindmico y el futuro cu)}a co ue] T
dad alvera constantemente no se pueden acomodar al ticmpd «f;’g}ce” I:{p o
cognitivo, Cuando formula su modelo de retenciones, protenéiéheé, n;od?f? 4
ciones, etc., Husserl no describe un proceso fisico oscuro que O,Cii;reiconfor::-
los sucesos se aproximan del futuro, se actualizan en el presente y se handec
en el pasado, sino que explica el variado espectro de intenciones que Vinculq:1
al sujeto con el mundo enfocado al presente que aquel experhﬁﬁhié. La'«moc‘iif
ficacidns no es un cambio de A en sf mismo, sino de nucstm‘pérslp;:é‘tiva de A
como resultado de Ja acumulacién continua de nuestra experiencia.

10thonge
Presente g,
turo ﬁ)rman

ién

rdo

El autor resume su visién de la conciencia del tiempo inmanente en ¢
siguiente fragmento: e

Por otra parte cada ahora neiual de la conciencia esed sujero a la Ié}?&c ia modifi-
cacién: cambia en rerencién de recencidn, y €sto constantemente. Por‘tanfo result
un continuo constante de [z retencién de ral modo que cada punto ulterior es una
retencidn respecto de cada punto anterfor. Y cada retencién, ya por s, es un conti-
nuo. El tono empieza, y constancemente 60 contniia. Bl cono-ahora s¢ rransmur
en un tono-ha-sido; la conciencia ‘impresional’ traspasa en un constante fluir a una
conciencia ‘retencional’ cada vez nueva, Marchando a lo largo de la corriente o con
ella, tenemos una constante serie de retenciones correspendiente al punto inaugural
{...). A cada una de eseas retenciones se une asf una continuidad de modificaciones
retencionales; y esta continuidad, en cuanto tal, es, otea vez, un punto de la actuali-

- dad el cual se va escorzando retencionalmente, (...) [Clada retencign, en sf misma,
es una modificacin continua que cobij, diremos en forma de una serie perspecti-
vista, ¢l legado del pasado. No es que sdlo en la direccién de la corriente, cada reten-
cién anterfor vaya reemplazindose por una atieva, por coustantemente que fuera,
Cada retencidn posterior es, mis bien, no solo una modificacién consante brotada
de la protoimpresion, sino una modificacién continua del idéntico punto Inaugural
(1928: 390, citdo en Findlay 1975: 10).5

56 N.del T.: tomado de Fewomenologin de la concientia del tiempa inmanente, Tred, O, 1, Vang
felder. Buenos Adres: Nova, .
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De manera similar, los sucesos futuros, en realidad, no «cambiany por-

" Jesde nuestro punto de vista, se hacen menos indefinidos, mds inminenj
(e5, 7 5€ pucden anticipar con cada vez mayor precisién seglin van acercindose,
or0, 8 PESAL de ello, sentimos un potente impulso de verlos como si lo hicieran.

gl modelo de Husserl abarca esto mediante un continuo de continuos de mo-

diﬁmciones pmtencimmles. Las protenciones son continuaciones del presente
gl luz del todo temporal al que parece perrenecer el presente. «Ser consciente
de un todo en desarrollo incompletamente y cuanda se desarrolla sigue siendo
gempre, de todos modos, ser consciente de él como un todo: lo que aln no se
fa fnscrito s inscribe como que todavia ha de inscribirses (Findlay 1975: 9).

.~ Los A, B y C del modelo de Husserl corresponden a los usucesos» o esta-
dos de las cosas. Lo que prerendo decir es que los pueden reemplazar las obras
de arte individuales como componentes de la @uvre de un ardsta. Se trata de
abjetos fisicos, no de sucesos, pero, de todos modos, siguen siendo rastros o in-
dices de clertos sucesos o actuaciones que los crearon Hsicamente. Si uno busca
concebir la @nvre como un objeto temporal unificado, siguen funcionando la
misma ey de las modificaciones» bisica, lo que significa que no podemos ver
a @uwre de un artista como objero temporal a menos que escojamos una obra
particular como un momento «del ahoran y contemplemos el resto de com-
ponentes como obras o «pasadasy, o «fucuras, en relacién con el «hora» que
decidimos tomar de punto de partida remporal.

" Volviendo a nuestea reflexién anterior, solo podemos proyectar una pin-
wra anterion, X, como «precursorar de Y {como protencién de X) al situarnos
en el lugar del diempo en que Y todavia no existe, De manera inversa, solo
observamos a Y como repeticién de X ~una retencién de esta— al desplazar
nuestra situacién a un «ahora» ulterior en el que Y ya se ha creado y X es una
obra epasadan, pues no nos es posible ocupar ambos lugares al mismo tienipo.
Esto equivale a decir que no podemos toralizar la azuore de un artista como
un objeto temporal que se pueda considerar sub specie aeternitatis. Solo somos
capaces de corpilar un «archivor de perspectivas temporales diferentes sobre
la eenvre como un todo,

Supongamos que, a lo largo de su trayectoria creativa, un arcista ge-
neta 500 obras que numeramos de Op. 1 a Op. 500. Podemos interpretar la
wiwre del artsta «desde el punto de Op. 1» (como un conjunto muy difuso de
protenclones realizadas a partic de Op. 1), o desde la mitad de su"trayectoria
creatlva (protenciones y retenciones generadas desde O. 250), o desde las «tl-
tlmay obras» (retenciones desde Op. 500 y protenciones hacia obras que solo
podemos Imaglnar y que el artista podrfa haber completado si hubiera vivido
por mde tlempo). Segin el niimero de obra que romemos como punto de
viuts, olseanemon un patrén distinto y particular de relaciones protencionales
y ergnelonelos antre lns obrms y, en consecuencia, una interpretacion diferente
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de In azuewre. No hay un sentido absoluto en que las obr, de

0 como una re?eticién de sus erabajos anteriores, o comac:; ©l ur

.I?s siguientes. El conjunto de obras elaboradas por un arg o Prectisory de
tiempo, forma una entidad dindmica o inestable, no u;m lssit[al ixreﬂdidas en
d.c‘:trteﬁlccos que se pueden fechar, cuestign que solo es po, ‘{39 : acumu[adén
ticipamos en su vida conforme esta avanza, POS% © tprectar par.

4 se veq

PCnsndgu;t;";;g:‘izf;or ob}lem‘ones a lo que he argumentydy, «Muy b,
el e r;ﬂ[ L amquc O intente, resulta diffcil conecrar [o qu); dl.en
En cse g om0 s? cuyas obras conozco, por ejemplo, Canaleg ice
nos del pintor Parec;n noga o .I'econocer aus los admirables Paisajes ur{f?»‘
psicoldgiaos en s g Ie'arfam! con que se interpreten comg docume 2-
AU iy e Gt e e El modelo que he Propuesto sirve mg o
desarrollo );O{WUM contiene altos niveles de autorreferencias conscient e
todos Iés cml:fif:mt; 1}\10 E?rcrc.xldo afirmar que e] modelo sea de ntﬂizig -
extos de la historia del arte, pero si podemos hacer que lo seq :n
S sea en

algunos de ellos, ¥; de hecl
A €Cho, a uno en particular me dedicarg
e dedicaré » conti 16
Ontinuacigy

9.5, La euvre de Murcel Duchamp

o )oEnuZlcdr‘to 'S?ﬂ;ldo voy a hacer frampa. El modelo de fa ‘ijliéfenéfa d‘]
Po que disefid Husser! daca de un periodo en el que los prob) y
cspado-ric“}l?o, la condinuidad y la relacién entre I realidad ﬁ's'P femas “
eran de .mbtosn actualidad, y su reflexion sobre el temg mues s s
E;ﬂ:;encm cle Will {;nm James, Otro fil8sofo contempordneo qugé:t!‘m;ie;m
f:s, y quc‘tan} ién puede haber determinado en parte el curso de'la ki &
ccjf:l];u ;j;kzzg};ic; ;x/{l?i:?s?n. I::I Z/zlci::ﬁienm’ del cubismo analitico, la piil}i];irc?ét
o Palgiz m’{.ldmz.c:wzcz.fz c’!} tiempo uz;fmm:m‘e” de Husserl, yla :iparicién
o el ar % que es la obra mds lefda de Bergson, ocurrieron de
' imultanes, entee 1906 y 1907, El artista cuya obra pretend
para ilustrar mi tesis, Marcel Duchamp, se forms, precisamente, Sn esta ;pzzaar

Allf] ue D & i
q Uchx mp nuneca C‘Stu(hc’) HIOSOHH &) n'lﬂfefl]{iticas Sis[ﬁﬂ] ’ﬁ(:nnentf Si
aQ d 'y .

absorbié g i i
juvcmuz itf;{toso' las 1c{f:as que circulaban por Jos grupos de intelectuales de su
. jm; \¢ :l(m;’ Ie};{o ¥ llego a dominar muchos textos, sobre todo, de Poin
: et (A i - :
Ciem)frﬁ o ﬁ1 e ‘ coE 1983), que popularizaron el pensamiento matemdtico y
avanzado. En consecuencia ifusié c_s( i
& aunque la difusién real de estas i
vez nunca se pueda docume b T
; ntar (cosa que en absoluto b iar), fa
o e aosoluto busco cambiar), [a ver-
; probablemente Duchamp e i X
§ 2 consciente hasta ci )
(e o5 que pro : z erto punco,’y aun
manera inditecta, de [a concepcién ~construida por James Beimn})f-ius
» Delg ”

ScrI.— [} .
del flujo temporal o Ia «corriente de conciencias, a través de Jos cubistas y

7 de | | o exacto de usserl es Lﬁﬂ singen e P, ronienolo ie des inneren Zeithewh 15eiits, @
g ”" ttn) iy g
L 1IN L, g
i (”fmlﬂ"lit’{fll de /ol conctenela del H’ﬂ”ﬁﬂ mmanente en su ldUCCIOII CSp’JHO} ’ e j?
o 4, .
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propio, Princet, asi que puede haber algo de tautologfa en emplear
, Duchamp para ejemplificar un modelo «husserliano» de Iz historia del arte
do, de hecho, quizd el francés tuvo le intencidn de ilustrarlo él mismo.
Sea como sea, Duchamp, sin duda, nos proporciona el caso mds im-
cante de un artista famoso cuya wiwre conforma una red de protenciones y
qerenciones que se abre a partir de obras individuales, sobre todo, de su obra
paestrd La novia desnudada por sus solteros, incluso, también conocida con el ti-
wlo Bl gran vidrio, 19 13-1925.*% Evidentemente, en este ensayo no puedo mds
que bosquejar la riqueza de la @uvre de Duchamp, pues, para hacerle justicia,
pecesitarfa una monogtaffa entera, entre las muchas que ya se han escrito sobre
o francés. De hecho, algunas de ellas documentan profusamente la idea que
aqui desarrollo, sobre todo, C. E. Adcock (1983).

" En esencia, la obra de Duchamp gira alrededor del concepro de con-
dnuo, pues se basa en aprovechar la idea de la «cuarta dimensidnn, que vale
aclarar de inmediato que no es el «tiempo» en el sentido ordinario, sobre to-
do, como simple medida de duracién o como el tiempo de los fisicos. Para
Duchamp, y para algunos de sus contempordneos, la «cuarta dimensiény e,
principalmente, el dominio real, pero imepresentable, que abarca y atraviesa
o mundo «ordinario» en el que vivimos y que percibimos normalmente. Los
trabajos del artista francés se originan en una pardbola matemdtica: un objeto
bidimensional (en el plano, como en la famosa Planilandia de Abbot) proyec-
ta una sombra unidimensional; y uno tridimensional ~la clase de objeto con
la que estamos familiarizados en nuestro mundo en tres dimensiones—, una
sombra bidimensional. Por tanto, jqué cosa proyectarfa una sombra tridimen-
sional? Por supuesto, tendrfa que ser un «objeto tetradimensionaly, algo que
podemos imaginar, pero no representar, pues esto requerirfa mds dimensiones
que aquellas de las que disponemos en nuestro mundo tridimensional. El arte
de Duchamp, en una simplificacién extrema, consiste en una serie de intentos
en esencia cdmicos para producir «sombras» de entidades tetradimensionales
o, 2l menos, para proponer ciertos pasos con los que generarlas al exteapolar las
sombras de objetos tridimensionales.

En principio, Duchamp identificé, simplemente, la cuarta dimensién
de manera oscura con un pafs de Nunca Jamds simbolista. De 1910 a 1911
elabord creaciones dentro de este movimiento, que culminaron con Chico y
chica en primavera (1911), obra que encontraremos desde una perspectiva dis-
tinta mds adelante. A partir de mediados de 1911, recibid la influencia de los
cubistas, a los que les interesaba la cuarta dimensidn, no como mito simbélico,
sino como un hecho de la experiencia subjetiva. Asf, la nocién que tenfa Du-

cuan

58 N. del T.: De acuerdo con la mayarfa de fuentes documentales disponibles, las fechas de ln obra de
Duchamp son de 1915 a 1923,
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champ de la cuarta dimensién se alined cada vez mds con el dirde
La incencién que subyacia a la fase «cldsicar del cubismo er creqr |

que mostraran al espectador edmo ent en realidad el objeto, en vez e qm et
parecian solamence. Los artistas de principios del siglo XIX a log que .;dquoé N
el cubismo eran «realistasy, sobre todo, Courbet y Corot. Al plblico ; icsba
lo dejaban perplejo las afirmaciones de los cubistas acerca de que sug:l?«m.m
era el wrealismon supetiot, pero estos citaban numerosos precedentes ﬁlosgscgwo
para su proyecto. No le faltan fundamentos de filosofta a ln afirmacign -
podria haber mis guitarras y botellas que lo que indica su aspecto visib| ity
vado en un Instante y desde un punto de vista fijo, pero trasladar esta pers
tiva a la prdctica del arte era tarea mds dificil. Cézanne sefialg el caming b
ejemplo, en algunas representaciones suyas de la montafia de Saihce-\’is, e

puntos donde el pintor francés colocaba su caballete) mostraba, mds del lu

que lo que se pudiera ver desde cualguiera de esos puntos de vista. Los pafs:gzz
de Cézanne con su objeto a lo largo del tiempo, conforme se desplazaba por
el entorno y absorbfa sus varios aspectos. En otras palabras, 12" moncafia de
Sainte-Victoire se revela como un process, un movimiento de durds, en vez de
una «cosar. El punto débil de la «perspectiva miltiples cubista ridicaba en
que podia degenerar ficilmente en una especie de cine pinmd‘é"eh el que los

en movimiento, sc pegaban unos sobre otros, simplemente. Con diligencia, los
tedricos del cubismo como Gleizes y Metzinger hacfan hincapié en el elemento
idealista de su corriente, su bisqueda del equivalence pictérico al dabsoluton
en vez de la evocacién ficil del desplazamiento y el cambio dindmicos. Por ci

pues, a diferencia de sus colegas cubistas de Parfs, les interesaba el movimiento
y los fenémenos dindmicos (por efemplo, Boccloni). o

Duchamp se convirtié al cubismo de manera bastante rardfd, cuando
las aspiraciones cubistas «cldsicas» se empezaban a desentrafar. A causa de su
disposicién saturnina, se unié a la corriente para saisfacer su creciente predi-
leccidn por fa burla, no porque creyera de verdad en el cubismo (la misantropfa
de Duchamp se basaba en ciertos motivos petsonales ya analizados exhaustiva-
mente por sus bidgrafos). Para fortuna suya, una de sus obeas cubistas «atlri-
casy, el famoso Desnutdo bajando ln escalera, 1912, establecié su renombre como
destacado artista de vanguardia en los EEUU, donde posteriormente recibié
apoyo de mecenas durante toda su vida, a pesar de que eso le costd su expulsidn
del cubismo «oficialy (por desvios «fucuristass). El Desnudo recurefa a claros
métodos «cinematogrdficoss y, de hecho, se basaba en fotografias de E. Marey
y otros autores, elaboradas con stop motion. La pintura de Duchamp, cémica
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no tepresencan una apariencia fija de Sainte-Vicoire, sino las interacciones
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; proposicc, estaba disefinda para demostrar que, si bien el «realismon seguia
1 sicﬂdo el objetivo diltimo, la «cuarta dimensiény, al fin y al cabo, solo podia ser

o atiempo {isicon. Por tanto, lus imdgenes «realistas» ~es decir, las del realismo

b qbista— slempre acabatian reduciéndose a cortes parciales del objeto solapados

unos sobre otros o desparramados por el lienzo, como en ¢l famoso Desnndo.
Duchamp albergaba una ambicién mayor: querfa representar el flujo

reptesentable del wseo, por utilizar el término de Heldegger, pero sin limitar
¢ 1 multiplicidad y la toralidad de la experiencia a una serie de impresiones

arciales. En consecuencia, se embarcé desde 1913 en una larga serie de estu-

 dios preparatorios para una obra que de verdad augurara la cuarta dimensidn.
- 12 euwre de Ducharup resulta muy interesante desde nuestro punto de vist,
; ,'Pues desde 1913 en su mayor parte constituye un dnico proyecto coherente
¥ quc, tas casi completar El gran vidrio en 1925, se extendié hasta el fin de su

rrayectoria artfstica. Literalmente, se compone de un solo objeto discribuido,
2 que sus obras individuales sirven para preparar o desarrollar otras, y todas se
pueden remitir a las demds, sea por rutas directas o indirecras, rasgo intencio-

- nado y explicito, porque el objetivo fundamental de Duchamp era crear una
. entidad tetradimensional, y una enwre como la suya es quizds lo mds cercano
 que jamds podremos tener a un ser de tales caracrerfsticas.

Por motivos de espacio, y la paciencia de mis lectores, me veo obligado

. 2 testringir la demostracién de las caracteristicas que presenta la anwre de Du-
I¥ champ como objeto remporal a una sola obrm o, mejor dicho, su @nere «ist
I desde» una sola obra. La que he escogido es uno de los numerosos estudios para

Fl gran vidrio (figura 9.5/1). De hecho, es un estudio para los stubos capilares»

£ qic toman la «gasolina del amor» del «cementerio de libreas y uniformesy,
' situado en el lado izquierdo de la mitad inferior del Gran vidrio, y lo conducen
© 2 los «tamices» del centro, Los tubos no son mds que un detalle menor en la

coralidad del propio Gran vidrio, pero, nun ast, Duchamp les dedica un Impor-

£ rante estudio; de hecho, mds de uno.

El trabajo que me dispongo 2 comentar se conoce como La red de zurci-

b Jos (ntimero 214 en el catdlogo completo de Schwarz; figura 9.5/2). Se trata, a

Iz vez, de una obra independiente y un estudio preparatorio para L/ gran vidrio.

i A primera vista, recuerda mucho al mapa de un sistema de ferrocarriles, La es-

tacién principal ~situada en la esquina inferior derecha, al suresre— es el vértice

del que se abren varios ramales al oeste ¥, de nuevo, al noree, Sobre las lineas se

observan unos pequefios simbolos numerados que podrfan ser mds estaciones
y otros que tal vez indicacfan puentes o tineles. Cada «ramay parece acabar en
una especie de «terminaly. Si miramos el ssistema de transporten de lado, desde
la esquina inferior derecha, se puede percibir su refacién con los tubos capilares
del Gran vidrio, pues en este caso se reproduce el sistema en una proyeccidn
de «perspectivar (desde este punto de vista), en vez de como un «mapar. En
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Fig. 9.5/1. £l gran vidrio, o La novia desnudada por sus solteros, incluse, . f
por Marcel Buchamp. Philadelphia Museum of Art,

’ Ty
: El gran vidrio, el mapa bidimensional que muestra la Red se ha convertido en
una perspectiva en tres dimensiones de los twbos capilares, lo que sefiala Ja

s ejemplo de un paso de las dos a las tres dimensiones. :

Por este motivo, La red de zurcidos es una protencion hacia E/ gran vi-
drio (en parte), aunque solo aparece en esta con una perspectiva transformada,
Al mismo tiempo, se trata de una retencién de ciertas obras anteriores, pues,
en concreto, repite directamente una pieza ticulada Tres surcidos-patrin, que
. consta dle tres reglas curvas de maderas que se usaban para dibujar las avias»

torcidas de [a Red.
4‘ Unaidea en la que trabajaba Duchamp era que en la «cuarta dimensiény
D loy suceson que noy parecen «pura casualidads ocurren en realidad por, necesi-
. daed, 11 14 et dimension, una longieud «arbitrarias o una curva waleatoriay
; pendifuns acr coestioney muy bdsicas como «in metron o «una linea recea nor-
male, P comsonanch con ello, Duchamp dejé caer tres hilos de un metro de
longhand sabie wnos lenzos, pegajosos de barniz. A partir de las curvas ‘qixc ge-

LB

transicidn de un munde tridimensional a uno tetradimensional al oftecerun

A
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' Fig. 9.572. L3 red de zurcidos, por Marce! Duchamp.
© Snccession Marcel Duchamp, ADAGP, Parls y DACS, Londres 1998,

nerd cortd los lienzos y cred los Ties zurcidos-patrdn, que se convertirfan en las
formas geométricas bdsicas y las unidades de medida de la «cuarea dimensiéon.
Por supuesto, la red es una wetencién fuertes de esos lienzos, de la misma ma-
nera en que es una «protencién fuertes hacia los wbos capilares.

Sin embargo, no acaba aqui a cuestién. Si examinamos mds detenida-
mente la Red, vemos que estd pincada sobre algo mds. Duchamp no empled
un lienzo fresco sin mécula, sino que ha reciclado uno, en el que ya se habfa
grabado una imagen, para su estudio de los tubos. De hecho, al parecer, ya ha-
bian utilizado dos veces ese lienzo para diferentes propdsitos. Coarando desde
fa capa «superiors, La red de zureidos se compone de los siguientes elementos:

1. El «mapar de la Red.

2. Un boceto preliminar muy débil del diseito completo que corres-
ponde al Gran vidrio como Duchamp lo proyecté en 1913 antes
de haber concretado muchos detalles.

3. Una versién de Chico y chica en primavers, el lienzo ssimbolistan
de Duchamp de 1911, su primera pintura importante, que trata
los temas de la «iniciacién» y quizd el incesto, en relacién con su
hermana, Suzanne, a quien se lo regalé por su boda (figura 9.5/3).

& g
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fig. 9.53, Chica y chica an primavers, por Marce] Duchamnp {1911),

Claro estd, Duchamp podria haberse permitido emplear un lienzo en
l’vla.nco o, simplemente, una hoja de papel grande para los puntos 1 y 2 si lo
tinico que necesitaba era una superficie en la que pudiera dibujar sus disefios,
ys sobre todo, si pretendfa vender sus bocetos a mecenas una vez hubieran

+ cumplido su cometido, como acostumbra la mayorfa de artistas, e inclusive ¢l
propio Duchamp en una etapa posterior. En cambio, produjo lo que compo-
ne una serie de obras con un solo lienzo. Una patsimonia contraproducente,
podria concluitse, pero luego lo compensé al crear numerosas copias de sus
teabajos anteriotes, o al contratar a otros para que los elaboraran,

Claramente, los motivos subyacentes han de ir mds all{ de lo puramen-
te ccondmico. Al generar un palimpsesto de tres obras que sirven de estudio
preparatorio para una cuarta (y muchas mds), Duchamp se acerca a la cuatta
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Jimensién por una via mds, de hecho, perspicua desde la perspectiva ancropo-
logica. Recordemos el titulo del cuadro: La red de zurcidos. A los antropélogos
s0s ha de sonar este nombre, porque en nuestra memoria estd grabado a fuego
ol ensayo Elementary Forms of the Religious Life [en espaiiol, Las formas elemen-
wles de la vida religiosa), de Durkheim, y, si no, al menos todos hemos leido
Totemison [en espaiiol, £ totemismo en la actualidad) de Lévi-Strauss (1964),
que cita lus palabras de Durkheim. La fuente original es el discurso metafisico
de un dakora:

! Cada cosa al moverse, en un momento o en otro, aquf y all4, pone un tiempo de
. detencién. El ave que vuela se detiene en un sitio para hacer su nido y en otro para
descansar. El hombre que anda se para cuando quiere. Asf el dios se ha detenido. El
sol, tan brillanee y magnifico, es un lugar donde se ha derenido. La luna, lus estrellas,
los vientos ~es alli donde estuvo, Los 4drboles, los animales son todos sus puntos de
derencién, y el indio piensa en esos lugares y a ellos dirige sus plegarias para que lle-
guen al lugar donde el dios se lia detenido, y obrener ayuda y bendicién® (Durkheim,
citado en Lévi-Srrauss 19G4: 98).9

5 Lévi-Strauss cita este fragmento mientras reflexiona sobse las ideas de
Bergson, que, segiin el autor, propuso una perspectiva muy similar en La evo-
ucidn creadora, y que, sin duda, conocfa el pasaje de Durkheim en que figura
tal visién, Lévi-Strauss continta sefialando:

Para subrayar mejor la semejanza citaremos sin transicién el pdrrafo de Les dewx sour-

ces [Las dos fitentes de la moralidad y la religion en espaiiol] en que Bergsom resume

su meafisica: :
Una gran corriente de energia creadora se lanza en la materia para obtener lo
que puede. En [a mayorfa de los puntos queda detenida; estas detenciones se
traducen a nuestros ojos por otras tantas apariciones de especies vivientes, o sea
de organismos en los que nuestra mirada, esencialmente analftica y sineética,
discierne una multitud de elementos que se coerdinan para cumplir multicud
de funciones; el trabajo de organizacidn, sin embargo, no era sino la detencién
misma, acto simple, andlogo al hundimienco del pie que determina instantdnea-
mente que miles de granos de arena se exriendan para formar un dibujo.

Los dos textos coinciden tan exactamente que parecerd sin duda menos arriesgado,
después de haberlos leido, admitir que Bergson pudiera comprender lo que se oculta
detrds del coremismo porque su propio pensamiento, sin que lo supiese, guardaba una
relacién de simpacta con el de las poblaciones torémicas. Asf pues ;qué es lo que ofrecen
de comiin? Parece que el parentesco resule de un mismo deseo de aprehensidn global
de estos dos aspectos de lo real que el filésofo designa con los nombres de continuo

59 N. del 'Lt comaidlo de £ ismo en la actualidad, Trad. B Gonzilez Aramburo, México: Fondo de

Cultura Feandmica,
60 N, ddel T2 En realtidad, la el carresponde a James Dorsey. 1894, «A Study of Siovan Cultse. 11eh annal

Repare ( 1y 1090), Washington: Bureas of Ethnology: 361-564.
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y discontinuo; de una misma negativa 4 elegir entre los dos; y de un misme e
: » ez
por hacer de ellos perspectivas complementarias, que desembocan en fa mismg v, o
, iy e
(Lévi-Serauss 1964: 98; lénse el original para encontrar las referencias bibliogriﬁms)ag

Ya no nos es diffcil comprender cdmo se conecta el tema de [y red d,
zurcidps de Duchamp con la manera especial en que se ha presentado, con ‘
un pastel de varias capas, que son las obras de arte colocadas una sobye o(;:
El cuadro es eso mismo que nos muestra: una red de zurcidos, una serie de « a-
tadas» en las que Duchamp se hace visible, a lo largo de su «vuelon, en for?mi
de un indice de su agencia, una obra de arte determinada. La red parece yy
«mapa» porque forma parte de un mapa del fempo, pero solo puede ser yng
de carderer tetradinmensional, Como Bergson, Duchamp quita importancia 4
lo simplemente «visibles o su representacién ilusionista y desconfia de nuestry
mirada, «esencialmente analitica y sintéticas; en su lugar, busca la «corriente de
energfa creadoran —el durée o el ser heideggeriano— que «se lanza en la mae-
rian, es decir, [a ciarta dimensién. .

En cérminos de Hussetl, se da una analogfa sorprendente entre la trans-
parente formacion en capas de La red de surcidosy el concepto de durée confor-
maco por retenciones, retenciones de rerenciones, y asf succsivament’c. La red
es una protencién bacia £ gran vidrio, que, en primer lugar, es una retencién
del disefio abstracto original de la obra, elabotado antes de que se concretara
su contenido; y, en segundo lugar, una retencién, realizada a partir de la pri-
mera, de los inicios simbolistas de Duchamp, el ansia de trascender y liberarse
del deseo incestuoso —la «iniciacidnr— que lo condujo al camino que continué
recorriendo desde entonces. Duchamp nos da la oportunidad de ver su pasado,
conforme este se <hunden, como un componente transformable de su presente,
Este se retiene como algo ya desbancado a lo largo de su vida! En efecto, a
historia del arte nos ofrece sélidas razones para interpretar £/ gran vidrio como
una versién transformada, un recuerdo distante, de Chico y chica en primaver
(Golding 1973: capitulo 3).

Por tanto, propongo un modelo «dakotar de la @uvre del artista, Como
aos revela el cuadro de Duchamp de manera tan impactante, cada obra es un
lugar donde la agencia se «detiener y adopta una forma visible. El francés llamé
al Gran vidrio un «retardo en vidrio» (retard en verre). Con esto sefiala, precisa-
mente, que esta idea —el vidrio como placa fotogrifica— retarda el pasaje de las
sombras de la cuarta dimensién y captura sus rastros visibles. En obras posterio-
res se repite este proceso de moda mds explicito, por ejemplo, en T m'(1918),
donde aparecen las «sombras» ilusionistas de los ready-mades anteriores de Du-
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En otras palabras, cada obra de Duchamp nos invita a adoprar una pers-

pectiva especial de todas sus obras, a menudo porque nos brinda citas o refe-

rencias explicitas relativas a trabajos pasados y futuros, pero rambién porque
bosqueja las retenciones y protenciones de manera mds oscura. La red total,
infinitamente transformable, de referencias internas —protenciones y tetencio-
nes— que integran la auvre a partir de fodas las «paradasy temporales ~que solo
es posible concebir en serie~ constituye la cuarta dimensién, que no se podrd
fepresentar, pero s{ conceptualizar, por supuesto, y que no tiene nada de «mfis-
dcan. En este sentido, Duchamp encuentra invicto una justificacién como un
psicopompo seculac y bromista.

En este momento, tras no haber hecho mds que rayar la superficie, no
continuaré mis la reflexién sobre la @uvre de Duchamp, aunque espero haber
comentado lo suficiente para animar a todos los lectores interesados en el tema
a que sigan indagando sobre ello, pues la literatura y la documencacion de que
disponen destacan por su inusual abundancia y profundidad. Mi objecivo en
este trabajo es solo defender la idea de que la subjetividad de Duchamp, su

‘durée interiot, se concreta en una setie de momentos, «recardosn o «paradas»,
.con los rastros objetivos de su agencia, es decir, sus obras de arte y los textos
que redactd para que las acompafiaran. Nos encontramos, de forma piblicay

accesible, con el «continuo de continuos de modificaciones protencionales y
recencionales» que Husser! describfa para esclarecer la conciencia, el proceso

completamente subjetiv de la cogaicion. Dicho de otro modo, no solo po-

demos acceder a la conciencia de Duchamp, el Hujo de su ser agente, como
objeto distribuido, sino que esta ha adoprado esa misma forma. Duchamp solo
se ha convertido en el objeto, que ahora traquetea por el mundo en numerosas
formas, como partes separables de la persona, {dolos, pieles o articulos de valor
muy preciados. Asi, volvemos a nuestro punto de partida, pero nos queda un
paso mis que dar. Duchamp es (o era) una mente individual, una persona
particular que ejercitaba su propia agencla. ;Qué hay del arre que han pro-
ducido no los individuos a lo largo de su vida, sino los colectivos en extensos
petiodos de tiempo? En otras palabras, ;qué podemos decir de las « tradiciones»
colectivas? ;Podemos expandir, por ast decitlo, el modelo de la «anvre del artis-
ta» que acabamos de construir para abarcar algo mds amplio que corresponde
a la «radicién culturals, de manera que veamos eso también como un objeto
distribuido estructuralmente isomorfo respecto de la conciencia como proceso
temporal o duréel

Liste es el problema final al que me dedicaré en la conclusidn de este
trabajo.

champ: la Rueda de bicicleta (1913), el Perchero para sombreros (1914), ete. .

Tt
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9.6. La casa de reunidn maori

Recientemente, Roger Neich (1996) ha proporcionado :ii}undant {
tos que conclernen a la pregunta que acabamos de formular, despugés dcﬂs o
i pletar un exhaustivo estudio sobre todas las casa de reunién que existen com-
i cuentan con documentacién fotogréfica, coustruidas por fos maories d(:: 'I;ﬁ
i Norte entre ¢. 1850 y 1930, A su vez, estos edificios sc desarrollaron o -
' de las casas de los jefes, unas grandes construcciones erigidas con un' dI:: .
magnifico en mente a principios del siglo XIX en la época preeuropea (§ ?0 '
9.6/1, tomada de Neich 1996: figura 68). - "

Fig. 9.671. La casa de reunion maorf como indice colectivo de poder comunitaric, -
Fuente: Nga Taue-Waro, te Ore Ore Marae, Masterton. Auckland Public Library.

La «casa de reuniény maorf de Ia actualidad se concibié duf:z‘qtc la se-
gunda mitad del siglo XX, sobre todo desde 1870, periodo en el qué los mao-
ries descubrieron que ya no podian corapetir entre s (o con los europeos) a a

. manera belicosa tradicional. Entonces, su espiritu de competicién se canalizd
cada vez mds hacia construir casas de gran tamafio, con tallados y pinturas ex-
quisitos. Las comunidades maories intentaban, tanto como les permi tieran sus
posibilidades, superar a sus vecinos y rivales en este aspecto. Por este motivo,
la suma de las casas de reunién compone un género especial de produccién
artistica que se extiende en um fase determinada de la historia maorf —una
época gloriosa en muchos aspectos, que los maoris de hoy en dfa recuerdan
con orgullo justificado—, que podemos coasiderar «coherenten en el sentido
que necesitamos. O sea, todas las casas de reunién maorfes segufan una «plani--
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ficacidn bdsica» comiin y se construfan con un mismo propésito: servir como
objetivacion de la foreuna, la sofisticacién, la habilidad técnica y el legado an-

W estral de la comunidad que la erigfa, y como forma de asegurar que a quienes

50 ’pertcncct’nn 2 ella y que se encontraran ahi los consumieran los celos y

g que quedaran completamente incimidados ante tan magnfficos edificios. Nick

$ Thomas comenta acerca del arte maorf:

Las casas {...) #o eran «simbolos» {...), sino vehiculos del poder de un colectivo.
Eran indices simultdneos de la propia vialidad del grupo, y de los otros que que-
daban indefensos en idea o en efecto. Las diferenciaciones entre la funcidn y el
significado, el uso y la expresion, y la Instrumentalidad y el simbolismo oscurecen Io
que estaba integrado como un proceso en estas presentaciones colectivas de eficacia

"_" tribal (Thomas 1995: 103).82

Puede que [as casas de reunidn maories hayan sido la produccién colec-
E iva de muchos artistas y constructores individuales que trabajaron en comu-
pidades separadas en épocas distintas, y que cada uno se esforzara para generar
algo especial, pero todos esos edificios son expresiones de una trayectoria his-
térica comiin, un sistema culeural comin, un objetivo ideolégico y polftico co-
miin. En consecuencia, tenemos derecho a agruparlos como hace Neich, pues
constituyeron la «ruta comiin definitivar de la expresién fisica de la naturaleza
maoti como experiencia colectiva durante el periodo relevante a ello.

* Como los «indlces de agenciar eran casas —artefactos con caracteristicas
. muy especiales (Hugh-Jones y Carsten 1996)~, poseen ciertas especificidades
que las hacen muy adecuadas para proyectar la agencia colectiva. En primer
lugar, las casas son «colectivas» en ¢l sentido mds sencillo, pues los miembros
de la comunidad se rednen y estdn integrados en ellas, lo cual se puede decir
. de cualquier casa. Este es el motivo por el que se designa a muchos grupos
. sociales con el nombre de «casasy (Lévi-Strauss; Hugh-Jones y Carsten, op.
cit.). En segundo lugar, las casas son artefactos complejos compuestos de nu-
" merosas partes individuales y estandarizadas; se trata de entidades organizadas
u «orgdnicas», a diferencia, por ejemplo, de un cuenco o una lanza, por muy
maravillosa que sea Ia elaboracién de estos. Su disefio orgdnico y su capacidad
para desmontarse, volverse 2 montar, remodelarse y redecorarse les permite
. objetivar la conexidn de los pracesos histéricos. Finalmente, y sobre rodo, son
cuerpos para el cuerpo. Son contenedores con orificios de entrada y salida,
igual que nuestro cuerpo. Las casas, cavidades que se llenan de contenidos
" 'vivos, son cuerpos porque tienen huesos fuertes, caparazones duros, y pieles

® tan fascinantes como chabacanas que seducen y aterran a la vez; y porque po-

.~ 62 Cabe destacar que las afirmaciones de Thomas desempedaron un papel fundamental en proyectar las
. idens expresadas en ¢l capfrulo 1 de este trabajo. :
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ser‘:;} drganos para sentir y expresarse: 0jos que otean a través de |

miillas, voces que reverberan en la noche. Entrar en una cagy e
el una mente, una inteligencia sensible, sobre todo, i eg Sim‘il;res ]Intrcidu
clones que solfan edificar los maodes. Como muchos'psicélo; ’
este pueblo situaba la mente y la inencién en las visceras - T
ingresaba a una case entraba en el estémago del ancestro y’sf fii‘ b

por la antigua presencia que rodeaba todo. Artiba se hallag Iqia ) a'bmnm
ancestro en forma de travesafios con una decoracién sublime o costills def
hacia la columna vertebral, la parhiléra, quees el nmmntiﬁl de ?lle COIll\'cr
ancestral. En todos lados se hallan fdolos de seres antiguos que ol:; e
hay a sus pies. Con su hipndtica mirada, captura al espectador wsm’&n o que
mentales (véase el capitulo 7 sobre los {dolos). Los simulacros \fuls g oeesos
!os ancestros voltean por el espacio interior con una fapidcz y unz ) OIEQS-E{C
increfbles. Todo pensamiento privado e independiente se supedim; [ﬁfo o
solo es posible [n cognicién que emana de la casa ¥ que forn i
misma estructura. R et dea

Citse
A8 Constrye.
tadiciongeg

td

© que quiey

Neich lleva a cabo un andlisis exhaustivo sobre el é;sfn1bolis ‘
molégico de las casas de reunién maorfes, donde muestra éon muchmoc;’ il
cdmo cada una de ellas se concebfa expresamente como el cuerpd deIO e
epénimo de la comunidad, a quien no se le erigfa un «monumentos ¢ ‘“‘ICCSCIO
que llevaba su nombre, sino que le reconstrufa con esta edificacién LG .
era lo que quedaba de la existencia y la agencia del ancestro en ot:m; co;:c? "
das distantes, sino que era el cuerpo que aquel posefa aqui y ahora mediénenai
cual se ejercitaba su agencia en el presente inmediato (describir c*;,tc fenémt:e
con el término «simbélicon es un craso error, evidentemente). Al.miﬁnilo tic:;g‘
po, la casa erd una multiplicidad de cuerpos conectados, un «fractal» fsico ex;
el senrido de '?X/agncr (1994; léase el capfrulo 7.11), pues se compona de los
cuerpos de quienes descendfan del ancestro por sucesién genealdgica, tanto los
atin vivos como los ya fallecidos, La parhilera objeciva la continuidr{i’i enealé-
gica de la linea sucesoria de jefes (en ptincipio, por primogenitura Inﬁsgculi;lq}
mientras que los travesafios inclinados representan la proliferaéién de mn;a;
cadete a ambos lados. Estos se decoraban con unos fascinantes p'Ltmne:s lla-
mados kowhaiwhai (figura 9.6/2, tomada de Neich, figura 17) qil‘c évoc:xb';n
los brotes y las rafces de la kumara, el boniato tan productivo y ;bundmte ;IC
forma Ia base de ln dietn muodf. El cuerpo, la genealogfa y los hucrtos‘ csmg'm
copresentes, funcionando en sinergia. Al reunirse en la casa, los micmbrc;s ;i-
vos ('1& la comunidad no eran mds que «muebless, por asf decirlo: accesorios
méviles de su estructura sélida y duradera en la que acabarfan abs‘orbié;xdm;?
como «elementos fjosy. \ '

[ ?1:11 eimbargo, con este apartado no pretendo comentar la importancis
cultural de la casa de reunidn maorf, pues serfa redundante debido al excelente
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o que ya han publicado sobre este tema Neich y sus colegas, Las anterlo-
ofrmaciones solo reiteran la tesis que ya hemos defendido previamente en
« trabajo, segiin la que los artefactos —como las casas de reunién m notfes= no
lasw, sino indices de agencia. En este caso, se trata de una agencla
Jectiva, ancestral y, principalmente, de cardeter politico.

‘ ﬁg. 9.6/7. Patronss kowhaiwhal parte de la veranda o porche de fa gran casa de Hgati-Porou en Wai-o-Matatini,

East Cape. Fuente: placa XU de Augustus Hamilton, Maori At {1896}

El motivo por el que presento este material es profundizar en el temade
las «tradiciones». jHasta qué punto podemos estudiar toda la gama de casas de
reunién maorfes como un Gnico objeto coherente distribuido en el espacio y
ol tiempo que, en clerto sentido, repite los procesos de cognicidn o conclencia
a escala histérica y colectiva? Por suerte, gracias a los meticulosos estudios de
Neich podemos progresar en esta direccién. Para mostrarlo, no necesito mds

que reproducir una tabla, claborada por el propio Neich, que aparece en la

pégina 220 de su libro (figura 9.6/3) bajo el dtulo «The Transmission of Se-
lected Figurative Painting Traditions» [La transmisién de ciertas tradiciones de
pintura figuratival, y que se organiza de la siguieate manera. El eje horizontal
de I tabla corresponde al tiempo histérico (encre 1870 y 1930), mientras que
el eje vertical, que no lleva leyenda, representa de manera implicita el espacio
geogrdfico; es decir, las casas de reunién —los grandes puntos negros con nt-
meros y letras— que se extienden en una mismoa linea horizontal son o eran
contiguas en el espacio. Los niimeros representan ciertas casas de reunldn que

o
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se encuentran en el amplio catdlogo de Neich; y las letras, las «tradici
pintura figurativa maori, que empezé a desarrollarse y proliferar des; I
antes de esa fecha, solo era «figurativan [ esculeura maorf, mientras qy ,e]
tura, en las casas de reunion, segufa el estilo bowhaiwhai y derivad e
realidad no es necesario analizar el material de Neich en absol
muy detallado y cuenta con mucha informacidn contextual tal
Ginico que pretendo hacer es subrayar una observacidn que sin dudaq ¢f |

ya habrd hecho: destaca poderosamente la similicud entre el esqt1éx31:; de IECF o
v el que presenté en la figura 9.4/1, el diagrama de puntos y flechas o lmh
buscaba ofrecer un modelo abstracto de la awpre, R

s e
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3 pin-
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Fig. 9.673. La casa de: teunién maori como ohjeto distribuido en el espacio-tiempo, Fuente: Neich 1{99f§. -
Tabla tltulafia «The Transmission of Selected Fgurative Painting Traditions», Gt W E
Reproducida con el permiso de Rager Neich ¥ Auckland University Press,

E

o En vez de flechas, Neich une los nédulos de su red histérico-geografica
- con lineas sencillas. El autor no piensa en términos de protenciones y‘re!tcifcio-
RN nes que, desde un @hora determinado o desde la posicién emporal de una’
‘ obra de arte cuando estd completads, siempre tienen una direccidn definida:
P hacia el pasado ~recuerdo, repeticidn-, o hacia el futuro —proyecto, boceto pre-
R liminac-. En cambio, Neich realiza su reflexién, como todo histariador del ar-
te, segiin el «progreson, del pasado al frcura, pues su ensayo entero se basa, no
sin fundamento, en la premisa del «desarrollon de un arte maorf distintivo, por”
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|0 que supongo que, si hublera empleado flechas en lugar de lfneas para su -

bla, aquellas habrfan apuntado siempre hacia la derecha. Sin embargo, esto no

 [lega aser del todo [8gico, ya que el concepro de la erransmisién de eradiciones»
. conlleva, principalmente, que se contrata a un artista para decorar una casa en

un momento «T ceror y que aquel wrecuerdas un ejemplar que observé en otro
Jugar y 0tro edificio, en un dempo «T menos unos, La transmisién de una «tra-

# diciény, la repeticidn de un modelo, estriba en objetivar un recuerdo, asi que es
I: yn proceso intrfnsecamente retrospectivo. Por este motivo, lo mds 1égico serfa

que las flechas apunten no de izquierda a derecha, sine de derecha a fzquierda,
pero esto tampoco servitfa, porque, fuera lo que fuera eso que tuvieran en

" mente los constructores maotfes, seguro que no era reproducir décilmente las

casas que ya habfan edificado otras comunidades en algin punto del pasado,
jnmediato o distante. Como enfatizamos antes, ¢l objetivo fundamental de
estas casas era destrozar la autoestima —arquitecténica— de las comunidades
rivales, exaltar 2 los ancestros de la comunidad por encima de los ancestros de
las demds al objetivarlos con una magnificencia y una sofisticacién superiores,
lo que suponia, /nter alia, incorporar referencias al arte pakeha ~blanco- en

a decoracion junto con las formas «eradicionaless de arte, Las casas no solo
inclufan «innovacioness —es decir, elementos no tradicionales que mds tarde

se¢ convirderon en s{ mismas en «tradiciones» a fuerza de imitacién~, sinc que
cada una también consticufa una «dinnovaciény completa, pues se orientaba al
futuro, al triunfo politico que se anticipaba come resultado del esfuerzo inver-
tido en [a construccién. La edificacidn era una accidn colecriva e intencionada,

'y toda accién esed intrinsecamente orlentada al futuro. La «agencia del ances-

tron del que la casa es indice también se dirige al futuro, puesto que la casa,
el cuerpo del ancestro, no es ni un caddver nl un monumento al fallecido. De
nuevo, parece que deberfamos apuntar nuestras flechas de izquierda a derecha,
en direccidn al futuro. Después de rodo esto, Neich, al parecer, ha acertado al
abstenerse de usar flechas, ya que, las usemos como las usemos, acabamos con
una paradoja entre manos. Como artefactos wtradicionalesy, las casas de reu-
nién maorfes presentan, sin duda, un cardcter retrospectivo, pero, oMo gestos
politicos son de naturaleza prospectiva. Asf las cosas, jedmo es posible que las
casas sean prospectlvas y retrospectivas al mismo tempo?

Sin embargo, ya hemos encontrado esta dificultad ances, y espero haber-
Ia resuelco entonces. Un areefacto o un suceso nunca son tradicionales o inno-
vadores en términos absoluto o, como los fildsofos del tiempo se sienten incli-
nados a decly, sub specie aeternitatis, Solo pueden ser «uradicionales» cuando se
observan desde una perspectiva posterior, como una pantalla o transparencia a
través dle la que se percibe ligeramente a sus precursores. El objeto «tradicionals
se aprehende como una retencldn, una retencién de retenciones, etc. Por el
contrarlo, una stnnovadors solo lo es si y solo si nos situamos antes que él en
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el tiempo (o sea, en un momento en que atn no ha ocurrido o estf an

de ocurrir), asf que, de manera similar, podemos verlo como una pani':lllmu
través de la cual se pueden percibix los objetos posteriores como protenc{o o
protenciones de protenciones, etc. Por lo tanto, el objeto temporal com Du:::s'
de rodas las casas de reunién que aparecen en el esquema de Neich cdn&titutﬁ
no una red de relaciones temporales que se puede abarcar con un dnico :m}c
sindptico, sino solo un «archivor formado por series enteras de varios ma‘ -
que corresponden a distintos puntos temporales y espaciales. Cada uno de
tos genera una distribucidén particular de relaciones retencionales ¥ protencig-

nales entre una casa de reunidn determinada ¥y sus vecinas espaciotcmpomlgg”[
La naturaleza, légicamente obligatoria, de tal perspectiva en continuo cambi;f
acerca de la tradicién implica que comprender la historia del arve es un prgceg;;'
en esencia similar a la conciencia en st misma, caracterizada por un flujo de
perspectivas continuo. : i

pas
&,

Hablando con mayor concrecidn, podemos interpretar roda casa de reld
nidu, observada desde una perspectiva mds contempordnea, como un <1recuc§'
don objetivado de las casas anteriores « ella. Efectivamente, en términos de los
procesos cognitivos de los constructores maotfes, la «memoria» es la facultad
responsable de transmitir la sabidurfa y las habilidades —en otras palabras, Ia
«tradiciénr— que encarna la casa, pero esto no serfa «radiciény a menos que
las anteriotes, construidos a partir del «recuerdon, tuvieran precedentes pro-m
pios. Entonces, tales casas previas serfan recuerdos de estos (ltimos, sitﬁados
en un pasado mds lejano. Cada casa condensa no solo el recuerdo del ejemplar
inmediato, sino una acumulacién de recuerdos, recuerdos de recuerdos, y asf . ;
sucesivamente. Es decit, lleva en s misima la capa entera de durée y pertenece
no solo al «whoras, las coordenadas temporales de su fecha de construcciéﬁ;
sino también a un campo temporal extendido que se estira hacia el pasado para
luego alcanzar el presente otra vez.

De manera inversa, cada casa es un proyecto de casas futuras, un «boce?
tox de las que atin no se han erigido. Tendemos a ver los artefactos, sobre todo;
los espléndidos como estos edificios, como si plasmaran las intenciones finaled
de sus creadores, pero todo el que alguna vez ha participado en una construc
cién ~incluso, una reforma de una simple casa urbana- reconocerd que rarm @
vez las cosas son tan sencillas; lo construido acaba siendo lo que se considerS K
la mejor opcién posible a la luz de todas fas dificultades pricicas y las limits
ciones de la situacién, puesto que ya se ha tomado la decisién de construir «gg
que sear. Pensaremos que nuestra ampliacién es indudablemente superior a 15
de nuestros vecinos, lo que no significa que no nos gustarfa demolerlo todo
empezar de cero si fuera una opcidn viable. En efecto, podemos suponer quig
esa misma separacién entre nuestras aspiraciones y la realidad también se dabg]
en la edificacién de las casas de rennidn maorfes, que, como recordaremos, 83

-
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construfan con una competitividad expresa para indexicalizar la superioridad
de una comunidad y de sus legiones de ancestros sobre las comunidades veci-
aas. En este contexto, ninguna casa era lo bastante grande, sofisticada, cara y
magnifica, aunque, en realidad, los maories del siglo XIX formaban un pucblo
pobre y oprimido cuyos niimeros no cesaban de disminuir. Al fin y al eabo,
ja ayuda que les ofrectan los ancestros era finita. Probablemente, las casas que
edificaban distaban mucho de lo que les habria gustado construir. Quizds so-
brepasaban a las casas anteriores, y quizds también a las de las comunidades
fivales (si bien esto no se reconocerfa en piblico), pero dificilmente podrian
superar y hasta igualar lo que los maotfes habrian querido que fueran. Se tra-
raba de simples «boceros», «protenciones» hacia la casa de reunién definitiva,
que, por razones pricticas, siempre serfa irrealizable. Tal «boceton encarnaba la

promesa de construir, en algiin momento del futuro cuando fas circunstancias

fueran verdaderamente Favorables, una casa de reunién para superarlas a todas,
Con esta «amenazan se recaba a los vecinos tanto como con la casa realizadas

‘en si misma.

Asf, logramos ver la suma de las casas de reunién maories como un pro-
ceso cognitivo extendido, un movimiento de durée interior, as{ como un con-

junto de objetos existentes y de documentos refativos a otros que ha borrado el

tiempo. Podemos concebir la casa de reunién maori, en su forma rorl, como
un movimiento de pensamiento, de recuerdos que se sumergen en el pasado,
y también como uno de aspiracién que avanza hacia un futuro irrealizado y
tal vez irrealizable. A wavés del estudio de estos artefactos, logramos compren-
der la «mente» como una disposicién externa —y eterna— de actos piblicos de
objetivacién, a la vez que como la conciencia de un colectivo que evoluciona
y transciende el cogito individual y las coordenadas particulares de todo aqui
y ahora,

313




