. . K
i{Qué subyace al poder seductor del arte? En esta obta Alfred Gell
aparta radicalmente de las interpretaciones antetiores, Critica que
una posicién demasiado pasiva con respecto de los objetos y,
arte como forma de accidn instrumental; conciblendo la elaboracién de las cosas como medio
de ‘mﬂuu-.cn los pensa{nlentf)s y actos de .los demds, Los objetos de arte son la materializacién
de intenciones complejas y sitven de medio para transmitir Ja agencia social, La conceptualiza-
cidn de Gell conduce a la fusién de los objetos de arte con las personas, El autor mmbpién ana-
liza, entre otros temas, la psicologfa de los patrones y la percepcién; el arte v la personalidad;
el arte en relacién con las prcticas religiosas como la posesién espiitual, la idolatria yla mis:;
cat6lica; y el significado del arte para el artista, el visitante de galerfas v el adorador de {dolos.
El detallado razonamiento de Gell —enriquecido por las diversas ilustraciones que lo acompa-
fian, as{ como por un andlisis del arte europeo y «etnogrdficor— toca ambitos relacionados con
la filosoffa, la psicologfa y la lingfifstica. El autor completd la versién inglesa poco antes de su
fallecimiento a los 51 afios, Esta obta encarna la brillantez de su intelecto, el vivaz Ingenio, ¢l
vigor y la erudicidn por los que era tan admirado, y conforma el testimonio duradero de que
estuvimos ante uno de los antropélogos con mayor talento de su generacién.

propone una teorfa que se
as teorfas estéticas adopten

«Es una obra notable, ingeniosa, elegante, amplia en su enfoque y brillante en los detalles.
El libro sabe qué hacer con los limites de la forma, Aquf vemos la manera por la que la
antropologfa podrfa superarse a sf mismay,

Martlyn Strathern, micmbro de la British Academy, catedrdtica de Antropologla, University of Cambridge

«Un logro extraordinario, Gell ofrece una perspectiva innovadora y profunda sobre fa
agencla colectiva que revoluciona completamente a la antropologfa del arte, redefine sus
objetos de estudio ¢ inspira nuevas conclusioness.

Caroline Humphrey, profesora adjunta de Antropologla asidtica, University of Cambridge

«Este libro cambia las bases de la perspectiva sobre el arte que mantenfan las clencias
humanas (...). Su publicacién es un hecho histéricon.
Manrice Bloch, miembro de la British Academy, catedritico de Antropologia, London School of Economics

Alfred Gell (1945-1997) trabajaba como profesor adjunto de Antropologfa en la London School of Ecenomics
and Political Science y era miembro de la British Academy, La London School le otorgt de manera péstuma [a
cétedra que Gell siempre habfa declinado. El autor publicé tres libros a lo largo de su vida: Metamorphosis of
the Cassowaries (1875), The Anthropology of Time 11982), y Wrapping in Images: Tattooing in Polynesia {1393},
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s’ Reconocimientos

~ Estelibro es crénica de un momento trascendental y triste para los mu-
chos que amamos y admiramos a Alfted, y un cataclismo para mi, mi hijo
Rohan y mis suegros, Alfred inicié el capitulo final justo después de que le
confirmaran que su enfermedad no tenfa cura y durante las semanas siguientes
dedicé un tiempo considerable a dar instrucciones claras sobre la publicacién
péstuma. Confiaba totalmente en Peter Momichiloff, de Oxford Universicy
Press, con quien ya habfa colaborado antes. Me complace dar testimonio de
- que Peter reciprocd tal confianza en los meses posteriores a la muerte de Al-
fred, al cabo de tres dfas de publicar el manuscrito. Salvo dos ilustraciones del
capftulo 8, el libro parece estar exactamente como Alfred lo dejé. Es un primer
borrador escrito durante tres semanas intensas en las vacaciones de Pascuas de
1996, Alfred queria dibujar a mano muchas de las ilustraciones fotogrdficas y
empezé a tomar notas para revisar el manuscrito poco antes de enfermar. Con
la bendicién de una implacable alegria y buen humor, estaba contento y agra-
decido porque le concedieran suficiente tiempo para completar un libro sobre
arte, el 4mbito que lo cautivaba y en el que se deleitaba de verdad. Ademds,
queds satisfecho con el producto final,

Es necesario aclarar que las personas que aqui se enumeran eran cola-
boradores cuyo compromiso con la publicacién del libro, si bien era diferente
del mio, surgid de un trato personal directo con Alfred. Stephen y Christine
Hugh-Jones estudiaron en la escuela con él. Stephen invirtié muchas horas
de su tiempo en escanear las ilustraciones para que envidramos el manuscrito
a la editorial mientras Alfred adn vivia, tarea que compagind con cuidar de
Rohan, a lo que siempre se mostré solicito. Junto con Christine, le brindé
a Alfred su afectuosa compafifa durante sus dltimas semanas. Alfred, al que
nunca le faltaba la palabra en la boca, guardaba un silencio significativo cuan-
do supo que Stephen le dedicaba tanto esfuerzo. Nicholas Thomas y Alfred
habfan disfrutado de una asociacién intelectual estimulante para ambos que se
convirtié en una {ntima amistad con el paso de muchos afios. Serfa justo decir
que Nicholas ha asumido un papel tan activo como el mio en lo concerniente
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a la publicacién. Chris Pinney ofrecié apoyo mo.ral e intelect‘ual constante, y
Michael O’Hanlon obtuvo los permisos necesarios para las ilustraciones del
British Museum. Otros amigos de Alfred y mios —en concreto, Don Gardner,
Carrie Humphrey, Eric Hirsch, Marilyn Strathern, Susanne Kiichler y Howard
Mortphy~ atendieron varias cuestiones que surgieron durante la publicacién.
Susan Gell, la madre de Alfred, y Trudi Binns volvieron a dibujar algunas ilus-
traciones siguiendo los bocetos indicados por él,

Por razones distintas a las que he mencionado antes, me gustarfa agra-
decer a quienes han respondido a mis peticiones de ayuda: Anita Hurley, Don
Manning, Paul Caldwell, Aidan Baker, Alison Deeprose y Madhu Khanna.
Las siguientes instituciones, en un acto de generosidad, condonaron los gastos
comunes de reproduccién: el British Museum, Londres; el Musée de 'Hom-
me, Parfs; el Haddon Museum, Cambridge; el Naprstek Museum of Asjan,
African and American Culture, Praga; el Rijksmuseum voor Volkenkunde,
Leiden; y el Germanisches Nationalmuseum, Ndremberg. Finalmente, deseo
anotar una deuda personal que tengo con Robert Ritter de Oxford University
Press. Como encargado de la produccién de un libro complicado, Robert me

ha impresionado con su sensibilidad, su paciencia y su cercanfa constantes al
tratar conmigo. :

Debo un agradecimiento especial al editor de este libro, Andrés C. Telesca,
y al traductor, Ramsés Cabrera. Las circunstancias en las c
texto fueron extremas. A Alfred le quedaban solo unos pocos meses de vida
para terminar lo que habfa comenzado en el tiempo de Pascua del afio en
que s le diagnostics su enfermedad, y el manuscrito fue enviado para su pu-
blicacién apenas dos dias antes de su muerte, Los muchos errores editoriales
que permanecieron en la edicién inglesa, finalmente, se rectificaron en esta
traduccién espafiola. El traductor se dio cuenta, por ¢jemplo, de que «Mary
la acuchilladora», mencionada en la pagina 62 de la versién original, no habfa
utilizado un cuchillo como se habfa escrito anteriormente, sino un hacha; yde
que el crampantojo de la cabeza de Medusa en el espejo de Perseo, menciona-
do en la pdgina 31, no lo habfa pintado Parmigianino, sino Caravaggio. Las

correcciones introducidas en la traduccién espafiola se incluirdn en la versién
original en inglés. :

Simeran Gell
Cambridge, 2016
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Presentacion

~ Artey agencia; mds alla de Alfred Gell

.~ La publicacién en lengua espafiola de Ja tltima obra del antropdlogo
britdnico Alfred Gell (1945-1997) es un hecho digno de celebrarse. La primera
aparicién péstuma de Arte y agencin en 1998, ademds de tener un gran impacto
eri la antropologfa, incubaba también lo que mds tarde se transformarfa en un
giro fundamental en la mirada convencional del arte. Desde entonces, esta sin-~
gular obra viene motivando continuos debates en la antropologfa y mis alld de
ella, Conviene partir de un breve recorrido por el contexto de cambio intelec-

tual en que la obra nacié y crecid, anticipando temas y discusiones plenamente

vigentes en la teorfa social contempordnea.

El gi'_ro hacia el arte

_ La primera clave contextual de lectura de Arte y agencia se relaciona con
un primer movimiento, representado por el debate en torno de los objetos y la
materialidad, particularmente revitalizado a partir de los afios 90. Aunque la
reflexién sobre estos temas habia sido una preocupacién central de la antropo-
logfa desde sus orfgenes, durante la segunda mitad del siglo XX fue relegada a
un plano secundario. Dejando fuera la obra sui generis de Lévi-Strauss (1908-
2009), que siempre manifestd una preocupacién estética, puede decirse que
el reingreso del arte a la antropologfa se produjo en el mundo anglosajén a
fines de los afios setenta por dos vias: los estudios de la «cultura material» en
el marco de la arqueologfa culturalista y la antropologfa simbélica.' Desde el
siglo XX, la recuperacién y relectura de la obra cldsica del antro pélogo francés
Marcel Mauss (1872-1950) pronuncié el interés por la materialidad en aso-
ciacién con la cuestién de las técnicas, la corporalidad y la nocién de persona.
Especialmente en Inglaterra y en Francia, Ja nueva antropologfa de las tecnolo-
gias, las tradiciones técnicas de conocimiento y la fenomenologfa de los disefios
v paisajes nace de estas conjunciones, también atravesadas por la filosoffa, la

1 Morphy, Howard, 2002. «The Anthropology of Art. Campanion encyclopedia of anthropology, Routledge
reference. Ingold, Tim (ed.). London: Routledge.
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arquitectura y las ciencias cognitivas.” La mayor parte de estos materiales ha
permanecido desconocida al piiblico hispano parlante.

El segundo movimiento, desatrollado al menos en los dltimos quince
afios, se inscribe en la crftica poscolonial de las divisiones de la modernidad
(nosotros-otros, naturaleza-cultura, humano-no humano, sujeto-objeto, mate-
ria-espirity, centro-periferia, etc.), uno de cuyos efectos concretos ha sido el
cuestionamiento de las divisiones clésicas del arte y la transformacién y multi-
plicacién de criterios de exposicién de los objetos etnogrdficos. En occidente, las
artes visuales habfan sido un terreno privilegiado para la construccién de gran-
des divisiones del tipo «arte versus artesania/folklore/objeto etnograficor que se
solapaban con otras mds amplias, destinadas a acentuar una mirada exotizante
de las culturas no occidentales. Segtin el caso, los objetos del «arte primitivo»
se convirtieron en instrumentos de lucha polftica, reivindicacién éwmica y de-
nuncia de la expoliacién colonial, de exaltacién romdntica, o de afirmacién o
critica de las divisiones de la modernidad. El Museo del Quai Branly de Paris,
inaugurado en 2006, uno de los més visitados de Francia, el Museo del Indio
Americano, de la Smithsonian Institution, abierto en los Estados Unidos en
2004, o el ambicioso megaproyecto del Humboldt-Forum en Alemania son
algunos ejemplos ilustrativos de diferentes tendencias que han recibido tan-
to elogios como cuestionamientos en los afios recientes. Aunque la bésqueda
de cualidades estéticas en los objetos etnograficos segtin criterios universales
(cobran, artista, genio, creacién, repertorio, etc.) busc revertir algunas tenden-
cias anteriores, las antiguas divisiones no fueron completamente cuestionadas.
El «arte etnografico» continué siendo evaluado por los ptblicos cultos segin
los criterios hegeménicos del arte occidental, marcado por la autonomia del
campo artistico. Como sea, el giro principal estuvo marcado por la necesidad de
producir un acercamiento simétrico (Latour sensu) a las tradiciones culturales
del mundo, incluyendo en su repertorio a la propia tradicién occidental, como
una mds entre otras tradiciones.? Como veremos, la teorfa de Gell se inserta en
esta orientacion simétrica, pero produce un corrimiento radical en términos
conceptuales con respecto a la perspectiva estética convencional.

Uno de los efectos més notorios de estos movimientos en el campo an-
tropolégico se vio reflejado en una diversidad de estudios dedicados a la pro-
duccién de «arte étnicor como objeto de circulacién y apropiacion en diversos
circuitos comerciales y turfsticos, y un ntimero creciente de literatura dedicada

2 Lemonnier, Pierce. 1993, Technological choices: transformation in material cultures since the Neolithic, Ma-
rerial cultures, London: Routledge. Ingold, Tim. 2007. Lines: a brief history. London: Routledge. Uno de
los centros més productivos de los estudios sobre la materialidad es el University College de [a universidad
de Londres. Pueden encontrarse referencias y debates en el siguiente blog: [herp://www.materialworldblog,
com/] Consultado el 26 de noviembre de 2015.

3 Latour, Bruno. 2007. Nusca fiimos modernos. Ensaye de antropologia simétrica. Buenos Alres: Siglo XXI.
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2l abordaje crftico de las exposiciones y los museo.! Otro efecto inmediato tuvo
impacto en la metodologfa antropoldgica. Después de la crisis de la represen-
racién que afectd la disciplina a mediados de los afios 80, se sucedieron una
serie de experimentaciones que buscaron acercar la etnograffa a la experien-
cia artistica (fundamentalmente a las artes visuales) a través de apropiaciones
cruzadas. Las limitaciones metodolégicas de la antropologfa y el impulso que
recibié en la antropologfa britdnica la realizacién de encuentros, talleres y pu-
blicaciones orientados a incentivar la colaboracidn entre artistas y antropdlo-
gos, remite a algunas de las inquietudes que el propio Gell habfa manifestado
en los dltimos afios de su vida.’

El lugar de la obra de Alfred Gell frente a estos hechos y movimientos es
mileiple. Se ubica en el momento fundacional de algunos de ellos, al tiempo
que forma parte del flujo de ideas y debates que hoy tienen plena vigencia,
codifica también inquietudes y preguntas que atin quedan por responder.

Una teoria antropoldgica del arte

" Arte y agencia es un tratado fundamental sobre las relaciones entre arte
v antropologfa. Al tiempo que compendia y retoma los principales debates en
torno de las figuraciones visuales, expande radicalmente la mirada hacia el arte
dey en la vida social. Desde sus origenes la antropologfa manifest6 un interés
continuado por el arte, aunque mantuvo con éste una relacién ambivalence en la
medida que afectaba el estatuto mismo de la disciplina, entre las humanidades y
las ciencias sociales. En el curso de un siglo, la preocupacién inicial por los orige-
nes de las representaciones figurativas fue derivando hacia el estudio de las carac-
terdsticas formales y semdnticas de la llamada «cultura material» y la indagacién
sobre patrones estéticos de alcance universal primero, y contextos particulares de
significado, después. Tanto por medio del andlisis de los rasgos formales, como
a través de la reconstruccién del contexto cultural, los diferentes enfoques de la

4 ‘Thomas, Nicholas. 1991, Entangled objects: exchange, material culture, and colonialism in the Pacific. Cam-
bridge, Mass.: Harvard University Press. Marcus, George E. y Fred R, Myers. 1995. Tbe traffic in culture:
refiguring art and anthropology. Berkeley: University of California Press. Edwards, Elizabeth, Chris Gosden y
Ruth B, Phillips. 2006. Seusible objects: colonialism, musenms, and marerial culture. English ed, Wenner-Gren
international symposium series. Oxford: Berg, Price, Sally. 2007, Paris primitive: Jacques Chiracs museum on
the Quai Branly. Chicago: University of Chicago Press, Phillips, Ruth B. y Christopher B. Steiner. 1999. Un-
packing cultre: art and commodity in colonial and postcolonial worlds. Berkeley: University of California Press.
LEstoile, Benoit de. 2007. Le goitt des autres: de Vexposition coloniale aux arts premiers. Paris: Flammarion.

5 Estas preocupaciones son explicitas en la introduccién de Gell a una coleccién péstuma de ensayos edita-
da por su amigo Eric Hirsch con el dtulo de The art of dntliropolagy, en la que Gell refiere a su recorrido como
antropélogo. Entre los encuentros mds importantes sobre arte y antropologfa realizados en Inglaterra cabe
mencionar «Fieldworks, Dialogues berween Art and Anthropology», organizado por Arnd Schneider y Chris-
topher Wright en el Museo Tate Modern (2003). De este y otros encuentros surgieron varias publicaciones
organizadas por Arnd Schneider y Christopher Wright: Contentporary art and anthropology (2006), Berween
art and anthropology: contemporary ethograpbic practice (2010) y Anthropology and art Practice (2013).
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antropalogfa del arte, procuraron hacer inteligible la produccién y circulacién
de low vbjetos visuales nativos, a partir de una reflexién sobre su naturaleza y las
caracterfstlcas de su eficacia simbdlica y ritual, es decir, comprendiendo la Iégica

e lax diferentes expresiones en sus propios términos, y més all4 de un campo

art{stico auténomo. Pese a la abundancia de trabajos dedicados a la produccién.
estétlea indfgena, la antropologia del arte generalmente quedd atrapada en la
discusién sobre los alcances, particulares o universales, de las valoraciones y cate-.
gotfas estéticas, y los debates derivados en torno de [a antinomia forma-funcién,
La obra de Gell escapa agudamente a la trampa de estas antinomias.

La primera provocacién de Arte y agencia consiste en afirmar que pesea

que puedan encontrarse aqui y all4 formulaciones programticas, la antropo-
logfa nunca produjo una teorfa propiamente antropoldgica del arte. Para Gell,
la mayor parte de los estudios anteriores se inscribieron en una aproximacién,
estética, semidtica o lingiifstica, proyectando innecesariamente los intereses del

enfoques distintos a la antropologfa. La propuesta de Gell es analizar las pro- :

ducciones artisticas (occidentales y no occidentales) a partir de un esquema de
relaciones en donde no prima tanto la interpretacién de significados simbéli-
cos de objetos particulares como la reconstruccién de los vectores de causalidad
(o intencionalidad) que los provocaron. Es decir, mds alld de que consideremos
artfstico o no a los objetos en cuestién, lo que importa es insertarlos en la red
de relaciones que los origind y, dentro de la misma red, identificar los efectos
0 respuestas que estos objetos producen en el receptor (el destinatario, o «reci-
pient» segin Gell) o reciben de otros elementos de la cadena de intencionali-
dades.” Al reemplazar el andlisis de la estética por el de la intencionalidad, Gell
produce un giro analitico fundamental.

Arte como agencia e intencionalidad

Los objetos fundamentalmente constituyen «indices» de las relaciones
sociales que los originaron. El trabajo de la antropologfa consiste en reconstruir

6 Sin ser exhaustivos podemos mencionar algunas obras panordmicas de antropologfa del arte aparecidas
desde los afios 70. Do cjemplo, Otten, Charlotte (ed.). 1971, Anthropology and Art: Readings in Cross-Cul-
tural Aesthesics. Austin: University of Texas Press. Jopling, Carol E 1971. Arr and Aesthetics in Primitive
Societies: A Critical Anthology. New Yok: Dutton. Forge, Anthony. 1973. Primitive Art and Society. London:
Oxford University Press. Layton, Robert. 1991. The anthropology of ars. Cambridge: Cambridge University
Press. Coote, Jeremy y Anthony Shelton (eds.). 1992. Anthropology, art, and aesthetics. Oxford. Clarendon.
Entre los pacos ensayos traducidos al espaiiol, cabe mencionar Geertz, Clifford. 1994. «El arte como sistema
culturals. Conocimiento local. Ensayos sobre la interpretacion de las culturas. Barcelona: Paidés. En ese ensayo,
en didlogo con la perspectiva de Michael Baxandall, Geerez aboga por el andlisis de la incrustacién del arte en
valores y significados culturales mds amplios,

7 Bloch, Maurice. 2009. <Une nouvelle théorie de I'arts, Estudio preliminar a la edicién francesa de Gell,
Alfred 2009 L' are et ses agents. Une théorie anthropologique. Bruselas: Les presses du Réel. Texto previamente
aparecido como resefia de Arc and Agency en revista Terrain (nro. 32, 1999).
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ses de los objetos en el medio social, como si fueran personas dotadas
de agencia (es decir, capaces de producir efectos o Irespuestas) en una cac.lena de
ag‘énciamientos. No importa tanto a la antropologfa reconstruir las propiedades
eseéticas de [os objetos en cuestién (simetrfa, ritmo, brillo, textura, etc) o
desciftar sus signiﬁcados ocultos, como identificar la posicién que ocupan en
ana cadéna de causalidades, de intencionalidades o acciones, que dan sentido a
su existencia. Gell sostiene que el comportamiento de dichos objetos en la red
es del mismo tipo que el de las personas en interaccién, en la medida que «el
{ndice mismo es el resultado y/o ekinstrumento de agencia social». Hablar de
«drten es para Gell hablar de situaciones en las que se producen dichos indices
que pueden incluir desde la obra de arte convencional expuesta en el museo,
hasta un feciche africano en su contexto de uso ritual. El arte no es un sistema
codificado de simbolos sino un «sistema de acciény.

esas relacio

-1 Ta existencia de los objetos no puede hacerse por fuera del flujo de

relacionés o interacciones sociales concretas. Allf reside el principal cuestiona-
mieito de Gell a los abordajes semiticos y culturalistas, que ponen énfasis en
la comunicacién simbélica o conciben a la cultura como un fendmeno mental
o. psicolégico abstracto. En este sentido, para el abordaje de las situaciones en
cuestidn son innecesarias las analogfas de tipo lingifstico.

Gell operacionaliza la red del arte a través de un esquema muy claro y
sencillo que incluye cuatro elementos (artista-indice-prototipo-destinatario) y
dos Y)C‘)’sici'ones (agente — paciente), que permiten abordar un amplio abanico
de situaciones empiricas en las que los diferentes elementos pueden ocupar
alternativamente o simultdneamente ambas posiciones seglin con qué otro ele-
mento se relacionen. El objeto, la cosa material y visible, el artefacto, o como
quiéra llamérsele, constituye el {ndice, a partir del cual el andlisis antropolégico
infiere, 6 concretamente «abduce» la agencia y la red de relaciones presentes
eni el proceso de produccién (y transaccién) del objeto.® De acuerdo a Gell, la
agencia se encuentra distribuida en la cadena de causalidad, y las «personas» en
sentido estricto, no son entidades cerradas y homogéneas (simil del individuo
o €l sujeto moderno), sino «miltiples» y «fractalesy, es decir, partes de un todo
que constituyen en s mismas un prisma del «todo».

Tecnologfas del encantamiento

“-* " La agencia no puede entenderse a priori sino ex post facto. Es social y no
exclusivamente individual o psicolégica (o natural), en la medida que se inserta
en un medio de relaciones sociales, encadenando acciones y efectos de acciones

‘

8 «Indicen y «abducciénn son dos términos tomados de la teorfa semidrica de Charles Sanders Pelrce, @
quien Gell recurre indirectamente a través de la obra de Umberto Eco.
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entre agentes (cosas incluidas). Gell sugiere que todo objeto o persona es agente
en potencia, es decir que puede ocupar la posicién de agente en este modelo
relacional en la medida que forma parte de un medio causal de relaciones socia-
les. Por otra parte, objetos o personas, en tanto {ndices materializan, corporizan
el poder o capacidad agentiva, son su objetificacién. Es decir que la agencia en
este modelo transaccional serfa fundamentalmente una posicién dentro de una
relacién, no una esencia fija e inmutable o un fenémeno mental. Los objetos
y las personas se colocan en posicién de agente en determinadas situaciones y
contextos. Y solo pueden setlo en relacién a otros objetos y personas.

Todos los capftulos de Arte y agencia abordan el argumento a partir de
una infinidad de casos etnograficos, la mayor parte correspondientes a Oceanta
y el sur asidtico, donde el autor mismo y sus interlocutores mds cercanos de-
sarrollaron trabajo de campo etnogréfico. Su didlogo se extiende en el tiempo
v el espacio hacia los materiales coleccionados durante el siglo XIX y las obras
de arte exhibidas en los museos. Mientras los primeros capitulos exploran de
manera detallada todas las relaciones posibles entre los elementos del esquema,
los capitulos posteriores se adentran en situaciones complejas que incluyexll;
tratamientos originales, entre otros fenémenos, de la idolatrfa y la brujetfa..

Gell busca superar la oposicién clésica entre objeto de arte occidental
estetizado v el artefacto no occidental funcional apelando a la nocién de «tec-
nologfa del encantamiento», tema que desarrolla en algunos ensayos previos,
y que retoma en este libro.” El encantamiento de la magia, sostiene Gell, es,
equiparable al encantamiento estético de la obra en el museo. Los objetos pro-,
ducidos a través de la tecnologia encantada del arte (la destreza y el virtuosismo
del artista) equivalen a los objetos producidos por la tecnologfa encantada de
la magia, que también impacta en el destinatario produciéndole una respues-
ta emocional. Esta idea supone que el objeto del arte ejerce una seduccién o
encantamiento a través de la eficacia técnica requerida en su produccién. El
artista serfa una suerte de técnico oculto cuya fuerza ante el espectador se ma-.
nifiesta a través del abrumador y seductor poder de su virtuosismo. El poder
de la pintura reside en la incapacidad del espectador para determinar la técnica,
utilizada en su fabricacién.

Objetos distribuidos y personas fractales

En los capitulos finales del libro el lector encontrard nuevos desaffos
vinculados al debate cldsico sobre el estilo y su relacién con la cultura y el in-
dividuo, ya presente en obras pioneras como las de Franz Boas (1858-1942) y

9 Veren particular Gell, Alfred. 1992, «The technology of Enchantment and the Enchantment of Technol-
ogy». Anthropology, art, and aesthetics. ). Coote, & A. Shelton (ed.). Oxford: Clarendon. También: «Vogels
Ner: Traps as Artworks and Arworks as Traps» (1996).
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0 Gell argumenta que existe un «isomorfismo estructuraly entre
os procesos cogpitivos y las estructuras espaciotemporales de los objetos dis-
wribuidos en €l 4mbito de los artefactos de una determinada cultura o la obra
de un artista particular (la distincién entre social e individual es aqui dc.grado
rnds que de'tipo). Las obras son momentos de series tcrnporal.es; constituyen
Jerdaderos dinajes». En su conjunto, configuran un macro objeto que evolu-
ciona con e paso del tiempo. Esta acumulacién de agencias hacia adelante y
temporal recibe el nombre de «protenciény y «retenciénn.

‘ 1
Lévi-Strauss.

hacia atrds en el eje
Gell argumenta que las obras de arte son partes de un «objeto distri-
buido» que se corresponde con todas las obras de un sistema determinado
(individual o colectivo), que se distribuye en el tiempo y el espacio. El estilo se
funda en conexiones de artefactos, y lo que vale a nivel individual (las pinturas
de Rembrandt) vale a nivel colectivo (los tatuajes marquesanos). Percibir un
estilo és esencialmente captar las «relaciones entre las relaciones» de las formas
como’ partes del todo. Es posible inferir el conjunto de los objetos a partir de
objetos particulares, en correspondencia con la figura del holograma y la ya
iencionada «persona fractaly, idea tomada de los trabajos en Melanesia de
Roy Wagner y Marilyn Strathern. Por medio de un andlisis formal, es decir
motfoldgico, es posible determinar las transformaciones en el tiempo que las
formas experimentan, y seguir la biograffa de los objetos, como si fueran per-
sonas.!" «La persona —escribe Gell— es la suma de los {ndices que demuestran,
" no solo en vida, la existencia biogrifica de aquella. La agencia personal, como
intervencién en el entorno causal, crea un ‘objeto distribuido’, es decir, todas
las diferencias materiales del ‘modo en que son las cosas’, de las que se pueden
abducir una agencia particular. El indice no serfa entonces un punto de cierre
de la accién, sino una extensién distribuida o diseminada de un agente.

beténcz'ones de Gell

. Pese a su corta vida, Alfred Gell fue un autor sumamente prolifico que
en su camino hacia Arte y agencia, se comprometié intensamente en la activi-
dad académica e intervino de manera formal e informal en numerosos debates
que marcaron de manera indeleble a sus colegas y alumnos en particular y a
la disciplina en general.! Durante su carrera profesional, buena parte de la

10 Boas, Franz. 1947, E arte primitivo, México: Fondo de Cultura Econdmica, Lévi-Strauss, Claude.
1994, Antropologia Estructural, Buenos Alres. Altaya, En estas obras ver especialmente las discusiones sobre el
fenémeno del «desdoblamento de la representcaciény (split representation).

11 La nocién de la vida de los objeros anticipa desarrollos posteriores de Carlo Severi. Ver Severi, Carlo.
2010. El sendero y la voz: una antropologia de ln memoria. Buenos Alres: Sb editorial. *

12 Para un retrato de la vida y obra de Alfred Gell pueden leerse las semblanzas de sus amigos y colabora-
dores al momento de su fallecimiento, Ver en particular los obituarios aparecidos en Anthropology Today (vol.
13 nr, 2), por Eric Hirsch, Suzanne Kiichler y Chris Pinney, en American Anthropologist (vol. 101, nx. 2),
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cual transcurrié en London School of Economics, produjo una gran cantidad
de ensayos, algunos de los cuales se encuentran adn inéditos. Desde obras et-
nogrédficas densas y complejas como Metamorphosis of the cassowaries (1975) o
Wiapping in Images (1993) hasta ensayos tedricos como los incluidos en The
Anthropology of Time (1992) o The art of Anthropology (1999)," pasando por
cortas y licidas intervenciones en debates como la serie organizada por Tim
Ingold en la Universidad de Manchester, Gell deja una herencia intelectual
perdurable. 't ;

Arte y agencia fue redactado por Gell cast integramente en ¢l corto perfo-

do de un mes. En su prefacio a la edicién inglesa, Nicholas Thomas considera. -

a la obra como un «borrador» que aunque necesite de retoques, «se aproximar

a la idea que el autor tenfa en mente. El hecho de que Arte y agencia pueda

ser visto como un producto no completamente acabado, como un trabajo en
proceso, parece una buena explicacion de por qué suscita tanto interés y debate
hoy en dia. Prueba de ello es la cantidad de encuentros realizados alrededor de
esta obra. El mismo afio de su publicacién se celebrd en Canberra un encuenfl
tro cuyas presentaciones fueron publicadas dos afios después por Christopher
Pinney y Nicholas Thomas.'> En 2000 y 2003, se realizaron encuentros que
culminaron con otro libro organizado por Robin Osborne y Jeremy Tanner en
2007.' En éste Gltimo ya podfa notarse el interés que Arte y agencia iba sus-
citando concretamente en la arqueologfa y la historia del arte, tendencia que
se afirm en afios posteriores.'” En 2008 se celebré en la universidad de Cam-
bridge un simposio conmemorativo de los diez afios de la aparicidn de Arze y
agencia, cuyas contribuciones fueron publicadas en 2013." Como anécdota,

por Eric Hirsch y en los Proceedings de la British Academy (vol. 120), por Alan Macfarlane. Ver también el
prefacio a la obra ya citada The art of Anthropology.

13 Gell, Alfred. 1975. Metamorphosis of the cassowaries: Umeda saciety, language and ritual, Monagraphs
on social anthropology no. 51. London: Athlone Press. Gell, Alfred. 1993. Wrapping in images: tattoving in
Polynesia, Oxford studies in social and cultural anthropology. Oxford-New York: Clarendon Press; Oxford Uni-
versity Press. Gell, Alfred. 1992. The anthropology of time: cultural constructions of temporal maps and images,
Explorations in anthropology. Oxford: Berg.

14 Ingold, Tim. 1996. Key debates in anthrapology. London: Routledge.

15 DPinney, Christopher y Nicholas Thomas (eds.). 2001. Beyond Aesthetics. Art and the Technologies of En-
chantment. New York: Berg,

16 Osborne, Robin y Jeremy Tanner. 2007. Art5 agency and art history, New interventions in art history.
Malden, MA: Blackwell Pub.

17 Cabe mencionar el encuentro organizado por el Museo del Quai Branly en el afio 2007, donde el
nombre de Alfred Gell fue invocado en numerosas ocasiones. Con ¢l titulo de «Histoire de Part et anthro-
pologles, fue fntegramente publicado online en-coedicién entre el Institut Nacional d' histoire de I art y
¢l musée du quai Branly, 2009. [http://actesbranly.revues.org/60] Fecha de consulta 27 de noviembre de
2015. Tendencias parecidas se confirman en conferencias como la organizada por el instituto de arte Clark,
orientadas a renovar el vinculo entre antropologia y arte, o revistas como Res: Anthropolagy and Aesthetics, de
Ia Universidad de Harvard. Westermann, Mariét (ed.) 2005. Anthropologies of art, Clark studies in the visual
arts, Williamstown, Mass.: Stetling and Francine Clark Are Insticute.

18 Chua, Liana, and Mark Elliott. 2013, Distributed objects: meaning and mattering after Alfred Gell. New
York: Berghahn.
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ode rrioé agrégar que el mismo proyecto de publicacién de esta obra en espa-
P | se inicia en una frta tarde del mes de noviembre del afio 2009, en la cludad
iz Lancaster, cuandaq tomamos la iniciativa de contactar a la Sra. Simeran Gell,

dra comentarle de nuestro interés en una traduccién. Ella recibié' con gran en-
fﬁsiasrho'la idea, acercando los contactos iniciales con Oxford University Press,
¥ nos estihulé a'embarcarnos en un proyecto de investigacién sobre a obra de
Gell, poniendo a disposicion materiales in.éditos de su esposo. Ese proyecto,
pese al rdpido paso de los afios, recién comienza a esbozarse...
Las potencialidades analiticas de Arte y agencia son evidentes y se en-
cuentran hoy en plena expansion.'” Las inquietudes planteadas por Gell hace
casi véinte afios hoy son retomadas por especialistas de regiones etnograficas
como Ja amazonia o estudiosos de expresiones como la musica, dreas geogrd-
ficas y temas que 1o habfan sido contempladosen la obra del autor”’ La gran

' abundancia de materiales etnogréficos recogidos recientemente por los etnd-
Jogos o las colecciones sudamericanas reunidas en museos de las Américas y

Eutopa en el siglo XIX por figuras como Erland Nordenskiold, Alfred Métraux
o Kari von den Steinen, no el de las Islas Marquesas citado por Gell sino el de
a expedicién a Amazonia, las urnas funerarias de los Valles Calchaquies, los
exvotos peninsulares, los tatuajes y las mdscaras de los indigenas del Chaco, las
pinturas murales de la colonia, o el arte rupestre que tapiza la cordillera de los
Andes, desaffan las ambiciones teéricas de este modelo de andlisis.

~ El lector encontrard en la teorfa de Gell referencias explicitas tanto a la
obra de otros antrop6logos contempordneos como Nancy Muna, Pascal Boyer,
Roy Wagner, Marilyn Strathern, Nicholas Thomas y Suzanne Kiichler, histo-
riadores del arte como David Freedberg, o filésofos como Husserl y Bergson.
Pcfo {a obra también resulta atractiva por sus resonancias implicitas, podrfa-
mos decir anticipadas, con otros autores que hoy ejercen gran influencia en el
pensamiento antropolégico y social. En ciertos pasajes de Arte y agencia es po-
sible identificar analogfas con el perspectivismo de Viveiros de Castro, las on-
tologfas de Philippe Descola, las lineas de Tim Ingold, las similitudes de Hans
Belting, las quimeras de Carlo Severi, las temporalidades de George Kubler,
los anacronismos de Didi-Huberman, o las supervivencias de Aby Warburg,
Por mencionar solo algunas. Estas analogfas podrdn parecer arbitrarias, hasta
caprichosas, pero es interesante sugerirlas como objeto de posible controversia,
algo que el propio Alfred Gell hubiera recibido con gusto.

19 Cabe mencionar la aparicién de una serie de trabajos criticos sobre su obra en los dltimos afios. Ver en
especial Rampley, Marthew. 2005. «Art history and cultural difference: Alfred Gells anthropology of art».
Ars History 28 (4):524-551.

20 Lagrou, Els. 2007. A fluidez da forma: arte, alteridade e agéncia em uma sociedade amazonica (Kaxinawa,
Aere). Rio de Janeiro: Topbooks, Santos-Granero, Fernando, 2009. The occult life of things: native Amazonian
theories of materiality and personhood. Tueson; University of Arizona Press.
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Damos por descontado el impacto que este libro tendrd entre los espe-
cialistas y estudiantes de la antropologfa, la historia del arte, la arqueologfa, la
arquitectura, la sociologfa o el pensamiento social en general. Mds nos intriga

la empatia que pueda suscitar en el pdblico general amante del arte. Espera-

mos que sus paginas no solo lo incentiven a comprender las fuerzas oculras de
la imagen, la red de relaciones sociales de que es {ndice, sino a cxperimentarj
subjetivamente, a través de la mirada, su propia inclusién en la red del arte.
En todo caso, alli serd posible inferir la agencia que el texto de Gell gjerce en la
audiencia, a través y mds alld del propio Gell.

Guillermo Wildev

Universidad Nacional de San Martin;
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET).
Buenos Aires, Argentina

Gonzalo Araoz
Red Trasatldntica sobre la Salud Mental y las Artes (TRAMHA).

Lancaster, Reino Unido / La Paz, Bolivia
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1
Definicién del problema:

‘necesidad de una antropologia del arte

1,1, 4Es posible una teoria antropoligica del arte visual?

- Bl término «teorfa antropolégica del arte visual» probablemente suscite
Ja nocién de una teotfa que trate la produccién de arte en las sociedades colo-
niales y poscoloniales que los antropélogos suelen estudiar, ademds del llamado
arte «primitivo» —ahora denominado «etnograficon— que se halla en las colec-
ciones de museos. Equivale a una «teorfa del arte» aplicada al arte «antropolé-
gicon, pero no es lo que tengo en mente. El arte de los periodos colonial y pos-
colonial, en la medida en que es «arte», puede observarse desde cualquiera de
las «teorfas del arte» existentes, siempre y cuando esta perspectiva sea dtil. Los
ctlticos, los filésofos y los estetas han sido. prolificos durante mucho tiempo;
Jas «teorfas del arte» constituyen un campo vasto y consolidado. Aquellos cuya
profesién es describir y entender el arte de Picasso y Brancusi pueden escribir
reflexiones sobre unas mascaras africanas como obras de «arten y, en efecto, ne-
cesitan hacerlo porque existen relaciones artfstico-histdricas muy significativas

* ¢ntre el arte africano y el occidental del siglo XX. Carece de sentido desarrollar

una «teorfa del arte» para nuestro arte y otra distinta para el de las culturas que
tiempo atrds quedaron bajo el influjo del colonialismo. Si las teorfas estéticas
generadas en Occidente se aplican a «nuestro arten, entonces se pueden usar
con el arte de todo el mundo, y asf es como debe ser.

Sally Price (1989) lleva la razén en denunciar [a esencializacién del arte
«primitivo y su consecuente marginacién. Defiende que este arte merece que
los occidentales lo aprecien segiin los mismos estdndares criticos que usamos
con nuestras obras. El arte de culturas no occidentales no es en esencia distinto
del nuestro, pues lo producen artistas de talento, individuales y creativos, en
una expresién espontdnea de sus instintos primitivos o también como exponen-
tes comunes de algiin estilo «ribaly rigido. Como otros académicos contem-
potdneos de las artes etnograficas (Coote 1992, 1996; Morphy 1994, 1996),
Price piensa que cada cultura tiene una estética especifica, y que la tarea de la
antropologfa del arte es definir sus caracterfsticas para que se puedan considerar
las contribuciones estéticas de los artistas no occidentales correctamente, es de-
cir, en relacién con las intenciones especificas a su cultura. La autora argumenta:
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El punto central del problema, tal y como yo lo entiendo, es que la apreciacién del
arte primitivo casi siempre se ha configurado en términos de una dialéctica falaz. La
primera posibilidad es dejar que el ojo que evalda lo estético sea nuestra gufa sobre la
base de cierto concepto indefinido de befleza universal. La otra es sumergirnos en el
«saber tribal» para descubrir la funcién utilitaria o ritual de los objetos en cuestion.
Generalmente, ambas vias se consideran opuestas e incompatibles (...). Yo propon-
dria la posibilidad de una tercera conceptualizacién que se encuentre entre los dos
extremos (...). Para ello, se necesita adoptar dos principios que atin no disfrutan de
amplia aceptacién entre los académicos de las sociedades occidentales.

~Un principio es que hasta el «ojo» del experto con mis talento natural no estd
desnudo, sino que ve el arte por la lente de una educacién cultural de Occidente.
~El otro es que muchos primitivos —artistas y criticos incluidos— también poseen un
«ojo» valorador condicionado por un aparato éptico que refleja su propia cultura.
En el marco de ambos principios, la contextualizacién antropolégica no representa
un andlisis tedioso de las costumbres exéticas que se opone a la «experiencia estética»
verdadera, sino una via para expandir tal experiencia mds alld de nuestras estrechas
miras, limitadas por la cultura. Si aceptamos que las obras de arte primitivo son dig-
nas de representarse junto con las de los artistas mds distinguidos de nuestras propias
sociedades (...), nuestra siguiente tarea es reconocer la existencia y legitimidad de
los marcos estéticos dentro de los que se crearon tales obras (Price 1989: 92-93).

Esta posicién es perfectamente coherente con la intima relacién entre la
historia del arte y la teorfa del arte en Occidente. Existe una analogfa evidente
entre la estética especifica a la cultura y la especifica a la época. Los tedricos
del arte como Baxandall (1972) han mostrado que la recepcién del arte de
determinados periodos de tiempo en la historia de Occidente dependia de
bmo se «velar el arte en ese momento, y que las «formas de ver» cambian con
el tiempo. Para apreciar el arte de un periodo histérico particular, tendrfamos
que recuperar la forma de ver que los artistas de ese momento suponfan en su
ptblico, proceso al que contribuye el historiador del arte aduciendo el contex-
to histérico. Se podria llegar a la conclusién razonable de que la antropologfa
del arte tiene un objetivo mds o menos similar, pero lo que hay que elucidar es
la «forma de ver» de un sistema cultural mds que un periodo histérico.

No objeto las ideas de Price en lo que concierne a potenciar el reconoci-
miento del arte y los artistas no occidentales. ;Qué persona bien intencionada
podrfa oponerse a tal propuesta? Solo los «expertos» que obtienen una satis-
faccién reaccionaria de imaginar que los productores cuyo «arte primitivo» les
gusta coleccionar son salvajes que acaban de bajar de los drboles. A esos idiotas
se los puede desechar sin reparo alguno.

De todos modos, no creo que la elucidacion de los sisternas estéticos no
occidentales constituya una wntropologias del arte. En primer lugar, un pro-
yecto como ese es mds cultural que social. Desde mi punto de vista, la antro-
pologfa pertenece a las ciencias sociales, no a las humanidades. Confieso que la
diferencia es huidiza, pero sf implica que la cantropologfa del arte» se centra en
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~

ol contexto social de la produccidn, circulacién y recepcién del arte, no tanto
en la valoracién de obras particulares, funcién que, considero, corresponde al
crltico. Es interesante averiguar, por ¢jemplo, por qué la tribu yoruba valora
q{lc una escultura es superior estéticamente a otra (R. E Thompson 1973),
peroeso 0o indica por qué tal tribu esculpe, para empezar. La presencia de un
elevado ndmero de esculturas, tallistas y criticos de esculturas en Yorubalandia
en una época determinada es un hecho social cuya explicacién no se encuentra
en Ja estética indigena. De manera similar, nuestras preferencias estéticas no
pueden explicar por si mismas la existencia de los objetos que reunimos en
los museos y que consideramos desde un punto de vista estético. Los juicios
estéticos son solo actos mentales interiores. Por otra parte, los objetos de arte
se producen y circulan en el mundo externo fisico y social. La produccién y la
circulacién tienen que sostenerse sobre ciertos procesos sociales objetivos que
se conecten con otros distintos, como el intercambio, la politica, la religién y
el parentesco. Sino hubiera, por ejemplo, sociedades secretas como el Poro o el
Satide en Africa occidental, no existirfan las mdscaras que ellas producen. Estos
dbjetos los podemos contemplar estéticamente nosotros, o el publico indfgena,
solo por la presencia de ciertas instituciones sociales en la regién. Incluso, si
concediéramos que existe algo similar a la «estética» en el ideario de todas las
culruras, estarfamos lejos atin de poseer una teorfa que explicara la produccién
y circulacién de obras particulares de arte en entornos sociales determinados.
De hecho, como ya he argumentado previamente (A. Gell 1995), no me con-
venice en absoluto la idea de que toda «cultura» tenga en su ideario un com-
ponenite comparable a nuestra «estéticar. Creo que el deseo de ver el arte de
otras culturas estéticamente nos dice mds de nuestra propia ideologfa y de la
veneracién casi religiosa de los objetos de arte como talismanes estéticos, que
de aquellas otras culturas. El proyecto de la «estérica indigenan estd, en esencia,
orientado a refinar y expandir la sensibilidad estética del pdblico occidental al
proporcionar un contexto cultural en que los objetos de arte no occidentales
pueden asimilarse a las categorfas de valoracién artistico-estética de Occidente.
Esto en s{ mismo no es perjudicial, pero, aun asi, no llega a ser una teorfa an-
trépoldgica sobre la produccién y circulacion del arte.

"+ Afirmo esto por motivos a los que no afecta la correccién o no de mi pos-
tura sobre la imposibilidad de usar la «estética» como pardmetro universal para
d;séribir'y comparar culturas. Aun si todas, como suponen Price, Coote, Mor-
phy y otros, tuvieran una «estéticar, la acumulacién de explicaciones sobre la
estética de las culturas no constituirfa una teorfa antropoldgica. Las teorfas espe-
cificamente «antropolégicas» poseen unas caracteristicas especiales que les falran
a tales proyectos. Los esquemas valorativos, sean del tipo que sean, solamente
guardan interés para la antropologfa si forman parte de los procesos sociales de
interaccién que los generan y sostienen. La antropologfa juridica, por ejemplo,
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no es el estudio de los principios juridicos-éticos —las ideas de otros sobre lo que
estd bien y mal—, sino de los conflictos y su resolucién, procesos en los que los
actores apelan a tales principios. De manera similar, la antropologfa del arte no
puede ser el estudio de los principios estéticos de tal o cual cultura, sino de la
movilizacién de tales principios o lo que se les parezca, en el curso de la interac-
cién social. La teorfa estética del arte no se asemeja en ningtin aspecto relevante
a las teorfas antropoldgicas existentes sobre los procesos sociales. A lo que sf se
asemeja es a la teorfa del arte occidental, solo que no se aplica este, sino al arte
exdtico o popular. Para desarrollar una teorfa especificamente antropoldgica del
arte, resulta insuficiente «tomar prestada la teorfa del arte y aplicarla a un nue-
vo objeto. El paso que se debe dar es generar una nueva variante de una feorfa
antropoldgica existente y aplicarla al arte. No pretendo ser mds original que los

colegas mfos que han usado la teorfa del arte para analizar objetos exdticos. Solo.

quiero emplear mis procesos no originales de una forma novedosa. Las «teorfas

antropoldgicas existentes» no tratan del arte, sino del parentesco, las economias,

de subsistencia, el género, la religién y temas similares. En consecuencia, mL
objetivo es concebir una teorfa del arte que sea antropoldgica porque se parecea
aquellas otras teorfas que se confirman como antropolégicas. Por supuesto, esta
estrategia de imitacién depende mucho de qué tipo de disciplina se considera
que es la antropologfa, y de cémo se diferencia de otras disciplinas similares. )

;Qué caracterfstica define la categorfa de «teorfa antropoldgica», y so-.
bre qué base defiendo que los esquemas valorativos estéticos no se subsumen

a ese término? Si de verdad puede decirse que la antropologfa trata un tema

especifico, este son las «relaciones sociales, es decir, las relaciones entre los

participantes de los sistemas sociales. Reconozco que muchos antropélogos,
en la tradicién de Boas y Kroeber, entre ellos Price, consideran que el tema de
la antropologfa es la «cultura». El problema de esta formulacién es que solo se
descubre en qué consiste una «cultura» determinada al observar y registrar la
conducta cultural en un entorno especifico; es decis, se ha de analizar cémo
uno se relaciona con «otros» particulares en las interacciones sociales. La cultu-

ra no existe fuera de las manifestaciones producidas en las interacciones, aseve-_

racién valida, incluso, si ofrecemos asiento a alguien y le solicitamos que «nos
cuente acerca de su cultura». En este caso, la interaccidn es entre el antropdlogo
investigador y el probablemente desconcertado informante.

En mi opinién, el defecto de la corriente sobre [a «estética indigena» es que
tiende a reificar la «respuesta estética» fuera del contexto social de sus manifesta-
ciones, ademds de que la antropologfa boasiana cosifica a fa cultura en general.
Suponiendo que exista una teotfa antropoldgica de la cestéticar, esta tratarfa de
explicar por qué los agentes sociales, en entornos particulares, responden como
responden ante las obras de arte. Creo que podemos diferenciar esto de la tarea
—loable, pero en esencia no antropolégica— de proporcionar un «contexto» del
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e no occidental, de manera que el ptiblico occidental acceda a él. Sin embargo,
del «ptiblico» del arte indigena dificilmente se acaban en enumerar

art

Jas respuestas . o : iy
los contextos en que se utiliza algo similar a un esquema valorativo estético para

«valoram el arte. Puede que tales contextos sean inusuales o inexistentes, pero no
por ello se produce y circula menos dlo que a nosotros nos parece arte».

Un enfoque puramente cultural, estético y «valorativo» sobre los objetos
de arte es un callején sin salida para la antropologfa. En cambio, lo que me in-
reresa es la posibilidad de formular una «teorfa del arte» que encaje de manera
pacural en el contexto de la antropologfa, considerando la premisa de que las
reorfas antropolégicas «se teconocen en principio como teorfas sobre las rela-
ciones sociales y nada mds. La forma mds sencilla de concebir esto es suponer
que fray una suerte de teotfa antropolégica donde a las personas o los «agentes

cociales», en determinados contextos, los sustituyen los objetos de arte .

1.2. El objeto de arte

" De manera inmediata, nos hemos de preguntar Ja definicién del «objeto de
arter, 7 del carte» en sf misino. En un discurso reciente sobre este problema en un
contexto antropolégico, Howard Morphy (1994 648-685) considera y rechaza la
definicién occidental institucionalizada del arte, segtin la que este es todo lo que
traten como arte los miembros del mundo del arte reconocido institucionalmente
(Dan’to 1964) —por ejemplo: criticos, marchantes, coleccionistas, tedricos, etc.—. Re-
sulta justo, pues no existe un «mundo del arte» en sf mismo en muchas sociedades
qui€ estudian los antropélogos, pero aquellas producen obras, algunas de las cuales
se reconocen como «arte» en nuestro «mundo del arten. De acuerdo con la «teorfa
institticional del arte», la mayorfa del arte indigena es «arte» (en el sentido que quere-

" riios transmitir al decir «arten) solo porque nosotros pensamos que lo es, no porque

quienes lo produjeron pensaron que lo es. Aceptar la definicién de arte formulada
por el mundo del arte obliga al antropélogo a aplicar al arte de otras culturas un
martcd de referencia de naturaleza abiertamente metropolitana, Hasta cierto punto,
estd es inevitable (la antropologfa es una actividad metropolitana, al igual que la
critica artistica), pero resulta comprensible que Morphy no se muestre inclinado
a-aceptar el veredicto del mundo del arte occidental, no formado en antropologfa,
en‘cuanto 2 la definicién del «arte» mds alld de las barreras fisicas de Occidente.

- En cambio, propone una definicién dualista: los objetos de arte son aquellos que

poseen propiedades semdnticas o estéticas y que se usan para presentar o fepresentar
algo (ibid.: 655). O sea, los objetos de arte o son signos que transmiten un wignifica-
don, 0 son objetos elaborados para provocar una respuesta estética cultural, o ambas
posibilidades ala vez. '

" Pongo en duda estas condiciones. Ya he expresado mi opinién de que las
«propiedades estéticas» no pueden abstraerse antropolégicamente de los proce-
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sos sociales que rodean el despliegue de posibles «objetos de arte» en entornas
sociales especificos. Por ejemplo, dudo que un guerrero en un campo de batally
tenga un interés «estéticon en el disefio del escudo que porta el enemigo. Sin
embargo, el escudo ostenta ese dibujo para que el guerrero lo vea y se asuste.,

Tal objeto, si se parece al que se muestra en la pagina siguiente (fig. 1.2/1), e
irrefutablemente una obra de arte que puede tesultar interesante para un antro-
pélogo, pero sus propiedades estéticas a nuestros ojos son totalmente irrelevan-
tes con respecto de sus implicaciones antropoldgicas. Segtin la antropologfa, no.
se trata de un escudo «hermoson, sino de uno aterrador. La inmensa variedad
de respuestas sociales y emocionales hacia un artefacto —terror, deseo, maravi-
lla, fascinacién, etc.— en los patrones sucesivos de la vida social no se reduce a
los sentimientos estéticos, no sin generalizar tanto la respuesta estética, que sc
acaba arrebatdndole todo sentido. El efecto que surte la teorfa de la estetizacién
de la respuesta es, sencillamente, igualar las reacciones del Otro etnogrifico a
las nuestras en la medida de lo posible. De hecho, las respuestas a los artefactos
no son nunca tales, que sea posible sefialar; entre el espectro de artefactos dis-
ponibles, aquellos que se consideran «estéticamente» y aquellos que no.

Tampoco me satisface la idea de que por norma general se reconozca la

obra de arte en que participa de un cédigo «visual» para comunicar un sentido.
Rechazo de pleno la nocién de que algo que no sea la lengua misma tenga «sig-
nificado» como este se suele entender. La lengua es una institucién Gnica que se
apoya en una base bioldgica. Al usarla, podemos hablar de objetos y atribuirles
wsignificados» en la medida en que «encontramos algo que decir de ellos». Sin
embargo, el abjeto de arte visual no forma parte de la lengua por este motivo,
ni constituye una lengua alternativa. Podemos hablar de tales objetos y habi-
tualmente lo hacemos, pero o estos no pueden comunicarse por sf mismos, o

emplean el lenguaje natural en un cédigo grafico. Hablamos de los objetos con.

signos, pero aquellos no son, salvo algunas excepciones, signos propiamente
dichos que posean «significado, y; si de verdad lo tienen, entonces son parte de
la lengua —es deciy, signos grificos—, no otra lengua con cardcter visual. De vez
en cuando regresaré a esta cuestion, pues mi polémica postura con respecto del
«lenguaje del arte» tiene facetas distintas, y es mejor tratarlas por separado. Por
lo pronto, me limitaré a advertir al lector que he evitado emplear [a nocién de
«significado simbélico» en este trabajo. Puede que el rechazo a hablar de arte en
términos de simbolos y significados cause cierta sorpresa, ya que muchos con-
sideran que el 4mbito del «arte» y lo simbélico comparten mds o menos el mis-
mo espacio y tiempo. Més que en la comunicacién simbélica, centro todo el
énfasis en la agencia, la intencion, la causalidad, e\ resultado y la transformacién.
Considero el arte un sistema de accién, destinado a cambiar el mundo més que
a codificar proposiciones simbdlicas sobre él. El enfoque sobre el arte centrado
en la accién es inherentemente més antropolégico que la opcién semiética,

36

ARTE Y AGENCIA, UNA TEORIA ANTRUPOLOGILA

Fig. 1.211, Escudo asmat.

Fuente: Rijksmuseum voor Volkerkunde (RMV 1854-446).
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porque el primero analiza el papel prictico de mediacién que desempefian los
objetos de arte en el proceso social, mds que la interpretacién de los objetos
«como si» fueran textos.

Después de desechar los dos criterios de Morphy para discriminar la ca-
tegorfa de «objeto de arte» en el contexto de la antropologfa del arte, todavia me
queda, por supuesto, el problema no resuelto de proponer una pauta desde la que
asignar tal categoria. Sin embargo, para nuestra fortuna, la teotfa antropoldgica
del arte no necesita proporcionar un ctiterio tal que sea independiente de la teo-
rfa en si misma. El antropdlogo no estd obligado a definir el objeto de arte por
adelantado de manera satisfactoria para los estetas, los filésofos, los historiadores
del arte o cualquier otro. La definicién de objeto de arte que empleo no es ins-
titucional, estética ni semidtica, sino zedrica. El objeto de arte es cualquier cosa
que se inserte en la «ranura» de objetos de arte dentro del sistema de términos
y relaciones concebido en la teorfa (mds tarde se delineard esto). Nada se puede
concluir a priori en relacién con la naturaleza de este objeto, pues la teorfa se
fundamenta en la premisa de que la naturaleza del objeto de arte estd en funcién
de la relacién social, la matriz en que estd engarzado. No posee una naturale-
za «intrinseca» fuera del contexto relacional que le da lugar. La mayorfa de los
objetos de arte de los que hablaré son conocidos, y no encontramos dificultad
alguna en identificarlos como «arten; por ejemplo, la Mona Lisa. Reconocemos
una categorfa pretedrica de objeto de arte, con dos subcategorfas principales: coc-
cidental», e «<indigena» o «etnografican. En consecuencia, desarrollo el andlisis en
términos de miembros «prototipicos» de tales categorfas, por pura conveniencia.
Sin embargo, cualquier cosa podria ser, tedricamente, un objeto de arte desde
el punto de vista antropoldgico, incluidas las personas, pues no existe solucién
de continuidad entre la teorfa antropoldgica del arte —que podemos definir de
manera aproximada como las «relaciones sociales en los alrededores de los objetos
que median la agencia social— y la antropologfa social de la gente y su cuerpo.
Asl, desde la perspectiva de la antropologfa del arte, un idolo de un templo que se
considera el cuerpo del dios y un médium espiritual que, de manera similar, pro-
porciona al dios un cuerpo temporal se tratan en teorfa de manera equivalente, a
pesar de que el primero es un artefacto; y el segundo, un ser humano.

1.3. La sociologin del arte

He ofrecido una definicién provisional de la «antropologfa del arten co-
mo ¢l estudio teérico delas crelaciones sociales en los alrededores de los objetos
que median la agencia socialy, y he indicado que, para que tal ciencia sea espe-
cificamente antropoldgica, tiene que desarrollarse sobre la base de que, en as-
pectos tedricos relevantes, los objetos de arte equivalen a las personas o, dicho
de manera mds precisa, a los agentes sociales. ;Acaso no existe alternativa a esta
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roposicion en apariencia radical? Podrfamos dar un paso atrds ante el abismo
5 estar de acuerdo en que, incluso, si la teorfa antr'?p.olégica del arte’ no fuer/a
una cestética rranscultural» o una rama de la semidtica, enFonce's aL'm podria
ser una sociologia de las «instituciones de artes, lo que no 1mphcar1a.necesa—
ramente afirmar la personalidad de los objetos de arte. En efecto, ex1'ste una
creciente wociologfa del arte» que se ocupa, precisamente, de los pardmetros
institucionales de la produccién, recepcién y circulacién del arte. No obsta‘nte,
no es coincidencia que la wociologfa del arte» (institucional) haya estufhf'ido
'Principalmente el arte occidental o, en su defecto, el de Estac%os bL’lIO(‘ZratI.COS
avanzados como China, Japén, etc. No puede existir una sociologfa «institu-
cional» del arte a menos que las instituciones relevantes todavia estén vigentes:
péiblico destinatario, mecenazgo piblico o privado de artistas, criticos de arte,
museds, academias, escuelas de arte, etc.

- Tos académicos de la sociologia del arte como Berger (1972) y Bourdieu
(1968, 1984) analizan las caracteristicas institucionales de las sociedades de
masas méds que de la red de relaciones que rodea a obras de arte particulares en
marcos propios de interaccidén. Esta divisién del trabajo es especifica. La antro-
pologfa estudia el contexto inmediato de las interacciones sociales y sus dimen-
siones «personales», mientras que la sociologfa mds bien trata las instituciones.
Claro estd, existe un continuo entte la perspectiva sociolégica-institucional y la
antropoldgica-relacional. Los antropdlogos no pueden hacer caso omiso ante
las instituciones. La antropologfa del arte ha de considerar el marco institucio-
nal que abarca la produccién y circulacién de obras de arte, siempre y cuando
existan tales instituciones. Dicho esto, sigue habiendo muchas sociedades en
las que aquellas no estdn especializadas en el arte en si mismas, sino que poseen
in alcance més general, por ejemplo: los cultos, los sistemas de intercambio,
etc. La antropologfa del arte quedard siempre como un campo sin desarrollar
st limita sus intereses a la produccién y circulacién del arte institucionalizado
comparable a las que ya se estudia en el contexto de los Estados burocrdticos
industriales avanzados.

Actualmente, la «sociologfa del arten estd representada en la cantropolo-
gfa del arten principalmente como estudios del mercado del arte «etnogrdficon,
por ejemplo, el reciente e ilustre trabajo de Steiner (1994). Morphy (1991),
Price (1989), Thomas (1991) y otros académicos han escrito andlisis muy es-
clarecedores sobre la recepcién de arte no occidental por el piblico occidental,
pero estos estudios se ocupan del mundo del arte institucionalizado de Occi-
dente y las respuestas de los indigenas a cdmo recibe un piblico extrafio sus
producciones artisticas. Considero que se puede distinguir entre estas investi-
gaciones sobre la recepcién y apropiacién del arte no occidental, y el alcance de
una teorfa verdaderamente antropolégica del arte, lo cual no significa denigrar
a tales estudios de manera alguna. Nos hemos de preguntar si una determinada
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obra de arte se produjo en realidad con esta recepcién o apropiacién en mente.
En el mundo contempordneo, gran parte del arte «etnografico» se genera para
el mercado metropolitano. En este caso, no se puede tratar la cuestién si no’
es en este marco especifico. Sin embargo, en el pasado y también todavia hoy,
el arte se producia y se produce para una circulacién mucho mds limitada, de
forma independiente a otras recepciones més all4 de las fronteras culturales e
institucionales. Estos contextos locales, en los que se crea el arte como derivado
de la mediacién de la vida social y la existencia de instituciones mds generales,
justifican al menos una autonomia relativa para una antropologfa del arte que’
no se circunscribe a la presencia de instituciones especificas al arte.

Por este motivo, parece que la antropologfa del arte puede separarse
del estudio de las instituciones artisticas o «mundo del arte», por lo menos
provisionalmente, lo que implica la necesidad de reconsiderar la proposicién
que adelantdbamos antes. Argumentar que hemos de ver los objetos de arte
como «personas» para abarcarlos en una teorfa «antropoldgicar del arte parece
una nocién muy extraiia, pero solo si uno no tiene en cuenta que histdrica-
mente la antropologfa ha tendido a desfamiliarizar y relativizar el concepto de
«persona», Desde su nacimiento, s ha ocupado tipicamente de las relaciones
peculiares entre las personas y las «cosas» que, de alguna manera, «parecen»
petsonas o cumplen la funcién de estas. Tylor anuncid este tema bésico por,
primera vez en Primitive Culture (1875) [en espafiol, Cultura primitiva), donde
trataba el «animismon —atribuir vida y sensibilidad a cosas inanimadas, plantas,
animales, etc.— como caracteristica fundamental de las culturas «primitivas», si
no de la cultura en general. Frazer retomd precisamente esta linea en sus volu-
minosos estudios sobre la magia simpdtica y por contagio. Los mismos puntos
surgleron, si bien de manera distinta, en el trabajo de Malinowski y Mauss, en
relacién con el «intercambion, asi como la magia, cldsico de la antropologfa
sobre el que también escribieron prolificos estudios.

Espero que se reconozca de forma inmediata y ficil el cardcter maus-
siano de la idea de que la teorfa antropolégica del arte ha de «considerar a los
objetos de arte como personas», Ya que las prestaciones o «dones» se consideran
extensiones de la persona en la teorfa del intercambio de Mauss, entonces, de
la misma manera, también se pueden ver Jos objetos de arte como personas.
Podrfa no ser descabellado afirmar que, si la teorfa maussiana del intercambio
es la «teorfa antropoldgica» ejemplar y prototipica, entonces la manera de pro-
ducir una «teorfa antropoldgica del arten serfa construir una que se asemeje a
la de Mauss, pero que trate los objetos de arte en vez de las prestaciones. La
teorfa del parentesco de Lévi-Strauss equivale a la teorfa de Mauss al reempla-
zar las «prestaciones» con las mujetes; por lo tanto, la «teorfa antropoldgica
del arten que propongo también ha de ser como la de Mauss cambiando las
uprestaciones» por los «objetos de arter. Serfa una parodia de la teorfa que
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retendo generar, pero empleo la analogfa para orientar al lector con respecto
Je mis intenciones bisicas. Mi premisa es que una teorfa antropoldglet sabre
cualquier tema solo lo es en la medida en que se parezca, en clertos puntos
fundamentales, a ofras teorfas antropolégicas. De lo contrario, llamarlt «in-
wropolégica» serfa absurdo. Mi objetivo es producir una teorfa antropoldglea
del arte afin a otras teorfas antropolégicas (no solo a la de Mauss, clara), Una
objecién basica mia a las teorfas de la «estética transculturaly y de la «semldtican
en cuanto al arte etnografico es que las afinidades de estos enfoques estén en la
estética (occidental) y la teorfa del arte, no en la antropologfa en sf misma de
imanera independiente. Puede que sea imposible fundar o derivar una teorfa
del arte il a partir de las teorfas antropoldgicas existentes, pero, hasta que se
haya llevado a cabo el experimento, no es posible dirimir la cuestién,

1 4[;1 silueta de una teoria antropoldgica

" “Mi conclusién actual afirma que la teorfa antropolégica del arte es aquella
que se «parece» a una teorfa antropoldgica y en la cual las obras de arte figuran
¢omo elementos relacionados cuyos vinculos se describen en la teorfa, Sin em-
bitgo, sa qué se parecen las teorfas «antropoldgicas? ;Es verdaderamente posible
delinear la forma de una teorfa antropoldgica en contraposicién a cualquier otro
tipo de teorfa? Tal vez no, pues la antropologfa es un culto muy amplio y solo
guarda diferencias muy ambiguas con respecto de otras disciplinas como la socio-
logfa, la historia, la geograffa social, la psicologfa social y cognitiva. No me cuesta
hacer esta concesién, pero, por otra parte, hemos de considerar eso en lo que
sobresalen los antropdlogos segtin el punto de vista de las disciplinas cercanas.
Dicho de manera directa, se considera que la antropologfa es excelente en ofre-
cér ricos andlisis sobre conductas, actuaciones, aseveraciones, etc., en apariencia
irracionales (el problema de «mi hermano es un loro verde»: Sperber 1985; Hollis
1970). Ya que casi todas las conductas son «en apariencia irracionales» desde
el punto de vista de alguien, la antropologfa tiene el futuro asegurado, ;Cémo
resuelven los antropdlogos los problemas sobre la supuesta irracionalidad de la
conducta humana? Localizdndola o contextualizdndola no en la «culturar, que es
usia abstraccidn, sino en la dindmica de la interaccién social. En efecto, la con-
ducta puede venir condicionada por la «culturan, pero es mejor considerarla un
proceso o una dialéctica reales que se desarrollan en el tiempo, Sobra declr que
la antropologfa comparte la perspectiva para interpretar la conducta soclal con
la sociologfa y la psicologfa social, por no mencionar otras dlsciplinas. La antro-
pologfa difiere porque proporciona una profindidad de andlisis que mejor podri
describirse como «biograficar. Es decir, la forma en que lx antropologla va a los
agentes sociales trata de replicar la perspectiva temporal de los proplos agentes,
mientras que la sociologfa (histérica) suele ser, por asf declrlo, suprablogrdfica y
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la psicologfa social y la cognitiva, infrabiograficas. Por tanto, la antropologfa se
centra en el «acto» enmarcado en el contexto de la «vida» (o, siendo mds precisos,
la «etapa de la vida») del agente. La periodicidad fundamental de la antropologia
es el ciclo vital. Esta perspectiva temporal —la fidelidad a lo biografico— dicta
lo cerca y lo lejos que ha de posicionarse €l antropdlogo respecto del tema. Si
estudia, por ejemplo, la cognicién en la microescala tipica de gran parte de la

psicologfa cognitiva de laboratorio, se pierde la perspectiva biogrifica, por lo que

el antropdlogo, a todos los efectos, solo est practicando psicologfa cognitiva. Por.
el contrario, si la perspectiva del antropélogo se extiende a un punto tal, que el
ritmo biografico del «iclo vital» ya no delimita el alcance de su discurso, enton-
ces estudia historia o sociologfa. : :

Tal vez no a todos les guste esta definicién de la antropologfa, pero yo
afirmarfa que abarca la mayor parte del trabajo que se considera tipicamente
«antropoldgico». Esta profundidad especificamente biografica posee, claro estd,
una correlacién espacial. Los espacios de la antropologfa son los que los agentes
recorren en el curso de sus biograffas, sean estrechos o, como ocurre con cada
vez mayor frecuencia, anchos e, incluso, de alcance mundial. Ademds, se deter-
mina cierta visién de las relaciones sociales. Los antropdlogos suelen observar las
relaciones en un contexto «biograficon; o sea, se consideran las relaciones como
parte de una serie biogréfica a la que se accede en distintas fases del ciclo vital,
Las relaciones «sociolgicas» son, por decirlo asf, perennes o suprabiograficas,
como la relacién entre clases en el capitalismo, y la existente entre grupos o castas
en las sociedades jerdrquicas. Las relaciones «psicoldgicas», por otra parte, son
infrabiogrificas, con frecuencia no mds que «encuentros» momentdneos, como,
por ejemplo, en los entornos experimentales en que se solicita a los sujetos que
interactiien entre s y con el experimentador en formas que no tienen preceden-
tes ni consecuencias biograficas. Las relaciones antropoldgicas son reales, poseen'
consecuencias biogrificas y se articulan al «proyecto de vida» del agente.

Si estas estipulaciones son correctas, entonces empieza a emerger la si-
lueta caracterfstica de una «teorfa antropolégica». Esta se distingue en que ti-
picamente trata las relaciones sociales, que, por su parte, ocupan un espacio
biografico. Sobre él se adquiere, transforma y transmite la cultura a través de
varias etapas vitales. El estudio de las relaciones a lo largo de la vida —relaciones
por las que se recibe y reproduce la cultura— y de los proyectos vitales que los
agentes buscan realizar por medio de sus relaciones con los demds permite a
los antropdlogos llevar a cabo la tarea intelectual que tienen asignada: explicar
por qué la gente actia como actiia, aun si su conducta parece irracional, cruel,
piadosa y desinteresada. El objetivo de la teorfa antropoldgica es proporcionar
explicaciones sobre la conducta en el contexto de las relaciones sociales. En
consecuencia, la teorfa antropoldgica del arte analiza la produccién y circula-
cién de los objetos de arte como una funcién de tal contexto relacional.
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2
 Lateorfa de la trama de arte (Art Nexus)

9.1, La construccion de una teoria: términos y relaciones

. Para disefiar esta teorfa, en primer lugar, necesitamos definir ciertas en-
tidades ~términos—y relaciones tedricas. En apartados anteriores, he propuesto
ciue deberfa «parecerse» a otras teorfas antropoldgicas como la del intercambio
o la del parentesco, pero que deberfa sustituir algunos de sus términos con los
«objetos de arten.

“1:% Sin embargo, esto nos pone ante ciertas dificulrades inmediatas. Los «ob-
jétbs de arte» u «obras de arte» ya constituyen una clase identificable de objetos
én algunos sistemas de arte, pero no sucede asf con todos ellos, sobre todo, en
[os contextos antropoldgicos. Si ubicamos la «obra de arte» como piedra angu-
lar, la teorfa antropolégica del arte en sf misma se vuelve inmediatamente indtil
por razones que ya hemos argumentado. Tratar las «obras de arten es analizar
entidades a las que de antemano se les ha otorgado una definicién institucional
como tal. Bl reconocimiento institucional (o «legitimacién») de los objetos de
arte es el tema principal de la sociologfa del arte, que trata cuestiones que com-
plementan a la antropologfa del arte, pero que no coirciden con su objeto de
estudio. Claro estd, algunos de los objetos (de hecho, muchos, o todos, incluso)
abarcados por la sociologfa del arte también se pueden considerar, «antropolé-
gicamente, entidades alrededor de las cuales se forman relaciones sociales, pero,
en este dmbito, el estatus de «obra de arte» es irrelevante, Si hemos de distinguir
entre fa antropologfa del arte y la sociologfa del arte, la primera no puede res-
eringir su alcance a las instituciones «oficiales» del arte y a las obras reconocidas.
De hecho, no le es posible hablar sobre «obras de arte» en absoluto, no solo por
las implicaciones institucionales que conlleva tal estatus, sino también porque
porta connotaciones excluyentes no apropiadas. Un objeto que se haya «legiti-
madon como un objeto de arte se convierte en esto de manera exclusiva. De ello
trata la dlegitimacién» en este sentido, La teorfa antropoldgica del arte no puede
permititse que su término tedrico principal sea una categorfa o tax6n de objetos
que son «exclusivamente» objetos de arte, pues la tendencia de esta teorfa, como
he aclarado, es estudiar el dominio en que los «objetos» se funden con las «per-
sonas» a causa de las relaciones sociales entre las personas y las cosas, y entre las
personas y otras personas por medio de las cosas.




ALFRED GELL

Dicho esto, no prometo que nunca mds se mencionen los objetos de
arte. De hecho, recurriré a esas palabras repetidamente, pues la consistencia
terminoldgica excesiva es enemiga de la inteligibilidad, mi objetivo principal
en este trabajo. No obstante, no pretendo usar «objeto de arte» u «obra de artes
como términos técnicos, ni detallar cudndo un objeto es o no «de artes. El
término que emplearé es «indice», lo que requiere una explicacién. :

2.2, El indjce

La antropologfa del arte no serfa tal a menos que se limitara a un sub-
conjunto de relaciones sociales en las que algtin «objeto» se vinculara a un
agente social de una manera diferencialmente «artfstica». Hemos desechado la
idea de que los objetos se relacionan con los agentes sociales «de una manera
artfstican si y solo si tales sujetos los valoran «estéticamenten. En este caso, jqué

B

otro medio puede proponese para distinguir las relaciones artisticas entre per-

sonas y objetos, de las que no lo son? Para simplificar el problema, en adelante
confinaré el discurso al arte visual o, por lo menos, al «visibles. Excluyo el arte

verbal y musical, aunque reconozco que en la prictica estos tipos son general--

mente inseparables. Por tanto, las «cosas» de las que hablo pueden considerarse
reales, fisicas, dnicas e identificables. No son actuaciones, lecturas, reproduc-
clones, etc, Tales estipulaciones estarfan fuera de lugar en la mayorfa de andlisis
sobre el arte, pero en este trabajo resultan necesarias, aun solo porque tratar las
dificultades de una en una facilita que las superemos. En efecto, es tarea muy
dificil proponer un criterio para diferenciar las relaciones sociales abarcadas por
la «cantropologfa del arte», de cualquier otra relacién social.

Defiendo que las wituaciones artisticas» se definen como aquellas en las

que el «{ndice» material —la «cosa» visible y fisica— suscita una o peracién cogni--

tiva que identifico como la abduccion de la agencia. En la semiética peirceana,
un fndice es un «signo naturaly, es decir, una entidad de la que el observador

realiza una nferencia causal de algin tipo, o una inferencia sobre las intencio- -

nes o capacidades de otra persona. El ejemplo tipico de «indice» es un humo
visible que indica «fuego». El fuego causa el humo, por lo que el humo es «in-
dice» de fuego. Otro ejemplo muy comin es la sonrisa humana, {ndice de una
actitud amable. Sin embargo, como todos sabemos, puede producitse humo

sin que exista un fuego, y se nos puede engafiar con una sonrisa. La operacién .

cogpnitiva por la que inferimos la presencia de un fuego a causa del humo y de
amabilidad a causa de una cara sonriente no es aquella por la que «sabemos»
que 2 + 2 =4, o por la que, si alguien pronuncia la palabra «perron, quiere decir
«can, y no «ferrocarril» ni «mariposa». Los indices no forman parte de un c4l-
culo —un conjunto de tautologfas como las matemdticas—, ni son componentes
de un lenguaje natural o artificial en el que los términos poseen significados
fijados por convencién. Tampoco llegamos a las inferencias de los {ndices por
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deduccién. No hemos llevado a cabo una prueba y deternmad

or leyes de la naturaleza, el humo significa fuego, De hechi, sliennn
e L;humo puede no implicar fuego, pues conocemos formay de proclocty
que © oalgo que se le parezcasin encender una hoguera, Ya que ¢l humo como
fﬁi‘de fuego no sigue una ley natural conocic{a ala que se llegue deduativao
inductivimente, y tampoco es una tautologfa ni una convenctén del lenpuaje,
pecésitamos otro término que designe el modo de inferencla u operacldn cope
nitiva del que nos valemos para generar {ndices.

induccién nt

2.3, Lt abduccidn

= El término que emplean la 16gica y la semidtica para tales inferencias es
«abducciény. Eco se refiere a ellas con estas palabras: «La abduccién ¢s un caso
de inferencia sintética ‘en que encontramos una circunstancia muy curiosa que
podtfa explicarse por la suposicién de que es el caso especifico de una regla
general, y; por tanto, adoptamos dicha suposicién»® (1976: 131, citando a
Peirce ii. 624). En otro trabajo, el autor escribe: «(...) [L]a abduccién repre-
senta el intento aventurado de trazar un sistema de reglas de significacién que
permitan al signo adquirir su propio significado. Con mds razén aL'l,n'[la]. hay
(...) en el caso de los signos naturales que los estoicos llamabax} lnchczauvos,
cuyo cardcter de signo se sospecha, sin saber todavia de qué son signos» 2. (Elco
1984: 40). La abduccién cubre la zona gris en la que la inferencia semidtica
~producida por los significados de los signos— se funde con la inferencia hipo-
tética de cardcter no semidtico —o no convencionalmente semiético—, como
cuando Kepler infirié, a partir del movimiento de Marte en el clelo nocturno,
que el planeta se desplazaba siguiendo una trayectoria elfptica:

La abduccién es la «induccidn puesta al servicio de la explicactén, en la que se crea
una nueva ley empfrica para hacer predecible lo que, delo contratlo, serfa un misterio»
(....). Es una clase de inferencia no demostrativa, basada en la falaci loplea de alirmar
el antecedente a partir del consecuente («si , entonces gi pero ¢, entonees ), pc
premisas verdaderas lleva a conclusiones que no son necesarlamente verdaderas, Stn
embatgo, la abduccién es un principio de inferencia indlspensable, puey comprende
¢l mecanismo bisico para limitar el nimero infinito de explicaclones compatibles
con cualquier suceso (Boyer 1994: 147, citando a Holland e al, VIR0 B9).

ey r

Tengo un motivo particular para usar los términoy wlgno Indexlcallz
dor» y «abducciény en este razonamiento, Ninguna person senwata supondfa
que las relaciones artisticas entre las personas y las cosas no lmplican, por lo
menos, alguna forma de semiosis. Enfoquemos como enfoquemon el tema,

21 N. del T: tomado de Trutada de semidtica general. Trad. C. Manzano, Barcelonai Lumen,
22 N. del T: tomado de Semidtica y filosofia del lenguaje. Trad, R, Pochtar. Barcelunal Lumen,
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parece subyacer en el arte una base irreduciblemente semidtica. Por otra par-
te, procuro con todas mis fuerzas evitar cualquier idea que sugiera en lo mis
minimo que el arte —visual— es «como la lengua» y que las formas relevantes
de semiosis son lingfifsticas. Descubrir la drbita de los planetas no es en ab-
soluto andlogo a interpretar una oracién en cualquier lengua natural. Kepler
no descubrid la «gramdtica» de los movimientos planetarios, pues no existe
equivalente a la gramdtica en la naturaleza. Sin embargo, los cientificos sue-
len referirse, metaféricamente, a sus datos como si estos «significaran» tal o
cual cosa; es decir, como si permitieran inferencias que, si no se remiten a las
leyes establecidas de la fisica, son abducciones. La utilidad del concepto de
abduccién radica en que designa una clase de inferencias semidticas que, por
definicién, son totalmente distintas de las que usamos en la comprensién de la
lcngua, cuyo entendimiento «literal» es cuestidn de respetar ciertas convencio-
nes semidticas, no de formular hipdtesis derivadas 2 hoc del «caso» en cuestién
(Eco 1984: 40). Aunque la abduccién es un concepto semidtico (en realidad,
pertenece a la l6gica mds que a la semidtica), resulta dtil para fijar limites a la
semiosis lingfifstica propiamente dicha. Asf, ya no nos tienta la posibilidad de
aplicar modelos lingiisticos donde no son apropiados, a la vez que mantene-
mos la libertad de plantear inferencias no lingfifsticas. :

En nuestro caso, un ejemplo mds perspicuo de inferencia abductiva a
partir de un {ndice serfa Ja sonrisa con wsignificadon de simpatfa. Gran parte de
la teorfa que propongo consiste en la idea de que tomamos los objetos de arte
—y los miembros de una categorfa mds amplia, los indices de agencia— como si
tuvieran una «fisonomfa» al igual que la gente. Al ver la imagen de alguien que
sonrfe, atribuimos una actitud simpdtica a la «persona de la foto» y; si lo hay, a
su modelo o «sujeton. Nuestra respuesta se debe a que una apariencia sonriente
desencadena la inferencia —limitada— de que la persona es amiga, a menos que
finja, de la misma manera que la sonrisa de una persona real. Dicho de otro
modo, tenemos acceso a «otra mente, una real o imaginaria. En cualquier ca-
50, se trata de la mente de una persona con buena disposicién. Sin detenerme
a desenmarafiar la muy diffcil pregunta sobre la naturaleza de la relacién entre
las personas reales y las imaginarias, lo que quiero enfatizar es que el medio
que por norma general usamos para formarnos una idea de la disposicién y las
intenciones de los «otros sociales» es un alto niimero de abducciones de indi-
ces que no son ni «convenciones semidticas», ni «leyes de la naturalezan, sino
un punto intermedio. Ademds, los esquemas inferenciales —abducciones— que
empleamos ante los «signos indexicales» son a menudo muy similares, cuando
no idénticos, a los que usamos para tratar con los otros sociales. Esto puede
parecer de un nivel muy elemental, pero, en realidad, se trata de fundamentos
esenciales de fa antropologfa del arte.
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En consecuencia, la definicidn minima de la situacién de «arte» —visual—
conlleva la presencia de algin indice del que se puedan extraer abducciones
_de muchos tipos—. Esto por s{ mismo no limita lo bastante nuestro estudio,

ues es de inmediato evidente que, fuera del razonamiento formal y la semio-
sis lingiiistica, la mayor parte del «pensamienton consiste en abducciones de
una clase u otra. Para continuar delimitando el alcance de nuestro andlisis,
propongo que la categorfa de {ndices relevante a nuestra teorfa es aquella que
permite la abduccién de la «agencia», en concreto, la «agencia social». Con
esto excluimos casos como los de inferencias cientificas sobre la érbita de los
planetas (2 menos que uno se imagine que estos son agentes sociales, como
muchos hacen). Sin embargo, la restriccién es todavia mds fuerte que la hasta
ahora expuesta, excluyendo mds que la formacién de hipétesis cientificas. La
condicién que planteo insta a que se vex el indice en si mismo como el resultado
o instrumento de la agencia social. Un «signo naturaly como el <humo» no se’
considera el producto de una agencia social, sino como el de un proceso natu-
ral causal, la combustidn, asi que, como indice de su causa no social, no reviste
interés alguno para nosotros. En cambio, si se ve como el indice de una hogue-
ra encendida por agentes humanos (por ejemplo, al quemar la vegetacién de
una zona para agricultura itinerante), entonces si se produce la abduccién de
agencia, y el humo se convierte en un {ndice artefactual, asf como un «signo
naturaly. Para situar otro ejemplo, supongamos que, mientras paseamos por la
playa, encontramos una piedra tallada de manera muy sugerente. ;Se tratard de
un hacha de mano prehistrica? Se ha transformado en un «artefacton y, por
tanto, es apta para que la consideremos. Es una herramienta y; por lo tanto, un
{ndice de agencia, tanto de su creador, como de la persona que la utilizd. Puede
que no sea un objeto muy «nteresante» de analizar tedricamente en el contex-
to de la «antropologfa del arten, pero sin duda se puede aseverar que cumple
las condiciones minimas, pues 2 priori no tenemos medios para diferenciar
los. «artefactos» de las «obras de arte» (A. Gell 1996). Esta afirmacién tendrfa
validcz aun si concluyera que la piedra, en realidad, no la tallé un artesano pre-
histérico, ¥ habiéndomela llevado ya a casa, la decidiera usar, de todos modos,
para decorar la repisa de mi chimenea. Desde ese instante se convertirfa en un
indice de mi agencia, y de nuevo cumplirfa los requisicos (ademds, ahora serfa,

 evidentemente, una «obra de arte», es decir, un «objeto encontradon).

2.4. El agente social
. Sin embargo, como suele ocurrir con las definiciones, la idea de que
7 «

el indice debe verse «como el resultado o instrumento de la agencia social»

depende de un concepto atin no determinado: el «agente socialy, quien ejerce
1";1_ agencia social. Claro estd, no es dificil formular ejemplos de ambas nocio-
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nes. A cualquier ser humano se lo ha de considerar agente social, al menos en
potencia, .

Se puede atribuir agencia a aquellas personas (y cosas, como veremos
mis adelante) que provocan secuencias causales de un tipo particular, es decir,
sucesos causados por actos mentales, de voluntad o de intencin, en lugar de
por simple concatenacién de hechos fisicos. El agente es quien «hace que los
sucesos ocurran» en su entorno. Como resultado de ejercer la agencia, suceden
cosas, que no necesariamente tienen que ser las que «querfa» el agente. Mien-
tras que las cadenas de causa-efecto en el terreno fisico y material consisten en
chechos» explicables por medio de leyes que, en ltima instancia, gobiernan

el universo entero, los agentes provocan «acciones» que «inician» ellos mismos’

por sus propias intenciones. Son l fuente, el origen, de los sucesos causales de
manera independiente al estado del universo fisico.

De hecho, se puede debatir largo y tendido acerca de la relacién entre
las creencias, intenciones, etc., del agente y los sucesos externos que provoca al
actuar. Los filésofos estin muy lejos de llegar a un acuerdo sobre la naturaleza de
las «mentes» que albergan «intenciones», y sobre el vinculo entre las intenciones
internas y los acontecimientos reales. Asimismo, los sociélogos tienen razones
de sobra para indicar que con mucha frecuencia las acciones tienen «conse-
cuencias no deseadas», asf que no puede afirmarse que los sucesos ~sociales—
del mundo real sean simples transcripciones de lo que los agentes querfan que
ocurriera. Afortunadamente, para llevar a cabo este andlisis, no necesito resolver
los problemas que han traido de cabeza a los filésofos desde hace siglos. Para el
antropélogo, el problema de la «agencia» no es cuestién de determinar la defini-
cién més racional o justificable de tal concepto. Su tarea es describir las formas
de pensamiento que no resistirfan el embiste del escrutinio filoséfico, pero que,
al menos, pueden ponerse en préctica social y cognitivamente, de todos modos.

A gjos de la antropologfa, las nociones «comunes» de la agencia, extrai-
das de las prdcticas y los discursos cotidianos, son objeto de estudio. No reviste
importancia que sean «sustentables filoséficamente» o no. Algunos consideran
que tales conceptos de agencia, intencidn, mente, etc., s{ pueden justificarse
desde la filosoffa, pero eso no nos preocupa. Me propongo tomar en serio las
concepciones sobre la agencia que ni siquiera estos académicos querrfan defen-
der, por ejemplo, la idea de que la agencia puede ser inherente a los fdolos, por
no mencionar a los automéviles (como comprobaremos en apartados poste-
riores). Me marco esta linea discursiva porque, en realidad, la gente de verdad
atribuye intenciones y conciencia a tales objetos. La idea de agencia es un mar-
co establecido culturalmente para pensar la causalidad, cuando se supone que
lo que ocurre sigue las intenciones previas de una persona agente o una cosa
agente. Cuando pensamos que algo pasa a causa de la «intencién» de la persona
o cosa que inicia la secuencia causal, estamos ante un ejemplo de «agencian,
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Fn cierto sentido es redundante situar la palabra «social» delante de wapen -
ten, pues el término «agencia» sirve, en primer lugar, para diferenclar entre Jow
«hechos», causados por leyes fisicas; y las «acciones», iniciadas por Intenclones
previas. El término «intencién previa» supone atribuir al agente una mente siml-
Jara la humana, si no idéntica. Se puede pensar que los animales y los objetos ma-
terlales poseen mentes € intenciones, pero estas siempre son, aun minimamente,
de cardcter humano, porque solo tenemos acceso «desde dentron a las mentes
humanas. De hecho, solo a una mente, la de cada uno, La mente del ser humano
es indefectiblemente «social», tal que solo conocemos nuestra propia mente en
un contexto social. Es imposible concebir la «acciénn salvo en términos sociales.
Ms atin, el tipo de agencia atribuido a los objetos de arte o [ndices de agencia
es social de modo inherente e irreducible, ya que solo surgen como agentes de
imanera relevante en entornos sociales muy especificos. Los objetos de arte no son
dgentes «autosuficientes, sino solo wecundarios», que funcionan en conjuncién
con asociados —humanos— especificos cuya identidad trataré mds adelante. La
teorda filoséfica de los «agentes» presupone la autonomfa e independencia del
agente humano, pero a mf me interesa mds la agencia secundaria que adquieren
Jos artefactos cuando se engarzan en un tejido de relaciones sociales, Dicho esto,
¢i tal red se puede tratar a los artefactos como agentes de muchos modos.

2.5. Las «cosas» como agentes sociales

En una relacién social, el «otro» inmediato no tiene por qué ser «<huma-
no». En efecto, mi teorfa depende por completo de que no lo sea. La agencia
social s puede ejercer sobre las «cosas», y la pueden ejercer las «cosas» mismas,
asf como los animales. Este concepto ha de formularse de manera tan permi-
siva por motivos tanto empiricos como tedricos. Resulta patente que las per-
sonas fundan evidentes relaciones sociales con las «cosas», Supongamos el caso
de una nifia y su mufeca. La chiquilla adora al juguete, que, segtin ella, es su
mejor amiga. ;Estarfa dispuesta a tirarla por la borda de un bote salvavidas para
salvar al mandén de su hermano mayor, que se estd ahogando? En absoluto. El
ejemplo puede parecer trivial, y las relaciones que las nifias construyen con sus
mufiecas no son «tipicas» de la conducta social humana, Sin embargo, no se ha
de tomar este caso a la ligera ni por un momento, ya que se trata de un ejemplo
arquetipico del tema principal de la antropologfa del arte. Solo pensamos lo
contrario porque ofende nuestra dignidad hacer comparaciones entre lus niftas
que sienten un afecto inmenso por sus mufiecas, y nosotros, almas madura
que admiramos el David de Miguel Angel. ;Qué es el David sino un mufieco
para adultos? No se trata tanto de despreciar la escultura, como de revaliar
las mufiecas, objetos verdaderamente destacables, todo sea dicho. Nut rere
sociales que forman «parte de la familia», aun solo durante un tiemper b,
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La distancia que separa las muifiecas y los fdolcfs es muy corta, y la que
separa 2 los segundos de las esculturas de Miguel Angel no es mucho m4s
larga que aquella. No obstante, no pretendo limitar las wrelaciones sociales
entre las personas y las cosas» a ejemplos de este orden, en los que la «cosa
es una representacién de un ser humano, como una mufieca. La concepcién
que pretendo presentar es mucho mds amplia. Las vias por las que se otorga
agencia social a las cosas o por las que la agencia emana de las cosas componen
un abanico en extremo diverso (léase Miller 1987 para un andlisis tcér}i}co' de
la «objetivacién).

Tomemos, por ejemplo, la relacién entre los humanos y los automéviles.
Un coche es solo un bien y un medio de transporte; intrinsecamente no es un
locus de agencia ni del duefio ni del coche mismo. Sin embargo, a quien tiene
el automévil le cuesta mucho no verlo como una parte de su cuerpo, algo a
lo que imprime con su propia agencia social ante otros agentes sociales. Un
vendedor confronta a un cliente potencial con su cuerpo (unos dientes limpios
y un buen peinado son indices de habilidad en los negocios), asf como con su
coche —un Ford Mondeo negro, de inscripcién tardia—, Este es otra parte del
cuerpo, pero puede separarse si alguien desea examinarlo y valorarlo de cerca,
Igualmente, que el coche reciba dafios constituye una agresién personal, una
ofensa, aunque se pueda reparar y la compaifa de seguro cubra los gastos. El
automévil no es solo un /ocus de la agencia del duefio y una via a través de la
que puede afectarle la agencia de otros —malos conductores, vindalos—, sino
también un /ocus de una agencia «auténoma» del coche en si mismo. .

El vehiculo no solo refleja la personalidad del duefio, sino que también
posee una personalidad propia como coche. Por ejemplo, tengo un Toyota al
que profeso cierta estima mds que un amor absoluto, pero, como los Toyota
son coches «sensatos» y ciertamente desapasionados, al mifo no le importa (es
japonés, al fin y al cabo; los automdviles tienen dimensiones étnicas bien dis-
tintas). En mi familia, le hemos puesto nombre propio: Toyolly, «Olly» para
abreviar. Es un coche fiable y considerado que solo sufte averfas relativamente
leves y cuando «abe» que no causard graves inconvenientes. Si, Dios no lo
quiera, se averiara en mitad de la noche todavfa lejos de casa, lo considerarfa
un acto de alta traicién cuyo Gnico culpable personal y moral, para mf, serfa
él y nadie mds, ni yo ni el mecdnico que lo revisa. Desde la razén, sé que esa

forma de pensar resulta un tanto extrafia, pero también que el 99 por ciento de

los duefios de coches atribuyen una personalidad a sus vehiculos igual que yo,

y que esas imaginaciones contribuyen a un modus vivend satisfactorio en un
mundo de mdquinas. En efecto, se trata de una forma de «creencia religiosar -

—animismo vehicular- que acepto porque forma parte de la «cultura automo-
vilistican, elemento relevante de la cultura de facto del Reino Unido en el siglo
XX. Ya que sf practico habitualmente esta variedad de animismo, considero
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hay razones de sobra para utilizarla como base sobre la que concebir otros
ue . 1 ; .

o comparto, por ejemplo, la adoracién de idolos (éase el ca-
ular Jos apartados 7.8 y 7.9, para profundizar en detalle sobre

q
animismos que It

itulo 7, en partic

la cagenciar de las imdgenes).

2;5 1 La solucién a la paradoja

Se define al agente como quien ejerce la capacidad de provocar que ocu-
cran cosas a su alrededor, capacidad que no se puede atribuir al estado comtin
del cosmos material, sino solo a una categorfa especial de estados mentales: las
intenciones. Es una contradiccién aseverar que las «cosas» como las mufiecas
ylos coches pueden actuar como «agentes» en interacciones sociales humanas
porque, por definicién, no albergan intenciones. Ademds, los sucesos causales
que ocuiren a su alrededor son «hechos» ~producidos por causas fisicas—, no
«cciones relacionadas con la agencia de la cosa. Quizd la nifia se imagine que
su-miiAcca es otra agente, pero nosotros estamos obligados a ver el error en
ese’ pcnéamicnto. Podrfamos ocuparnos de detectar los factores cognitivos y
emocionales que engendran tales formas de pensar, pero es una tarea muy dis-
tinta'de proponer una teorfa (estoy absoluramente resuelto a formular la teorfa)
qlie acepte cOMO postulados bdsicos unos errores tan palpables en cuanto a
la atribucién de la agencia. En efecto, parece que caminamos por una senda
peligfosa.'Una «ociologfa de la accién» que toma como premisa la naturaleza
intencional de la agencia se socava a si misma de manera irremediable al in-

. troducir la posibilidad de que las «cosas» puedan ser agentes, pues la empresa

entera se funda en la separacién estricta entre la «agencia» —cjercida por los
seres humanos conscientes inmersos en una cultura—y la causalidad fisica que
explica el comportamiento de las cosas. Sin embargo, podemos mitigar la pa-

radoja al tener en cuenta las siguicntes consideraciones.

-+ Ocurra lo que ocurra, la agencia humana actia en el mundo material. Si
no estuvieran en juego las cadenas de causa y efecto que nos son familiares, la
accién intencionada, que se inicia en un contexto social y se orienta hacia unos
objeti\}os sociales, serfa imposible. Podemos aceptar que tales cadenas nacen
como estados mentales y que se dirigen a los estados mentales de los «otros»
sociales —es decir, los «pacientes», como veremos después—, pero, a menos que
exista una mediacidn fisica que se aproveche siempre de las diversas propie-
dades causales del entorno material —el medio ambiente, el cuerpo humano,

“etc—, el agente y el paciente no interactuardn el uno con el otro. En con-

secuencia, las «cosas», con sus propiedades causales particulares, resultan tan
esenciales para ejercitar la agencia como los estados mentales. Reconocemos
la presencia de otro agente tinicamente gracias a que el entorno causal que lo
rodea adopta una configuracién determinada de la que se puede abducir una
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intencién. Detectamos la agencia, ex post facto, en la estructura anémala de !
tal entorno, pero no podemos hacerlo por adelantado. Es decir, no es posible -
diferenciar que alguien es un agente antes de que actife como taly modifique el
entorno causal de una manera que solo pueda atribuirse a su agencia. Como es-
to tltimo no se basa en intuiciones producidas sin que haya habido mediacién
alguna, no es una paradoja considerar la agencia un factor del ambiente en sy
totalidad, una caracteristica global del mundo de los humanos y las cosas que -
habitamos, y no una propiedad exclusiva de la psique humana. La mufieca no
es un agente autosuficiente como un ser humano —ideal—. Ni siquiera la nifia
lo cree. Sin embargo, sf es una emanacién o manifestacién de la agencia —en
concreto, la de la chiquilla—. Es un espejo, vehiculo o canal de la agencia y, por
tanto, origina experiencias tan intensas de la «copresencia» de un agente, como
lo hace un ser humano. -

St acepto la siguiente diferenciacién. Tenemos a los agentes «primariosy,
seres intencionales categdricamente distintos de las «simples» cosas o artefac-
tos, que son los agentes «secundarios» —artefactos, mufiecas, coches, obras de
arte, etc.—, a través de los cuales los primarios distribuyen su agencia en _e'l\
entorno causal y, por tanto, la hacen efectiva. No obstante, denominar «securﬂx—i
darios» a los agentes artefactuales no implica conceder que no sean agentes, o
que lo sean solo «por decirlo de algtin modo». Por ejemplo, pensemos en las
minas antipersona que tantas muertes y mutilaciones han causado en Cambo;
ya en estos afios. Sin lugar a dudas, fueron los soldados de Pol Pot que coloca-,
ron las minas los agentes responsables de estos crimenes contra los inocentes,
Las minas fueron solo los «instrumentos» o «herramientas», no los «agente»s‘i,
de la destruccién» en el sentido en que decimos esas palabras al hablar de los.
hombres de Pol Pot. Los soldados podrian haber tomado otro curso de accién, -
mientras que las minas 7o tenfan mds opcidn que explotar en cuanto alguien las
pisaba. Parece indtil atribuir «agencia» a un simple aparato mecdnico letal en
vez de a quien lo usd.

Sin embargo, no nos apresuremos. Un soldado no es un simple hombre,
sino uno armado con un rifle o, en este caso, con una caja repleta de minas
que sembrar. Las armas del soldado son partes de s{ mismo y le hacen ser lo que
son. No podemos hablar de los soldados de Pol Pot sin referirnos en la misma
oracién a sus armas, asf como al contexto social y las tdcticas militares que con-
lleva poseerlas. Los hombres de Pol Pot eran capaces de ser los agentes —muy
malignos— que eran solo a causa de los artefactos que tenfan y que, por asi.
decirlo, transformaban a simples hombres en demonios con poderes extraos-
dinarios. Su agencia serfa imposible de concebir a no ser que se conjugara con
la habilidad para la violencia expandida en el espacio-tiempo que permite la
posesién de las minas. Los soldados de Pol Pot tenfan, como todos nosotros, lo
que luego detallaré bajo el término de «personalidad distribuida». Como agen-
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res, no estaban solo' donde yacian sus cuerpos, sino también en muc‘hos s'itios
v diempos) simultanearr?ente. Las minas eran componentes de su 1dcntlflad
como seres humanos, al igual que sus huellas digitales y las letanfas de odio y
miedo que inspiraron sus acciones.

Si pensamos en una mina antipersona no como una «herramienta» uti-
lizada por un «usuario» —en teorfa independiente—, sino, desde una perspectiva
mds tealista, como un componente de una identidad y una agencia soclales,
entonces vemos con mds claridad por qué la mina puede considerarse «agenten,
o estuviera el artefacto, el agente —el soldado mds la mina— no existirfa. Al
hablar de los artefactos como «agentes secundarios», me refiero a que el origen
yla nanifestacién de la agencia tienen lugar en un entorno que consiste, en
mayor parte, en artefactos. Los agentes, por lo tanto, no solamente «utilizan»
los artefactos, sino que también «son» los artefactos mismos, que conectan a
los primeros con los otros sociales. Claro estd, las minas antipersona no son
agentes —primarios— que causen hechos por medio de actos de voluntad de
los'qiie son moralmente responsables, pero s son encarnaciones objetivas del
poder o capacidad de desear su uso 'y, en consecuencia, entidades morales en s
misinas. Describo los artefactos como «agentes socialess no porque pretenda
promulgar una especie de misticismo de la cultura material, sino solo porque
Ja Sbjetivacién en forma de artefacto es como se manifiesta y realiza la agencia

- social, o sea, a través de la proliferacién de fragmentos de agentes «primarios»

intencionales bajo sus formas «secundarias» artefactuales,

252 ‘Agentes y pacientes

" Se ofrecerdn mds ejemplos de agencia social atribuida a «cosas» con-
forme avance el andlisis, pero primero tenemos que tratar otra cuestién en
este razonamiento. Debo destacar cierta particularidad del concepto de agencia

_ que desarrollo. La «agencian se suele estudiar en relacién con las caracteristicas

permanentes de la disposicién de determinadas entidades: «Tenemos X; ;es un
agente, o no?». Y la respuesta suele ser esta: «Depende de si X tiene intenciones,
mentfe, conciencia, etc.». De este modo, se trata la «agencia» en un contexto de
clasificaciones. Se dividen todas las entidades del mundo entre las que «cuen-
tan» como agentes y las que no. La mayorfa de los filésofos considera que solo
los humanos son agentes genuinos; unos pocos afiadirfan a algunos mamifferos
como los chimpancés; y otros sumarfan a los ordenadores con una programa-
cién lo bastante «inteligentes, De nuevo, enfatizo que no planteo la cuestién
de la «agencia» en un sentido similar a esta tarea de «clasificaciénn. El concepto
que empleo es relativo a las relaciones y depende del contexto. As( las cosas,
regresemos al ejemplo del coche. Si bien atribuirfa de manera espontdnea una
«agencia» a mi automévil si se averiara en mitad de la noche lejos de ml casa,
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no creo que Olly tenga objetivos ni intenciones, como agente vehicular, fuerg
del uso que mi familia y yo hacemos de él, coopere o no. Mi coche es un agente
—potencial— ante m{ como «paciente», no ante sf mismo como coche. Solo es
agente en la medida en que yo soy paciente, y solo es «pacienter —el comple-
mento de un agente— en la medida en que yo soy agente con respecto de él,
Mi nocién de agente es exclusivamente relacional. Para todo agente hay
un paciente, y para todo paciente hay un agente. Esta premisa mitiga con-
siderablemente el caos ontolégico de atribuir sin medida ni control agencia
a cosas inertes como los coches. Los vehiculos no son seres humanos, pero
actian como agenteé y sufren como pacientes «en el entorno causaly de las
personas: su duefio, los vindalos, etc. Por esta razén, no caigo en paradojas
ni misticismos al describir, como sucede mds adelante, una pintura realizada
por un artista como «paciente» con respecto de la agencia del artista, o a una
victima de una caricatura cruel como «paciente» en relacién con la imagen =la

agente— que la calumnia. Los filésofos descansardn tranquilos sabiendo que, - §

en tales razonamientos, los inicos agentes reales son los humanos, y que los
coches y las caricaturas —agentes secundarios— nunca serin agentes genuinos.

Por el contrario, no me preocupa la definicién filoséfica de la agencia sub specie.

aeternitatis. Me interesan mds las relaciones agente-paciente en los contextos y.
los conflictos Auctuantes de la vida social, en la que, sin duda, desde un punfo
de vista transaccional, atribuimos agencia a los coches, las imdgenes, los edifi-
cios y muchas otras cosas inertes. -

En los siguientes apartados, nos ocuparemos de los «agentes sociales»,
que pueden ser personas, cosas, animales, deidades y, en realidad, todo. La
Gnica condicién es que, con respecto a toda transaccidn entre cagentes», uho
ejerce la «agencia» mientras el otro es «paciente» por un momento, premisa
que derivamos de las implicaciones en esencia relacionales, transitivas y cau-
sales de nuestro concepto de «agencia». Para ser cagente», se ha de actuar en
relacién con el «paciente». Este es el objeto que resulta afectado causalmente
por la accién del agente. A efectos de la teotfa que desplegamos, se toma como

suposicién que, en toda transaccién en la que se manifiesta la agencia, existe .
un «paciente» que es ot70 agente «potencial» capaz de actuar como agente o de.

ser un locus de agencia. El «agente» estd en posicién de «paciente» de manera.

transitoria, asf que, tomando el ejemplo de antes, si mi coche se averfa, yo estoy -

en posicién de «paciente», y el coche es el cagente. Si reaccionara a la situacion

gritindole a mi desafortunado automévil, golpedndolo o, incluso, déndole pa{‘i
tadas, entonces el agente serfa yo; y el coche, el paciente. Asf sucesivamente. -

Mas adelante, se describirdn las distintas posibilidades y combinaciones de
agencia y paciencia con mis detalle. .

A pesar de ello, es crucial comprender que los «pacientes» en estas in-
teracciones no son, totalmente pasivos, ya que pueden oponer resistencia. La
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pocién de agencia implica que se ha superado la resistencia, las dificultades, la
inercia, etc. Los objetos de arte son tipicamente «dificiles»: cuesta esfuerzo ela-
borarlos, disefarlos, negociarlos. Fascinan, atraen, cautivan y deleitan a quien
los V. Su peculiaridad, intransigencia y extrafieza es un factor clave para que
sean eficaces como instrumentos sociales. Ademds, en las inmc.diacio'nes de los
objecos de arte, se producen luchas en las que los «pacientes» intervienen du-
rante ¢l encadenamiento de intencidn, instrumento y resultado como «agentes
pasivos;>, es decir, como intermediarios entre los agentes y los pacientes defi-
nitivos. Las relaciones agente-paciente construyen jerarquias anidadas cuyas
caracterfsticas se detallardn en el momento adecuado. En resumen, el concepto
de «paciente» 1O €s sencillo, pues ser «paciente» quizd es una forma derivada

de agencia.

26 El artista

‘. Sin embargo, todavia no hemos especificado la situacién en suficien-
te detalle para delimitar el alcance de una «teorfa antropoldgica del arte». La
agencia se puede atribuir a las «cosas» sin remitirse directamente a la produc-

“cién y circulacién del «arte», Para hacerlo, parece necesario especificar la iden-

tidad de quienes participan en las relaciones sociales alrededor del «indice» con”
[ﬁa)fqr precision.

~ . Los «indices» que trata la antropologfa del arte son artefactos general-
mente (lo que no significa siempre). Estos poseen la capacidad de ser indices
de sus «orfgenes» en un acto de manufactura. Todo artefacto, por ser una cosa
manufacturada, propicia una abduccién que indica la identidad del agente
que lo fabricd o creé. Los objetos manufacturados son a «causa» de sus crea-
dores, al igual que el humo es a causa del fuego. Por lo tanto, son [ndices de
sus hacedores y estdn en posicién de «paciente» en la relacién social con ellos,
que son agentes. Sin la agencia de quien los cred, los objetos no existirfan. Ya
que la creacién artistica es el tipo de manufactura del que nos ocupamos prin-
cipalmente, resultarfa muy conveniente llamar «artista» a quien se atribuye la
attorfa del indice (como cosa fisica). Cuando sea apropiado, asi obraré, pero es
‘de importancia anotar que la antropologfa del arte no debe limitarse a estudiar
los objetos cuya existencia se debe a la agencia de los «artistas», sobre todo, los
«humanos». A muchos objetos —en realidad, objetos de arte— fabricados por

Y

- artistas ~humanos— se les atribuyen origenes muy distintos. Se cree que los

ctearon los dioses, o que se elaboraron a sf mismos por vias misterjosas. Puede

., ‘que se hayan olvidado u ocultado los otigenes del objeto de arte, con lo que

se bloquea la abduccién que conduce de la existencia del indice material a la
agencia de un artista.
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2.7. El destinatario (recipient)

Los objetos de arte viven vidas muy transaccionales, en las que el ser -

«producto de un artista» es solo una fase, la primera. A menudo un objeto
de arte no es indice del tempo y el agente de su manufactura, sino de otro
«origen» posterior y puramente transaccional, Vemos, por ejemplo, el caso de
los enseres ceremoniales melanésicos como las conchas Kula, cuyos auténti-

cos creadores —que no pertenecen al sistema del Kula— caen en el olvido. Tas

conchas se «originan» en la mano de quien las poseyera como kitoum, es decir, -
como bien ceremonial libre de cargas (Leach y Leach 1983). ' -
De manera similar, en el Victoria and Albert Museum, podemos con-
templar Ja hermosa copa de dnice tallado que encargé el emperador mogol Sha
Jahan.” La copa es su kitoum, pero hoy en dfa es propiedad del gobierno de
Reino Unido. Dicho esto, podemos anotar cierta diferencia. En la copa de Sha
Jahan, en primer lugar, vemos su poder para poner a su servicio a los artesanos,
poseedores de una habilidad y una creatividad mayores que las que pueden
encontrarse entre sus homoélogos actuales. La agencia de Sha Jahan se mani-
fiesta en él no como creador, sino como «mecenas» del arte. La copa es Indice
de su gloria, que los soberanos de hoy en dfa solo pueden tratar de emular de”
maneras despreciables y vulgares.
Asf, un {ndice artefacto también suele propiciar una segunda abduccién
de agencia, la relativa a su «destino», la recepcién deseada. Por norma general,
los artistas no elaboran los objetos de arte sin alguna razén. Los crean para que
los vea un publico o los adquiera un mecenas. Al igual que cualquier objeto
de arte es indice de su origen en la actividad de un artista, también lo es de su

recepcidn por el piiblico «para» el que se hizo principalmente. Un deportivo
Ferrari aparcado en la calle es {ndice de los «playboys millonarios» para quienes .

se fabrica esa clase de vehiculo, y también del pdblico general que solo puede
admirarlo y envidiar a su duefio. Una obra de arte contemporineo es indice
del piblico correspondiente, que son sus destinatarios. Si la obra se expone
en la Saatchi Gallery, es {ndice de su famoso coleccionista y el mecenazgo de
este en favor del arte contempordneo. Etcétera. A lo largo de su vida, los obje-
tos de arte pueden tener muchas recepciones. Si bien siento que formo parte,
como visitante asiduo de galerfas y lector ocasional de la revista Art Now y
publicaciones similares, del pablico al que se dirige el arte contemporineo, soy
perfectamente consciente de que el arte egipcio expuesto en el British Museum
no se elabord para mis ojos. Este arte permite la abduccién indirecta de su
recepcién original o intencionada como componente de la recepcién actual,
no intencionada. ' '

23 N. del T:: En realidad, Ja copa de Sha Jahan exhibida en el Victoria and Albert Museum estd elaborada
en jade blanco.
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- Pablico o los «destinatarios» de una obra de‘arte —fr.ldice— participan,
segin la ceorfa antropoldgica del arte, de una relacién social con este, bien
coma «pacientes», pues el indice los afectft dfa alguna Mmanerd; 0 ComO «agen-
s, puesfo que, si no fuera por ellos,fe’l {ndice no e)fxstma (lo han causa.clo).
La relacién entre el indice y su recepcién se analizard en mayor profundidad
nds adelante. Por lo pronto, bastard con afirmar que un indice siempre estd en
ﬁlnciéh'de una recepcién especifica, muy probablemente diversa, ya sea esta

activa o pasiva.

2.8. El prototipo

*Para completar la red de relaciones sociales que surgen alrededor de los
objetos de arte, solo necesitamos un concepto mds, que no siempre aparece,
ero § muy a menudo. La mayor parte de la literatura sobre el «arten versa,
en réalidad, sobre la representacién, el problema filoséfico y conceptual mds
complicado, sin duda, que se deriva de la produccién y circulacién de obras
de arte. Por supuesto, de ninglin modo todo el «arte» es una representacién,

" hasta en el sentido mds amplio del término. Con mucha frecuencia, el mismo

«ontenido representativo» del arte resulta trivial, aun si es verdaderamente
una representacién —por ejemplo: las botellas y guitarras de los bodegones cu-
bistas, ¥ los patrones botdnicamente arbitrarios de flores y hojas en los tejidos—
No pretendo tratar la representacién como cuestidn filoséfica en absoluto, No
obstante, sf deberfa aclarar que apoyo la perspectiva antigpodmaniana que ha
ganado terreno recientemente (Schier 1986). No considero que la iconicidad
s¢ base en una «convencién» simbélica, similar a la que dicta que «perron sig-
nifique «animal canino». En un famoso tratado filoséfico, Goodman (1976)
asevera que todo icono, en las condiciones adecuadas para su recepcién, podrfa
funcionar como una «epresentacién» de cualquier objeto elegido de manera
arbitraria o «referenter. No es necesario sefialar la analogfa entre esta idea y €l
conocido postulado de Saussure sobre la «naturaleza arbicraria del signo». Yo
rechazo este inverosimil aserto, una generalizacién excesiva de la semiética lin-
gilistica. Al contrario, de acuerdo con la perspectiva tradicional, defiendo que
la iconicidad se fundamenta en el parecido real de forma entre la representa-
cién y las entidades que esta representa o que se cree que representa, La imagen
de una cosa se parece a ella en suficientes aspectos para que se la reconozca
como representacién o modelo suyos. Una representacién de algo imaginario
como un dios se asemeja a la imagen que sus cteyentes cienen de él. Fan ex-
traido su apariencia a partir de otras representaciones de ese mismo dios al que
se parece la imagen en cuestién. No es de importancia si la «idea» de que tales
creyentes tienen de la apariencia del dios verdaderamente se deriva de las imd-
genes que ellos recuerdan que lo representaban. Lo que me interesa en realidad
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como agente, «causd» que la imagen —indice—, como paciente, haya tomadg
un aspecto particular.

Es verdad que algunas «epresentaciones» son muy esquemdticas, perg

solo se necesitan unas pocas caracterfsticas visuales de la entidad representady

para que se produzcan abducciones del indice relativas a la apariencia —en unq ;
forma mucho mds especifica— de tal entidad. El «reconocimiento» a partir de
sefiales muy poco concretas es una parte bien estudiada del proceso de percep- %K

cién visual. Cabe destacar que «muy poco concretas» no equivale a «en absolu-
to concretas» ni a «puramente convencionales».

Solo podemos hablar de la representacion en el arte visual cuando existe
un parecido que provoca un reconocimiento. Tal vez necesitemos que nos di-
gan que tal fndice es una representacién icénica de un tema pictdrico particu-
lar, y puede que el «reconocimienton no se dé espontdneamente, pero, una vez,
se ha proporcionado la informacién necesaria, las sefiales visuales han de estar
presentes; de lo contrario, no tendrd lugar el reconocimiento. ,

Ademds, existen indices que se refieren a otras entidades —por ejemplo,
dioses, de nuevo— que a) son visibles, pero que b) no propician abducciones
sobre su apariencia, pues no poseen sefiales a partir de las que realizar el reco-
nocimiento visual. A veces una piedra «representa» a un dios, pero este no se
«parece» a la piedra a ojos de nadie, creyente o no creyente. La antropologfa del
arte ha de tener en cuenta esos ejemplos de representacion «anicénicar al igual
que considera los casos que presentan sefiales visuales mds o menos aparen'tes_
relativas a la entidad representada. Se pueden hallar muchas formas de «repre-
sentaciény, de las cuales solo una es la de forma visual. Dicho de manera a'pr;o,-
ximada, la imagen anicénica del dios en la forma de una piedra es un indice
de su presencia espacio-temporal, no de su aspecto. Sin embargo, en este caso,
el lugar espacial de la piedra no se asocia «arbitraria» o «convencionalmente,

al del dios. La piedra funciona como «igno naturals del lugar del dios al igual 3§ :

que el humo es un signo natural del lugar espacial del fuego. :
En los siguientes apartados utilizaré el término «prototipo» —de un {ndi-

ce— para identificar la identidad a la que representa el indice visualmente ~un ¥

icono, una representacion, etc.— o de manera no visual, como en el ejemplo
méds reciente. No todos los indices poseen un prototipo, ni «representan» algo
que no sean ellos mismos. Los patrones geoméiricos abstractos no muestran
un prototipo discernible o relevante, pero las formas abstractas decorativas s
revisten gran importancia para nuestra teorfa, como describiré mds adelante.
En cuanto al artista como creador de un indice y al receptor de este, defiendo
que se pueden observar varios tipos de relaciones sociales agencia-paciencia
que vinculan a los indices con los prototipos si los hay. Es decir, existe una clase
de agencia abducida del fndice, tal que el prototipo se toma como «agenten en-
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| fndice (por ejemplo, al causar que tenga el aspecto que mues-
trarlo, el prototipo puede quedar en posicién de «paciente» por
-por ¢jemplo, en la chechicerfa por imagen», que detallare-

relacion con €
cra). Por el con
medio del ndice
mos posteriormente=.

2.9, Resumen

Recapitulemos nuestro andlisis hasta el momento. La «teorfa antropold-
oica del arte» es una teorfa de las relaciones sociales que prcvalef:cn alr?dcdor de
lc;s obras de arte o indices. Estas forman parte del tejido de la vida so?m.l dcx.ltro
del marco biogrdfico —antropoldgico— de referencia y solo pueden existir mien-
rras se manifiesten por medio de acciones. Los agentes son los que llevan. 2 cabo
|as acciones sociales, que surten efecto sobre los «pacientes» (estos también son
agentes _sociales, solo que en posicién de «paciente» fmte el agente actuante).
A efectos de la teorfa antropolégica del arte, las relaciones entre agentes y pa-
cientes sociales se despliegan entre cuatro «términos» —entidades que pueden

relacionarse—. Son los siguientes:

1. Indices, entidades materiales que propician abducciones, interpreta-
o ciones cognitivas, etc.
-, 2. Artistas u otros creadores, a quienes se les atribuye por abduccién la
L responsabilidad causal de la existencia y las caracterfsticas del {ndice.
3. Destinatarios, sobre los que los indices ejercen la agencia, o quienes
o manifiestan agencia a través del indice, conclusiones a las que se llega
B por abduccién.

" 4. Prototipos, entidades que se piensa por abduccién que estin repre-

sentadas en el indice (a menudo, pero no necesariamente) por seme-
janza visual.
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3.1, La tabla de relaciones agente-paciente entre los cuatro términos basicos

" Donde coexisten los cuatro términos —indice, artista, destinatario y pro-
totipo-, tenemos, por asi nombrarlo, la trama «candnica» de relaciones en el
entorno de los objetos de arte, trama que ha de describir y explicar Iz antropo-
logfa del arte. Sin embargo, como veremos, se pueden citar muchos ejemplos
en los que faltan los «artistasy, los «destinatarios» o los «prototipos», o estin
presentes solo de manera ambigua.

" "“Una teorfa como esta consiste, en esencia, en un dispositivo para orde-

nar y clasificar el material empirico que trata, en lugar de ofrecer generaliza-
ciones como si fueran leyes y predicciones obtenidas de estas. En efecto, son
muy diversas las situaciones en las que los {ndices artisticos forman parte de
una trama de relaciones sociales entre agentes, y se necesita clasificarlas antes
de formular comentarios que, [8gicamente, solo sean vdlidos en algunas de
las circunstancias consideradas y no en otras. Un enfoque conveniente para la
clasificacién es construir una tabla de combinaciones como la que presentaré a
continuacién. El diagrama se basa en la premisa de que los cuatro «términos»
diferenciados hasta ahora pueden considerarse agentes sociales de distinto tipo
¥, comio tales, son capaces de asumir la posicién de «agente» o «pacienten segtin
ante quién esté y con respecto de si mismos. Por tanto, la tabla I contrapone
los fndices, artistas, prototipos y destinatarios como «agentes» (lectura en hori-
zontal y hacia abajo) y como «pacientes» (lectura en vertical y hacia la derecha
e izquierda).
. " Enadelante, me embarco en la empresa de esclarecer las relaciones agen-
te-paciente entre términos opuestos. Utilizo las letras «A» y «P» junto a cada
término para indicar estatus de agente y de paciente, respectivamente. Primero
considero el indice en posicién de «agence».

3.2. Indice A— artista P

El indice es la cosa material que suscita las abducciones artisticas. Aqui
hemos de considerar los casos en que el {ndice fisico manda sobre el artista,
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que reacciona como «paciente» a su agencia inherente. Por supuesto, esta es |g
inversion de Ia relacion que solemos pensar que existe entre artistas e {ndices,
que es artista A— indice B No obstante, es posible, si bien no ficil, encon-
trar ejemplos. Fray Ramén Pane, que escribié un tratado sobre la religién de
los habitantes de las Antillas a peticién de Cristébal Coldn, afirmé:

Crefan (...) que determinados drboles mandaban buscar a los brujos, a los que faci-
litaban Srdenes acerca de cémo dar a sus troncos forma de idolos, y aquellos «cemis
eran instalados después en cabafias-templo, recibfan oraciones e inspiraban asus sa-
cerdotes con ordculos (Tylor 1875: 216).%

Incluso esta sucinta afirmacién es suficiente para considerar que, en
ciertas ocasiones, existe una agencia en el material del Indice, que se piensa
que controla al artista. Este, por el contrario, es el paciente con respecto de la
transaccion. o

El caso mds comtin es que el indice fisico determine su propia forma
sencillamente por conocimiento tradicional mds que por una instruccién ocul-
ta. En su explicacién sobre los «ituales de aflicciény de los ndembu, Turner
(1968: 72-75) describe el tallado de figuras a partir de la madera sagrada del
drbol mukula, que secreta una resina similar a la sangre. En el contexto, se
identifica la goma como la «sombra» que causa problemas menstruales y repro-
ductivos a las pacientes. Después de adorar el drbol, la tribu lo tala en ricual y
talla la madera para elaborar figuritas con forma de bebé —ankishi-, que ayudan
a las mujeres afligidas a recuperar la fertilidad mediante mds ricuales. En este
contexto, resulea patente que el drbol al que adoran mientras estd vivo y los
«bebésy tallados con su madera son formas alternativas del drbol mukula de
fertilidad y destruccidn. Es la identidad del Indice en su estado de vegetal lo
que impone su forma en su estado de figurita, mientras que el rallado es solo
una extraccién de su forma inherente. Quizd no cueste tanto hallar ejemplos

analogos en el arte occidental, en concreto en el dogma de la fidelidad a los’
materiales». Seglin esta idea, le corresponde al artista —o artesano, arquitecto,”

eic.— elaborar una obra a partir de los materiales segin lo que «ellos» quieren,

no lo que desea el artista. El tallado, como en el famoso caso de los «esclavosy .

de Miguel Angel, se considera un acto por el que se liberan las formas que
yacen en ¢l interior de la piedra o la madera no tocadas aiin,
En este razonamiento, también se pueden anotar los ejemplos mds co-

munes en que el artista no elabora el indice, sino que mids bien lo «reconacen. ,

La idea del «objeto encontrado» o «confeccionadon sitiia al artista en posicién
de paciente con respecto del indice, pues es este el que posee las propiedades
intrinsecas que propician que el artista lo escoja como objeto de arte. De hecho,

24 N. del T.: tomado de Cultura primitive. Trad. M. Sudrez, Madrid: Ayuso.
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AGENTE
R N
[ )
Artista indice Prototipo Destinatario
El artista como | El marerial le dicta | El prototipo El destinarario es la
fuente del acto | su forma al artista controla las causa de las acciones
53, creativo, | inherentemente. acciones del artista, | del artisea (como
‘€ Su apariencia la niecenas).
< imita ! artisca.
El arcisia Arte realista,
comao festigo
de la creacién.
Laagencia y Ja El fudice como | El prototipo deter- | El prototipo como
intencion del artista su propia causa: | mina Ja forma del causa del fndice.
moldean la materia, «hecho por | fndice.
‘ k] si mismon,
&
ha El indice
= <omo
) E wcosa hechaw,
=
SO La apariencia Las imdgenes o has El destinatario es { El destinaario cjerce
' é del prototipa acciones del la causa de la | un poder sobre <}
B o | determinada porcl | prototipo estdn creacidn del | prototipo.
5 | ardsma, controladas por fndicey | Hechiceria por
g | Arte imaginativo. un fndice, un locus desu | imagen.
‘E . de poder sobrc el forma.
prototipo. El fndice
afecta
al prototipo.
La respuesta del Bt fndice es [a fuente | El prototipo cjerce El destinatario
o | destinarario estd del poder sobre ¢l poder sobre cl como mecenas.
‘G | dererminada porfa | destinatario. Este destinatario,
§ habilidad, ¢l acqiia como Su jmagen se usa
G | incelecto, los «espectadors quese | para controlar as
Q" poderes mdgicos, somete al fndice. acciones del
ctc., del artista. destinatario.
Estd cautivada Idolarria. El destinatario
como espectador.

Tabla 1. ta trama de arte.

el artista le asigna su nombre como creador. El arte oriental, sobre todo, el
japonés, presenta un uso verdaderamente rico de objetos encontrados como
arte, por ejemplo, las rocas nacurales que se emplean en los jardines japoneses.
En opinién general, esas piedras no talladas se encuentran entre los objeros mds
fascinantes del mundo. Los disefiadores de jardines budistas que las utilizan
poseen un renombre mucho mayor que cualquier tallista de Japén. Occidente
alberga una nocién activista de la creatividad artistica, mientras que el piblico
oriental valora mucho mds las vertientes mds «serenas» de la creacién en la
que el éxito acompaiia a quienes se abren mds a las cualidades fisonémicas in-
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trinsecas de los objetos naturales. Esta misma tradicién se mantiene en el arge
tdnerico de la India, basado en el culto de las piedras de rio —naturales o sofq
ligeramente modificadas—, las semillas del coco de mar y otros objetos comg
lingam e ioni, aunque en estos casos al objeto no se lo asocia con el nombre de

un artista, cosa que si ocurre en Japén. En realidad, los ejemplos de la Indjq

quedan mejor abarcados bajo la riibrica de indices chechos por si mismosn, de
los que se hablard en el apartado «[ndice A — indice P».

Los artistas occidentales modernos que emplean objetos encontradag
adoptan una actitud menos pasiva, sobre todo, Duchamp, quien aseveraba que
sus ready-mades -la pala de nieve, el escuridor de botellas, etc.— albergaban dly
belleza de la indiferenciar; es decir, eran escogidos para que nadie pensara que
él ruviera motivos especiales para elegirlos, mds que otra cosa (nada mds lejos de
la realidad). Se presentaba su eleccién como un acto de voluntad pura por parte
de Duchamp, un acte gratuite a la manera de Lafcadio Wluiki, el héroe amoral
de Gide. Sin embargo, «no tener motivor para escoger algo como un objeto de
arte encontrado es, por supuesto, un motivo, pues se busca realizar la eleccién de
manera que no se pueda extraer una razén para ella. Ah{ radicaba la soberbia de
Duchamp. En consecuencia, incluso sus ready-made, arbicratios a propésito, se
im pom’an al artista —paciente~, que reaccionaba al atractivo de su cardcter cap}i-
choso y andnimo, del mismo modo que los arquitectos paisajistas del budismo
respondian a las piedras naturales que les hablaban con su silencio. ‘

3.3. Indice A » destinatario P

Esta es la f6rmula elemencal del «espectador pasivon, en absoluto dificil
de concebir o ejemplificar. Quienquiera que permita que un fndice cautive su
atencién y se someta a su poder, atractivo o fascinacién es un paciente que res-
ponde 2 la agencia intrinseca del indice, que puede ser fisica, espiritual, politi-
ca, etc., asf como «estéticar. El escudo guerrero (figura 1.2/1) es un {ndice que,
en contexto, posee agencia, con poder de desmoralizar al enemigo —el destina-
tario en posicién de paciente—. Serfa muy poco prudente imponer restricciones
tedricas en cuanto al tipo de agencia que puede ejercer un indice, pues, como
veremos, el abanico es destacablemente variado. A pesar de ello, con la férmula.
indice A — destinatario B, se pueden articular en lineas generales el efecto.
del tndice sobre el destinarario.

Volvamos a considerar por unos momentos el escudo asmart que ate-

rroriza al oponente. Cabe sefialar que estos disefios inspiran terror al hacer

que este se manifieste. Parece que se han elaborado en un estado anfmico de
miedo, y nos asustan (o podemos imaginar con facilidad que nos aterrarfan),
porque, sometidos a su fascinacidn, nos obligan a participar de la emocién que
objetivan. El tigre que estd a punto de embestir y devorar a la victima parece,
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do, arerrado —de st mismo, por as decitlo—, y lo mismo ey vdlldo pars
sobrc e ue cargan con expresién de miedo y rabia. El escudo asmat evtin
los gucrremi{zﬁe}a azin victima un miedo que, en realidad, pertencee al porta-
guien con ello convence al primero de que el terror que shora
. ! enuinamente suyo. Como el famoso trampantojo de Parmiglanine,
siente “8 la galerfa Uffizi, que muestra la cabeza de Medusa rellefada en el
ﬂ'ojéioaznl)e‘rs%‘c),” ¢l escudo nos espanta al hacernos creer que lo que muestrit
:;SI; izosotro: mismos. . ‘
[ efecto de «falso espejon se observa en un smﬂnﬁ de contexros y, segun
Benjamin (léase Taussig- 1993; Benjamifl 1979): constituye el secreto c?mcto
de la mimesis. O sea, percibir —ifxtenmll’zar— es imitar, y as{ nos co%wcrtllmc;s
en lo que percibimos; lo producnnos. (Iéase el apartado 7:2). Contemp ar la
pincura de un santo que rezi inspira piedad; la de una pareja amorosa, [ujuria;
y ast ucesivamente, como se ha comentado sin cesar desde la f}ntlg'hedad. Sin
alnrgarho$ mds en este venerable tema, sf indicamos que el medio prlncip:q/l p(/)[}
el qué el fndice afecta al destinarario es socavar, de alguna manera, su sentido de
autodominio. Puede ocurrir que, como en el caso del escudo asmat, se dé' una
convergencia espontdnea entre el indice y el destinatario tal, .qu.c este asimila
la nacitraleza del primero. No obsante, generalmente, la mediacién es m.ucho
més indirecta, como se describird mds adelante. Los fndices pueden ﬁ‘lnCIonm'
wnto alienando al espectador, como produciendo una identificacién, ,hl.rctf'ato
de Luis XIV; por Hyacinthe Rigaud, que comentaremos en nparmdos‘ siguien-
tes, en absoluto estd destinado a hacer que el espectador se sienta «majestuoso»
o se idéntfique con el monarca, sino que pretende producir el efecto exacta-

dor del escudo,

mente congrario.
Asimismo, no se puede restringir la férmula fndice A—— destinatario P
a los contextos en que el destinatario se limita a ver el [ndice, en vez de inte-
ractuar con él de alguna manera. Por ejemplo, algunos creyentes espetan que
besar un icono sagrado suscita la agencia de la imagen de manera que les alivie
una enfermedad o la pobreza. No todas las imdgenes con la misma «referen-
cian aparente presencan Ja misma eficacia al respecto. En este sentido, solo las
im4genes de la Virgen tienen esta cualidad. Adorar a otras puede contribulr a
la salvacién de uno, pero no cura el reumatismo. Por tanto, el punto central cs
la agencia intrfnseca del indice material, mds que la de la Virgen (ddiga lo que
diga el cura). Cuando hay que tocar las imdgenes, en vez de solo mirarlas, exlste
agencia en el indice fisico, lo que no significa necesariamente que s excluya la
ﬂgCﬂCiﬂ dCl. P[OdePO en estos casos. i
~ Aqui nos encontramos ante una dificultad en la presentacién. 1 [Grmula
del espectador pasivo, indice A—— destinatario T ¢s tan [undamental y generul,

25 N. del T:: E! trampantojo al que parece referirse el autor pertenecia a Caravagglo, no a laemiglanine.
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que cuesta mucho citar un caso «puroy. El «icono sagrado de Iz Virgen que sap,
el reumatismon probablemente se pueda presencar de manera mds precisa comg
([prototipo A] — indice A] — destinatario I} que con la formula simple
(el prototipo es la Virgen Marfa). Dicho esto, pretendo tratar las expresiones
con tres y cuatro términos mds adelante, donde explicaré la importancia de [og
corchetes y propoicionaré una representacién grfica mds clara. Por el momento,
baste con estipular que, si el indice no se ve principalmente como el resultado de
la agencia externa de un artista y no posee prototipo, su agencia con respecto de|
destinatario es un caso puro de indice A—— destinatario L

3.4, Indice A— prototipo P

En este caso, el indice se comporta como agente con respecto de su pro-
totipo. Hallamos un ejemplo conocido en el relato corto de Wilde, £/ retrato
de Dorian Grey. En la historia, el prototipo mantiene su joven y bello fisico de
manera indefinida gracias a que el retrato de s{ mismo que guarda en el dtico
envejece por él. Que sea un ejemplo ficticio no es obstdculo por el que no
citarlo, pues la antropologfa ha de tratar tanto las situaciones irreales como las
reales; al fin y al cabo, ya resulta dificil distinguir unas de otras. Otro caso de
indice A— prototipo I es la hechicerfa por imagen, en la que la victima sufie
la lesién que se inflige a su representacién. Este tipo muy comtn ocupard una
posicién importante en siguientes apartados. Dicho esto, como con la férmula
indice A — destinatario I} indice A —— prototipo P se suele hallar mds a
menudo con destinatarios, artistas o hechiceros en la posicién de «agente» en un
trinomio o cuatrinomio. A continuacién, considero el «indice» como «pacienten.

3.5. Artista A — indice P

Esta es la formula bdsica de la agencia artistica. El indice suele propiciar
la abduccién de la agencia de la persona que lo elabord como huella materiali-
zada del acto creativo del artista. Gran parte del arte occidental posrenacentista
proyecta la agencia del artista de manera muy pronunciada. Las pinceladas de los
cuadros de Van Gogh emanan su presencia a punto tal, que casi se puede palpar,
impregnada en la pintura al éleo aiin viscosa. Los cuadros de Jackson Pollock,
elaborados con su técnica de wsalpicado, son un ejemplo todavia mds impresio-
nante. No albergan mds tema que la agencia del propio Pollock; son autorretra-
tos —no representativos— de un hombre inmerso en un iracundo frenesi.® Entre

los ejemplos mds tempranos de todo tipo de arte se encuentran las famosas manos'

pintadas halladas en las cuevas de Lascaux, Altamira, etc., casos muy «puros» de
artista A — Indice P :

26 Para leer ms sobre la actividad «balisticaw, léase el apartado de Artissa A——> artista D
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3.6, Destinatario A—— indice P

Aquf observamos la f6r111ulfx fundamental del «mecenazgo» o el «espec-
o agenten. Se cumple siempre y cuando un destinacario pueda ab-
mdt?l‘ com icq apencia de un indice. Uno no necesita levantar un dedo para
dua‘r u P;op«‘el;lg)orado» algo. Fécilmente, podemos imaginar que un gran rey
sentlt ([llue: m\’l\f‘al pasear por los terrenos de Versalles y contemplar las obras
com? ,;blitsc;ca;uado y financiado, se considerara autor de lo que se presentaba
j;lfe ;‘us ‘ojos, pc?r mucho‘ que, fl'sic?mence, en su creaci(.ﬁ.ri hu.bizr'a participado
un gran ntmero de arquitectos, arc.lstas, ar.tesanos, all.)am es, jardineros gr ?tros
erabajadores. El mecenas como quien reall'zln el encargo es una causa eficiente
del indice, cuya causa final es la glorificacién de aquel. El mecenas es el con-
ducto de la causalidad social de tales obras de arte, por lo que resulta sencillo
abducir su agencia de ellas.

- Sin embargo, en este razonamiento no solo se ha de considerar a los
orandes mecenas como Luis XIV. Existe un enfoque mds amplio que posce un
ﬁ,gar prominente en la teorfa estética contempordnea, en la que la condxqén de
destinatario como espectador oculta una forma de agencia. «\{cr» es un tipo de
agencia en las reorias psicolégicas de la percepcidn. Es.ms enfatizan que el hecho
de percibir «a mis all4 de la informacién proporcionadas. De ~acucr(io con
ellas, la mente de quien percibe «construye» de manera activa la imagen de la
cosa. Las teorfas semidticas e interpretativas del arte destacan que lo que alguien
ve en un cuadro o, incluso, deduce de una oracién o un texto estd en funcién
de su experiencia previa, su disposicién, su culeura, etc. Segtin algunos criticos
tedricos, los lectores han alcanzado un estatus que dificiimente se distingue del
que ocupan los escritores. Yo considero que los visitantes de galerfas participan,
si bien en un grado menor, en la transferencia de agencia desde los creadores de
obras de arte a sus destinatarios. No pretendo reflexionar sobre la teorfa literaria,
pues solo me interesa el arte visual. No obstante, resulta dificil no darse cuenta
de que muchos miembros del piblico del arte contempordneo, en realidad, han
asimilado la visién de los criticos con respecto de su agencia como destinatarios
del arte. Es decir, se atribuyen a si mismos una creatividad como espectadores
que pueden chacer algon a partir de la materia prima que se presenta en la ga-
lerfa. Se trata, a todos los efectos, de destinatario A — indice . Los artistas
también toman parte en esto al negar que su propia agencia no esté dividida y
al transferir una responsabilidad parcial sobre su arte al piblico.

" La congruencia ideoldgica entre la teorfa del «espectador como agente»
y otros aspectos del individualismo occidental es tan obvia, que no se nece-
sita descacarla. Los visitantes de galerfas, en su mayorfa de clase media y con
formacién académica, participan en proyectos de vida basados en la libertad
individual, la autonomfa, la responsabilidad personal, etc., y no van a abando-
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nar tal actitud existencial al entrar en la exposicidn. No se sienten pasivos, Al
fin y al cabo, acuden al lugar motu proprio, por motivos que se pueden atribuj,
con toda seguridad a su agencia social.” En épocas pasadas, el piblico del arge

se parecfa mds, segiin lo que €l mismo crefa, a un grupo de devotos religiosos -
que con humildad se someten al poder del icono y que encuentran satisfaccign
personal en la pasividad ante este —indice A — destinatario P—. Sin embag. :

go, hoy en dfa sin duda se ve la condicién de espectador como una forma de
agencia, aun si a la vez abarca el hecho de registrar de manera pasiva el objeto
de arte «dadon. ,

Ademds de tales consideraciones, existe otro sentido en que los desti-
natarios de una obra de arte pueden ver su propia agencia en el {ndice. Aun si
no es el «mecenas» que encargd la obra, todo espectador puede deducir que,
de manera general, el indice se elabord para él. Por ejemplo, una congregacién
religiosa tiene derecho a pensar que su piedad y su devocién contribuyeron a
construir fa catedral a la que acuden, aunque el edificio se erigiera siglos antes,
pues creen (no sin razén) que la iglesia se levantd teniéndolos en cuenta a ellos,
las futuras generaciones de creyentes. En otras palabras, son la causa teleoldgica
de la catedral. De forma paralela, ya que las obras que se exponen en galerfas
son mercancia, los visitantes como consumidores pueden inferir que su «de-
manda» de arte es en tltima instancia el factor responsable de que tales obras
existan, de la misma manera en que el ofrecimiento de cualquier bien en el
mercado es un fndice de que hay consumidores que lo demandan.

3.7. Prototipo A — indice P

A menudo es posible abducir la agencia del prototipo en el indice. Hay
maneras evidentes en que se atribuye agencia a los prototipos. En nuestro pro-
plo sistema de arte, tal dpo de agencia es ubicuo, pues se trata de un com-
ponente fundamental para [a «representacién realista». Pongamos el siguiente
ejemplo. ;Quién es responsable del aspecto del Duque de Wellington en el
famoso retrato de Goya? Nos sentiremos tentados de invocar el nombre del au-
tor, pues nos inclinamos a asignar la agencia primaria a los artistas con respecto
de las obras de arte, pero esta cuestién no es tan obvia como parece. La tarea
de Goya era realizar una representacidn del Duque de Wellington, prototipo
del (ndice que produjo. No podia pintar un cuadro de una nifiita con rizos de
oro y decirle al mundo que representaba al Duque. Lo habtfan llamado loco,

&7 Tor otra parte, se pucde observar el mismo nivel de agencia en los miles de peregrinos que viajan z la
Muca para rodear la Kaaba y besarla. Son viajantes voluntarios que buscan la salvacién por su propio esfiterzo,
no autdiras rellglosos, No se puede determinar aqui si verdaderamente la creencia culeurat en la agencia
dlel expectaddor ev un velo que oculta a las almas modernas hasta qué punto sus acciones estin dicradas por los
Imprenstivon soclales, Para nuestros objetivos, lo impormante son Ias creencias que albergan las personas, no si
anguelbas enndis Justificadas,
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+ el Duque habrfa tenido motivos suficientes para estar '{nsatisfccho. Ala sa-
? 60, Goya tenfa que Crear un retrao con los rasgos propios de.l Duqucz nariz
comand, gesto serio, acuendo militar, etc. Resulea fnzonabfe atribuir la agencia
o Duque de Wellington con respecto del retrato pm.mdo por Goya, no porque
blandiera sus pinceles, sino porque, en la crama social fmtre Gf)ya: el cuadro y
¢l Duque, este {iltimo determinaba los trazos que el art’mm. debia pznz"m'con SUS
herramientas pot el mero hecho de que el Duque posefa ciertas cualidades que
] artista zaragozano tenfa que representar. En otras palabras, el Duque desem-
pcr’mbn un papel causal con relacidn a su aspecto en el retrato. Sin embargo,
110 €5 ESLE UIL «CASO puro» de prototipo A — indice B, pues la mediacién de
Goya como artista es crucial para la situacién. Una f:érmula mds precisa serfa
[{Duque/prototipo A] = Goyal/artista A] — indice P. De hecho, en este
caso, vale mejor considerar al Duque de Wellington como poseedlor de una
fsonomfa determinada, un «agente secundario» que forma parte del entorno
causal que engloba y propicia la manifestacién de la agencia «primarla» que
corresponde al artista, Goya.

" “Tiempo atcds, se vefa la fotografia como un modo de produccién de
imagéi; «in artistan, y asi lo consideran muchos todavin, La imagen que se
forma a parir de la luz que emana el prototipo sf nos ofrece un ejemplo puro
de'la'férmula que nos ocupa.

S ey
FR P

3.8, La importancia central del indice

" Todas estas son las abducciones que se pueden realizar del indice como
agente y paciente. Si revisamos la tabla I, observamos que atin quedan muchas
relaciones agente-paciente que considerar. Asf, tenemos artista A » desti-
natirio B artista A — prototipo P, destinatario A —— prototipo B etc. No
obstante, analizarlas de una en una alberga un problema tedrico. Una limita-
cidn bisica de la teorfa que desarrollamos aqui es que, a no ser que haya un
indice, no se pueden realizar abducciones de agencia. Ya que el tema de esta
enipresn tedrica es, precisamente, la abduccién de la agencia a partir de los
indices, estos han de estar presentes para proceder con el andlisis. Se pueden
construir férmulas en las que falte el artista, el destinatario o el prototipo, pero
no el indice. Una férmula como artista A — destinatario P siempre implica
(fartista A] = {ndice A) —— destinatario B, u otras variantes que incluyan el
{ndice. Por este motivo, las celdas de la tabla I que muestren relaciones binarias
entre términos de los cuales ninguno es el indice no son, en teorfa, expresiones
«bien formuladas».

Sin embargo, para ofrecer una gufa general, mds adelante explicaré bre-
vemente estas expresiones ilegitimas, pues de nada sirve ser pedante, Después
continuaré elucidando las relaciones «autorreciprocasn: indice A — Indice I

(D]
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artista A — artista I} destinatario A —— destinatario B y prototipo A —,
prototipo B de las cuales las tres dltimas campoco estin «bien formuladass, Ne.
cesito situar estas explicaciones porque al lector podria resultarle diffcil conce.
bir en qué consiste tal tipo de relaciones; por ejemplo: un artista que es agente
con respecto de si mismo.

3.8.1. La légica de los agentes y pacientes «primarios» y «secundarios»

Antes de dedicarnos a las expresiones «ilegitimasn, prefiero especificar la
«légica» de las expresiones bien formuladas con mayor precisién. No todo gira |
alrededor de la importancia central del «indicer. Regresemos a la distincién, *
de la que trazamos un boceto antes, entre los agentes «primarios» —entidades
con el poder de iniciar acciones y sucesos por voluntad o intencién—y los «se-
cundarios», que no poseen voluntad o intencién por si mismos, pero que son
esenciales en la formacion, aparicion o manifestacién de las acciones intencio-
nales. Normalmente, los «indices» son agentes «secundarios» en este contexto,
Es evidente que toman su agencia de una fuente externa y sirven como medio
para transferitla al paciente, asi como que los «artistas», por norma general, son
agentes «primarios», pues causan acciones por sf mismos. Esto es v:ﬂidq aun
si, como suele ocurrir, actdan bajo el mandato de sus mecenas. Puede quc‘cn
lo social el artista sea un agente subordinado, una mano a la que se contrata,
pero, a menos que el artista desee participar, nunca se creard el indice que se le
ha encargado. En otras palabras, la agencia «subordinada» —pero, aun asf, «pri-
mariar— es, 16gicamente, distinta de la «secundarian, tal y como la he definido.

De manera general, los artistas, por lo tanto, son agentes primarios; y los
fndices, secundarios. ;Qué hay, entonces, de los destinatarios y los prototipos?
Los destinararios son exactamente como los artistas: agentes o pacientes pri-
matrios, el origen, los principales causantes o los destinatarios —sociales— de la
agencia mediada pot el arte. Si los destinatarios no fueran agentes primarios, la
trama de arte no serfa el conjunto de transacciones sociales entre personas qﬁé
es, sino un tipo recéndito de interaccidn causal entre cosas.

Los prototipos, en cambio, ocupan una posicién mds ambigua. En ge-
neral, el prototipo de un {ndice no es un agente intencional o «primarion. Por
ejemplo, una manzana no «alberga intencién» de aparecer ante nosotros, o ante,
el pintor, con forma redonda, color rojo y verde, ciertas dimensiones, etc., y
tampoco quiere que alguien la represente. Simplemente, posee wmles caracterfs-
ticas visuales que son parte del ventorno causal» que aprovecha el artista y con.
el que lucha al producit, como agente primario, un indice que activa el «reco-
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Todo ¢l que ha intentado en vano dibujar un objf:tc? f(cliffcil» como la
mano humana sabe en qué consiste ser un artista en posicién de «pacienten,
conf'l‘Oﬂmdo al prototipo como agente. .
Sin embargo, los prototipos no siempre son solo agentes «secundarios»
man parte del entorno causal de la creacidén artistica y su circulacion.
Algunas entidades, a diferencia de las manzanas, «desean» aparecer como seres
inrencionales y, por tanto, existen para que los representen. Todos’ pue.dcn ver

se el Luis XIV del retrato de Rigaud ostenta la apariencia que ¢l mismo ha
clegido. Parece que ha dedicado su trayectoria entera a perfeccionar su expre-
sién de haureun, y que ha moldeado sus propias facciones para construir una
de poder como si fueran de ldtex en vez de carne viva. Asimismo, la
pose ¥ ¢l magnifico atuendo son manifestaciones de su pod.cr real. sobre las
aparjencias, en particular la suya. En un caso como este, la diferencia entre (‘;:l
mecenas —destinatario—y el prototipo amenaza con disolverse. La agencia «pri-
maria» de Rigaud no se puede negar en absoluto, pero se encuentra totalmente
subordinada a la de Luis XIV como mecenas de la creacidn artistica y como
aquel que ostenta el poder de aparecer exactamente como desee (igual que un
dios). Ast, el artista y el mecenas prototipo ejercen en conjunto una agencia
«primaria», mientras que, en el caso de la «manzanan, la agencia del artista es
primaria; y la del prototipo, secundaria. En resumen, si el prototipo es un ob-
jeto que se considera generalmente incapaz de ejercer agencia primaria «en el
mundon, entonces, como tema de representacién, solo transmicird una agencia
secundaria. Por el contrario, si el prototipo de un indice es una entidad —como
un rey, un mMago, un ser divino, etc.— capaz de determinar su propia aparicién,
entonces puede ser, de manera parcial o total, un agente primario asi como
secundario.

A continuacién, he de afiadir una breve explicacién sobre el formato
légico general de las expresiones que desarrollaré en apartados posteriores. El
centro de la trama de arte siempre es el indice, que, sin embargo, nunca, o rara
vez al menos, es agente o paciente primario. El indice es solo la «perturbacién»
del entorno causal que revela y potencia la agencia que ejercitan y la condicién
de paciencia que sufren, en ambos extremos de su espectro, los agentes prima-
tios, los destinatarios —mecenas y espectadores—, los artistas y, en menor grado,
los prototipos. El indice se articula en tal entorno, mientras que la agencia y Ja
paciencia deseadas se encuentran fuera de él, de alguna manera. El {ndice es una
protesis, otra extremidad, del mecenas o el artista a la vez un mango ensamblado
al paciente destinatario y que tales agentes externos agarran y manipulan.

en él.

ue for

mdscara

Ofrezco un boceto general de la situacién en la figura 3.8.1/1. Esta
muestra el indice como regién del entorno causal en la que se encuentran y
solapan la «esfera de accién» del agente primario y la «esfera de vulnerabilidad»
del paciente primario.

nocimienton» d: una representacion de una manzana. Sin cmbargo, esta es un
agente «secundario», puesto que el artista solo logra como agente su objetivo
de «representar una manzanan si se «somete» a ella y permite que se imprima

G B e 3 M s [
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el indice

A = El agente primario, el artista, como ser intencional,

A = El entorna causal en ¢l que el artista puede ejercitar su agencia, la esfera de su control &
influencia causales.

P = El paciente o destinacario primario —espectador— como ser inrencional,

P = El entorno causal del paciente, la esfeca en fa que el paciente es vuinerable al controlo
y In influencia de agentes externos

A + P= En la region donde la esfera de agencia de A se solapa con fa esfera de paciencia

(vulnerabilidad) de P se localiza el indice.

Fig. 3.8.1/1. B indice como punto central de la trama de arte.

Por lo tanto, existe un patrén subyacente a todos los ejemplos de los que
hablaré en siguientes apartados y que no son mds que variaciones del esquema
de In figura 3.8.1/1. Es decir, nos ocupan las relaciones entre los agentes y los pa:
cientes «primarios» —artistas, destinatarios— que aparecen, por as decirlo, en los
puntos de origen y terminacién dentro de las cadenas de transacciones mediadas
por el arte. Estas transacciones se manifiestan en el entorno causal que ambos
comparten bajo Ia forma de agentes y pacientes «ecundarios» o derivados, es
decir, los {ndices, que son objetivaciones de la agencia distribuida en tal entorno.

Agente primario — (paciente secundario — agente secundario) -+~

— paciente primario.

Sin embargo, lo interesante de esto no estd simplemente, espero, en el de- -

sarrollo de modelos abstractos como los recién expuestos. Regresemos al estudio

mds informal de las celdas incluidas en la tabla I, sumando los ejemplos relevantes. -

3.9. Las expresiones «ilegitimas»

1. Artista A —— prototipo P. Esta es la férmula general para las imé-
genes «imaginarias» elaboradas por artistas. Desde nuestro punto de vista, un
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fndice es un €aso de creacidn de imdgenes «imaginarias» cuando se considera
que su ASPECto lo decidid el artista y que es un indice de la agelmfiu de este co-
mo imaginador de Ia forma de l:ls cosas. El famoso bocec.o a l?ptz.de VCl/Llham
‘Blakc, El fantasma de una pulga,®® es un caso puro de arte imaginatio, asf como
de ﬂgeﬁc_ia arcistica que determina la forma de una eatidad —ficticia—. Lns‘ pin-
turas de iinicornios también son «imaginarias», pues, como estos son tan irrea-
les como los fantasmas de pulgas ningtin artista ha intentado como paciente
delinear su fisico «a partir de la vida real», Por otra parte, el unicornio es una
nagen comtin» no inventada por la agencia de ning(in artista conocido que la
haya representado. Elartista que dibuja un unicornio no fija la forma del prototi-
po aunque este o sea real, asf que este no es un caso de artista A— prototipo
P en sentido «puro». Dicho esto, cada artista puede inventar detalles varios
para el unicornio que representa, ast que, en tales condiciones particulﬂr.cs, sf
se satisface la formula. La inversa de artista A—— prototipo P es la siguiente.

t_')_.-Prototipo A — artista P designa la creacién de imdgenes arealiscasy,
pues el aspecto del prototipo define lo que hace el artista. Introduje esta nocién
de «representacion realista» antes bajo la ribrica de «prorotipo A (Duque de Wel-
Iingion) —— {ndice P (retrato pintado por Goya)». El prototipo como agente
socidl, en este caso, imprime su apariencia sobre el fndice a través de [a agencia
del artista, que es «paciente» con respecto del prototipo a la vez que «agente» en
relacién con el indice. En resumen, el par de expresiones artista A—— prototipo
Py prototipo A — artista P codifica el contraste basico entre la actividad ar-
tistica como causante de las formas y aquella como la represencacién o imiracién
«ealista» de formas «determinadasy. En la préctica, todo {ndice puede propiciar
la abduccién de ambas férmulas. Es decir, en ciertos aspectos, el indice muestra
la imaginacién del artista en accién al causar que el prototipo posea una forma
determinada, mientras que, en otros, el indice sefiala que el prototipo incita a
que el artista reproduzca de manera pasiva su apariencia «dadan.

" "3, Artista A— destinatario P. Esta férmula expresa el poder del artista
como agente social sobre el destinatario como paciente social. Muchas obras
de arte inspiran maravilla, asombro, miedo y otras emociones poderosas al es-
pectador. A veces los artistas, cuya destreza técnica les permite producir efectos
tan intensos en los destinatarios, son héroes, magos, personas de poder y conse-
cuencia (véase, por ejeraplo, Kris y Kurz 1979; Forge 1966; Morphy 1991). La
naturaleza particular del asombro suscitado por la actividad creativa se analiza
en el apartado 5.2. Ademds, ya he desarrollado el tema en otros escritos (A. Gell
1992b, 1993), La f6rmula inversa a la del artista como héroe es la siguiente.

«ir

28 N. del T': Para ser exactos, £f fantasma de una pulga es una témpera, mientras que el boceto correspon-
diente ve ttula La cabeza del fantasma de una pulga.
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4, Destinatario A — Artista P, Se trata de la formula del «artista comg
artesanon, es decir, alguien contratado para seguir las indicaciones del desting.
tario. Este aparece como el «mecenas» (léase el apartado 3.6), mds que como ¢
espectador pasivo. El par de férmulas artista A —— destinarario P y destinatarig
A — artista B, junto con el par artista A—— prototipo P y prototipo A —
artista B se puede abducir del mismo fndice de manera simulrinea. Es decir,
desde un punto de vista, el indice puede manifestar la agencia independiente de|
artista y su predominio sobre el espectador, mientras que, desde otro, el mismg
indice indica la subordinacién del artista ante la preeminencia del mecenas. |

5. Prototipo A —— destinatario R Podria denominarse la férmula del
«idolor. El paciente destinatario abduce del indice la agencia del prototipo,

que provoca que el {ndice tome una forma determinada a la vez que ejercitala €

agencia social ante el destinatario. Ejemplos tipicos de esto son los dictadores
como Mao o Sealin, que colocaban enormes imdgenes suyas en las paredes para
mantener una vigilancia y un control continuos sobre el pueblo. Mds adelante,
analizaré la adoracidn de imdgenes en mayor detalle, as{ que no es necesario
aducir mds ejemplos en este nivel. Sin embargo, cabe destacar que la frmula
también se puede «invertir» de la misma manera que los casos anteriores. Asf,
de tal operacién obtenemos la fdrmula que se analiza en siguiente lugar. -~
6. Destinaratio A— prototipo . Esta es la férmula de la «hechicerfa
por imagen», prictica por la que se inflige daiio al prototipo de un {ndice 4l
causarle lesiones a este, por ejemplo, clavando alfileres a una figura suya de
cera. La hechicerfa por imagen también ocupard un lugar de importancia en el
presente andlisis mds adelante, asf que no ofreceré mds detalles en este aparta-
do. En geneml, destinatario A — prototipo P refiere a situaciones en las qLic
uno «fastidia» al prototipo de alguna manera a través de su imagen, lo que puede
derivarse de una agencia artistica maligna (caso de artista A
También es posible que Ja agencia no provenga del acto del artista al crear la
Imagen, sino del destinatario al destrozarla. Pintarle un bigote a un pdster de

Margaret Thatcher no es tanto «agencia artistica» como un modo —hostil- de
recepcin con el que los destinatarios de la imagen se vengan de la mujer —pro-
totipo— objeto de su desprecio. Esta tdctica de recepcién no es necesariamente
mistica; es decir, no se basa en la suposicién de una «magia simpdtica» similac
a la de la hechicerfa por imagen. Un vindalo de pésteres podria suponer de.
manera muy racional que la propia Dama de Hierro o, al menos, algunos de
quienes la apoyan vean la imagen pintarrajeada y se incomoden al darse cuenta_

del alcance del sentimiento antithatcherista.

"Resulta evidente que las férmulas prototipo A —— destinatario P y

destinatario A — prototipo P constituyen una pareja. Una misma imagen
puede actuar como {ndice para ambas a la vez. Asi, un {dolo es un fndice por
medio del cual el dios ejerce su agencia sobre los adoradores, que se someten

2
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sce su imagen. Al mismo tiempo, los creyentes tienen poder sobre el
a.él . se fueron ellos quienes fabricaron, instalaron y consagraron el {dolo,
dm-s P::;L ofrecen sacrificios, plegarias, etc. Sin eso, el dios no retendrfa su re-
?cl:,:?cia. Efectivamente, la hecllic.eria por iinagF11 yla ido}lam’a guardan mds en
comiin que lo que permanece a simple vista (éase el capitulo 7). |

Con esto completamos nuestro repaso de las celdas de la tabla I, con

Ja excepcion de las que muestran una agencia «autorreciprocar. A estas me
2

dedicaré a continuacion.

3.10. Indice A— Indice P

Un indice puede considerarse la «causar de si mismo. Para ilustrar la si-
(uacién, imaginemos que somos espectadores de un espectdculo del Circc.: Acro-
batico Nacional Chino. En determinado momento, los acrébatas empiezan a
colocarse unos sobre otros, y jab racadabra! Como por arte de magia, se han con-
vertido en una majestuosa pirdmide humana, pero ;quién la ha construic%o;P C:la-
10 éstd, el equipo de acrébatas. Y ;qué la compone? Ellos mismos. La pirdmide
liumana como fndice (y como una especie de obra de arte) es «pacienter en la
medida en la ha construido alguien —una entidad colectiva, en este caso—, pero
rambién es «agenten, pues se ha elaborado a si misma.

1

Fig. 3.10/1. El indice hecho por sl mismo.

Existen muchas obras de arte —indices— con cualidades similares. Por
¢jemplo, durante los festivales anuales que celebran los abelam de la provincia
Sepik, Nueva Guinea, se exhiben las batatas largas como objetos de culto. De
hecho, se decoran con pinturas y marcas, pero el objeto exhibido es la barata en
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s{ misma, no la mdscara. Las batatas crecen por si solas. Es cierto que quienes ag
cultivan las ayudan a desarrollarse en lo técnico al horadar la tierra alrededor de]

tubéreulo y; en lo social, al abstenerse de realizar prdcticas sexuales, pues estas re-
sultan perjudiciales —o, siendo exactos, ofensivas—a las bataas. Estas deben con-
tar con una proteccién mdgica, pero la magia del cultivo no causa el crecimiento
tuberoso. Los poderes de crecimiento inherentes a las batatas son, precisamente,
el motivo por el que los abelam las cultivan ceremonialmente y las exhiben. Son

objetos de asombro que a veces alcanzan longitudes de mds de tres metros. Las g §

batatas de este ramafio son toralmente incomestibles, destinadas dnicamente 4
que la gente las contemple y las use como fuente de material de cultivo (claro
estd, las batatas estdn vivas y son agentes sociales, al igual que las personas). E]
etdgrafo (Forge 1966) explica con cristalina claridad que las batatas son «ob-
jetos de arten categdricamente similares a las esculeuras y pinturas que también
elaboran y muestran los abelam. \

Estas batatas ofrecen un ejemplo adecuado de indices que ejercen la agen-
cia con respecto de sf mismos. Se trata de la inferencia abductiva que realizan los
abelam, cosa que no tiene nada de oscura. Todos los seres vivos son agentes con
respecto de si mismos en la medida en que se pueden atribuir su crecimiento y su
formaa su propia agencia. Lo dificil de comprender desde nuestro punto de vista
es que las «batatas» deban considerarse agentes similares a las personas a la vez
que «obras de arte». Por supuesto, los horticultores personifican con frecuenciaa
sus plantas, y los florecientes jardines traseros de Inglaterra abundan con animis-
tas no reconocidos. Quienes visitan las exposiciones de jardinerfa se comportan
de manera similar a los espectadores de eventos artisticos, con la salvedad de que,
por norma general, los primeros se muestran menos cohibidos y solemnes. Las
visitantes, sefioras de espartana severidad, pronuncian libremente evaluaciones
estéticas muy detalladas sobre las rosas y colifiores, pero no dedicarfan ni un
segundo a formular opiniones acerca de las «obras de arte» identificadas explici-
tamente como tales. Es [a naturaleza de nuestro mundo de arte, no mds racional
que el de los abelam, pero basado en un conjunto distinto de relaciones sociales
—en particular, relaciones de clase social (Bourdieu 1984)—. Nos resulta dificil ver
como obras de arte a las cosas que «crecen por si mismas» porque para nosotros
las actividades de un «artista» son intrinsecas al concepto mismo de arte, pero

segln la ciencia que nos ocupa estamos, simplemente, ante una cuestién reladiva, -

un eje de comparacién entre sistemas de arte distintos.

Dicho esto, no tenemos por qué considerar bajo esta ribrica solamente
los indices que verdaderamente se «hacen a sf mismos». La agencia no consiste
solo en «elaborar, sino en cualquier modo en que algo afecta a otra cosa. Con
frecuencia —y de manera universal, quizds—, los indices ejercen su agencia sobre
si mismos en la medida en que se componen de partes visuales que se afectan
las unas a las otras dentro del indice.
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Volviendo a la pirdmide de acrébatas, cuando vemos esta forma, reco-
que s€ encuentra en un equilibrio estable. Cada acrébata aplica la
cesaria para mantenetlo, pero, si uno de ellos realizara un movimiento
epentino, ENLODCES verfamos derrumbarse fa pir:imisle entera. Las fuerzas de
la escructurd, agencia ejercida por una parte —un acrdbata— con respecto a s
s, se engloban visualmente en el conjunto (figura 3.10/1). Lo que obser-
vamos es una red compleja de relaciones agente-paciente entre los acrébatas
individuales, los pares y trios de acrébatas, etc., en el interior del Indice, Por
wnto, s¢ puede considerar que el acrébata 6 es el agente que sostienea 8 y 9,
ast como el paciente al que apoyan 2y 3. Junto con 5y 7, forma de un equipo
de tres personas que soportaa 8, 9y 10,y al que sostienen 1, 2, 3 y 4; y as(
sucesivamente. Se pueden extraer innumerables relaciones de esta clase.

pocemos
fuerza né

otra.

Lo importante es que tales relaciones agente-paciente entre partes y entre
Jas partes y el conjunto se pueden extraer (0 abducir) no solo con respecto de las
obras de arte cuyas «partes» son acrébatas humanos, sino que también se aplican
en todo tipo de indices artefactuales. En efecto, esa clase de relacién agente-pa-
cieite (causa y efecto) dentro de los indices es el tema principal de [a rama mds
desarrollada de la psicologfa cognitiva del arte, derivada de fa psicologia Gestalt
por' Rudolf Arnheim en su tratado cldsico sobre arte y percepcién visual (1974),
La figura 3.10/2, que procede de las primeras pdginas de la monograffa de Arn-
heim, demuestra un fenémeno visual-cognitivo fundamental.

W

.
b3

Fig. 3.10/2. Parece como si el disco negrb «quisiera» regresar al centro del cuadrado.
Fuente: Arnheim 1374,

Si el disco negro se hallara en el centro del cuadrado blanco, parecerfa
permanecer en reposo, pero, al estar como se ve en la figura, da la impresién
de ser atraido hacia la derecha, en conera de cierta resistencia o tensién (ibfd.:
12-13). Se muestra que las partes de los indices —como el disco, aunque, por
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supuesto, Arnheim no usa este término— son conductores de las «fuerzas» pic.
téricas que influyen en la apariencia de equilibrio, energfa, crecimiento, di-
ndmica, etc. (pdssim). En este apartado no pretendo en absoluto resumir [y
acreditada presentacién que hace Arnheim sobre la psicologia visual. Lo mds
importante es sefialar que la idea de una agencia interna al indice —pictérico o
escultural— cuenta con numerosos precedentes.

El arte abstracto se aprovecha de nuestra percepcion de agencia interna
o, siendo mds precisos, de la relacidn causa-efecto— en el indice en profundi-
dad y de maneras bastante obvias. Unas manchas de color parecen arremolinar-
se, planear, chocar entre si'y fragmentarse como si poseyeran fuentes internas
de energia y se engarzaran en interacciones causales complcjas. La situacién
difiere con el arte representativo en la medida en que tenemos que distinguir
entre el dominio causal «interno» de la superficie pictérica o la forma escultu-
ral, y los procesos causales externos en el mundo al que se refiere el indice. Uno
de los ejemplos mds impactantes de «causalidad aparente» en el arte occidental
son las depresiones perfectamente modeladas que producen los dedos de Plu-
ton al apretar la blanda carne del muslo de Proserpina en la obra maestra de
escultura ilusionista realizada por Bernini (figura 3.10/3).

Los hundimientos en el mdrmol «representan» el nexo causal entre los
dedos y la carne que estos aferran, pero no creo que los veamos como tales. Por
el contrario (tan convincente es la ilusién), los consideramos ejemplos verdade-
ros de causalidad, no representaciones. Este tipo de pseudocausalidad tipica de
los trampantojos —interaccién agente-paciente— dentro del indice no se limita
necesariamente al arte ilusionista occidental. Todo indice representativo que
muestre interacciones causales en el prototipo se puede considerar un dominio
independiente de causalidad con respecto de st mismo en el que las partes del
indice interactan afectindose entre si.

No obstante, en vista de nuestra reflexién anterior sobre la agencia pri-
maria y la secundaria, necesitamos detallar lo que hemos hablado hasta ahora
en ciertos aspectos. Los patrones abstractos parecen mostrar relaciones de «cau-
sa y efecto» entre motivos mds que relaciones «agente-paciente», pues nada nos
hace pensar que tales motivos sean seres inteligentes, que tengan intenciones
o deseos, etc. Mientras que las relaciones entre la parte y el todo dentro de
la pirimide humana demuestran la intencién «primaria» de los acrdbatas, a
los que de inmediato reconocemos como agentes intencionales, no ocurre lo
mismo con las relaciones entre los motivos florales individuales de nuestras
cortinas, por muy abundantes que sean. Estos solo poseen una agencia «secun-
daria»: manifiestan el efecto de la agencia o intencién sin tenerla de manera
inherente. Los motivos solo interactian entre ellos causalmente, no de modo
intencionado. Sin embargo, aun en este caso, si observamos aqui una «activi-
dad intencional», pero se restringe al creador imaginario del patrén mds que de

78

ARTE Y AGENCIA. UNA TEORIA ANTROPOLOGICA

3.10/3. La causalidad hecha visible: detalle de Ef rapto de Proserpina, de Bernini.
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los componentes fisicos de este. Las relaciones causales complejas, ya sean solg
una «sugerencia» —como en los patrones y el arte abstracto—, o se representey,
de manera directa ~como en el Rapto de Proserpina, de Bernini, sefialan yp,
agencia intencional compleja no en el indice, sino «fuera del escenarion, en [
astuta mente del artista.

3.11. Artista A — artista P

Tras haber explicado cémo un indice —u otra obra de arte candidaa~ * |

puede ejercer agencia sobre sf mismo, procedamos a analizar la agencia auto-
rreciproca en el caso de los artistas. Todo artista es paciente con respecto de I
agencia que ejercita; en efecto, la agencia artistica no puede actuar de otra ma-

nera. Pensemos que vamos a dibujar algo que no hayamos probado antes; por %
ejemplo, una silla de estilo Chippendale. Deseamos elaborar un indice que se § §
refiera a este mueble. Al acto de dibujar lo precede (esté presente o no el objeto 3
que represenmremos) una visualizacidn del futuro dibujo. En nuestra mente \

ensayamos las lineas que debemos trazar y luego las dibujamos (en realidad,

un dibujo siempre es el dibujo de otro dibujo, el que estd en nuestra cabeza), 1
Como nuestra mano no estd controlada por la linea que visualizamos o anti- %3
cipamos y que queremos dibujar, sino por una misteriosa alquimia muscular
totalmente opaca a cualquier introspeccién, la linea que aparece sobre el papel -

nunca deja de tener algo de sorpresa. En este momento, somos espectadores
de nuestro intento de dibujar; es decir, nos hemos convertido en pacientes.
De manera subliminal, nos preguntamos «;Reconozco esto ~el indice— como
la silla que querfa dibujar?, igual que si la hubiera representado otra petsona.

El dibujo, y la mayorfa de las demds habilidades artisticas —el tallado,
etc.—, forma parte de lo que se conoce como actividades «balisticas», movi-
mientos musculares que ocurren a tanta velocidad, que solo se procesa cogni-
tivamente el «efecto» de la accidn después de que se haya completado el acto,
no mientras se hace (la conducta «balistican arquetipica es el lanzamiento de
un objeto). Muy a menudo, si no somos buenos dibujantes, nos frustramos por
el resultado de los gestos balisticos que hemos utilizado para dibujar la silla:

«Esta no es la silla que querfa dibujar. Las patas son demasiado largas, y estd

completamente torcidar. Es muy conocida la posicidn de paciente ocupada
por el artista en ciernes que no sabe dibujar los objetos «como quierer. No
obstante, en ocasiones, por una feliz casualidad muscular, la linea que dibuja
es, en realidad, mejor que la que habia visualizado.

Esta secuencia de «generacién y ensayon es una caracteristica fundamen-
tal de todos los actos cognitivos complejos. Dennete cita a Valéry con estas
palabras:
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Se necesitan dos para inventar cualquier cosa. Uno genera las combinaciones; el otro
clige y reconoce lo que desea y lo que le es imporrante de entre en la masa de cosas

ue el primero le ha entregado. Lo que llamanios genio es mucho menos el trabajo
del primero que la disposicién del segundo para comprender el valor de lo que han
colocado ante él y realizar su eleccidn (D. Dennete 1979: 71).

Dennete dedica un capitulo a defender las ideas de Valéry; aunque no
estd de acuerdo con la nocién de que «quienes cligep» son nccesariamen‘te mas
imporcances que «quienes generan. Cl:u'amenf:e, Valéry habla de la formula
artista A —— artista B precisamente, en el sentido en que la usamos nosotros.
Claro estd, el autor habla de poesfa, una forma de arte que permite infinicos
ciclos de autocorreccion, a diferencia del arte gréfico y pldstico, donde «quien
elige» encuencra barreras que dificultan o directamente imposibilitan el acto de
borrar, y donde puede que se deba realizar la tarea desde cero st los resultados
de un ciclo de «ensayon se consideran insatisfactorios. No obstante, se observan
muchos indicios de las «generacién y ensayos» en los bocetos de los artistas,
sobre todo en los de maestros renacentistas como Rafael y Miguel Angel, de
cuybs (zbbazzi, nubes elaboradas de trazos provisionales, surgen formas dibuja-
das cori tinia exquisitez propia de rales vircuosos.

,\A‘dem:is, suele ser frecuente, en particular con dibujos, cuadros o talla-
dos mds complicados, que el producto final sorprenda al mismo artista porque
no sea el que este habfa visualizado al principio, sino la consecuencia de los
ciclos de «generacién y ensayo» que se sucedieron por el camino. D’Azevedo
cita el testimonio de un tallista africano de esta manera:

“Veo lo que he fabricado [una mdscara del Sande] emerger del arbusto de las mujeres.
' Ahora es un orgulioso hombre jfna [espiritu] tras el que corren muchas mujeres. No
es posible ver algo mds hermoso en este mundo. Con rostro radiante, su mirada vay
viene, mientras todos quedan maravillados ante algo tan bonito y terrible. Para mi,
es como lo que veo al dormir. Me digo a mi mismo que es lo que mi neme [esplritu
familiar] me ha trafdo a la mente. Me digo: «Esto lo he elaborado yon. ;Cémo es
_posible que un hombre logre algo asi? Es aterrador lo que soy capaz de hacer. Ningtin
otro puede emulaclo a menos que posea el conocimiento adecuado. Ninguna mujer
puede hacerlo. Siento que he dado a luz a mis hijos (D’Avezedo en Forge 1973: 148).

* Elardsta vacila entre la respuesta como «paciente, el asombro y la mara-
villa que le inspira la mdscara del Sande —;Cémo es posible que un hombre lo-
gre algo asi»—, y la autoaprobacién que siente al saber que, después de todo, fue
su agencia la que produjo el objeto —Es aterrador lo que soy capaz de hacer—.
Serfa imposible encontrar un ejemplo de agencia artistica autorreciproca mds
explicico que este. El testimonio del tallista de que, al elaborar la mdscara, piensa
que ha dado a luz y su compromiso total y evidente con la idea de que el objeto
es un ser vivo e inteligente cuya mirada va y viene es también una prueba muy
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il que sirve para apuntalar nuestra hip6tesis general de que, desde un pungg
de vista antropolégico, es mejor considerar las obras de arte como agentes. Log
constructores de nuestros fdolos no son idélatras menos entusiastas que el reseg
de nosotros, porque, de alguna manera, siempre adoptan una posicidn de es-
pectadores pasivos ante el nacimiento de sus propias creaciones. Si expresamos
la férmula correctamente, ha de ser [[artista A] —— Indice A] —— artista P
Para finalizar, deberfa sefialar un tema que todavia no emergerd comple-
ramente durante un tiempo considerable. Los artistas no producen solo «obrasy
singulares, sino que desarrollan una carrera profesional entera con su respectiva
auvre (utilizo este término francés para referirme al ‘conjunto de obras produ-
cidas durante toda una vida o hasta el momento’ por un artista). Los artistas no
son solo pacientes con respecto de la «obra» que estdn elaborando actualmente,
sino que también toman esa posicién ante todo lo que han producido a lo largo
de los afios. Algunos, por ejemplo, parecen reticentes a repetirse, o trabajan
para mecenas que les exigen no hacetlo. Yo dirfa que Poussin, por la razén.‘qiuc
seq, rara vez (0 acaso nunca) repitié una obra, aun en el mds minimo detalle.
Si Poussin, como aventuro, segufa un principio que le instaba a no repetifse,
entonces cada uno de sus cuadros estaba determinado negativamente por los
demds, de manera que no se les pareciera en la composicién (si bien es cierto
que su estilo personal se mantuvo relativamente consistente). Por el contrario,
Renoir (como se puede comprobar al visitar la coleccién Barnes en Filadelfia)
pinté numerosas «baiistas» que se asemejan mucho entre sf, posiblemente,
porque tenfa un mecenas —el propio Barnes— que se alegraba mds cuando el
siguiente cuadro que le compraba a Renoir se parecia a los que habfa adquirido
previamente. En todo caso, el artista ocupaba una posicién de «paciente» con
respecto a su @nwre en la medida en que su obra actual tenfa que estar relacio-
nada de manera especifica con sus trabajos anteriores. '

3.12. Destinatario A—— destinatario P

La categoria de «destinatarios» se divide en agentes y pacientes de modo
muy notable; tanto, que uno podrfa estar tentado de negar que se trate de una
sola categorfa. La diferenciacién que tengo en mente es entre «espectadores
pasivos» —el ptiblico general del arte— y los «mecenas», quienes encargan obras
a los artistas y cuya agencia, por tanto, indexicalizan los objetos que han con- 4
teibuido a crear. El mecenazgo es una forma muy significativa de agencia para.
[a antropologfa del arte, muy distinta de la mera condicién de espectador. Esta’
implica una posicién de paciente ante la obra de arte, que «causa» una reac-.
cién en el espectador —impresion, fascinacién, etc.~. Por otra parte, las obras |
sorprenden o pueden sorprender a los patrones que las encargan. Las adeptas
al Sande —veteranas de alto rango— que contrataron al tallista antes citado son
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mismas mujeres que, en palabras d; él, «corren» tras la mdscara, sujetas a
iritual y masculinidad. Para contrasear, aqui encontramos un

las !
su acractivo esp
monio del siglo XIV que describe el homenaje piiblico que rindieron a la

ces :
Maesti de Duccio los mecenas que encargaron el retablo para la catedral de

: ,
Siena. Dice ast:

En el dia en que llevaron [la nueva pintura] al Duomo, las dendas permanecieron
" cerradas. El Obispo condujo una gran compaiifa devora de sacerdotes y fiailes en
solemne procesidn, seguida por los nueve sefiores, las autoridades de la comuna y el
pucblo entero. Uno tras otro, los mds dignos, asiendo velas encendidas con la ma-
" o, se apostaban junto a la pintura. Detrds venfan las mujeres y los nifios con gran
" devocién. Acompaiiaron dicho retablo al Duomo, haciendo procesién alrededor
.-del Campo, como es costumbre. Las campanas repicaban alegres en reverencia a
una imagen tan noble como esta (MS of . 1311, citado en Holt vol. 1 1957: 135).

"+; El obispo y las autoridades laicas —los «nueve sefiores»— que encargaron el
rcrﬁblo:se glorificaban al venerar de manera visible y piiblica al producto de su
propia agencia —mediado por Duccio—. Por supuesto, también adoraban a Cris-
t0, ]a Virgen y los Santos, pero, en realidad, era el retablo en si mismo el objeto
de su reverencia, porque, a la sazdn, se crefa que tales fconos sagrados protegian
los intereses especificos de la comuna en cuya posesién estaban. La pintura de
Duccio reemplazaba un fcono mds antiguo, la Virgen de los ojos grandes —que se
llevd a la iglesia de san Bonifacio—, a la que se atribufa la victoria de las fuerzas
sienesas sobre las florentinas en la entonces reciente batalla de Monte Aperto. Era
crucial que la nueva imagen «se diera cuentar de que el pueblo entero dependia
de ella para protegetlo de traidores y enemigos de Siena (ibid.).

“".:En otras palabras, la eficacia del papel de «mecenas» necesita una mues-
tra de reverencia hacia lo que produce el mecenazgo. El mecenas es primus inter
pares entre el piblico general del arte. A menos que lo impresione en ptblico
o en privado el indice que ha contribuido a elaborar, el mecenazgo en s acaba
en fracaso, habiéndose desperdiciado los recursos que se han invertido en el
encargo. Por tanto, el mecenazgo abarca, de manera intrinseca, una fase en la
que el mecenas agente [destinatario A] es un paciente [destinatario P].

3.13. Prototipo A — prototipo P

El prototipo de un {ndice puede ser paciente con respecto del indice
que incorpora su agencia al representarlo. Pongamos el caso de H, concejal —y
luego alcalde—, que procede de una antigua ciudad industrial. El partido del
concejal H se mantiene en el poder de manera mds o menos permanente. H,
que es un empresario inteligente y eficiente, asciende poco a poco de miembro
a presidente de varios comités, hasta llegar a concejal jefe, cargo que desem-
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pefia con éxito durante muchos afios. La ciudad florece, y en el momene, ™
aproplado cede su puesto anterior 2 un colega mds joven para aceptar luego |,

alcaldfa. Preside con dignidad sus funciones piblicas y en el trasfondo ayudy -
a establecer un sinntimero de subvenciones y contratos lucrativos a favor de *
su comunidad. Su popularidad es universal, y hasta se ha ganado el respeto
de quienes en ocasiones son sus oponentes politicos. Para conmemorar su le.
gislacura como alcalde, los miembros del ayuntamiento proponen de manery
undnime encargar un retraco suyo que se ha de colgar en la Sala del Consejo,
ocupando un lugar de honor. H acepta la propuesta, en parte porque sabe Jo
contenta que se pondrd su mujer, y también porque le aseguran que no tendrs

que aguantar largas sesiones en el estudio del artista, cuestién para la que no
tiene tiempo como hombre muy ocupado que es. Y, en efecto, asi sucede. F|

retratista solo necesita una hora para trazar varios bocetos rdpidos y sacar un

alto niimero de fotografias desde distintos dngulos y distancias. S

P N

Por fin llega el dfa sefialado. El consejo estd reunido. Desde su puesto
de alcalde, cuando se retira la cortina, H encuentra su retrato. Conforme se
suceden los discursos, largos e ineludibles, el alcalde aprovecha el tiempo pa-
ra examinar el cuadro. Entonces, lo invaden el panico y la desesperacién. Lo
que ve no es la representacién de un hombre, sino de un vegetal, en concreto
un nabo con un nauseabundo brillo violdceo que estd deformado por varios
apéndices innombrables. H no es un hombre dado a la vanidad. Hace afios
que acostumbra a miratse solamente un momento en ¢l espejo, pues hasta estd
acostumbradlo a afeitarse en el asiento de atrds de su limosina de camino al tra-
bajo, en vez de perder un tiempo de oro haciéndolo ante el cristal de su baiio.
Sin embargo, es un impacto espantoso descubrir el alcance de su fealdad, y*su
impresion empeora todavia mds a causa del contraste que hace su imposible
cabeza de nabo ante el esplendor de sus prendas de alcalde. No puede culpar
al retracista de su curbacién, porque es lo bastante inteligente para saber que
el cuadro es fiel a su aspecto real. El artista no ha cometido errores al usar su
cdmara y sus pinceles. {Ojald fuera ese el caso! Sin embargo, H, que comenzé su
vida como un aprendiz embebido en la ética protestante, reconoce un trabajo
sincero cuando lo ve. «zAsf me recordardn para siempre?», se pregunta. «;Cémo
un nabo? Pero ;qué importa mi aspecto fisico, al fin y al cabo? ;Por qué han de
recordar mi cara de entre todo lo que soy?». Desearfa que lo hubieran dedicado
un monumento anicénico, tal vez algo como una placa con una inscripciéhf‘f
pero eso se suele hacer mds con los muertos. Después de todo, no hay nadie
mds a quien culpar que a s{ mismo y su propia cara desafortunada. Si fuera
mds atractivo, su retrato no habrfa resultado ser algo tan horrendo. En estal
situacién, H es victima de sf mismo, de la influencia causal directa que ejerce,
su aspecto real [prototipo A] sobre el del cuadro [prototipo P], que tanto lo,
desasosiega. s

R
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Admito que este es un ejemplo inventado, pero existen muchos casos
reales de personas que se.51er}ten victimas de su§ retratos. Por S:Jemplo, podria
citarla documentada antipatia que profesn‘ba WL{];Stolll Cl}u‘r'chlil al cuadro que
hizo de él Graham Sutherland —y cuya circulacién impidié personalmente—,
obra considerada por los criticos como un estudio derallista, y «muy genuinon,
de aquel gran lider El prop.io Churchill prc‘:feu’a infinitamente mds el retrato
forogedfico con tintes heroicos que elaboré Karsh, en contra de la opinién
contempordnea que encuentra menor autenticidad en este que en el cuadro
de Sutherland. Churchill fue lo bastante vanidoso para aeribuir la culpa a Su-
dherland en publico por la fealdad de su imagen en vez de considerar su propia
involucracién en ello, a diferencia de nuestro honesto H, que sabe dénde de
verdad yace la agencia con respecto de los retratos feos. No obstante, creo que
debfa de alojar clertas dudas; de lo contrario, no habria tenido una reaccién
can violenta.

- : Este tipo de agencia y paciencia autorreciprocas que ejercen el prototipo
de un indice con respecto de st mismo nos resulta, en realidad, muy familiar,
Si nos miramos en el espejo y nos gusta o no lo que vemos, respondemos como
pacientes a un {ndice —el reflejo— del que somos agentes, El retrato es simple-
mente un ejemplo especial de esta estructura, mediada por las actividades de
un qpintor o un fotégrafo. Si existe de verdad o aparentemente una relacidn
causal tal, que el prototipo es la causa del Indice, este también debe de ser capaz
de surtir efectos —desazén, etc.— sobre el prototipo, al menos potencialmente.
Encontramos un caso muy puro de prototipo A—— prototipo P «sin artiscas»
en el mito de Narciso, cuya fascinacién por su propio reflejo —{ndice— visto en
un lago le hace caer al agua y ahogarse. No obstante, en la mayor parte de las
situaciones, los efectos del indice sobre el prototipo no los suele causar princi-
palmente el primero; simplemente, este sirve de medio para ellos, mientras que
la agencia estd en el artista o el destinatario. En el caso de Churchill y Suther-
land, el primero se consideraba victima de la agencia del pintor, no de la suya
propia como hombre desagradable a la vista.
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La involucién del indice en la trama de arte

4.1, El engarzado jerdrquico de las relaciones agente-paciente

" . Con esto completamos nuestro andlisis de relaciones binarias. Como se
Imbvrzi‘dado cuenta, al reflexionar sobre ellas, a menudo se ha necesitado remitir
a relaciones mds complicadas con mds de dos términos. Un ejemplo con estas
caracterfsticas serfa el siguiente:

[[[Prototipo A] — artista A] — indice A} — destinatario I

Esta expresion se refiere a una trama de relaciones agente-paciente tal,
que el destinatario es el «pacienten, y el agente que acttia sobre él es €l indice.
Se trata de la relacién entre un agente secundario —el fndice~ y un paciente
aprimatio, en este caso, el destinatario. Adopto la convencién grifica de indi-
car siempre la relacién entre el agente indice y el paciente «primarion usando
und flecha larga, «——, y una corta, «—=, para las relaciones subordinadas. A
causa de la importancia central del {ndice (véase el aparrado 3.8), siempre estd
inmediatamente a la izquierda (y alguna vez a la derecha) de la flecha larga. Los
ageiites siempre se ubican a la izquierda de los pacientes. En realidad, designar
con «A» y «P» es redundante, pues todo término que estéala izquierda de otro
se considera «agente» con respecto del de la derecha. No obstante, sigo usando
tales letras porque facilitan la lectura inmediata de las f6rmulas, o eso espero,
il menos.

El fndice en la formula anterior no actiia sobre el destinatario de manera
auténoma. Puede que sea el portador principal de la agencia, pero, en realidad,
sitve para mediar otros tipos de agencia que afectan al paciente destinatario. La
tespuesta de este al indice integra la abduccién de que el indice es una «cosa he-
chay, el producto de la agencia de un artista; es decir, es un agente con respecto
del destinatario en la medida en que este abduce la agencia del artista a partir
de él. El indice es un agente (en relacién con el destinatario), pero a la vez es
un paciente con relacién a la agencia del artista que estd mediando. En nuestra
f8rmula, los corchetes expresan la relacién «indirecta» entre el destinatario co-
mo paciente y el artista como agente. El término «indice» engloba en si mismo
otro término: «artistar, Asf, «[indice]» se expande y se convierte en «[[arista]
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indice]». Al afiadir «A» y «P», asf como la flecha de agencia, que indica que ¢f
artista es agente con respecto del indice, In expresién pasa a ser la siguience:

[[artista A] — indice A] —— destinatario D

Finalmente, en fa primera férmula también aparece el prototipo como
agente con respecto del ardsta, el indice y el destinacario, cosa que solo puede
ocurrir cuando se abduce que las actividades del artista se subordinan al proto-
tipo, por ejemplo, al aspecto de este, como en el arte realista —verbigracia, un

recrato—. Desde cierto punto de vista, un retrato es un indice del fisico de la

persona retratada que estd mediado por la accién del artista al crear tal indice, #E8

que, a su vez, transmite la apariencia del prototipo al destinatario. Esta ha cau- $i

sado que el indice tenga el aspecto que tiene, lo que se expresa al encapsular al i

prototipo dentro de los corchetes de «artistan. De este modo, «[[artista] indice]» ‘S
se transforma en «[[[prototipo] artista] indice]», que, después de afiadir las letras JE

y las flechas de agencia, pasa a ser «[[[prototipo A] — artista A] — {ndice A] 4

» destinatario P», nuestro punto de partida.

4.2. El efecto de las sustituciones

Para qué sirve tal formula? Sé muy bien que muchos se oponen a la 3
formalizacién, sobre todo, los que se interesan en lo artistico. Gran parte de &
ellos —como yo, de hecho~ sufrfan su particular calvario durante las clases de ‘%

matemdticas en la escuela. Me atrevo a decir que todos estos simbolos, aunque
los he mantenido al minimo y los he hecho lo mds claros posible, parecen terer
poco que ver con el «rter. A pesar de ello, la formalizacién sf tiene sentido si
verdaderamente nos ayuda a pensar sobre el tema con claridad. Afirmo que | 1'1
férmula de la que viene habldndose encapsula la forma mds sencilla, solo una
de encre la mirfada de posibilidades que tienen los objetos de arte para mediar
las relaciones sociales. Dicho en un lenguaje mds impresionista,

«[[[Prototipo A} — artista A] — indice A] — destinatario P»

representa la situacién en la que a un espectador «pasivo» lo afecta la apariencia
(u otras caracteristicas) del prototipo de una obra de arte —el indice~, cuando
tal atributo se considera responsable de la reaccién del espectador. En realidad,
es una situacién muy comiin, y un buen ejemplo de ello serfa nuestra respuesta
al retrato de Samuel Johnson elaborado por Reynolds (figura 4.2/1). Este retra-
to es una excelente muestra del arte del pintor, pero se considera mds un icono

de Johnson, paladin de la cultura inglesa. Imaginamos que Reynolds, al pincar
el recraro, sentia tanto asombro por el lexicdgrafo como nosotros mismos, y

que esto ha afectado la manera en que aparece retratado Johnson.
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Fig. 4.2/1. €] prototipo como agente: Samuel Jofinson, por Reynolds,
Fuente: Tate Gallery, Londres.

Por el contrario, la situacién es distinta con el retrato (o lo que suponemos que
es el retrato) de la Mona Lisa, por Leonardo da Vinci. Aquf se Invierten las
prioridades. Las cualidades, o algiin rasgo de ellas, que una vez pertenecleron
a'la mujer a la que refiere el cuadro, solo importan en la medida en que sirven
para mediar nuestra percepcién del arte de Leonardo y su estatus como pintor:

[[[Artista A] — prototipo A] — indice A] — destinatario I

es decir, se considera a Leonardo responsable del aspecto de la Mona List o,

al menos, de lo que resulta fascinante y atrayente de su fisico desde el punto

de vista del paciente destinatario, mientras que no se ve a Reyneldy como ¢l

causante de las caracterfsticas cautivadoras de Johnson.

Al realizar sustituciones dentro de la férmula (en este caso, al hntercam
biar las posiciones relativas del artista y el prototipo en una expresién que,
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por lo demds, permanece igual), podemos situar la diferencia bdsica entre |y
representaciones en las que la fuente dltima de agencia que se ejerce sobre ¢f
fndice se atribuye al areista (como en el caso de la Mona Lisa), y aquellas en Jag
que tal agencia parece yacer en el prototipo (como en el ejemplo de Johnson),
Por este motivo, nuestras formulas estdn disefiadas para proporcionar modelog
que se puedan manipular y transformar a voluntad, de manera que se diferen-
cien todas fas combinaciones posibles de relaciones agente-paciente entre log
distintos términos. '

4.3. Las estructuras de drbol

En nuestras férmulas subyacen estructuras de drbol como las que se
representan enla figura 4.3/1. Estos grdficos son menos productivos, pero mds
clarificadores que las férmulas con corchetes. En concreto, explicitan la idea
fundamental de que el «indice como agente» abarca, dentro de s mismo, re-
laciones de paciente subordinado jerdrquicamente de «paciente» y que, a la
inversa, el indice como agente contiene relaciones de agencia subordinada. En
otras pftl'xbms, el indice tiene una estructura jerdrquica intrincada quc permite
abducir la agencia en niveles multlples a la vez.

indice ‘ A . : o
A
SN ) ‘ \

i agente ————————»  paciente

agente ——» paciente
i ———

agente —» paciente
«hombre baser
{ndice

N A N ..

|
|
5 agente ———— .y pacienice
i
i

agente —> paciente
agente —» paciente

i «hombre bases

Fig. 4.3/1. Los niveles multiples de agencia en el Indice.

La estructura de drbol que aparece en la figura 4.3/1 no es la tinica que
se puede formar. Para férmulas de cuatro términos, como la que venimos con-
siderando, también existen cuatro posibilidades mds (figura 4.3/2).

90

ARTEY AGENCIA. UNA TEOR(A ANTROPOLGGICA

| r . R
(primario) agente. —————————  paclente
(sccundﬂfio) agente —»- paciente agente —>» paciente

RN

i )
(primario) agente e ————————»- aciente
P 4 p

» paciente

T

(rerciario) agente —» paciente

7. (secundario) agente

-

- (primario) agente  ———————  paciente

oo (secundario) agente —> pacientc
T

(terciario) agente —>- paciente

_A_ ~
(prinmrio) agente ———————————3»  paciente

# (secundario) agente ——> paciente

Y

(teeciario) agente —» paciente

e Fig. 4.3/2. El engarzado jerdrquico de relaciones agente-paciente.
st
~.Un ejemplo del segundo tipo de «irboly, en el que los agentes y los pa-
cientes se pueden situar en cualquier lado de las relaciones de agencia-paciencia
«primarian, serfa el siguiente:

N

".L‘[[Destinarario A] = indice A] — [artista P — [prototipo P]].

"Esta se corresponde a una situacién donde el artista es un «paciente» en
relacién con el indice, que media la relacién de «paciencia» que entabla con el
dcstmat'u'lo Por el contrario, con respecto de la referencia de la imagen, actia
como agente. En una férmula como esta, «destinatario A» sefiala, generalmen-
te hablando, al destinatario como mecenas o causante principal. «Artista P»
implica que del indice abducimos que el artista acepta de manera pasiva lo que
le exige el mecenas; por otra parte, el prototipo del indice (en esta férmula)
lo proporciona la agencia del artista. ;Qué indice real podria provocar una ab--
duccidn de agencia «distribuidan de esta manera? Consideremos este contexto
en la escuela. El mecenas —destinatario mecenas— entra y dice: «Alumnos mios,
hoy quiero que todos pintéis algo que hayiis imaginado. ;Hala, a trabajarb.
Los jovencitos artistas obedecen y empiezan a producir sus indices. Siguiendo
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una orden especifica. Las obras de arte resultantes son {ndice de la agencia d|
maestro que da instrucciones a la clase, pero, para él, no existirfa estos gjercicig
de arte imaginativo. Las clases de pldstica en el colegio son indicativas, o q] Me.
nos lo eran, de las vidas de los nifios como «pacientes». El arte de Jas esCuelyg
se produce por orden de los adultos, para complacerlos o, por lo menos, n,
ofenderlos. Desde la perspectiva antropoldgica, su caracterfstica mds im
tante s lo que nos dice de las relaciones sociales entre los adultos que ostentay

la auroridad y los nifios que estdn a su cargo. En cambio, el maestro no les

ha dicho a sus alumnos qué representar en esta ocasidn, asf que, si bien cagy

nifio intenta pintar algo aceptable para el maestro —nada de gente «groseran,”
caddveres sangrientos, montaiias vistas desde un alto niimero de perspectivas

ni centros de flores bordnicamente cuestionables—, tiene que ejercer s agenciy - |
en los limites del de su papel como «pacienten. Por lo tanto, se cumplirfan de
esta manera los requisitos de la férmula antes ubicada. B

i

En dltimo lugar, estudiemos otra combinacién: artista A—— [{ndice P ;
= [prototipo P — [destinatario P]]]. La férmula muestra al artista como tnico b

agente, quien ejerce su agencia sobre el {ndice. Este sirve de medio para que
aquella llegue al destinatario. Por asi decirlo, se trata de la férmula del «genio %

del artes. Un ejemplo adecuado lo podemos hallar en la obra de Salvador Dali, g; '

quien actud su papel de «genio» al pie de la letra, ante un publico que lo adora- %
ba. Toda pintura suya ~por ejemplo, La persistencia de la memoria, también co-
nocida como Los relojes blandos— puede verse como un indice de su agencia co-
mo pintor, y asi sucede a menudo, en efecto. Tal agencia queda exaltada por el
brillante acabado técnico de su obra. Ademds, se supone que el prototipo de la
pintura —el contenido represenctado— es el mundo onfrico privado de Dalf que

por- "

buscaba representar, no algo perteneciente a la realidad externa. En consecuen-
cia, el prototipo estd en la posicién de «pacientes, en relacion con la agencia
de Dalf como productor del indice. La persistencia de la memotia comprende
un «autorretrato» surrealista de Dalf. El destinatario no es un mecenas, sino un
espectador pasivo a quien Dalf consideraba con un marcado desdén aristocrati-
co. El objetivo de su arte era dominar al espectador al subvertir y trastornar sus
sensibilidades de pequefio burgués. Los artistas sidicos y controladores como
Dalf no dirigtan sus obias a otros sddicos, sino a un piiblico masoquista al que
le gusta que lo escandalicen y que adora al opresor. Por este motivo, resulta
apropiado describir al destinatario como «paciente» en este caso. \
De acuerdo con mis laboriosos cilculos, existen tréinta y seis férmulas
que se pueden extraer al combinar el indice, el artisea, el destinatario y ¢l pro-
totipo en relaciones agente-paciente en correspondencia con las estructuras de
drbol que aparecen en las figuras 4.3/1 y 4.3/2, considerando la condicién de
que el «indicen tiene que figurar o como el agente primario, 0 como el paciente
primario. Sin embargo, el lector puede descansar wranquilo sabiendo que no
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o cada una de ellas, aunque tal vez ofrezcamos algunos ejem-
endo fusT® ‘0 rendrfa sentido llevar a cabo tal labor ilustraclva. Estas
Dicho Cm; norcionan la via para distinguir las distintas distribuclones
lso‘aggnf&paciente en el entorno de las obms‘ de nrtc;I no prctc!uilcn
i explicarlas. Como vereos, pard conc'ebxr mc.>de os np’ropfn .os

uy comunes de agencia artistica, necesitamos NCOrpOrar ciertas
de for-mﬂ's mE Yconcreto, no existe motivo empirico por el que los cuatro «tér-
nﬁmcmgfs:co?no deban aparecer mds de una vez en una férmula, ;En realidad,
! ﬂSlos dado cuenta de ello porque, en los casos de agencia autorreci-
7 008 6 comentamos, encontramos el mismo término dos veces nece-
proce 47 @:;O agente y como paciente. Antes de concluir el andlisis de los
Sﬂrim}mn;;ei’oz y sus estructuras de 4rbol, hay que desarrollar otros puntos.
rml‘;l primero es metodolégico, rela‘tiv?' al nivel hfxs'm c(} que es pos:.l:él::
da formula como una descripcién esquemdrica de una situacior
e distinta, en contraste con una «perspectivan diferente de un
contexto’ que no varfa. Podemos reﬂcx.ionar sobre este [:}suni?o \f};[lr{ilé?;;l{c;nzz
a dos ejemplos ya presentados: L?s relo!ex .b/ﬂndo;'dc Dl'l t’ ylas Lisa,
Leonardo. Para estas obras elaboré las siguientes [ormuias:

ret
los.
foemulas SO
de relaciont
redecirlas 1

minos»

cuat

ente
cobjetivamente»

(Leonardo) [[[Artista A] = prototipo A] = indice A] — destinatario P,

(Dalf) Artista A — [indice P — [prototipo P = [destinatario P]].

La diferencia entre ellas la marca un cambio del término «fnd'ice» ,'qu.c
en | femula de Ja Mona Lisa esté a la izquierda de la flecha de :}gcnlcuzl pri nlc:
pal (—), mientras que en la de Los relu‘je: blandos se cn-lcml:ntl;f\ ah cz::l:.t c
No afirino que tl desplazamiento se derive de. una cualidad o chva li:ciones
en tales pincuras. Es un cambio de la «perspectivar s’obre la 'cmm:ll ; e ek fones
que rodean a la Mona Lisa'y Los relojes blandos. La frmula de Dalfsitda e foco
en el artista, Desde el punto de vista del observador, su persona y slu activid gc]
estdn expuestas y ocupan un lugar temdtico. Los.df:mas factores dc- asituac zs
se subordinan a €. Sobre todo, los lienzos exhibidos son Dah’s,‘ Imlpr%S[;T~I1c
pasivas de su personalidad controladora que tmnsficrcn su agenf:ém a p}ll :125
El culto a la personalidad es, segiin la antropologfa, la transaccién SOT i‘s‘m
destacable. Sin embargo, podriamos negarnos a adoprar este punto lc v [.e
para centrar nuestra atencién, en cambio, en la pintura de D:‘l{l como & ag:(t:n_
principal, no en Dali como pintor. Entonces, nuestra pcrspectlsvn se corrc.sriwm
derfaa la férmula de la Mona Lisa. La per:isterfc‘ta de la memor [{a es u(nImi pi o ;1
famosa que merece un andlisis artistico hiS['orICO pro'fundo uera edi::r 2
la pessonalidad de Dali. Por el contrario, existen motivos pad slc;'s‘z:c'11 .mi::lhr
Leonardo ejercia su agencia no solo al pincar sus.lle'n.zos, ?mo]tam ién .l n élc
su propio culto, que forma parte de su legado histérico, igual que en el ¢
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Dali. Los adoradores del florentino perciben temdticamente la Mona L5, No
como una imagen, sino como una reliquia sagrada del artista, héroe Creatiyg
semidivino. Por lo tanto, tenemos libertad en volver a describir la tramg de
relaciones que rodean In Mona Lisa desde esta perspectiva distinta, utilizang,,
la férmula que antes aplicamos a Dali.

:Qué cambia, y qué permanece igual si realizamos tales sustituciones o
redescripciones? En cierto sentido, la diferencia entre colocar el fadice en |y
posicién de agente y considerarlo paciente es retérica y, de hecho, equivalene
a la distincion entre (i) la ahirmacién «Leonardo da Vinci pinté la Mona Lisg,

y la construccién equivalente en voz pasiva (ii) «La Mona Lisa fue pintada por -
Leonardo da Vinci», En ambos casos se sigue atribuyendo a Leonardo la res.

ponsabilidad por la obra, pero aquel solo es sujeto en (i), mientras que en (iD)
lo es la Mona Lisa. La oracién (i) se corresponde a la formula en la que el indice
aparece a [a derecha de la flecha de «agencian; (i), al caso en que se asigna la
agencia al indice, por ejemplo: «De pequefio, la Mona Lisa, pintada por, Leo-
nardo da Vinci, me causé una gran impresién». De hecho, las construcciones
pasivas se usan, sobre todo, en oraciones subordinadas relativas como la del
ejemiplo. El discurso cambia de sentido si Leonardo da Vinci desempefia la
funcién de sujeto: «De pequeiio, Leonardo da Vinci, que pintd la Mona Lisa,
me causd una gran impresién». La misma informacién bésica estd ah, pero la
distribucién sintdctica distinta implica un «andlisis» marcadamente distinto
del mundo. Dirimir qué andlisis es el apropiado corresponde a un juicio social
o psicolégico. En consecuencia, dirfa que, si bien cratar el indice como agente
o paciente primario es una eleccién no determinada por los «hechos bdsicos»
de una situacidn, tal decisién no es arbitraria, sino que viene motivada por
evaluaciones socioldgicas o psicoldgicas con respecto de la propiedad de algo.
El siguiente punto estd relacionado con lo que hemos argumentado an-
tes. En las férmulas que he presentado, es condicién sine gua non que el indice
siempre sea el agente o paciente central o principal. En este caso, «centraly sig-
nifica ‘visible', ‘evidente’, ‘inmediato’, no necesariamente ‘el mds importante’,
En concreto, no significa ‘el que posee mds agencia original’ cuando el indice
es el agente, ni ‘el objeto dltimo de la agencia’ cuando es el paciente. Veamo
de nuevo la férmula de clase «Leonardon:

([[Artista A] — prototipo A] — indice A] — destinatario B

Como artista, Leonardo se encuentra muy lejos a la izquierda de la fle-
cha de la agencia principal, que, en este caso, es la que cjerce el indice sobre
el espectador.'La mente de este resulta afectada, por lo que mds tarde dice:
«De pequeiio, me quedé fascinado por la Mona Lisa, pintada por Leonardo da
Vincin. Al crear el fisico de la mujer retratada, Leonardo es el «agente escondi-
do» al que se accede tras retirar dos términos, primero el érmino y después el
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de la sefiora que el indice representa. Leo nardo es como Dios: 'u}visible
:‘SPC‘,C co-. o, pero alcanzable a través de su obra. Los antropdlogos estdn muy
en S.‘ n “.5 md : spcon estas circunstancias. Como melanesista, me viene a la mente
&mlhﬂn%:} Oheclm de Ia «base» o «rafzy, que se usa para indicar la causa o el
fa cxprc,slltfll os de algo. Por jemplo, en un festival de cerdos, donde cientos
origen U Cl:;e congr:gan para intercambiar estos animales, cada una motivada
de pchOI“; i0s intereses y las asociaciones que han establecido, se sefiala a uno
OESUSHSZ:SS —como Ongka, famoso «gran hombre» de las tribus del voledn
;;oism Hagen estudiado por A. Strathern (1971)— como homl')res base o rafz
de la ocasion, cuya agencia se manifiesta no solo en sus propios actos como
incercambiadores de cerdos, sino en los actos de voluntad y agencia que tam-
bién efecttian todos los presentes. '
En la férmula anterior, Leonardo da Vinci es el hombre base o raiz,
pues, incluso si el agente primario es el {ndice —del que se abduce !a agencia
después de retirar dos términos—, Leonnrdo. se encuentra en el «origen». De
manera esquemdtica, elaboramos esta expresion:

[((A] ~ B] - C).

«A» estd en la posicién de «basen, o de «bajon si hiciéramos una analogia
musical. Al igual que la linea de bajo, «A» ejerce una agencifL mec%mda sobre
todos los niveles que estdn por encima. Sin embargo, quiza’ sea inexacta la
comparacién, ya que se puede aplicar la misma estructura de arbo‘l tanto 4 los
pacientes como & los agentes. Asf, en la fdrmula de Dali, los destmataflos —el
piiblico- sufren su agencia a través de una mediacién doble que consiste, en
primer lugar, en su imaginerfa onlrica, que perturba su sentido de a lfcall(lfld; ¥
en segundo lugar, en su maestrfa técnica, que rompe con sus preconcepciones
sobre la agencia de Dalf porque parece poseer una destreza sobrenatural (véase
A. Gell 1992b). De este modo, se obtiene la estructura inversa:

- - B [F. o

" En ella «F» son los destinatarios en posicién «base» como pacientes; y
«Dn, el indice como {ndice primario. ‘
Nada impide formular expresiones miltiples como estas a ambos lados
de la flecha «central» de agencia-paciencia, por ejemplo:

([[A) = B] = C] — [D — [E ~ [F]l].

La (inica razén por la que no hemos encontrado otras férmulas como
esta hasta ahora es que las que hemos trabajado han consistido solam.ente en
cuatro términos, y estos ~el indice, el artista, el destinatario y el prototipo-so-
lo han aparecido una vez por férmula. Sin embargo, esta limItacic_m no es un
requisito imprescindible. Por ejemplo, el destinatario puede surgir dos veces
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con ﬁlcilidad, tna como «cl. mecenas» )’ otra como «el pﬁbIICO)). PO[‘ cjcmplo,
supongamos que el indice es el Moisés de Miguel [\ngel, que, como es sabido,
se tallé para conmemorar al papa Julio Il La estatua es indice de la agencia de
Miguel Angel, pero no fue el «causante principaly; efectivamente, es cierto que
esta cultura (junto con lqs «esclavos» que la acompafarfan) expresa, en parte,
la experiencia de Miguel Angel como paciente al trabajar para grandes mecenag
que tenfan hasta mds poder y relevancia que él. Moisés —el prototipo— es una
metdfora del papa; en nuestra mitologfa, es un «hombre base» arquetipico. Por
esta razén, una férmula para este {ndice ha de incluir el destinatario dos veces,
una para representar al mecenas que actud como causante principal que des-
pert la agencia de Miguel Angel como pintor; y otra para representar el pi-
blico compuesto de simples pacientes, asombrados y abrumados por la agencia
del escultor, a través de la que reciben la agencia indirecta —social y politica~de
Julio II. Para expresar esta sicuacion, se necesita recurrir a superindices con los
que distinguir ambos tipos de destinatario.

[{[[Destinatario A'] — prototipo A] — artista A] — indice A] NN
destinatario P2

Asl, destinatario A' = Julio II; prototipo A = Moisés; artista A = Miguéi
Angcl; y destinatario P? = el publico general.

4.4, Estructuras de drbol mds complejas: el fetiche de clavos

Para estudiar algunas complejidades de las estructuras de drbol, con-
sideremos un tipo de imagen que encontrardn muy familiar los visitantes de
mucsos de arte etnogrdfico. Me refiero a los «fetiches de clavos» encontrados en,
el Congo, Africa occidental (figura 4.4/1). Estas perturbadoras estatuillas con
forma humana son inmediatamente reconocibles por estar erizadas de clavos.
Esto viola el concepto de arte —semisagrado—, lo que intensifica sobremanera
los escalofrios «estéticos» que provocan en los espectadores de Occidente, quie-
nes tal vez se pregunten qué aspecto tendrfa el David de Miguel Angel si se le
aplicara el mismo tratamiento, Sin embargo, la similitud aparente entre tales
esculturas y las ideas occidentales de suftimiento y violacién es fortuita. La
red auténtica de relaciones de agencia que las rodea en su entorno original es
mucho mds interesante que la superficial imaginerfa de victimizacién, lo tinico
que pueden extraer de ellas los estetas no formados antropoldgicamente.

De acuerdo con Dennett, misionario antropélogo que trabajé en Con-
go cuando el gobierno colonial se ocupaba de retirar los fetiches de clavos
pensando que eran una fuente de sedicidn entre los nativos, tales imdgenes
posefan, en esencia, una funcién judicial. Pertenecen a la misma categorfa que
las «mdscaras judiciales» que presidfan los procedimientos legales de muchos
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Fig. 4.4/1. Fetiches de clavos procedentes del Conge, Afiica. British Museum, Londres, MM023467.
Musée de I'Homme, Paris. Kongo, region de Laango.

.-\

lugares de Africa occidental. La mdscara judicial castiga a los que mienten bajo
juramento; de manera muy similas, €l fetiche de clavos registra las promesas
y los votos, e imparte castigo a quienes no los cumplen. Dennett comenta el
MoMmento en que se elaboraba un fetiche judicial:

Por tanto, generalmente, se celebra un palaver (reunidn] y se decide de quién es el kulu
[alma] que ha de encrar en el drbol muamba y ocupar el feciche que se va a elaborar,
Se escoge a un chico de gran espiritu y; si no, a un gran cazador valiente, sobre todo.
Entonces se meten en los arbustos y llaman su nombre. E! nganga [sacerdote] tala el
drbol, de donde se dice que chorrea sangre. Se sacrifica un ave de corral y se mezcla
su sange con la que, segiin dicen, mana del drbol. Entonces muere el nombrado, con
seguridad en un plazo de diez dias. Se ha sacrificado su vida por lo que los zinganga
consideran ef bien del pueblo. Se cuenta que nunca ha ocurrido que el nombrado no
muera (...). La gente pasa por delante de estos fetiches (Zinkici Mbowu) y los llama
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para matarlos si hacen, o han hecho, tal y cual cosa. Otros van a ellos y les insisten ¢
que maten a un fulano que les ha causado o va a causarles un dafio horrible. Miengyg
juran y hacen sus peticiones, clavan un clavo en el fetiche; asi el palaver [trato) queda
concluido en lo que a ellos les concierne. De lo demds se acupa el Au/u del hombye
cuya vida se sacrificé despuds de ralar el drbol (R. Dennete 1906: 93).

Existe una resonancia destacable entre este ritual y la elaboracién de figy-
ritas ankishi a partir del drbol sangrante, mukula, 2 manos de los ndembu (léase
apartado 3.2). Estructuralmente, la sicuacin es [[{[artista A] — {ndice' A] -
destinatario! A] = indice? A] » [destinatario® P]. Sin embargo, esto no hace
justicia a la complejidad de la situacién, que se muestra mds claramente con un
diagrama de drbol como el de la figura 4.4/2.

indice A~ A N destinatario P?

fetiche ———————— - victima

cjerce autoridad judicial sobre

peticionario ——> fetiche

destinatario A iavoca indice P
{al insertar el clava)

"drbol muamba—> cazador valiente
fndice A provoca 2 muerte de {ndice P

sacerdote——>- dcbol #mamba  cazador valiente——>- animales salvajes
artista A tala indice P provoca la muerte de

Fig. 4.412. El fetiche como indice de agencia acumulada y como ef nudo visible
que unifica una sucesién invisible de relaciones espaciotemporales,

Este contiene caracterfsticas que no habfamos encontrado antes. En pri-
mer lugar, durante la formacién del «Indice» el fetiche—, este es pasivo —el drbol

talado—; luego activo —l drbol que por metonimia provoca la muerte cuyo nom-:

bre lleva—; después otra vez pasivo —el fetiche al que insertan los clavos con las
peticiones de la gente— y, finalmente, activo de nuevo (al cumplir sus funcion:zs
judiciales). El indice es doblemente activo porque, en el proceso de elaboracién,
dos veces ha sido pasivo, Posee la capacidad de actuar (como fetiche) porque
otros han actuado sobie él, como un drbol y a la vez también como un cazador
que muere por el bien del pueblo. Efectiia, en concepros de Bloch, una «violencia
de rebote» (1991). En segundo lugar, el diagrama de rbol se bifurca en a base: el
fetiche de clavos no tiene un Gnico «hombre rafz», sino dos, el sacerdote y el caza-
dor. El primero es responsable de la creacién del indice como artefacto; el segun-
do, de la eficacia de este, respaldada por su propia habilidad para cazar animales.

Una persona instruida que se acerca a un fetiche como ese no ve sim-
plemente una cosa, una forma a la que responder o no estéticamente. Lo que
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observa €s un nudo visible que une la red de relaciones dispersas en el espa-
cio-tiempo social. No se hace referencia simbdélica a tales relaciones como si
Pudicmn existir fuera de su manifestacidn en esta forma particular, pues ellas
han producido esta cosa en su presencia concreta y real. El fetiche solo puede
Jesempedar su funcién judicial porque tales relaciones existen o existieron. Sin
embargo, no continuaré aqui esta reflexién, sino en un apartado posterior de-
dicado por completo a la idolarrfa. El propdsito de este apartado es solamente
mostrar €l cardcter «intrincadon del indice, que puede objetivar un conjunto
entero de relaciones en una tinica forma visible.

*“Después de haber desacreditado la respuesta occidental que ve el fetiche
de clavos como una imagen de sufrimiento, volvamos a otro ejemplo en el que
Jas lesiones del indice sf connotan de verdad el dolor del prototipo. No obstan-
e, a pesar de que la «obra de arte» que tengo en mente pertenece 2 Occidente,
todavia no ha entrado al canon occidental. Me refiero a la Venus del espejo «acu-
chillada, obra de la sufragista Mary Richardson —y de Veldzquez—. Solo existié
Unos POCOS MESes antes de que la sustituyera la «Venus del espejo restaurada,
qué todavia se puede ver en la National Gallery de Londres, por Velizquez y
los restauradores del museo. Por fortuna, logré fotografiarse la versién de Mary

Richardson, reproducida por Freedberg (1989: 411). Ver figura 4.4/3:

Fig. 4.413. La sedora Pankhurst, de Mary Richardson: la Venus def espejo de Veldzquez acuchillada por Mary
Richardson, 1914, Fuente: National Gallery, Londres.
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Freedberg dedica un capitulo entero de su libro al vandalismo conerq
obras de arte a manos de supuestos fandticos como Mary Richardson ~tambiéy
conocida como «Mary la acuchilladorar—, que atacd a la Venus del espejo con up
cuchillo de cocina en 1914.2 Freedberg explica que, a pesar de que los guar-
dias de la Gallery siempre expresan incredulidad y consternacidn tras ataques
de este estilo, que atribuyen a la malicia y la locura, siempre se demuestra que

existe una fuerte motivacion religiosa o politica en la mente del vdndalo. Por °

ejemplo, no era casualidad que la vilcima obra victima de ataques en la Nationa
Gallery (en 1978) fuera La adoracion del becerro de oro, de Poussin, ni que ¢l
delincuente dirigiera sus cuchilladas precisamence al propio becerro. Nadie lo
sefialé en el momento del ataque, pero Freedberg argumenta, seguro que con
mucho acierto, que se escogié esta obra porque, en efecto, muestra un acto de
idolatrfa. La agresién era contra la adoracién de {dolos, y con razén, porque
en la National Gallery, si bien quienes la visitamos no cometemos idolatrfa en
sentido estricto, si nos acercamos mucho a ella en todo momento. o
Se clasificd este ataque junto con otras atrocidades «arbitrarias» perpe-
tradas por esquizofrénicos porque admitir otra cosa equivaldfa a derribar los
muros que erigimos encre nosotros y las imdgenes que nos mueven. Freedberg
que «el acto iconoclasta es tan aterrador por estas razones: L

Nos abre a unas dimensiones de poder y miedo que podemos intuir, pero no com-
prender del todo. Cuando el iconoclasta reacciona con violencia a la imagen y, en un
acto violento e intenso, trata de romper el yugo que aquella tiene sobre él, entonces
empezamos a tener un vislumbre de su potencial, si acaso no lo hemos percibido
ya en el fogonazo de luz que nos ciega, finalmente, a su arte. Pero estos dfas nos
hemos vuelto més sofisticados y, por tanto, mds confundidos. Aceptamos que el arte
también puede resultar problemdico, y asf cerramos el cfrculo. Hemos aprendido
a transformar la imagen problemdtica en algo que sin duda podemos llamar arte

(Freedberg 1989: 425).

Freedberg marca un claro contraste entre la violencia aparente de gran
parte del arte occidental contempordneo, a los que los criticos y coleccionistas
aduladores dedican incansables halagos (porque es arte), y las reacciones de
conmocién y horror que las auténticas agresiones contra [as obras de arte pro- -
vocan en las mismas personas. Sin embargo, de nada sirve cavilar sobre si los
extranjeros que, por enfermedad mental o fuerte conviccidn politica, superan
el tabu de practicar vandalismo contra las obras maestras que descansan en los
museos no son los que mds esclavizados estdn al arte demostradamente. En
ideas de Freedberg, a esas personas las «ciegan el arte. Estdn cegadas al hecho
de que el arte no es la cosa real. Aunque en el siglo XX esas actitudes solo se

29 N. del T.: Al parecer, ¢l objeto exacto que empled Mary Richardson fue un hacha corta de carnicero.
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seden expresar de verdad en actos de una nbermcién extrema, en realtcdud s
Larurales y bisicas, no oscuras y fanedsticas. La destrucclén del arte ex la ope-
acién inversa @ la creacion artistica; ambas poseen la misma estructura bislea
conceptual. Los iconoclastas estdn ¢jerciendo un tipo de «agencla artistican,

Examinemos el caso de «Mary la acuchilladoran y la Venus del espejo, el
acco iconoclasta mds famoso de la época «moderna» que, ademds, ne vino dado
por una locura evidente, sino por claros motivos polfticos, Mary Richardson
explicd sus acciones de 1914 de esta manera: «Ie intentado destrulr la Imagen
de |2 mujer mis hermosa de la mitologfa en protesta contra ¢l goblerno por ha-
ber destruido a la sefiora Pankhurse, la personalidad mds hermosa de la historia
moderna» (Freedberg 1989: 502). Leyendo esta declaracién y otra posterior,
s hace muy evidente que Richardson igualé la mujer del lienzo, Venus, a Em-
meline Pankhurst, y el «sufrimiencon de aquel con el que padecid Pankhurst en
prisién. Dicho de otro modo, este es un caso de hechicerfa por imagen (léanse
siguientes apartados) invertida. El dolor de la victima causa un cambio en el
aspecto de la representacion. Al estudiar la focografia de la Venus del espejo tras
el ataque, se ve que el tajo mds profundo estd dirigido al corazén. Venus ha re-
cibido una pufialada por la espalda: una forma muy polftica de morir. A todos
los efectos, Mary Richardson era una artista que produjo una «nuevan versién,
mds moderna, de la Venus del espejo, ahora convertida en una representacién de
Emmeline Pankhurst —que personifica a ln mujer moderna al igual que Venus
personificaba a la mitolégica—. La Venus del espejo «acuchilladay es, sin duda,
mds poderosa que el antiguo cuadro de Veldzquez, si bien infinitamente menos
estética, pues alberga rastros que testimonian, mds que solo representar, la vio-
lencia que sufren o creen que suften las mujeres. El contraste encre [a suprema
agencia controlada y distante que ejercia Veldzquez al confeccionar su lienzo
de Venus y los gestos frenéricos de Richardson al vandalizar la imagen para que
su «muerten se correspondiera con la de Pankhurst crea un espacio en el que la
vida de las imdgenes y la de las personas se encuentren y se fundan en una sola.
Richardson concedid a la Venus del espejo una vida que nunca habfa posefdo al
«matarla» y transformarla en un hermoso caddver. Aunque restaurar el cuadro a
su estado original era, por supuesto, una medida necesaria y deseable, también
era un medio de volver a construir la barrera que impide que esas Imdgenes nos

 perturben de manera indebida en lo politico, lo sexual y cualquier otro dmbito.

# La estructura de las relaciones agente-paciente que rodean a la Venus
del espejo de Richardson estd representada en la figura 4.4/4. Aquf hallamos
una duplicacién complera del prototipo, el artista, ¢l fndice y el destinatario.
Los dos prototipos son Venus y Pankhurst; los artistas, Veldzquez y Mary RI-
chardson; los indices, la Venus del espejo intacta y su versién acuchilladu; y lox
destinatarios, Mary Richardson y el ptiblico escandalizado. En consecuencla,
el diagrama de 4rbol que obtenemos se bifurca, aunque las dos ramas tamblén
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e T
"y Llll'e;l jcd nuevo en la base de manera implicita, como resultado de la cyag
1P m}:;f ad de entre la heroina «mitolégica», Venus, y su homéloga «moder i
a 7 . . . . F R ’ lla
nkhurst. Nétese también la identidad implicita entre el destinatario A |h.
log

g "1rfhs de la prisién, agentes del gobietno represor— y el destinatario P
publico escandalizado-. i

5
El origen del indice

Venus del espejo «acuchifluday ——————— destinaratio! P

{ndice* A i wnsacién deescindsla (el piblico de an:‘%‘ S0
. [ 1 el gobiern, 3 o
Mary Richardson  ——————» Venus del espejo ’ e, % 5.5 La ager i
violeneia - i -

" Podifa interprecarse que mi decision de usar un tnico sfmbolo grdfico,
la flecha, significa que fa «agencia» posee cierta forma prototipica y genérica, y

artista® A O -
| indice' P

.Pnnkhurst —>  Mary Richardson Veldzquez. ——> Vi .
prototipo’ A Insples destivatario® P artista! A | reprosena cn::mm D que de esta surgen fas discintas variaciones que son los tipos de agencia mencio-
/__A ; nados hasta ahora. Tal inferencia habria de ser incorrecta. La flecha de agencia
dwﬁ:{;dr?;d; prisié;,v? [Panist e Vo > avism Cal no representa un tipo especial de agencia, sino solo la polaridad de las rela-
: oknca  prototipa’ P prototipo’A  inspina ciones agente-paciente. No impongo lmite alguno a la ¢lase de «acciény del
’ momento. A veces, esta es psicoldgica; por ejemplo, un indice que impresiona

aun esPectador con su excelencia técnica o que lo excica sexualmente. Otras,
la accion es fisica, como cuando el {ndice es un icono sagrado que cura de
reumatismo no a quien lo mira simplemente, sino a quien lo besa. Las «teorfas
del arte» convencionales se basan, en su mayoria, en un «tipo de agencia» o un
conjunto restringido de cllos. Ast, las teorfas estéticas del arte se fundamentan
en la idea de que los artistas son agentes exclusivamente estéticos que produ-
cen obras de arte como manifestaciones de sus intenciones estéticas, y que se
comunican estas al piblico que percibe tales obras desde un conjunto de inten-
ciones estéticas similares o iguales a las del artista, entretenido de manera indi-
recta. Podrfa suceder asf en el mundo de arte ideal, donde todos contemplarfan
las obras de arte solo con el deseo de vivir experiencias estéticas, no de que les
curen un reumatismo. Las teorfas semiolégicas o interpretativas suponen queé
las obras de arte son vehiculos de un significado —signos, simbolos— que los
espectadores tienen que descodificar de acuerdo con el sistema semiolégico
que utiliza el artista para cifrar su mensaje. No niego que a Veces fas obras de
arte se generan y se reciben como objetos de valoracién estética, y que también
pucden poseer una funcién semidtica; lo que rechazo especificamente €s la idea
de que siempre suceda con ellas. :

La agencia que se ejerce en el entorno de las obras de arte varia significa-
tivamente segiin muchos factores contextuales. Grosso modo, podemos suponer
que toda accién que lievea cabo alguien frente a otra persona también la puede
realizar una obra de arte; si no en lo real, por lo menos sf en lo imaginario,

Fig. 4.4/4. El espacio biogréfico compartido de personas e imagenes. :
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aunque no siempre estamos en la posicién de decidir qué es «real» ¥ qué no,
Reitero que la antropologia del arte es solamente la antropologia en s Mismy,
con la salvedad de que trata las situaciones donde se encuentra un «indice d
agencia» que suele ser un artefacto de alguna clase. c
Existen casos en los que el indice es, en realidad, una persona, port ejem.. .
plo, cuando a esta la posee una deidad. En Nepal, y en el resto del mundq*
hindd, se idolatra a nifias como avatares de la diosa Durga (Allen 1976), 1%
kumari o diosa viviente es un {ndice de la deidad. No se puede distinguir enrre *
la adotacién de la kumari en el festival, y la de los {dolos o murti de la mismg
divinidad en otras épocas. La joven virgen también es una murti o imagen
de la diosa, con la salvedad de que estd viva.®® El idolo viviente encuentra sy
homélogo secular en las interpretaciones contempordneas de Occidente. Re.
cientemente, la actriz Tilda Swinton participé en una exhibicién de una galetfa
donde se la mostré como una obra de arte viviente, inmdvil y sumida en ¢} *
suefio, y existen muchos ejemplos similares de este arte.

s i % Pl i

L

Toda acruacidn dramdeica comprende A una persona, el actor, que fun-
ciona como {ndice de otro, es deciy, el personaje actuado. En general, es un tipo
de arte representativo que e puede expresar con una férmula idéntica.

[[[Artista A] — prototipo A] — Indice A] — destinatario P

Aqui vemos artista = dramaturgo; prototipo = personaje; indice = actor; 3
y destinatario = piblico. Por supuesto, se puede alterar a voluntad la situacién.
teatral, igual que ante las obras de arte con forma de artefactos. Asf, en papeles
que se presumen «involuntarios» (como ser posefdo por una deidad), la férmu-

la harfa figurar al {ndice en la posicién de «paciencen. K

Prototipo A —— [indice P — [destinacario P]].

Basta con estas puntualizaciones para sefialar la continuidad fluida entre
las distintas formas de la accién artistica que engloban la «actuacién» y aquellas
mediadas por los artefactos. A la teorfa no le sirve hacer tal diferenciacién. Todo
arrefacto es una «actuacién» en la medida en que provoca una abduccién de su
origen en el mundo. Cualquier objeto que uno se encuentre en la realidad nos
invita a preguntarnos: «Y ;edmo ha llegado esto aquiy. Por lo general, damos
por sabidas estas preguntas a tal punto, que no participan en nuestra vida men-
tal consciente (pero en alglin lugar de la psique debe de haber un mecanismo
que identifique lo familiar como familiar). Solo los geélogos, entrenados espe-
cificamente para tal propdsito, se preguntan cémo surgid una cordillera cuari-
do la ven. En cambio, con los artefactos, producto de ciertos tipos de agencia
que generalmente solo poseemos nosotros, la situacién suele ser muy distinta;

30 Stac desea mids informacidn sobre el culto a las kumaris, léase ol apartado 7.12,
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1 efecto, nos ocupamos conscientemente de averiguar su origen, imagi-

l,’ez : os la historia de sus primeros momentos, reconstruyéndola como una
. 00.1 de acciones realizadas por otro agente —el artista— o un conjunto de
secueﬂCl;l caso de obras de arte colectivas como las catedrales. En general, no
C”O{S ;?tjs::adoptnr el punto de vista del artefacto en cuanto a su creacién. Nues-
; r(;(;crspccciva natural es la del creador, el artista, porque también nc;sotros
somos Pesonas. Concebimos el origen df: un cuadro desde la perspectiva del
infor —que experimentamos de manera indirecta—, no desde la de la pintura
g ol lienzo. Solo cuando el artefacto es realmente una persona —por CJcm[?lo,
durante un episodio de posesién por un dios—, adopt'afmmos el punto de vista
del indice. Sin embargo, esto conlleva rechazar implicicamente el caso de una
posesién auténtica, pues la persona poseida estd en un suspenso temporal tras
haberse convertido en vehiculo que usa la personalidad del dios. C.:omo regla
gcncral, fos indices, para los espectadores, solo median lu personalidad, no l.:l
oseen de manera intrinseca. Dicho esto, la personalidad del artista, el prototi-
po o ¢l destinatario sf que puede impregnar completamente el artefacto indice,

que a todos los efectos, se transforma en una persona, al menos, en parte. Es un
X

" residuo densificado de la actuacién y la agencia en forma de objeto, a través del

que se accede a otras personas y se comunica la agencia de estas.

5.2, La cautivacion

No existe restriccién tedrica a qué tipo de agencia transmite el indice,
pero cometerfa una insinceridad si afirmo que no concedo mayor prioridad a
ciertos tipos que a otros. Si los {ndices son, de manera muy ficilmente reconoci-
ble, obras de arte que, elaboradas con destreza técnica y una gran imaginacién,
se aprovechan de los mecanismos inherentes de cognicién visual con una su'tﬂ
perspicacia psicolégica, entonces tratamos una forma candnica de agencia :%ms-
tica que merece un andlisis especifico. Muchos {ndices son toscos y anodinos,
y su relevancia no va més all4 de su funcién mediadora en un contexto social
determinado —por ejemplo: las figuritas que se usan en la adivinacién africana—.
Si bien estas s{ entran dentro del alcance de la antropologia del arte, no revisten
importancia como «obras de arte» porque nadie considera su elaboracién como
una caracterfstica destacable de su agencia, a diferencia de otros artefactos, que se
anuncian como creaciones milagrosas. El origen de estos objeros si se pone en el
foco atencién explicitamente, pues parte de su poder radica en que no se puede
explicar su creacién sino como un hecho mégico y sobrenatural.

En las culturas en que se produce arte, la mayorfa de adultos —del sexo
adecuado, si solo uno puede ocuparse de esta tarea— ha intentado en algtin mo-
mento crear obras de arte, aun de naturaleza trivial o effmera. La produccién
de arte especializada, como prictica social, conlleva que la mayor parte ha fra-
casado en su labor artistica, o Gnicamente ha cosechado un éxito muy relativo.
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Solo unas pocos con talento o con incentivos institucionales se especializan en
elaborar obras de verdadera excelencia: los artistas. La probabilidad biogrificy
de que los destinatarios p'lSlVOS de las obras de arte cuenten con alguna expe.
riencia prdctica de creacidn artistica —ya sea la educacidn pldstica Forrml que se
recibe en las escuelas de Occidente, o la experimentacién que realizan los nifios

no occidentales tallando palos y trazando dibujos en el polvo— asegura que se -

reciban las obras de acuerdo con la posibilidad de que los destinatarios podrfan
llevar a cabo ellos mismos esa tarea. .
Asf, parte de mi vivencia como destinatario de La encajera de Vermeer
la compone el conocer la posibilidad de que podria haberla creado yo y no e
pintor holandés. En este mundo seguro que no, me apresuro a afiadir, sino en
otro «mundo posible» en el que serfa un artista mucho mejor que el que soy en

realidad. Al mismo tiempo, soy muy consciente de la falsedad de tal mundo, en -
apariencia factible. Aunque sé mezclar la pintura (en lineas generales) y dibujar -

en mi propio estilo, también s¢ que no puedo producir ni siquiera una copia de-
cente de La encajera, menos atin una obra maestra de su calibre =Lz costurera, de
Alfred Van Gell—. Al contemplar el cuadro, me quedo boquiabierto, embargado
por la admiracién, y también la sensacién de derrora. Sin embargo, esto tltimo si
me beneficia, en la medida en que logro, con los poderes de mi mente, recorrer el
proceso de creacion de Vermeer, la actuacién técnica e imaginativa que culminé
en su trabajo terminado. Sin embargo, en cierto momento llego a un punto tras
el cual, perple'o, ya no puedo seguir al maestro holandés por el laberinto de su
1genc11 artfstica. Hasta entonces, logro ser Vermeer; me identifico con sus proce-
sos artfsticos y, de manera indirecta, contemplo su pintura como producto de mi
interaccién material con el mundo y los materiales que manejan los artistas, pero,
una vez alcanzo el umbral de inconmensurabilidad, en el que ya no puedo identi-
ficarme a fa agencia de Vermeer, me quedo suspendido entre dos mundos: aquel
en el que vivo normalmente, donde los objetos tienen explicaciones racionales y
origenes cognoscibles; y el mundo que intuyo en la pintura y que va mds alld de
toda explicacién. Entre esos dos mundos estoy atrapado en un brete Iégico. He
de aceptar que la pintura de Vermeer forma parte de «min mundo (aqui estd, una
presencia fisica ante mis ojos), mientras que, a la vez, no puede pertenecer a esta
realidad porque solo conozco el mundo por medio de mi experiencia como agén—
te que actda en él, y no puedo lograr la coherencia necesaria entre mi expcncucn
de agencia y la agencia, de Vermeer, que cred el cuadro.

Se trata de la cautivacidn, el modo bdsico de agencia ardstica. Resulta cn

extremo dificil citar ejemplos de este fenémeno en contextos pricticos que no se
limiten a la galerfa de arte. En una publicacién anterior (A. Gell 1992b), reflexio-
né sobre el poderoso efecto que surten las planchas de las canoas trobriandesas
como arma psicolégica en el contexto de los intercarnbios realizados en el Kula

(Agura 5.2/1).
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Estas exquisitas obras de tallado y pintura son lo primero que ven los ex-
tranjeros que van a participar en un intercambio con los trobriandeses cuando
la flota de estos alcanza las costas de aquellos, antes de que se inicien las opera-

_ ciones de intercambio. El propésito de estas hermosas planchas es desmoralizar




ALFRED GELL

a la oposicién para que no dirija las negociaciones ni se resista a las lisonjag y

falsedades factibles de las que se valen los trobriandeses. Ni estos ni sus socjqg
en el intercambio funcionan con una categorfa de «arten como tal; bajo g
punto de vista, la eficacia de las planchas surge de sus poderosas asociaciones

mdgicas. La plancha es un indice de agencia artistica superior y desalienta 4 J
oposicidn porque no pueden comprender su proceso de elaboracién, al igual -

que yo no puedo abarcar la creacién de Vermeer.

No obstante, la paradoja de la inconmensurabilidad de los poderes creanj‘y_,-
tivos se entiende en términos diferentes. La agencia artfstica que se acttia en Jq *
situacidn es mdgica, resultado de que el artista haya absorbido las tradiciones -
y sustancias mdgicas que transmiten la destreza para el rallado. En las islas
Trobriand y en cualquier otro sitio, la magia no es «normal», aunque se use e
el dia a dfa en muchos 4mbitos. Los trobriandeses viven en el mismo mundo
que nosotros y funcionan segdin nuestras mismas categorfas conceptuales de
causa y efecto «ordinarios». No ocurre asf con la magia, que produce efectos
extraordinarios por vias que no se articulan al sentido «normaly de identi-

dad, encarnacién, agencia y presencia en el mundo del agente. Asf, que los

trobriandeses consideren la plancha colocada en la proa de una canoa eficaz, -
por efecto de magia para desmoralizar a los oponentes es solo el resultado de

transcribir la experiencia de la cautivacién en la lengua de [a causalidad mdgca,
A nosotros también nos tienta usarla para describir el mismo tipo de sensacién
«Inusual» que inspiran las grandes obras del arte occidental en el pablico. La
agencia artfstica, sobre todo, la virtuosa tan presente en los tallados trobrian-

s
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deses, es eficaz socialmente porque establece ina desigualdad entre a2 agencia

que produce la obra y los espectadores. En las Trobriand se atribuye eso a una

magia superior; en Occidente, a la inspiracién o el talento artisticos. Ninguna -

«explicaciény lo es en realidad; ambas solo sirven para registrar [a disparidad de

poder entre artistas y espectadores. Esta diferencia fundamental se transmitea

transacciones sociales mds amplias en las que se engarza y moviliza el objeto de
arte: los intercambios del Kula. Si las obras de arte médgicas de los trobriandeses
funcionan de acuerdo con lo esperado, estos llevan la mano ganadora antes,
incluso, de que empiecen los intercambios. La demostracidn de sus poderes
mdgicos en el arte comunica de manera implicita que su magia para facilitar
los intercambios es igualmente efectiva. No se puede oponer resistencia a los
trobriandeses, y sus socios de intercambio acaban por encontrarse entregando
sus objetos mds valiosos sin reparo alguno, les guste o no. "
No pretendo recapitular mds ideas de las que expuse sobre el ejemplo de
las Trobriand en mi anterior articulo (A. Gell 1992b). St afiado alguna puncua-
lizacién que puede servir para vincular la cautivacién como forma de agencia
artfstica a la tesis general de este libro. La cautivacién o fascinacidn —es decir, el
desaliento causado por el virtosismo inimaginable~ surge cuando el espectador

e
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a atmpado dentro del indice porque este encarna una agencia indescifra-
1 esencia. En parte, esto viene dado por la incapacidad del espectador de
oducir en su mente la creacién del indice desde la perspectiva del creador,
El cbloqueon cognitivo s sufre en el instante en que el espectador no
. < .
logra seguir la secuencia de pasos de la «actuacién» que l.lcva acaboel am.sta —ac-
quacién» que se plasma objetivamente en la obra'ﬁnal-lzada—, La materia prima
de la obra, la madera, los pasos bdsicos se pueden inferir del producto ﬁ'nal, pero
no sucede asf con el camino fundamental trazado por los procesos especificos que
serdaderamente transforman tal materia en la obra de arte. En otras pulabmsz es
a complejidad inherente al proceso artfstico de toma de decisiones —genemcu'in
ensayo— lo que supera las capacidades mentales de los espectadores, Esto remite
2 las reflexiones anteriores sobre la toma de decisiones del artista y su propiocep-
1 en relacién con la férmula artista A—— ardista P (apartado 3.11).

Dicho esto, la fascinacién también emana de otras fuentes, Mi énfa-
§is en la agencia artistica se basa en informacién empirica. Los occidentales
adoramos a los artistas como héroes, y los trobriandeses conceden un valor
inmenso a la habilidad artfstica, aunque la asocian mds con Ia tenencia de
recursos mégicos que con el genio. Sin embargo, se pueden realizar muchos
tpos de abduccién a partir del indice, de los cuales solo es uno la abduccién de
la creacién en la agencia artistica. Aunque no lo creo, quizds hago tanto hin-
capié en fa fascinacién por el virtuosismo artistico como una forma de agencia
mifa, porque yo mismo soy un «pintor de domingos» y, en consecuencia, soy
propenso a imaginarme que soy Vermeer y que pinto como élal ver un cuadro
suyo. La tragedia de los artistas aficlonados como yo es que, por reproducir
en parte las actuaciones de nuestros {dolos, somos mucho mds conscientes de
manera objetiva que los que no son artistas de hasta qué punto fracasamos en
nuestros intentos de alcanzar el vireuosismo. Otros, cuyas vivencias pricticas
con los pinceles y brochas se han perdido en las nieblas de su nifiez o se han
desvanecido a causa de ciertas experiencias degradantes de su adolescencia,
tal vez nunca sientan el impulso de compararse con los grandes artistas. Por
otra parte, nunca he probado a tocar el violonchelo, aunque creo que rambién
reacciono a las grabaciones de Rostropovich imaginando que manipulo un
violonchelo imaginario, de lo cual obtengo los mismos resultados que en mis
intentos mentales de pintar los cuadros de Vermeer, asi que no considero ne-
cesaria una experiencia prictica inmediata como artista «fracasadon para que el
virtuosismo artistico nos fascine.

~ Sea cual sea la validez intersubjetiva del andlisis de Ia cautivacién en tér-
minos de una agencia indescifrable, puedo afirmar que tal fenémeno también
ocurre por otras vias. Gran parte de la critica de arte les resta importancia al vir-
wosismo y la agencia artistica, y, por el contrario, se enfoca en las propicdaces
visuales estéticas de los objetos de arte como si se hubieran creado por sf solos,
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sin I intervencién fisica de artista alguno. El objeto de arte «en si mismon ogy.
pa el centro de atencién, no los procesos de creacién por medio de la accigy
material de un artista, A continuacién, dejaré la agencia artistica de lado y me
centraré en la naturaleza de la fascinacidn que ejerce el indice en sf mlsmo, no
como producto de la agencia preexistente de un artista.

pgem

6

La critica del indice

6. 1:_ Sabré el arte decorativo

Ya que estas reflexiones sobre el arte se dirigen, en su mayorfa, a la co-
fradia existente de antropdlogos del arte, puedo empezar (y tal vez resarcirme)
1consnderdr, en primer lugar, un tema cldsico en la literatura del campo, en
concreto el significado de los disefios decorativos geométricos —es decir, no
representativos o solo representativos en parte muy pequcna— Las teorfas oc-
cidentales, generalmente, tratan el arte representativo, asi como la filosoffa del
arte, en la medida en que se pueda distinguir entre ambas disciplinas. Puede
aseverarse que la mayor parte del arte alojado en las colecciones de los museos
etno']égicos —o exhibidos en ellos— es de cardcter «decorativos, con arrefactos
como tarros, esterillas, etc. Muchos de los estudios mds interesantes de antro-
pologos con respecto del arte (por ejemplo, Kaeppler 1978; Hanson 1983;
Price y Price 1980) se ocupan de tales decoraciones artisticas. La mayor com-
pilacién de datos para el estudio del arte no occidental (Carpenter y Schuster
1986) se ocupa principalmente del arte decorativo, aunque el enfoque de los
aurores se fundamenta en la idea de que las formas decoracivas, al parecer, po-
seen un significado simbélico universal,
~ Existe otro motivo para comenzar el andlisis sustantivo de la «antropo-
logfa del arte» considerando el arte decorativo. Tal razén es deshacer un sesgo
de género que prepoudera en gran parte de la literatura de nuestro dmbito
—incluido este trabajo—. Ese sesgo enfoca principalmente los contextos de pro-
duccién artfstica que dominan los hombres, como los rituales realizados solo
por hombres. Es en este marco donde surgen las formas de creacién de arte que
mds se comparan de manera inmediata con las «bellas» artes occidentales, pero
no hay razén por la que siempre se haya de conceder un lugar preferente a tales
producciones en los andlisis. El desarrollo del arte abstracto —occidental— du-
rante el siglo XXy el ascenso simultdneo del «disefio» a un estatus que rivaliza,
o hasta supera, el prestigio de las bellas artes indican un cambio de actitud que
también se extiende al arte no representativo o a los «disefios» generados por
artistas no occidentales, En el mundo muchos artistas decorativos, e incluso la
mayorfa de ellos, son mujeres a causa de la frecuencia con que la divisién del
trabajo en las sociedades agrarias o de subsistencia les asigna a ellas las tareas




ALFRED GELL

de produccion de textiles, cerdmica, cestos, etc. Esto no significa que no hay,
hombres dedicados al arte decorativo. La ventaja que nos proporciona empezy,
con este arte es que, por as{ decirlo, andamos por terreno neutro, no azotad,
por las violentas peleas ideoldgicas e institucionales que si desgarran el estudi
del arte ritual de alto estatus.

6.2. El apego

Los patrones ornamentales de los artefactos provocan que la gente desa-
rrolle un apego a las cosas y los proyectos sociales que estas conllevan. Se puede
convencer mis ficilmente a los nifios de que vayan a la cama —cuestién a la que
suelen oponer resistencia— si esta estd vestida con sibanas y una almohada orna-
mentadas de naves espaciales, dinosaurios y hasta un patrén de puntos si resultan
lo bastante alegres y atractivos. La decoracién de los objetos es un componente
de la tecnologfa social y psicoldgica que he denominado del encantamiento (A,
Gell 1992b). Tal tecnologia suscita y sostiene las motivaciones que se necesitan
para la vida social. El mundo estd lleno de objetos ornamentados porque la deco-
racion con frecuencia resulta fundamental para que los artefactos sean funciona-
les desde una perspectiva psicoldgica. Esta funcionalidad no puede disociarse de
las otras caracteristicas que poseen los artefactos, sobre todo, la naturaleza practi-
ca o social. Si las sdbanas para nifios no presentaran aquellos patrones, perderian
su eficacia de conferir proteccién y comodidad durante el suefio en comparacién
con las sibanas que si estén decoradas, ya que los nifios se mostrarfan mds reacios
a dormir envueltos con las primeras. Estas serfan menos funcionales socialmente,
pues que sus hijos duerman con sensacion de estar cémodos y bien amparados
es un objetivo principal que los padres buscan alcanzar. Dicho de otro modo, no
tiene fundamento alguno la diferenciacién que establecemos entre la «simple»
decoracion y la funcionalidad. La decoracién es por si misma de cardcter funcio-
nal, puesto que, de lo contrario, no se le podria encontrar ninguna explicacién al
fenémeno que constituye.

Cualquier tubo de bambii o contenedor de tamario y forma adecuados po-
drfa servir como recipiente de caliza para los iatmul (Nueva Guinea); un ejemplo
de ello son los que ilustro en la figura 6.2/1. Sin embargo, un contenedor simple
no alcanzarfa el mismo grado de funcionalidad, pues el recipiente de caliza, en
el contexto de la vida social iatmul, es el indice mds importante de la personali-
dad de su duefio. Por ejemplo, repiquetear un palo en el contenedor comunica
pasién durante la oratoria (Bateson 1973; Forge 1973). La distintiva decoracién
hace que el duefio se apegue al contenedor de manera muy intima; no es tanto
una posesién como una protesis, un 6rgano adquirido por fabricacién e inter-
cambio, no por crecimiento biolégico. La objetivacion de la personalidad en los
artefactos y objetos de intercambio es tan conocido en la antropologfa, que aquf
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esario indagar mds en él (Munn 1973, 1986; M. Strathern 1988),

rcsll]m nec - o :
e ntropologfa todavia no ha ofrecido una teorfa sobre la naturaleza

DichO esto, laa

200 ENLIe

el apego , X pemicicl,
" th rarea, NO proveer un contexto mds etnografico. Al examinar el recipiente,
nues

vemos que estd decorado con disefios hermosos compuestos de l.|)nl.i\"u-. que no
se asemejan a objetos reales evidentes. La ornamentacién ¢s un ejercicio Ill.)l‘.(' de
razar curvas, 6valos, espirales y circulos en disposiciones simétricas o repetitivas.
;—-Iasta ahora, no he pronunciado palabra sobre las propicdades en apariencia
cestéticas» del indice como la simerra, la eleg:mciu,.ctc., y pu}vflv suponerse que
punca lo iba a hacer tras descartar de entrada el enfoque «estéticon en .vl estudio
de la obra de arte. No obstante, habria caido en error, pues la perspec tiva l);!.\;l.(l.l
en la «tecnologia del encanto» a la que aludi antes —y quecs l aspecto psu'()l()l"l(.()
de la antropologfa del arte— vincula la teoria de la eficacia social a ciertas consi-
deraciones que tal vez no sean estéticas, sino completamente cognitivas, pues la
cognicion y la sociabilidad son una sola y tinica entidad.

personas y cosas por medio de la decoracion superficial. Esa es

fig. 6.2/1. Contenedores de caliza del pueblo iatmul. Fuente: Museum of Archaeology and Anthropology,
Cambridge 35-83, 35-91, 30-374, 35-82, 35-88.
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¢Cémo podriamos integrar estas reflexiones cognitivas en el mareg 24
rico que venimos desarrollando de cuatro términos fundamencales ~que sop
indice, artista, prototipo y destinatario—, relaciones agente-paciente, etc? Su.
poniendo que, en el caso de los patrones decorativos, o no bay prototipo, 4
este no es destacable, el «patrén» entonces equivale al indice. Esto significg qQue
tendrfamos que llevar a cabo el andlisis completo con los términos de artisty,
fndice y destinatario. Parece un conjunto de concepros bastante limitado par
tratar problemas complejos de cardcter cognitivo y hasta puede que estético,
¢Cémo podriamos solucionar esta situacién?

6.3. El patrdn decorativo: indice A— indice P e

En el apartado 3.10, formulé la idea de que en el grupo de abduccio-
nes de agencia a partir del indice se encuentran las relaciones agente-pacienge
entre las distincas partes de un mismo {ndice. Asi, en una imagen abs'tracm,
una poicién coloreada parece «empujar otra seccién, aunque no hay objetos
del mundo exterior que identifiquemos con esas formas, La interaccién causal
que percibimos entre las partes es interna al propio fndice y constituye la base
del arte «ornamentaly, que es simplemente otra forma de nombrar el arte abs-
tracto. El arte decorativo con «patrones» se aprovecha de las relaciones entre
partes —muy destacables (visualmente)— que producen a repeticién y simetrfa
de los motivos que usa.

Usar un patrdn decorativo en un artefacto multiplica el néimero de sus
partes y la densidad de sus relaciones internas. Si a los contenedores de caliza
de la'figura 6.2/1 les faltara decoracidn, serfan sencillas formas tubulares sin
relaciones dignas de sefalar entre las partes y el todo. En realidad, sf se distin-
guen muchas partes separadas, asi como las relaciones entre ellas, Cada una
puede considerarse un {ndice separado dentro del indice como el todo.

Las partes del indice transmiten la agencia al igual que el todo. En el

caso del arte decorativo, a diferencia del representativo, no es la diversidad de

las partes lo que comunica una agencia artistica relevante, sino la disposicién
de unas con respecto de las otras. En otras palabras, las partes del indice ejercen

una influencia causal reciproca y son testimonio de la agencia del fndice como

un todo, pues la agencia del artista se hace evidente, en primer lugar, en [a

disposicién de las partes del indice. En efecto, estamos acostumbrados a hablar
de las superficies ornamentadas (asf como de los {ndices representativos que

muestran una fuerte accién fisica en ellos) como si estuvieran «animadasy. Esta

perspectiva es reflejo de que los motivos del arte decorativo a menudo parecen

engarzarse en un baile laberintico en el que nuestros ojos se pierden con facili-
dad. Necesitamos una férmula que capture la agencia inherente de las formas
decorativas, que no solamente remiten a (representar) la agencia en el mundo
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no que producen la agencia en el cuerpo fisico dc?l propio. En.dicc, de
no 3 este se convierte en un «ser viviente sin necesidad de imitar algo
6n hace que los objetos adquieran vida po.rw'ns no representa-
se consigue por relaciones internas al {ndice entre ‘las partes y
decorativo se representarfa como en la figura 6.3/1:

exter
manera que et
vivo, L4 decoraci
(ivas. Ya que €sto
¢l todos el indice

!
. R
r B
indice ———— > destinatario

> motivo

(indice) motivo
.

: (varios pasos)

L]
{fndice) motivo ——>motivo

. {indice) motiyo —» motivo

Fig. 6.3/1. La estructura jerdrquica del Indice decorative.

o con esta férmula:

[[[fndice A motivo?™™] — {ndice Armeod] — indice A todo]

" destinatario P.

"+ Larafz de un patrén es el motivo, que se relaciona con los demds moti-
vos de tal manera, que anima al indice como un todo. Sin emb,argo, podemos
describir con mayor precisién las relaciones de las partes entre s’y d.C fas partes
con el todo en los patrones. Estos se diferencian de los de,mns md:cc;s porque
muestran una repetitividad y una simetria notables.*! .Scma una equnto'camcc)in
pensar que, como la simetrfa y la repeticién son propiedades matemdricas de
Jas formas, no son las que con mayor facilidad causan, por lo menos, [a ilusién
de causalidad inmanence en el indice. Nada resulta es mds animado que los
mosaicos o patrones de baldosas que concibieron los artesanos decorativos e
ilustradores de libros musulmanes. La prohibicién religiosa sobre las represen-
taciones de seres vivos sirvié, al parecer, para inspirar Ia creacién-dc. I’CCtlrSQS
mis efectivos que propiciaran la cautivacién por medio de un artificio visual,

la apariencia no mimética de animacién.

31 Enpsicologfa a veces se usa el drmino arcconocimiento de patrones» para referirala p(.rcepi;on de ﬁ;nr:n s
por ¢jemplo, cando se reconocen los patrones caracteristicos de las letras dc.! :\l.ﬁlbero. je raca de u:: uzddény
diferenta del que cmpleo en este libro, Para este anilisis, patrén conlleva un significado de simetria y rep .
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6.4, La simetrin y ln apariencia de animacién

:C8mo inducen las relaciones matemdticas la apariencia de animacigy
de este modo? En principio, no cuesta comprender la base matemdtica'de log
patrones, pero aplicarla es otra historia. Todos los patrones son variaciones de
solamente cuatro «movimientos rigidos del plano» a los que se someten log

motivos. Se trata de (1) la reflexidn, (2) la traslacién, (3) la rotacién y (4) [
reflexién con desplazamiento, que se muestran y se explican en la figura 6.4/1, :

1. REFLEXION

N A
N /]
2. TRASLACION

. .
3. ROTACION .

4. REFLEXION CON
DESPLAZAMIENTO

=

',

Fig. 6.4/1. Los movimientos basicos de Ia formacion de patranes.

El tipo mds sencillo de patrén decorativo es [a banda unidimensional

que aparece en la figura 6.4/2.

A —> B——p c —P>elc.

Fig. 6.4/2, La repeticion lineal de un Gnico motivo: patron simple.
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Este pacrdn, una clave griega, consiste en «traslaclonesy sucesivas de un
4nico motivo & lo largo de una linea. Parece moverse porque lo «leemosn al
igual que una linea de texto, desplazando nucstm. atencién de un motivo al
siguiente- Tenemos que hacerlo para observar su sthFrfﬂ ¥, por tanto, su na-
wraleza como patrda. El proceso de «verlo» es cuestién de darse cuenta de

we el motivo A es idéntico a B, C, D, etc., y de que estd a su izquierda.??
Como la percepcién de este pacrén conlleva trasladar el motivo a la derecha

ara colocarlo junto al de al lado y comprobar su congruencia, la agencia y
ol movimiento parecen ser inherentes a los propios motivos. La proyeccion o
externalizacién en la cosa percibida de laagencia que paricipa en la percepcién
_el acro perceptual— es, desde el punto de vista cognitivo, la fuente de su ani-
macién. No resulea el describir la animacién inherente de los patrones como
una ilusién, como si fuera una especie de error. No lo es decir que el Sol «se
mueve» por el cielo. En realidad, es el observador el que se mueve, pero el des-
piammiento del Sol no es un fenémeno puramente subjetivo como un suefio.
De manera similar, no sofiamos que los motivos de un patrén se mueven, pues
sus desplazamientos, en tltima instancia, se originan en los movimientos reales
de nuestro cuerpo y 6rganos perceptuales al observar el entorno.

Los experimentos psicolégicos sobre el movimiento y la causalidad apa-
rentes, como los famosos estudios de Michotte, revelan con qué facilidad atrl-
buyen los sujetos humanos movimiento e interacciones causales mutuas a los
estimulos mds fnfimos. Sin embargo, aun si se puede elaborar una explicacién
cognitiva sobre el aspecto de los patrones, como fenédmeno de movimiento apa-
rente en el que se experimenta de manera subjetiva la dindmica de la percepeién
como una propiedad del objeto que se percibe, eso sigue sin explicar por qué es
tan comiin encontrar patrones en los artefactos, sobre todo, en las posesiones
personales y los utensilios como prendas de ropa, recipientes, etc. Para enten-
derlo, se han de considerar ejemplos mds complicados y realistas. Los patrones
significativos de la mayorfa de objetos y utensilios no suelen ser «simples», sino
sutiles y complejos. A menudo se componen de muchos motivos desplegados
en dos dimensiones simultineamente, con movimientos mds complicados que
una sencilla traslacién. La extrema complejidad, la involucién y la aparicién
simultdnea de numerosas relaciones formales entre los motivos son caracteristi-
cas del arte decorativo en general. Este no se comprende si se generaliza desde

- ¢jemplos sencillos de ficil interpretacidn, pues el felos del arte decorativo estd en

la direccién opuesta, hacia lo complejo, lo ambiguo y lo multicudinario.

Los patrones complejos se encuentran en la frontera entre las «textu-
ras» visuales y las «formas». En su estudio de la percepcién visual en contextos
naturalistas o «ecolégicosn, Gibson establece diferencias claras en cuanto a las”

32 Digo «a la izquierdas por mis hdbitos visuales. Quizd, si estuviera acostumbrado solo a leer escritura
4rabe o japonesa, leerfn de derecha a izquierda.
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texturas, que son superficies estructuradas —el cielo, un césped verde, una pareci
de ladrillos—; y las formas —una pelota, un bastén, una taza, etc.—~, Las texturag se
perciben jerdrquicamente seglin sus componentes —manchas de blanco ¥ azl,
hojas de hierba, ladrillos individuales, etc.—, pero estos no se detectan de maner,
individual; se observan no como abjetos, sino como elementos constitutivos de
la superficie. Podemos responder a los patrones como texturas no diferenciadas,
y 2 menudo lo hacemos, pero no cuando los consideramos patrones e 57, Sip,
embargo, al hacerlo, tampoco podemos abstractlos por completo coma «fpr. *
mas», pues, COMo «texturas», mantienen su caracterfstica esencial de jerarquia
interna, con una divisién en motivos, bloques de motivos y bordes difusos.

G6.5. Los patrones complejos

Contrastemos, por ejemplo, la clave griega (figura 6.4/2) con el disefig
de la figura 6.5/1, cuya complejidad es solo un poco mds alra. Resulta dificif
ver como estd organizada si no se traza antes, La percibimos a la vez como una
textura y un conjunto de formas organizadas (determinar en qué consisté esa
organizacién ya es tarea mds complicada). %

KA EY
OO

Fig. 6.5/1. La orientacion multidimensional de un motivo tnico: el patrén complejo. -

Mds sorprenden atin los patrones sometidos a la inversién figura-fondo,
como la figura 6.5/2. Se trata de un paceén de «cambion —inversién del color=
basado en una reflexién con desplazamiento sobre dos ejes paralelos. Sobre uno
de ellos el motivo similar a un hacha se desplaza hacia otro del mismo color

ARTEY AGENCIA, UNA TEORIA ANTROPOLGGICA

(blanco sobre blanco), y sobre el otro el motivo se desplaza hacia un motivo de
misma forma, peto de color dlstinto (blanco sobre negro). Cabe destacar que,
& bien ¢l patrén de la figura 6.5/2 se asienta sobre esta _relacio’n macemdtica
ol parcicular, es muy diffell seguir con la mente los dos upos’de reflexién con
desplazamiento para poder proyectar las relaciones en el patrén.

Fig. 6.5/2. El patr6n como trampa mental: reflexion con desplazamienta & fnversion figura-fondo.
- Fuente; Washburn y Crowe 1992: fig, 5.5a.

" "En la préctica (y sin la ayuda de Washburn y Crowe), creo que ocurre
més o menos lo siguiente. Al principio, diferenciamos un posible motivo, la
forma de hacha (fig. 6.5/2). De manera espontdnea vemos que esta se repite
(po} eraslacién) en filas y columnas, también podemos darnos cuenta en cierta
medida de que en el «fondo» sobre el que se presenta la figura también estdn
estas formas, pero con el color invertido. Sin embargo, lo que probablemente
nos supere es ver la relacién entre la figura y el fondo, y la relacién entre las
repeticiones de nuestro motivo «bdsicon que apuntan a la izquierda y las que se-
fialan a la derecha. De hecho, nos resignamos a no entender del todo estas rela-
ciones complejas; consideramos que estdn «mds alld de nuestra comprensién,
Vivimos esto como una suerte de frustracién placentera. El patrén nos atrae

'y nlos atrapa; acabamos, por asf decirlo, ensartados en sus erizados ganchos y

plias. Este parrén es una trampa mental (A. Gell 1996), que, al enjaularnos,
nos vincula en cierta manera al artefacto sobre el que estd plasmado.

6.6. Los patrones complejos como «asunto pendiente»

Por la multiplicidad de los patrones y la dificultad que tenemos al tratar
de comprender su base matemdrica o geométrica solo con una inspeccién vi-
sual, los patrones generan relaciones con el tiempo entre las personas y las cosas,
porque lo que presentan a la mente siempre es, cognitivamente, un «asunto
pendienten. ;Quién puede afirmar que ha aprehendido por completo el patrén
de su intrincada alfombra oriental? Pero cierto es que a menudo se posan los
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ojos sobre ella y diferencian esta relacidn, esa simetria, aquella forma.., [ Pro.
ceso se prolonga sin fin. El patrdn es inagotable; la relacién entre la alfomlyy
su duefio, para toda la vida. Hace tempo que los ancropélogos han reconoci,
que las relaciones sociales tienen que fundarse en un «asunto pendientes para
que perduren en el tiempo. La esencia del intercambio como fuerza social viy.
culante reside el retraso o demora entre las transacciones, que, si ha de durgr la
relacién, nunca han de dar como resultado una reciprocacién perfecta, sing ey,
cierto desequilibrio residual renovado. Igual ocurre con los patrones, que frenay
y hasta detienen la percepcidn, de manera que nUNCa se llega a ser completa-
mente dueiio del objeto ornamentado, sino que el hecho de poseerlo se mange-
ne como un proceso. Esto funda, a mi modo de ver, una relacién biogrdfica —up
intercambio no concluido— entre el indice decorado y el destinatario.

6.7. El gusto y la chabacaneria

Podria objetarse que la tesis del apartado anterior es irrelevante. Los
objetos decorados agradan a la gente porque suscitan el placer estético. Por
esto son deseables, no porque son cognitivamente resistentes al andlisis, como
he defendido. A la gente le «gustan» los patrones bonitos, y nada mds. A esta
argumentacidn yo responderfa, en primer lugar, que no a todo el mundo le
gustan los pacrones hermosos —complicados, animados, etc.—. En segundo [u-
gar, que algo «guster estéticamente no explica por sf solo las relaciones socfales
que median los artefactos ornamentados con patrones.

El placer estético es algo que consumir, un fin en sf mismo, y no hay
pruebas empiricas que demuestren que la gente contempla los objetos deco-
rados que abundan en el mundo mds que en contextos especificos donde el
foco de interés estd solo en sus propiedades estéticas. Los grandes hombres de
la Melanesia no se sientan a observar estéticamente sus contenedores de caliza,
al contrario; los tratan como objetos mediadores. Tales contenedores no son
fuentes autosuficientes de disfrute, sino vehiculos de la personalidad para que
alguien los posea, los intercambie y los exhiba. Las teorfas eseéticas del arte de-
fienden que, si dos destinatarios de una obra de arte tienen los mismos gustos
estéticos —condicién que valdria, a fortiord, para dos grandes hombres de la
Melanesia—, tendrdn la misma reaccidn a las cualidades estéticas de un objeto
determinado. Sin embargo, esto nunca ocurre en la préctica. En lo que con-
cierne a tales grandes hombres, la cualidad inherente del indice, como el con-
teneclor de caliza, estd modulada por la identidad y el estatus del propietario.
Las caracterfsticas estéticas del contenedor solo son relevantes porque median
la agencia social en todas direcciones dentro del terreno social.

De manera similar, niego que contemplar una alfombra oriental que;

no es propia causa la misma impresidn que observar una que sf lo es. El pro
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jetario de una alfombra con un disefio orie.nml complejc?, como en el ﬁlm.oso
caso de Henry James, ve reflejada en sus espirales su propia vida no concluida,
No sucede asf en ftbsoluto con la ixlfombra de otra persona, qut: es'solo una
cqmpa Para irrenhzabl.cs deseos. Sin duda,' los estetas se horro.rlzaran al leer
es10, PELOs antropolégicamente, es muy cv1dente‘ que 'las reacciones estéticas
s subordinan a las respuestas que surgen de las identidades y las diferencias
sociales que media el {ndice. Ya que la respuesta puramente estética es un mi-
o, no se puede usar como explicacién para el amplis’ilflo n%mnico dfi tipos de
apego entre las personas y las cosas. La respuesta estética siempre tiene lugar
en un marco social.

En segundo lugar, con respecto de la «actitud estéticar especificamente
occidental —o también la oriental—, los objetos a los que les falta la intrincada
decoracién superficial que me interesa son los que a menudo han suscitado
Ja admiracién mds extravagante. Las formas sencillas y no ornamentadas son
las mds hermosas de acuerdo con los cinones refinados del gusto y, de igual
manera, con aquellos cuyas actitudes religiosas los inclinan hacia el ascetismo
y el retiro. Como ha sefalado E. Gombrich (1984), a la mayorfa de los ascetas
totales no le gusta en absoluto la decoracién escandalosa, que, sin embargo,
sobrevive y prospera, incluso, ante los desprecios que les hacen las autoridades
de lo estético, porque tal decoracidn sigue siendo eficaz socialmente. Personal-
mente, en mi encarnacién como persona de gustos refinados, admiro sobrema-
nera los muebles Shaker, de extrema sencillez. Sin embargo, desde el punto de
vista-antropoldgico, sé que este estilo de mobiliario nacié en una comunidad
en la que, por motivos religiosos, se prohibié especificamente la mediacién
que propician los objetos decorados en entornos sociales menos puritanos. Las
sillas Shaker tenfan un disefio simple para que los miembros de la comunidad
no‘se apegaran a ella ni a otras cosas mundanas, sino solo a Jesucristo. Los es-
tetas kantianos de la alta burguesfa no pueden explicar la decoracién porque la
estética kantiana estd en contra de ella.

La mayoria de la gente no es como los Shaker; prefieren cargar las su-
perficies de ornamentos para atraer a la gente hacia los objetos mundanos. Una
silla ornamentada de estilo victoriano no es la mitad de hermosa que una de
estilo Shaker, pero sf comunica con mucha mds intensidad no solo la idea de
sentarse cémodamente, sino otras muchas implicaciones domésticas y sociales
referentes a lo cotidiano.

E. Gombrich {1984: 17-32) ha trazado la epidemiologfa de las posicio-
nes a favor y en contra de la decoracién en la historia de los gustos europeos.
Los movimientos puritanos como el modernismo revolucionario de Adolf
Loos desdefia la ornamentacién de superficies, miencras que a los hedonistas
roménticos como los hippies de los 60 que personalizaban sus coches Volkswa-

“gen con flores y estrellas les encanta. No voy a recapicular el excelente estudio
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histérico de Gombrich; en cambio, pretendo enfocar lo que he identificad, .
como la propiedad esencial de la decoracidn de superficies: [a resistencia cog-
nitiva, fenémeno por el que, una vez nos sometemos al atractivo del patedn, o
muy probable que nos quedemos enganchados a €l o atrapados en él.

Resulra interesante en si mismo que el modernismo estricto condene e
gusto popular por la ornamentacion escandalosa, asf{ como otras faltas a la ¢le.
gancia, llamdndolo tacky [«pegajoson, «chabacanon] (de entre todas las palabrgg
que podria usar). Citaré el resumen que hace Mary Douglas de la explicacigy
brindada por Sartre acerca de la viscosidad como ua estado innoble (Douglas -

1996: 38; Sartre 1943: 696 ss.): -

Lo viscoso se encuentra en un escado a mitad de camino entre lo sélido y lo liquido, *
Es como una encrucijada dentro de un proceso de cambio. Es inestable, pero ng *:
fluye. Es suave, décil y comprimible, No puede haber desliz sobre su superficie, Sy
estado pegajoso es una trampa, se adhiere como una sanguijuela, ataca la fronter

entre su materia y yo. Largas columnas que caen de mis dedos sugieren que mi pro-

pia sustancia fluye en una laguna de viscosidad. (...} [T]ocar lo pegajoso es correr |

riesgo de diluirse en la viscosidad.? .

A Sartre le preocupa el efecto subversivo que surte la viscosidad sobre ‘7
los limites entre el cuetpo y el mundo, pero en realidad no necesitamos ser tan
remilgados a la luz de las perspectivas posmaussianas acerca de los dones como
componentes adhesivos de las personas, atrapados entre los donantes y los do-
natarios en un bucle de sustancia viscosa —mas no por ello menos imaginaria-,
Serd vilido rechazar la adhesividad fisica o tdctil, pero no la analégica o cogniti-
va. De lo contrario, no estarfamos tan dispuestos a apegarnos a los artefactos ni
reaccionarfamos tan positivamente a las cualidades adhesivas de la decoracién
de superficies. La mayoria de civilizaciones no modernistas ni puritanas valo-
ran [a decoracién y le adjudican un papel especifico en la mediacién de Ia vida
social: la creacién del apego entre las personas y las cosas. e

6.8. El patrin apotropaico
Antes articulamos la f6rmula del patrén abstracto:

[[[lndice A mocivor™] — {ndice APm] — {ndice A todo] ——
destinatario 2. o

Esta se refiere a la esencia jerdrquica del indice; es decir, se compone de ¥
partes que se combinan en un todo, afirmacién vélida para todos los indices, .3

33 N.del T.: tomado de Pureza y peligro: un audlisis de los conceptos de contaminacidn y tabii. Trad. de E. :
Simons. Madrid: Siglo XX. - £
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ero que resulta pnrticularmente (l&St:’lC:lb!C en este context‘o. La deconstruc-
cion de este complejo de relaciones jerdrquicas confiere al ?bjcto.decoFado una
d gnermimd“ agencia que es recfprocaa la que ¢jerce el dFstlnarar1o al (mt.c’nmr)
pcrcibiflo* Vive su accidén subjecivamcntc-c’omo una pasién, una frustrm:lo? de
a que obtiene placer. Sin cmbargo, [nmblel.l pueden €SAr Presentes otros tpos
de agencia. En concrero, es posible abducir fa agencia del artista a partir del

p'ltréﬂ, por lo que con facilidad se expande la f6rmula de esta manera:

([[[Artista A] = {ndice A motivor**) — indice Apetodd] o fndice A todo]
— destinatario I.

Esta agencia puede funcionar de manera antagénica o defensiva, asi co-
mo beneficiosa. A continuacién, ofrezco una serie de ejemplos en los que el
ejercicio de la agencia social abarca el uso de los patrones como mediadores de
intenciones activamente hostiles o defensivas. Resulcard paraddjico que los pa-
rrones, que atan a las personas con las cosas, acaben siendo armas en potencia
durante un conflicto. Basta reflexionar sobre ello un instante para darse cuenta,
en primer lugar, de que fas relaciones de conflicto y pelea son tan «sociales» co-
mo las de solidaridad; y; ademds, de que, donde hay conflicto, se encuentra un
uso abundante de todo tipo de arte ornamental. Gran parte de este pertenece
2 la variedad denominada «arte apotropaicon, que protege a un agente —que,
pori gl momento, supondremos que es el artista- del destinatario —que, por lo
general, suele ser un enemigo demonfaco mds que uno humano—. El arte apo-
tropaico es un caso ejemplar de agencia artistica y, en consecuencia, un tema
de importancia central para la antropologfa del arte.

" Los patrones apotropaicos sirven como dispositivos de proteccién, pan-
tallas defensivas u obstdculos que bloquean el paso. El uso parece paradéjico,
pues emplear los patrones para mantener a raya a los demonios es contrario
a utilizarlos como medio para apegar a las personas con los artefactos. Si los
patfones atraen, ;no deberfan surtir el mismo efecto con los demonios, mds
que repelerlos? Sin embargo, se trata solo de una paradoja aparente, ya que este
uso apotropaico depende de la adhesividad al igual que cuando se emplean los
patrones para atraer a la gente y las cosas. Los patrones apotropaicos funcionan
como trampas para los demonios; a todos los efectos, son un papel atrapamos-
cas en el que los demonios quedan atrapados sin remedio alguno, con lo que
se consigue neutralizarlos.

Veamos el nudo celta de la figura 6.8/1. Estos patrones se consideraban
una proteccién ante los espfritus malignos, a los que las trenzas entrelazadas los
fascinaban tanto, que quedaban totalmente paralizados por ellas. Los demo-
nios, después de perder el interés por el plan malévolo que hubieran tramado,
permanecerfan atascados en los bucles del patrdn, y el objeto, la persona o el
lugar que este protegfa estarfan a salvo.
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liendo o aturdiendo a los demonios. Los kofam los dibujan las mujeres a mano
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Fig. 6.8/1. Nudo celta: patron apotropaico.

Este efecto lo surte no solo un patrén intrincado, sino también un objeto-
basado en la multiplicidad. Me han contado que todavia hoy en Italia los campe-
sinos cuelgan una pequeiia bolsa con granos en el armazdn de sus camas. Asf, siel
Diablo se acerca a ellos mientras duermen, este se ve obligado a contar los gfanos
de la bolsa, lo que impide que les inflija dafio alguno. Las cantidades intermi-
nables y los patrones complejos funcionan de [a misma manera, aunqué’estos
tltimos son mds interesantes y definitivamente poseen un mayor valor artistico,

6.9. Los kolam

Hallamos otro ejemplo adecuado en los auspiciosos disefios que se colo-.
can en frente de las casas [lamados kolam en Tamil Nadu (India) y de otras fo
mas en otras partes del sur y el este de la India, donde también se dibujan pa-
trones similares (figura 6.9/1). En Tamil Nadu, los oz poseen dos funciones
protectoras. Primero, se asocian a los nagds, dioses serpientes de la proteccién,;
la fertilidad y la buena suerte; y, en segundo lugar, tienen uso apotropaico repe-

con cal, polvo de arroz o cualquier otro polvo blanco con el que impregnan
sus dedos, Elaboran los disefios al amanecer, y estos van borrdndose al pisarlos
una y otra vez conforme transcurre el tiempo. Al dfa siguiente, los vuelven a9
dibujar (Layard 1937: 121, citando a J, Dubois y S. M. N. Sastri). La figura ":
6.9/1 muestra un kolam tipico. Estos disefios son figuras sinuosas y simétricas. ¥
Generalmente, resulta muy dificil deerlass, en el sentido de ver cémo se ha 3§

qué tipo de coqueteo cognitivo tenemos entre manos.
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Fig. 6.9/1. Disefio kolam: el patrén como trampa topoldgica.

A'primera yista, parece que consiste en una sola linea que traza una
senda compleja y sinuosa encre las filas y las columnas de puntos. Sin embargo,
es und ilusién, pueé el kolam estd compuesto, en realidad, de cuatro bu<‘:lcs
contntios de forma asimétrica superpuestos unos sobre otros con una rotacién
de 90 grados. Por asf decirlo, es el equivalente visual de un canon en cuatro
Parteﬁ, en las que cada voz entona las mismas notas, pero con un desfase, es
decir, con un retraso de un compds, como en Frére Jacques. Los componentes
idénticos —los bucles individuales— estin desfasados, no en el tdempo, sino en
¢l espicio, desplazados por rotaciones de 90 grados (figura 6.9/2).

Fig. 6.9/2. El elemento constituyente def kofam.

Lo mis interesante de este kolam es que, aun si se «abe» (intelectual-
mente) que lo forman cuatro bucles separados, pero idénticos y con orienta-
ones distincas, sigue siendo muy frustrante tratar de abstraer los bucles del

PS8
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disefio total. Aunque creo que puedo hacerlo a un bucle cada vez, y con mucho‘
esfuerzo, no lo logro con dos simultdneamente, menos con tres o los Cuatyg,
«Ver» figuras geomérricas sencillas —por ejemplo, un tridngulo- equivale 5 di-
bujar o proyectar mentalmente su construccién, linea a linea. Sin embargg,
esta operacidn es imposible con disefios como este kolam. En tal caso, obseryy,
[a figura es muy distinto de trazar su elaboracién en la mente. No obstante,
seguimos «anotandon que si se puede construir la figura, pues aqui la tenemgs,
hecha por alguien. En efecto, hasta puede que hayamos tenido la fortuna de
ver embelesados a una mujer elabordndola con dgiles movimientos de mang,
Asf, acabamos con varias paradojas. Queremos ver la figura como una liney
continua, pero sabemos que se compone cuatro elementos distintos que, sip
embargo, no logramos abstraer. También sabemos que el disefio es real y que
lo dibujé una mujer de carne y hueso, supuestamente sin mayor esfuerzo. Aup ~, §
asf, no podemos reconstruir completamente el proceso de elaboracién, llevads &
a cabo por la agencia de la mujer, porque no somos capaces de imaginar sus % :
hdbiles trazos (y las intenciones que los guiaban) a partir del disefio que esos % |
dieron como producto. &

Atribuyo esta pegajosidad cognitiva de los patrones al bloqueo dél pro-
ceso cognitivo por el que se puede reconstruir la intencionalidad que encarnan
los artefactos. Evidentemente, ningin demonio cruzarfa la puerta de una casa
sl se encuentra con trampas topoldgicas tan sofisticadas como estas. El maligno
se ve obligado a detenerse y a tratar de solucionar el problema, con lo que se’
neutraliza el impetu de su malevolencia. Tal vez no sea casualidad que Tamil
Nadu, donde las mujeres participan en estos juegos matemdticos, sea el Estado
del que procede la mayorfa de matemdticos y genios de la informdtica hindis
de fama mundial. -

6.10. Los kolam, ¢l tatuaje y el lnberinto de Creta

A principios del siglo XX, los disefios a menudo similares a los kolam 3¢}
también se usaban como tatuajes para defender no el umbral de una casa, sino g
la piel, el umbral del cuerpo. Esto me sicve para vincular la siguiente etapa *
de mi razonamiento, que tiene que ver con los laberintos. La figura 6.10/1, ;
tomada de Layard (1937), muestra un disefio de tatuaje procedente del sur .
de la India que se publicd a principios de siglo. Podemos contrastarlo con un
«mapa» del laberinto de Cnosos, donde moraba el minotauro, segin una ilus-
tracion de una moneda cretense del siglo VII a. C. De acuerdo con la leyenda,
el maestro artesano Dédalo disefid el laberinto siguiendo el modelo de aquel
que lleva al infierno. Se menciona una representacién similar del laberinto de
Creta en el libro VI de la Eneida, donde se relata que el dibujo, tallado en la
entrada de Cumas, atrajo la atencién de los hombres de Eneas, antes de que
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era al infierno para consultar a la Sibila, quien predijo que un dfa

dominarfa el mundo. Curiosamence, un mapa idéntico del laberinto se
fom? fa erabado junto a la entrada del gran pasaje funerario de Newgrange,
cncujﬂt E;l]9 efecto, se trata, supuestamente, de un tinel cuya torcida trayecto-
Iflm; ',1.151 mundo de los muertos. En el arte del Antiguo Egipto, también se
]f::nla: ;lgprcsentnciones de dioses en el centro de los laberintos.

este descendi

z

v_u - Fig. 6.10/1, Comparacién de los disefios de kolam, tatuaje y moneda, tomados de Layard (1937).
{a) diseio kolam, «la fortalezan; (b} patrén de tatuaje, «fortaleza; (c} disefio convencional def laberinto de Creta
b que aparece en las monedas de Cnosos (para realizar comparacién).

. ;Por qué menciono esta informacién que tanto entusiasmé al antro-
pélogo Layard y a los académicos contempordneos de la Antigiiedad cldsica?
Actualmente, Layard ha caido en el olvido para la antropologfa, y su interés en
estos temas condend su reputacién en una era dominada por el funcionalismo
de Radcliffe-Brown y Malinowski. Layard fue el tltimo de los difusionistas de
una persuasién psicolégica que basaban su marco teérico en Rivers. Hoy en dia
los tinicos trabajos de Layard que se imprimen son los que escribié posterior-
mente como psicoanalista jungiano, que, seglin me han contado, se encuen-
tran en librerfas «ocultistass. A la luz de las explicaciones anteriores, resulta
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comprensible que Layard abandonara la antropologfa académica y se Conyiy.
tiera en un defensor de los «arquetipos» jungianos. En efecto, es impresionang
que se descubrieran patrones laberinticos idénticos en el sur de la ».I“diayel
Mediterrdneo, Egipto y los cenagales de Irlanda, sobre todo, porque, comyg
veremos, Layard también encontrd concepciones similares que vincu»[abanvlos
disefios «laberinticos» con la entrada al mundo de los muertos en Jag Nueysg
Hébridas (islas Vanuatu) en medio del océano Pacifico. Siento compasién por
Layard porque, en cierto sentido, «reboté» a seguir un enfoque difusionism
muy en contra de la cortiente (en aquel el momento) a causa de la aplastange
coherencia de los datos de que disponia y cuya tinicas explicaciones solo s
ofrecfan Rivers o Jung. F:

Personalmente, no encuentro motivo por el que se debetfan desechar Jog
perspectivas difusionistas de entrada (Lévi-Strauss 1963). Sin embargo, no soq
las hipétesis del difusionismo las que deseo desarrollar aqui. Aunque la idea del
«laberinto cretense» se haya extendido por el mundo a partir de un lugar de ori.
gen especifico, atin habria que explicar la alta receptividad de civilizaciones muy
diversas que aceptaron ese concepto, sobre una base mejor que la preservacién de
antiguos recuerdos raciales como propone Jung. Podemos permitirnos ser agnds-
ticos en cuanto a cémo suigié exactamente la idea del laberinto en tantos sitjo
distintos y; al parecer, con las mismas asocizciones al pasaje entre este mundo y
el de los muertos. El problema del que me ocupo es comprender la importancia
cognitiva de este patrén laberintico, lo que bien podria ofrecer una explicacién
de por qué se ha difundido a lo largo y lo ancho del planeta o por qué se ha in-
ventado de manera independiente en lugares muy lejos encre sf.

Técnicamente, el laberinto de Creta no es tal, ya que sus caminos no
se bifurcan, por lo que caminar por €l no supone dificultad alguna. Teseo no
deberfa de haber necesitado de verdad el hilo de Ariadna para situarse en la
construccién ni para encontrar la salida si el plano de aquel sigue la represen-
tacién de la figura 6.10/1. Se trata de una «grecar, un ejercicio para encontrar
el camino mds largo posible entre dos puntos cercanos espacialmente. Este

paurén hace pensar que existe un problema de navegacién sin que este exista
en realidad; mds bien, el problema es la distancia y el continuo. El laberinto de

Creta podrfa considerarse una versién espacial de las paradojas de Zenén sobre
el tiempo y el movimiento. Por ejemplo, Zenén defendfa que, al dispararse una
flecha, esta tenfa que recorrer y superar un ndmero infinito de puntos, a saber:
el punto medio, el de tres cuartos, el de seis octavos, el de doce dieciseisavos,
¢l de veintleuatro treintidosavos, etc. Como la serie de fracciones es infinita,
la flecha nunca ha de llegar a su destino. El laberinto cretense se construye co-
nectando los puntos en serie (igura 6.10/2) para crear una greca que amenaza
con elevar al Infinito el nimero de giros y contorsiones del camino que hay que
recorrer entre la puerca de entrada y el centro.
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Fig. 6.10/2. Serie que ilustra cmo se conectan los puntos al formar el disefio de laberinto cretense,
I .
““En el mundo romano, las grecas, y los verdaderos patrones labermtcllcos,
eran un recurso popular para decorar los pisos mosaicos de los palacios, don-
de puede que su capacidad para expandir los espacios confinados de manera
indefinida sf resultara muy efectiva arquitecténicamente, al igual que como

decoracién (figura 6.10/3).
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Fig. 6.10/3. E gran laberinto romano de Pula, Croacia.
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Estas construcciones son otro ejemplo de los patrones como Ol)sl‘:"(cu[o;
cognitivos. Somos conscientes de que existe una via para atravesar el laberino,
hasta de que este se construyé sobre una regla sencilla de conectar lineasy Puntog
como se observa en la figura 6.10/2, pero, aun asf, verdaderamente 10 se pye,
salir de ahi si no es trazando su serpenteante trayectoria muy laboriosamente,

Esto nos puede ayudar a explicar por qué se asocian los laberintos a] Pasaje
entre el reino de los vivos y la ultratumba. Ambos mundos yacen Muy cercy ¢f
uno del otro (la muerte es ubicua), pero, a la vez, estdn muy lejos, separados por
una frontera infranqueable. Los compatieros de Eneas no pasaron por las puertag
de Cumas a causa de la fascinacién que ejercia sobre ellos el disefio grabado ¢
el portal. En este sentido, se parecen a los demonios tepelidos por el kolam qué’
protege una casa, tal y como hablamos antes. Sin embargo, la conexién entre Jog

kolam y los disefios de laberinto es todavia mds estrecha, puesto que los tamajes"';' B

hindties basados en kolam estaban asociados especificamente a la entrada en o %
mundo de los muertos. Asi, el tatuaje de la figura 6.10/1, ademds de ser fo
malmente idéntico a un kolam, pertenece a los disefios hindties encontrados en' s
muchas regiones de la peninsula que se reconocen como la «fortalezan o ciudad k-3
de la tierra de los muertos. En la India, sobre todo, entre las castas inferiores y
las tribus, se consideraba necesario tatuar a las mujeres y, a veces, a 19§ hombres ¥
para evitar castigos en la ultratumba, Se crefa que el disefio de «fortalezan ayu-‘% i
daba al fallecido —que retenta sus tatuajes post mortem—a encontrar el camino

en el mds alld y asf reunirse sano y salvo con los familiares que hubieran muerto %
antes que él. En resumen, la «fortaleza» es un mapa. Al mismo tiempo, también
es un puzle, pues quienes alimentan las creencias anteriores también picn‘sa‘ﬁ que
Yama, el dios de la muerte, y sus demonios devoran a los que no lleven tatuajes, 5§
pero no hieren a la mujer que s los lleva porque no saben resolver el «rompeca- &
bezas» que aquellos representan. Es decir, el tatuaje sirve como proteccién apo- -
tropaica para el cuerpo después de la muerte (A. Gell's. £ [1994]). En resumen, el -
kolam y el tatuaje «laberintico» funcionan de la misma manera: en ambos casos,
el patrén atrae la atencién del demonio, lo cautiva y lo deja impotente. ‘

6.11. Los dibujos en la arena de Malakula y la tierra de los muertos

v

La nocién de los patrones como «obstdculos» donde quedar atrapado
también aparece en Malakula, sociedad de las Nuevas Hébridas estudiada por
Layard y su contempordneo Bernard Deacon, que fallecié durante su estancia -
allf (ranto Deacon como Layard eran discipulos de Rivers). Los habitantes de
Malakula son quizds dnicos por haber contribuido a la literatura antropoldgica °
no solo como sujetos de estudio etnogrifico, sino también como el motivo
por el que se creé un método de representacién esquemdtica de la teorfa del
parentesco. El diagrama que un hombre de Malakula le dibujé a Deacon (va-

fiéndose &
ol funcion
isla constit
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e palos largos y cortos, y de arcos trazados en la arena) para mostrarle
amiento del sistema de alianzas de tres (o seis) clases que rige en la
uye, dicho de manera directa, el ancestro de los esquemas que los
gos siguieron concibiendo para insticuciones similares en Australia.
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Fig. 6.11/1. Esquema dibujado por los habitantes de Ambrym para explicar su sistema de parentesco. Las lineas
largas representan a los hombres; y fas cortas, a las mujeres, Las flechas separan [as «lineasa dentro del mismo
grupo bilateral. Fuente: Lévi-Strauss 1969, p. 172, Figura 5, tomado de Deacon, 1934, p. 331.
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Los malakulenses eran tan propensos a generar diagramas porque of,,
boraban patrones como forma de arte y como parte de la competicién tipica
entre hombres vanuatenses para demostrar sus conocimientos y maestrfa, Des
con recogié mds de cuarenta y cinco disefios que se publicaron péstumamcnu

(Agura 6.11/3).
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Fig. 6.11/3. Dibujos malakulenses en la arena. Fuente; Deacon 1934. Figuras 22, 23, 24,
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Se dibujaron en la playa, por lo que, evidentemente, la préxima marea los
borrando. Como Deacon sefiala, ef elemento importante del arte en la
los malakulenses no era el artefacto que producia, sino la «actuaciénn
en ¢l proceso, la manera' en que un cxpc.rto dclineaba’ una ﬁgllfi.l C(.)mplcja, como
fas de la figura .1 1/3, sin dudar ni desvnfuse, en un Unico movimiento continuo
de principio a fin. La mayorfa de los disefios, de hecho, son lineas continuas,
dibujadas en una cuadricula rectangular, pero algunas sf se componen de figuras
superpuestas, como el kolam que se comentd antces. Ciraré a Deacon con respecto
de la relacién entre los dibujos en la arena y los «obsticulos» que se han de supe-
far de camino a Ia tierra de los muertos.

ﬂmbﬂrfn
arend de

Los espititus de los que han fallecido en el distrito de Seniang [donde trabajaba
Deacon] recorren una «carrecera» hacia Wies, la tierra de los muertos. En clerto
. momento, llegan a una roca llamada Lmbwil Song, que [ahora] yace en ¢l mar en la
" frontera entre los distritos de Seniang y Meswun, pero que antes se hallaba ergulda,
; (“‘Evl inframundo se sitda, aproximadamente, en ¢l terreno arbolado que se abre mia
alld de la roca, y estd rodeado por una valla alta. Sobre Ia roca permancce slempre
sentada una mujer fantasma, Temes Savsap, y ante ella en el suclo estd completa-
.. mente dibujada una figura geomérrica llamada Nabal, «el Caminon [figura 6.11/4),
. El camino que ha de atravesar el fantasma yace entre las dos mitades de ln figura.
.. Conforme se acerca cada espiritu, la fantasma guardiana borm a prist una mitad de la
" fgura. Entonces, al llegar, el espiritu pierde el camino y no lo encuentra, Deambula
. porel lugar buscando una manera de ir mds alld de Temes y la roca, pero en vano, Solo
* conocer la figura geomérrica compleca lo libera de este punto muerto, Si la conoce, de
inmediaco dibuja la mitad que borré Temes Savsap y pasa por el medio de [a figura,
Sin embargo, si no la conoce, Temes, al ver que jamds encontrard ef camino, lo devora,
por lo que el fantasma no alcanza a la morada de los muertos, (Deacon 1934: 130).

«— Mind dibujada
por Temes, guardiana
del camino a la tierra
de los muertos.

-==="\-» Camino del fanmsma,

«— Mitad que ha de
completar ¢l fantasma,

Fig. 6.11/4. Nahat: «el Caminos. Fuente: Deacon 1934. Figura 52.
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En este caso el «patrénn se asocia con la idea de un viaje dificil )'de'llnos
obstdculos que hay que superar para proceder. «Completar el patrény y agrgy,
sar el laberinto es aquf una tarea que no estd destinada a atrapar a los demoniqg
sino que estd puesta por uno de ellos. Lo que ha de hacer el fantasma es "Cnce;
al demonio triunfando en la prueba. A estas alturas, muy lejos queda la ideg de
que los patrones solo atraen a la vista o producen placer estético. No creq &
absoluto que los malakulenses vieran los patrones como objetos visuales inge.
pendientes, sino como actuacioues, igual que una danza, en la que los hombyeg
demostraban sus habilidades. La estética melanesia se cenera en la eficacia,
capacidad de realizar treas, no en la «bellezar,

la

6.12. Dibujo y danza

Cabe destacar otra fuente de material para el trabajo de Layard que’
también era totalmente ajena a las concepciones de sus antropélogos contem. ©
pordneos. Layard (1936) reflexiona sobre la afinidad entre la coredgmﬂ'a de’ §
los bailes malakulenses y el estilo de sus obras grficas. La tarea por la que ¢ ‘
fantasma ha de resolver el rompecabezas en la arena estd complementada por |
ciertas ceremonias destinadas a iniciar a los nedfitos en el culto de los hémbres, 7
En ellas un sujeto, «el halcény, ha de recorrer una trayectoria que atriviesa el - |
cuerpo principal de bailarines igual que si caminara por un laberinto, como . |
en las figuras 6.12/1 y 6.12/2 (Layard 1936), acto que el autor vincula a los
«juegos troyanos» que describe la [lfada. . '

En estos ejercicios militares ecuestres organizados por los griegos, unos
jévenes realizaban circuitos que, al parecer, trazaban el camino de un laberinto,
Dicho esto, de nuevo no me ocupo de la teorfa difusionista, sino de las cone-
xiones cognitivas que parecen surgir aqui. Sin duda, resulta Gl considerar el
dibujo algo similar al baile y el disefio como una suerte de residuo congelado g
de tal baller manual. Esta analogfa es exactamente la que se reveld a Mcr-@
leau-Ponty después de ver una grabacién de cerca y a cdmara lenta de la mano.
y el pincel de Matisse mientras este pintaba.

Esa ligereza de manos (y, ciertamente, la analogia del halcén, el ave de
movimientos mds precisos) demuestra ser un elemento crucial para evaluar
las artes pldsticas —esculturales— en las islas Trobriand, por ejemplo (A. Gell
1992b). Mds adn, sefiala la sinergia entre las formas de arte y las modalidades §
de expresin que la estética convencional intenta por separado, pues producen 3
placer en sentidos distintos: la vista —el arte visual—; el oido —la misica—; y o
sentido cinésico —el baile~. Si podemos ver los patrones visuales como los trazos.

34 En la Mlinda no figura ninguna mencién a los «jucgos troyanoss o /usus Trojae, mientras que sf se deseis
ben en profundidad en la Eneida, )
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Fig. 6.12/1. La actuacién como complemento del arte gréico: trayectoria del bai!ar[n malakulgnse.
Los punios representan el grueso principal de danzarines, Las flechas, la direccion a la que miran.
La linea discontinua conforma el camine que trazan los halcones, mientras que
la de puntos forma su trayectoria de vuelta (Layard 1937: fig. 24).
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densificados de una danza, también es posible considerar que los bailes estsy

en un proceso de convertirse en musica, que, en efecto, suele acompanarlos, Lo
que une el dibujo, la musica y el baile es cierta indescifrabilidad cognitiva que
se manifiesta en la actuacién (apartado 5.2). Asi, volviendo a la comparacigy,
del kolam con el canon —musical— de cuatro partes, observamos que este revel,
su estructura, porque es ficil escuchar los cuatro componentes sucesivos de|

teraa; pero también la oculta, ya que resulta casi imposible escuchar los cuatrg

a la vez. De la misma manera, el olam se muestra como una forma compuesta
de cuatro figuras superpuestas, pero no podemos estar seguros de cémo se ha
formado. El dibujo, la mdsica y la danza confunden nuestra capacidad de tra-

tar fos todos y las partes, la continuidad y la discontinuidad, la sincronfa y Ia -

sucesién. La analogfa también nos recuerda que gran parte del arte consiste en
las interpretaciones virtuosas. Asimismo, si bien en el arte visual la mayoria de
las actuaciones tienen lugar, por asf deciilo, «fuera del escenario», una pintura
de Rembrandt sigue siendo una actuacién suya, y asi ha de entenderse, de
igual modo que si fuera una actuacién de un bailarin o musico actual sobre un
escenario en directo.
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7

La persona distribuida

7.1 ._Mz’mesz’s y hechiceria

~ A continuacién, me centro en la teorfa antropolégica del arce repre-
sentativo, es decir, en la produccién, circulacién y uso préctico de los fndices
que cuentan con prototipos relevantes, elemento que les falta a los patranes
geomérricos. La mayor parte del arte occidental pertenece a esta categorfa, y ka
reori del arte es de cardcter principalmente representativo, de una manera u
otra. Trataré en la medida de lo posible no hablar sobre el arte occldental, por
rentador que sea. Por el contrario, este capitulo gira alrededor de temas cldstcos
de la antropologfa: la hechicerfa y la adoracién de imdgenes.

" Dara recapitulag, la tesis bésica de este trabajo es que, en el contexto
de una teorfa antropoldgica, las obras de arte, las imdgenes, los iconos, etc.,
lmjr.'qu‘e considerarlos similares a las personas, o sea, fuentes y objetivos de la
agencia social. Dentro de este marco, la adoracién de imdgenes ocupa un lugar
central porque en ningdn otro d4mbiro se trata a las imdgenes como personas
de manera tan evidente como en las adoraciones y las ceremonias. En este ca-
pitulo, presento una teorfa general de la idolatria, que de ningtin modo estd,
a mi modo de ver, mds equivocada que las demds prdcticas religiosas. Espero
ser capaz de mostrar una actitud de comprensién ante la religién en general a
pesar de que yo mismo no soy religioso. La «idolatrfar viene acompafiada de
mila prensa desde que el cristianismo y el islam predominan en el mundo, y
ambas han heredado del judaismo biblico la vena contraria a las imdgenes. El
cristianismo, que carga con su legado grecorromano, ha tenido que luchar de
manera mds activa contra el recrudecimiento de la idolacrfa «pagana» de hecho
y ha pasado por episodios catastréficos de iconoclasia. En cambio, el islam sf
ha tesistido consistentemente el atractivo de la adoracién dirigida a imdgenes.
El protestantismo, la rama del cristianismo que més dindmica se ha mostrado
en los dltimos siglos, no ha adoptado una actitud menos puritana que la de
los musulmanes con respecto de la idolatria, y las conciencias de los catélicos
también se han visto zaheridas en este asunto. Por estos motivos, actualmente
«idolatrfa» es una palabra peyorativa y tabt para los antropdlogos, sobre todo,
para los que dicen comprender la religién de los demds. Sin embargo, en vez

de recurrir a un circunloquio oscuro y engafioso, prefiero usar el término que
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verdaderamente designa la adoracién de tmidgenes. En lugar de bautizacly, ¢,

sidero mejor opcidn explicar la idolatrfa mostrando que surge no de la estupi.
dez o la supersticidn, sino de la misma base de comprensién que nos Permite
comprender al otro humano, no artefactual, como un individuo copresenge
dotado de una conciencia, intenciones y pasiones similares a las nuestras,

Se llame como se llame [ idolatrfa, atin he de explicar por qué uy |
bro supuestamente sobre «arte» ha de dedicar tantas pdginas a un temq que
pertenece mds al estudio de la religidn que a la estética. Quienes se opongan
a mi posicién contraria a la estética han de considerar irrelevante la «funcigy
religiosa» de las imdgenes que prefieren ver desde un marco de referencia cop.
plecamente no religioso, una perspectiva de contemplacién estética, Quienes
defienden las «experiencias estéticas» dirdn que una imagen como fuente de
poder, salvacién y exaltacién religiosos no se aprecia por su «bellezay, sino por
motivos muy distintos, pero yo considero falaz tal posicién por dos razones,

Ante todo, no puedo diferenciar entre la exaltacidn religiosa y fa estética; yo

dirfa que los amantes del arte si adoran las imdgenes en los sentidos principaics
de la palabra, aunque racionalicen su idolatria de facto como un asombro es.

tético. Por tanto, escribir de arte, sea lo que sea, es escribir o de religifm, odel -
sustituco con el que se satisfacen quienes han abandonados las formas pliblica.é
de las religiones comunes. La herencia puritana protestante en comunién con .
cierto sofisma en la teorfa del arte ha fraguado una mala fe sobre el «poder de
las imdgenes» en el mundo occidental contempordneo, como ha demostrado

Freedberg (1989) muy convincentemente (véanse siguientes apartados). He-
mos neutralizado nuestros {dolos al reclasificarlos como arte, pero segﬂi_qu
venerdndolos con tanta intensidad como el idélatra més devoto ante su'dios de
madera, y especificamente me incluyo en esta descripcidn. En segunc{o lugar,
desde el punto de vista antropoldgico, hemos de reconocer que la «actitud
estétican es un producto histérico de la crisis religiosa causada por la llumina-
cidén y el ascenso de la ciencia occidental que en absoluto resulta prdctico en

las civilizaciones que no han asimilado la perspectiva iluminada, a diferencia

de nosotros. En la India, que aparecerd con frecuencia en las préximas re-

flexiones, la idolatrfa florece como una forma de religiosidad, y nadie con una %
pizca de sentido comuin se atreverfa a provocar un cisma entre Ja belleza y la
funcién religiosa de sus idolos. Para esa cultura, como en el mundo antiguo,

no se cuestiona que la estética se subsuma a la filosoffa de la religidn, es decir,

la filosofia moral. En consecuencia, solo puede separarse lo hermoso de lo sa-
grado, la experiencia religiosa de la estética, desde una perspectiva occidental

posiluminada, dogmdtica y muy estrecha de miras. En estas circunstancias, el

antropélogo que escribe sobre el arte acaba inevitablemente contribuyendo a &
la antropologfa de la religién, pues lo religioso es (en algunos contextos, pero '3

no en todos) anterior a lo artfstico.
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Existen muchos tipos de idolos, pero llo convencional es distinguir entre

dos categorfas OPUESEas: (i) los idolos «nicénicos» puros, como las. [fm"tut'i{z,
redras 11€graS meteoriticas, v?ncraId'as en la Antigua Grec'm; y (ii) los «icénicos,
s decily {ndices que se asemejan fisicamente a un prototipo ~generalmente, un
humano— de acuerdo con la frmula [prototipo A — [artista A]] — indice
o |2 que el prototipo es el dios, cuya «semejanza» la media el artista. Sin
b Cl:“a‘o, antes de empezar, conviene aclarar los motivos por los que no pres-
:?m;szwcha atencion a estas diferencias. A mi modo de ver, todos los idolos
son «iconicos», incluidos los supuestamente anicénicos,' se parcz'c:)m'o no a un
objeto familiar, por ejemplo, un cuerpo hunmnfx Un {dolo anicbnico es una
rcprescnmcic')n «realista» de un dios que o no tene forma ‘(e'n nmgun.c'aso),
o tiene una «rbitrarian, en el «cuerpor que habita para recibir veneracion de
sus devotos mortales en este mundo inferior. Una piedra meteoritica no es un
«etratos muy convencionalizado o disto tsionado de un dios que, en las demds
siumtidn’cs, se asemeja a un ser humano. No se necesita imaginar que los ado-
dores han de «preferir» una representacién mds realista de sus dioses, peto
que denen que remediarse con piedras no talladas a falta de artesanos locales
que poéean las habilidades necesarias para tallar la piedra. Para ellos tal piedra
meteoritica es un {ndice de la presencia espaciotemporal del dios (y de sus
orfgenes, ya que la roca cay6 del cielo), un «representantes del dios, como un
embajador, no un icono visual. Al igual que un embajador trabaja en nombre
de su pafs un afio en Moscd, otro en Washington, etc., la piedra representa al
dios en las coordinadas espaciales en que se encuentre, y se puede mover. Por
ejemplo, una «piedra negra» que se adoraba en Arabia como Cibeles se trans-
portd con gran ceremonia a Roma, donde se instalé en una cavidad del idolo
de Magna Mater Idea, |a diosa de la elite imperial que promovia un enfoque re-
ligioéo- «nternacionalistas (Dumézil 1980; en cuanto a la importancia de rales
transacciones, léanse los siguientes apartados). Las nociones de «representar»

. como una imagen y como un embajador son diferentes, pero, aun asf, estdn
- conectadas. Un embajador es un fragmento separado espaciotemporalmente
 de su'nacién. Viaja por el extranjero, y los habitantes de otras tierras pueden
" hablar con &l «como si» trataran con su gobierno. Los embajadores son seres
" reales, pero también son «ficticios», como las imdgenes, y sus embajadas son

: pequefios Estados ficticios dentro del Estado, al igual que las fotos nos ensefian

paisajes y personas que «en realidad no estdn ahi». Aunque el embajador chino
de Londres no se parece a China, al gobierno chino ni a su pueblo, si tiene que

; ser visible, y» en cfecto, representa visiblemente a China en eventos oficiales. No
; se asemeja a China, pero en Londres China se asemeja a él.

Es imposible contrastar un embajador icénico «realista» con uno ani-
cénico y «no realistan, y de la misma manera tampoco se puede diferenciar

». entre los fdolos «realistasy y los no realistas. Sea cual sea el aspecto del idolo,
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en el contexto es a eso a lo que se parece el dios, as{ que todos los fdolog 50;1'
realistas en la misma medida, pues su forma es la forma visual del digs, |
contraste no es entre los idolos que se parecen a los seres humanos en mayor
menor grado, sino entre los dioses que, bajo la forma de un idolo, se asemejay
(visualmente) a las personas en grados distintos. En otras palabras, los idolog
no son representaciones ni retratos, sino cuerpos —artefactuales—. La anterio;
f6rmula, [prototipo A — [artista A]] — indice D, no necesariamente implicy
que el artista elabore una representacién «realista» —o sea, antropomorfa~ dg|
prototipo con una imagen. Cuando se aplica esa férmula a los retratos, §f es ege
el caso, puesto que si existe un modelo viviente, y el objetivo social de la tareg
es la fidelidad a aquel. En cambio, en el contexto de la idolatrfa, Ia agencia e
religiosa. Si el idolo es un artefacto (y no un objeto natural como una piedey
meteoritica), la naturaleza de la agencia que ejerce el prototipo es hacer que el
artista produzca una imagen determinada por motivos religiosos de acuerdo con
las convenciones para los {dolos, que pueden ser icdnicas y antropomérficas,
o anicénicas y abstractas. En cualquier caso, el artista ha de representar «fiel-
mente» las caracterfsticas de la imagen aceptada que hay del cuerpo del dios, de
manera que los devotos «reconozcan» a su dios en el {dolo.

Estd muy bien aseverar que, a efectos de la idolatria, el idolo no es fa ‘.
aepresentaciény del dios, sino su cuerpo bajo la forma de un artefacto, pero -
admito que esto provoca una paradoja, y que he de poner todo mi esfuerzo en -
deshacer [a confusién que debe de causarle inevitablemente a cualquier perso- ~
na razonable. Hemos de enfocar el misterio de la animacién de los {dolos y su
personalidad genuina, pero peculiar, como cualquier otro problema dificil, a »
través de una serie de pasos mds algunos rodeos por territorio no conocido. En
vez de tratar la idolatrfa en su forma mds compleja, hago mi primeria incursidn. -
en ¢l tema presentando un andlisis de la hechicerfa por imagen (envoutement),
prictica por la que se inflige dafio a otias personas utilizando efigies suyas. Se
trata de un caso particularmente pertinente de agencia mediada por indices
representativos, y tiene la ventaja desplazar la reflexién, por el momento, de
la esfera de la «religién propiamente dichan, que conlleva la cuestién siempre
problemdtica de los seres sobrenaturales, como los dioses. La hechicerfa por
imagen tiene lugar en este mundo, sin necesidad de intervencién divina o dia-
bélica, aunque puede que esta se busque. Como veremos, existe una transicion
fluida entre Ia hechicerfa por imagen y la adoracién religiosa orientada a seres
sobrenaturales, tema que se explicard a su debido momento.

7.2, La facultad mimética ¥

Es Frazer y no Tylor la figura ancestral que preside este andlisis. Como
recotdaremos, Frazer distinguia dos maneras basicas de accién «mdgicar: (i) Ja
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gia por contagio o de contacto, en la que  Inthtencla pasa s un objero
 otro; y (i) la magia simpdtica, que depende de e ae compartan et
propgcdadcs (por ejemplo, si ¢I objeto A comypurte hn wibicterdsdor von el
objeto By A ticnc.poder s?br.e. B, y viceversa. La nocdon faretlana de 1y gl
gimpatica dmitativay ha ejercido una enorme Influencla en L estétlea y Ia filo-
sofia del arce a lo largo de este siglo, y, a través de Benjamlin y Adorne, parece

ue seguird predominando. En un emoclonante [Ibro de reclente publicactén,
Taussig (1993) habla de Frazer, inspirdnclose en Benjamin, con estag palabras:

ma

Me siento particularmente atraldo por la propuesta [de Frazer], segtin la que el prin-
cipio que subyace bajo el componente Imitativo de la magla stmpdtlca es que «el ma-
" go infiere que puede producir cualquier efecto que desce simplemente por imitarlon.
-(52) Dejando de Indo por el momento ¢l espinoso asunto de eémo y con qué resulra-
dos pudo Frazer meterse en la cabeza de uno de tles magos, y hasta qué punto bien
la precisién o la utilidad de su idea depende de tal operacién, quiero profundizar en /e
< nocidn de copin en la prdetica mdgica, que afecta al original a tal nivel, que la representa-
 cidn participa de las propiedades de lo representado o las adguiere. Para mi es una nocién
. per[urbadom, ajenn Y fnscfnﬂnte no porque Contmdicc tan ﬂngmntcmcntc e[ mundo
que me rodea, sino porque, una vez plnntcndn la idea, sospecho, si no su presencia,
sf imitaciones de ella en la esfera extraiamente familiar de lo ordinario y los hdbiros
 inconscientes de representacién en [a realidad circundante (Taussig 1993: 47-48).

" Siguiendo la estela de Benjamin, Taussig basa su andlisis de la mimesis
que tiene lugar en el entorno colonial ~de los gunas— en una supuesta «facultad
miméticar. Benjamin pensaba que tal facultad —que en la época moderna ha
dado como resultado un mundo tan rebosante de imdgenes y simulacros, que
ya nada parece real— encontraba su origen en un impulso de imitar el mundo
y, de esta manera, acceder a él.

El don [del hombre] para ver semejanzas no es mds que un rudimento de la pode-
rosa compulsién de épocas antiguas para converdirse en algo distinto y comportarse

. como ello. Quizds no hay funciones superiores suyas en las que su facultad mimética
no desempeiie un papel fundamental (1993; citado por Taussig 1993: 19).

La obra de Taussig demuestra la productividad de la idea de Frazer media-
da por la imaginacién surrealista de Benjamin, pero vale decir que la «facultad
mimética» solo se trata de manera indefinida. Que gran parte de la conducta
humana sea imitativa no conlleva necesariamente la existencia de una «facultad»
que se hereda de un pasado lejano. Casi todas las conductas aprendidas pueden
describirse como imitaciones, pues se apoyan en emular un modelo internali-
zado. La mimesis, definida muy concretamente, abarca la produccidn real de
imdgenes —{ndices~ cuya caracterfstica principal es el prototipo a través de la
similicud al original. Dentro de esta categorfa los artefactos, que se asemejan
visualmente a los originales, se pueden considerar un estatus distinto.
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Lo que Frazer nunca explicd es por qué la semejanza mutua de la jm,.
gen y el original ha de ser funcionar como un conducto para una influenci,
mutua o una agencia. El autor lo atribuyé a una hipdtesis equivocada, simily,
a una teorfa cientifica, pero fundamentada en un error. El problema surge e,
que, si los practicantes de magia simpdtica hubieran visto sus acciones comg |
Frazer las vefa, nunca las habrfan realizado en primer lugar. Al abstraer yy
«principion generalizable del mundo imperfecto de la prictica, Frazer sellaba sy
posterior equivocacion en interpretar los datos de que dispom’n. En su nuevg
andlisis benjaminiano, Taussig defiende que la base de la magia simpdtica ng
es un trdgico error por el que se confunde la naturaleza de la causalidad fisica,
sino una consecuencia de la consciencia epistémica en si misma. Ver (o saber)
es llenarse sensorialmente con lo percibido, someterse a ello, reflejarlo y, por
tanto, imitarlo con el cuerpo (ibid.: 45).3 Sin embargo, de momento enfocaré -
el asunto de la magia simpdtica desde una direccién distinca. , ,:_

El intelectualismo de Frazer trataba la magia como un pensamiento
causal errado. Desde entonces, los antifrazerianos han criticado a Frazer por
atribuir intenciones «causales» a conductas que eran simbdlicas o expresivas
(Beattie 1966). Dicho esto, se puede adoptar otra perspectiva con la qué no se ‘
condena a Frazer por haber introducido la causalidad (ya que, después de todo,
se usa la magia para hacer que ocurran cosas), sino que se cambia el concepto i
de «causa». El error de Frazer radicé en imponer una nocién pseudocientifica
de la causa y el efecto fisicos, que abarcan todo el universo, a unas practicas que
dependen de las intenciones y los propésitos, elementos que, precisamente,
faltan en el determinismo cientifico. La magia es posible porque las intenciones
bhacen ocurrir sucesos en el entorna de los agentes, pero se trata de una causalidad
distinta de la que tiene lugar cuando el Sol se levanta y se pone, cuando a New-
ton le cayd encima la manzana, etc. Por ejemplo, ante mi se halla un huevo -
duro. ;Qué ha provocado que el huevo se encuentre en este estado? Hay dos
respuestas evidentes y muy distintas entre s para tal pregunta: (i) el huevo se
calenté en una olla con agua puesta al fuego; o (if) yo, por mi propio pie, elegl
animarme, coger el huevo del cartén, llenar de agua el calentador, encender
el fuego con gas y hervir el huevo, porque quiero tomar el desayuno. Desde
cualquier punto de vista prictico, las «causas» de tipo (ii) son mds destacables
que las de tipo (1). Si no existieran los agentes que desean sus respectivos desa- @
yunos, como yo, no habrfa huevos de gallinas (excepto en la jungla del sudeste &
asidtico), calentadores ni cocinas a gas, y tampoca tendria lugar el fendmeno’ %
de hervir huevos, por lo que nunca se necesitarfa explicarlo. Sea cual sea el ve-
redicto de la fisica, Ia explicacidn cansal real de por qué existen los huevos duros 3
es que los desayunadores guerenios que existan.

35 Véase el aparmdo 5.2, «La cautivacidnn,
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No hay componente mistico alguno en acribuir la causalidad de los su-
ces0s qUE OCULTEN €N NUESLTO entorno a las intenciones o los actos de voluntad y
Jeseo que realizamos nosotros o los agentes cercanos. Asi suceden normalmen-
e cosas perfectamente normales, excepto los «accidentes», pero ;quién sabe si
alguien no ha deseado alguna vez un accidente? Por as{ decirlo, la equivocacién
Je Frazer radicaba en pensar que los magos tenfan una teorfa fisica extraordi-
naria, pero la verdad es que la «magia» es lo que resulta cuando se prescinde de
una teorfa fisica por redundante, sobre la base, perfectamente practicable, de
quela explicacién de cualquier suceso, sobre todo si reviste importancia social,
s lo que lo causé intencionadamente.

-"'La flecha causal entre el deseo y el logro refleja el hecho prictico de
que, cuanto mids se desee que algo ocurra, mds probable es que suceda, aun-
que ambién puede que no suceda. La magia registra y promociona la fuerza
del deseo al incrementar las probabilidades, apoyadas inductivamente, de que
el resultado mds deseado y expresado con énfasis tendrd lugar, como ocurre
frecuentemente con aquellos efectos que defendemos a viva voz. «Todas las
cosas suceden porque alguien asf lo desea», «yo deseo que X ocurran, ergo «X
ocurrird». No se trata de una fisica «erradan, ni le faltan fundamentos en la ex-
pcricn?:ia social, tal como Malinowski (1935) comprendié con mayor claridad

que sus sucesores, con la posible salvedad de Tambiah (1985).

7.3. La hechiceria por imagen

" Ellenguaje simbélico desarrollado en apartados anteriores de esta mo-
nograffa se puede aplicar a la causalidad del ejemplo principal de magia sim-
pdtich ~imitativa— que formulé Frazer, que Taussig también comenta con pro-

fusidn; es decir, la hechicerfa en la que se elabora una imagen de la victima,

generalmente de cera u otro material débil, y se le infligen dafios o se destruye,
lo que provoca que tal victima sufra esas mismas lesiones o fallezca directamen-
te. Esta hechiceria se practica bajo innumerables formas alrededor del mundo,
como descubre quien abra el libro de Frazer.

Tales formas pueden ser anicénicas. Los antiguos griegos, por ejemplo,
solian hechizarse los unos a los otros. Tomaban trocitos de plomo en los que
grababan el nombre de la victima junto con fas palabras «yo ato, yo aton, y des-

* pués los enterraban en la tierra. La préctica causaba que la victima enfermara y

muriera, La comparacién con la hechicerfa por imagen, que utiliza una efigie
de la victima en vez de un trozo de plomo con su nombre, resulta interesante
porque indica que [a crepresentacién visual» y la «atadura», en conjuncién con
el nombre, son en esencia similares encre si. En efecto, la «aradura» es una me-
tdfora fundamental del control mégico religioso que encontraremos posterior-
mente, Las pnlabrns «yO L0, YO ato» forman un puente entre el lado lingiil'stico
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de la magia (son palabras) y el fisico (refieren a una operacién materi] que
surte efecto en el cuerpo de la victima). La elaboracién de una imagen repre.
sentativa, sea del tipo que sea, conlleva cierta atadura también, pues la imagey
del prototipo queda atada al indice o aprisionada en su interior.

A menudo se habla del panico que se sufre al ser representado en y,
fndice —una fotograffa o un retrato— como si fuera solo una manfa de hop,.
bres tribales inocentes, quienes temen que sus almas queden enjauladas en é.
De hecho, casi todo el mundo tiene motivos para mantener cierto grado de
control sobre las representaciones de st mismo y no permitir que estas circuley,
libremente. Puede que yo me resigne a que hagan una foto de mi‘caray |y
difundan, pero no ocurrirfa asf si la foto fuera de mi trasero desnudo. No g
necesita recurrir a creencias mdgicas o animistas para fundamentar la idea de
que las personas son muy vulnerables a ser objeto de representaciones hostiles
a través de las imdgenes, no solo con caricaturas crueles, sino también hasta

retratos perfectamente neutros si se ridiculizan o se desprecian. No solo se -

didentificar a la persona representada con la imagen por un vinculo puramente °
simbélico o convencional, sino también por su agencia, que verdaderamente °

estd Impresa en la representacién. Yo causo la forma que toma mi representa- -
clén y soy responsable de ella. No puedo desvincularme de una fotograffa que
tefleja mi trasero de manera poco elegante porque no haya pulsado el obtura-
dor de la cdmara que produjo esta imagen tan perjudicial. Tal vez amoneste al

fotégrafo por realizar la foto, pero no le puedo atribuir culpa alguna de lo que
aparece en ella, S
El aspecto «mdgicon de la hechicerfa por imagen es solo un epifenémeno
de que no nos hayamos identificado en suficiente medida con los hechicerosy
sus victimas, de que nos distanciemos de ellos, no un resultado de que sean es-
clavos de unas creencias supersticiosas completamente distintas de las nuestras.

En cuanto pacientes, sufrimos el efecto de una agencia que median las imdge- -

nes de nosotros mismos porque, como personas sociales, estamos presentes no
solo en nuestros cuerpos individuales, sino en todo lo que alrededor nuestro
testimonie nuestra existencia, nuestros atributos y nuestra agencia. La hechi-
cerfa por imagen no es un uso mdgico, sino mds bien poco imaginativo, de
aquello que nos representa. No estd desvinculada del mundo cotidiano, recu-
rriendo a fuerzas ocultas, ni es un principio mdgico de causalidad, al contrario;
la hechicerfa por imagen une causa y efecto muy estrechamente, de manera que
puede invertirse el nexo causal que vincula la imagen con fa persona. O Se;i, la’
imagen puede surtir un efecto sobre la persona, en la direccién contraria. El
modus operandi de la hechicerfa por imagen también se expresa por medio de
las convenciones esquemdticas que preserntamos antes con la hgura 7.3/ 1

Y
3
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=
{ndice A (Imagen) > protoripo I (victima)
inflige daitos 2
hechicero A » {ndice P (imagen)
dafa

hechicero A (artstm) ——» fudice P (imagen) l prototipo = destinacario

e claborz

> hechicero p (artista)

ino A (victima)
prototip s aparece ante

Fig. 7.3/1. La hechiceria por imagen y la agencia paraddjica de la representacidn:
la victima es tanto agente como paciente.

o con esta férmula:

. [[[Prototipo A} — artista A] — indice A] — prototipo-destinatario P,

“La verosimilitud, por decirlo asi, de la hechicerfa por imagen reside en
que la victima aparece dos veces: una como prototipo que causa que el {ndice
rome una forma determinada, y otra como destinatario cuyas lesiones proceden
de los dafios que ha recibido el indice. En tltima instancia, la victima es victima
de su propia agencia, por medio de un circuito causal. Su vulnerabilidad se debe
a la propia posibilidad de representacién, que es inevirable. La creencia en la
hechicerfa perdura y se puede explicar con toda claridad porque la debilidad ante
los soreilegios es Ia consecuencia involuntaria de que la persona se difunda en el
entorno a través de innumerables circuitos e influencias causales, de los cuales
no todos se pueden vigilar y controlar. El mismo Frazer sefialé que este tipo de
hechicerfa se alfa estrechamente con otro que depende de otros residucs como
velloélcaidos, ufas cortadas, restos de comida, excreciones, etc. Con frecuencia,

- la potencia de la imagen que emplea el brujo aumenta al incorporar tales restos,
de manera que la magia imitativa, que se basa en la similicud —visual— se alfa
con la hechicerfa que se basa en el contacto. De nuevo, resulta muy engafioso
describir este proceso como «magia» y pensar que se basa en principios ocultos

. (o rituales simbélicos). Nada de trascendental tiene la causalidad de la hechicerfa

.. por residuos, aunque a menudo los brujos recurren a una ayuda espiritual para

. conseguir sus malévolos propdsitos. La hechicerfa por restos surte efecto (o es

. probable que surta efecto) por el nexo causal intimo entre los restos y quien los

;-: produce. Los residuos no sustituyen metonimicamente a la victima, sino que

’%’ son fragmentos de la «personalidad distribuida» de la victima separados por vias

A fisicas, es decir, distribuidos en el entorno, mis alld de las fronteras del cuerpo.
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A nuestro modo de ver, la hechicerfa por residuos reviste interés Pofque-
forja un vinculo directo entre el fndice como imagen del prototipo y e| indice
como parte —separada— del prototipo. No estamos acostumbrados a pensar ¢,
las imdgenes —retratos, etc.— como fragmentos de Ja gente, como extremidade
por expresarlo asf. En términos de la teorfa semidtica de la representacién, pq
existe mayor error que pensar que la sustancia de un signo —el signo visibje
o audible «perron— formara parte de un perro o de los perros en general. Sip,
embargo, no ocurre lo mismo con los indices que con los signos propiamenge
dichos. Es caracteristico de la abduccién a partir de un indice plantear una rels-
cién sustancial parte-todo (o parte-parte). Por ejemplo, el humo es «parten de]
fuego, en cierto sentido. La sonrisa forma parte de la persona amigable a quien
pertenece —excepto en el caso del Gato de Cheshire—. Visto asi, no es irracional
suponer que el cuadro de la catedral de Salisbury pintado por Constable e
parte de la propia catedral, y hasta un «derivado» de ella, podria decirse,

7.4. La teoria epiciirea de los «simulacros voladores» como partes del cuerpo

Se puede observar la convergencia entre las imdgenes de las cosas y las

partes de ellas desde un punto de vista filoséfico. Yrj6 Hirn (1900, citado en :
Frazer 1980 y comentado también en 1993: 51) defendid que la magia de -

similitud y la de contacto eran, en realidad, el mismo tipo de magia porque la -

gente «primitivar anticipé, en su confusién, la doctrina filoséfica de las «ema-
naciones». Hirn lo comentd con estas palabras: ’

Pues es evidente que una doctrina flosfica, si encaja con los hechos de la supers-
ticién primitiva, puede explicar esas nociones indefinidas y latentes que, sin justi-

ficacién ldgica u orden sistemdtico, yacen en la mente del mago y el idélatra, Tal

doctrina se nos presenta en las conocidas teorfas de la emanacién. De acuerdo con
ellas, toda imagen de una cosa constituye una parte concreta de esta en s misma.
Segiin las afirmaciones claras y sistemdticas de esta doctrina que ofrecen los antiguos
filésofos epicireos, las sombras, los reflejos en un espejo, las visiones y hnsm las
representaciones mentales de objetos distantes estdn causados por unas membranas
delgadas que se separan continuamente de la superficie de todo cuerpo y se despla-
zan por el espacio en todas las direcciones. Esta es una confusién necesaria, si es que
acaso existe algo asf, Tales hechos generales de la experiencia sensorial como el refle-
jo, la sombra y la ilusién son el resultado natural de una decorticacién puramente
material, como en una calcomanfa. La cercanfa de esta teorfa a la mente moderna
se evidencia en ¢l curioso hecho de que un hombre como Balzac recurriera a ella

cuando intenté explicar el daguerrotipo, recién inventado, el ms maravilloso de los =,/
fenémenos de imagen (Hirn 1900: 293-294; para recibir mds informacién sobre =

las fotograffas como ndices de Ia presencia real de las personas, léase Barthes 1981,
citado y comentado en Freedberg 1989: capitulo 15). @
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La doctrina de las emanaclones procede directamence de Epiciireo. Sin
embargo, la clta mds famosa, y la mds Interesante para mi estudio de la doceri-
nala pronuncié Luctecio, que escribid estas palabras:

Ahora daré principio 2 una materia que se une indmamente (...) [a la existencia de]

cuerpos a quien llamo simulacros, especies de membranas, que, de las superficies

de los cuerpos desprendidos, voltean por el aire (...). Pues de la superficie de los

cuerpos digo salir efigies y figuras de gean delicadeza, que llamamos membranas,

. o correzas, porque tienen la misma forma y la apariencia misma que los cuerpos

" de donde se separan para andar por los aires espaccidas. El hombre mds estipido

“ bien puede conocer la existencia de estos cuerpos. Primero, porque existen muchos

 seres cuyas emanaciones son muy claras. En unos se difunden libremence sus partes

~separadas, como el humo que sale de la lefia, y los vapores que despiden los fuegos.

" Una tela en otros viene a ser mejor urdida, Asf en estio dejan las cigarras las tinicas

. afiosas, y desprenden los nacientes becerros las membranas, y la serpiente librica en

+ 'fas zarzas se despoja también de su camisa, pues vemos los zarzales coronadoes con

““aquellos despojos voladores. Y puesto que sucede lo que digo, debe la superficie de

.. los cuerpos enviarnos imdgenes iguales, aunque sutiles (De Rerum Natura 4: 26 ss.
- Traduccién de Munro, 44-45).% : .

Lucrecio atribuye la existencia de tales simulacios voladores a'un albo-
roto que tiene lugar en el interior de los objetos y que provoca que los cuerpos
diminutos mds superficiales se desprendan y salgan volando. Dicho esto, los
simulacros siguen siendo materiales, y vemos los objetos porque aquellos en-
tran en nuestros ojos. Los sentinos porque «si tocamos a obscuras algdn cuerpo
de una cierta figura, conocemos ser el mismo que vimos por el dfa, es preciso
rambién que el tacto y la vista exciten semejante mecanismor. Lucrecio analiza
numerosos fendmenos épticos, sobre todo las imdgenes que se reflejan en los
espi:jds. No obstante, lo mds interesante quizds sea su manera de establecer
analogfas constantes entre la vista, por medio de los «idolos», y otras formas
fisicas de difusién en el ambience, en concreto el olor y el humo, asf como las
mudas de piel, las cdscaras y las membranas superficiales de las cosas. Mds tarde
tendremos oportunidad de regresar a la conexién conceptual entre el humo, el
olor, la piel y el aspecto visual, en los que Kiichler ha identificado los elementos
claves de la ideologfa asociada con una forma muy conocida de arte melanesio,
los tallados malangan encontrados en el norte de Nueva Bretafia (véase apar-
tado 9.2). Por lo pronto me interesa la idea de Hirn de que si el «aspecto» de
las l(;OSZlS es parte material de ellas, entonces la influencia que se ejerce sobre
alguien al manipular su imagen es comparable y hasta idéntica a la que se
acttia al afectar una parte fisica de él, sobre todo, si consideramos que las per-
sonas pueden estar «discribuidase; es decir, no todas sus «partes» estdn unidas

36 N, del Tz tomado de De la naturaleza de las cosas: poema en seis cantos, Trad. J. Marchena. Alicante:
Biblioteca Vistual Miguel de Cervantes.
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fisicamente, sino que se esparcen en el ambiente, como las «tiinicas afiogyg de
las cigarras» que se mencionan en los memorables versos de Luctecio,

que soy
ranto imdgenes como partes de aquellos seres vivos.

v

7.5. De la hechiceria al culto de las imdgenes

En siguiente lugar, me centro en un ejemplo etnogrifico que hace de
puente entre la hechicerfa por imagen —préctica ignominiosa a todas luces— vh
:

adoracién de imdgenes en el contexto teligioso. La primera nos sirve de modely

para entender la segunda, o sea, la «objetivacién» en contextos religiosos gene. -

rales. EI material y la idea vienen del notable andlisis elaborado por Alain B,.
badzan sobre las pricticas religiosas y el uso de imédgenes en el Tahit! anciguo,

Tal vez el lector se haya dado cuenta ya de que la victima de los sorti.
legios por imagen participa en un intercambio involuntario, conclusién [6gica
de que aparezca dos veces en la férmula, una como donante de algo —su a5-
pecto—, y otra como destinatario de algo -las lesiones equivalentes a'las que
sufre el indice imagen—. Es un agente «involuntarion, mientras que la agencia
voluntaria estd de parte del hechicero, a quien tal vez sf hayan provocado de-
mostracamente. ‘

La originalidad del estudio realizado por Babadzan acerca de la hechi-
cerfa y la idolacria polinesias yace en la sutileza con que sefiala que ambas eran
variaciones de la explicacién —muy conocida, pero dificil- sobre el intercambio

que ofrecid el sabio maori Ranapiri a Elsdon Best (Mauss 1954; Sahlins 1974),

Ahora hablaré del han y de la ceremonia de whangas hun. Ese hau no es el han<vien-
to— que sopla, en absoluto, Te lo explicaré con detalle, Supdn que posces un objeto
y me lo das sin tener que pagar un precio, No hacemos negociacién alguna por él.
A continuacién, yo se lo doy a un tercero, quien, después de que haya transcurrido
un tiempo, decide hacerme cierta retribucién, de manera que me brinda un regalo,
Asi pues, el objeto que me da en regalo es el Aar del que recibi de ti en primer lugar
y que le di a ese tercero. Lo que recibf por tal objeto debo ddrtelo a ti, No serfa lo
correcto que yo ne quedara tal regalo, ya sean deseables o no. Te los debo dara i
porque son un Aax del objeto que me diste td. (...)

Te explicaré algo sobre el hax del bosque. Los tohunga colocaron o pusieron la mauri
en el bosque. La mauri causa que abunden los pdjaros en el bosque y que el hombre
los pueda cazar y capturar. Esas aves son propiedad de la manri, le pertenecen a
tohunga —sacerdotes, adeptos— comen las ofrendes porque la maui es suya: fueron

de que algunas de las aves que se asan en el fuego sagrado se aparten para que Jas

mauri regrese al bosque, es decir, a la mauri (Best 1909: 439).

ella (...). Por esa razdn se dice que se han de hacer ofrendas al au del bosque. Los

ellos quienes la encontraron en el bosque y causaron que existiera. Ese es el motivo

coman solo los sacerdotes, de manera que el Aan de los productos del bosquey dela 3
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Babadzan explica que en el intercambio que describe Ranapiri parcici-
res entidades: los sacerdotes o tahunga, el «hau del bosque» y los cazado-
Pm};l S del bosque» puede llamarse ambién el «principio de incrementon,
res 1, st fertilidad. Los sacerdotes hacen ofrendas de mauri al hau del bosque,
[:::;c’ responde proporcio nando las aves que atrapan los cazadores, Finalmente,
s ha de devolver una porcién de los pdjaros a los sactzl:dotes..Las o[’ren.clas que
estos realizan, llamadas mauri, son «piedras de la fertilidad», Las mauri conec-
can el famoso relato de Ranapiri y el rema de este capitulo, pues las nauri son
tdolos aniconicos. En otras palabras, son indices, repositorios ol)je.tivados del
cspmm' de incremento que aloja el bosque. Puede que solo sean piedras espe-
ciales, pero Best también nos cuenta que a veces toman la forma de una piedra
hueca, dentro de la que se colocaba un mechén de pelo u otro objeto, Luego se
deposicaba al pie de un drbol, dentro de un agujero o al lado de un rlachuclo
(ibid.: 438).7” Otra forma se creaba encerrando un lagarto =vivo- dentro de
un drbol hueco junto a una trampa para pdjaros (ibfd.: 437). La Importancia
del atio en los idolos mauri se revelard a su debido tiempo (apartade 7.11),
“+Regresemos a la explicacién de Babadzan sobre la secuenchu riual en
a qué,*a cambio de los pdjaros que capturaban en el bosque, loy caracloren
maotfes debfan compensar a los sacerdotes o tohunga con uma porelén de
caza qiic conseguian. Segin el autor (1993 64), las piedras mdgleay y law aves
awrapadas son, ricualmente, la misma endidad, el mismo toanga o don que low
sacerdotes «dan» a los cazadores a través de la agencia intermediaria del bosque,
En otras palabras, €l bosque estd obligado a darles los pdjaros a los cazadores
porque no le pertenece su vida, su capacidad de manifestar productividad y
fercilidad, sino que la colocaron los sacerdotes en él. El hau del bosque, que,
de dcuerdo con la teorfa maori, constituye su principio de productividad, se
considera el agente pasivo en una transmision en la que participan los sacerdotes
como causantes principales (ibid., cursiva del original). Sin embargo, aqul halla-
mos una paradoja. ;Cémo es posible que un bosque, o cualquier cosa, sea un
«gente pasivon? En cierto sentido, se trata de una contradiccidn terminolégi-
ca, pues la pasividad se define como la ausencia de agencia, y viceversa. Lo que
se quiere decir aquf es que el bosque estd en posicién pasiva con relacién a los
sacerdotes, los causantes principales, pero no que no posee agencia intrinseca
alguna, Solo puede haber una mauri del bosque, una objetivacién fisica de su
productividad, porque aquel es (potencialmente) fértil por si mismo, solo que
la agencia de los sacerdotes se apropié de la del bosque.
Tal vez empiece a revelarse la similitud fundamental entre la situacién
que se ha descrito ahora y la hechicerfa por imagen por si sola. La mauri, fer-

37 N. del T:: El autor comete una errata al copiar ha cita original de Best, pues escribe «in a hole, or by the
side of a treen (dentro de un agujero, o al lado de un drbol). El articulo de Best dice en realidad «in a hole, or
by the side of a stream, que se traduce como hemos redactado en el cuerpo del texto.
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tilidad objetivada, que crean los sacerdotes y entierran en el bosque es tﬂntol
una representacién de la productividad del bosque ~ev ante— y una caugy g,
que este sea fértil —ex post—, Como la fertilidad ex ante puede representarse
decir, puede objetivarse en un {ndice), pasa a estar controlada por quienes po-
seen el indice, los sacerdotes. En otras palabras, estos elaboran un indice del
productividad del bosque, con lo que causan que sea fértil. Luego reciben ung
recompensa de los cazadores, que a su vez obtienen del bosque el fruto de tal
fertilidad y se lo devuelven a los sacerdotes. Por asf decirlo, la magia tiene que
funcionar si o sf, porque el {ndice de la productividad lo crea la productividag
que aquel causa. Se traca de una circularidad perfecta, pero invisible. Por g,.
puesto, Ia objetivacién de la fercilidad del bosque se diferencia de la hechicer,
por imagen en un aspecto esencial: la mauri representa al bosque préspero y
floreciente, mientras que la efigie que se usa en la hechicerfa por imagen re-
presenta a la victima herida o hasta muerta. Dicho esto, el procedimiento e -
el mismo. Los sacerdotes hacen que el bosque florezca al representarlo. férl;
por el contrario, la misma objetivacién podria usarse para dafiar y destruir ¢l = §
bosque si recibiera un maltrato. De hecho, si el enemigo encontrara la manri
del bosque, acabarfan con sus efectos positivos al recitarle cantos qué neutrali- ¢
zaran su fertilidad. Asi, traerfan la muerte a los duefios de fa piedra, pgés_ahor;g
la misma mauri objetivarfa la desgracia y la provocarfa. Este proceso equivalea ™
clavar agujas en la imagen de la victima a la que se quiere herir.

s

Dicho esto, lo mds interesante de todo a efectos de este razonamiento
(Babadzan 1993: 61) es que el hau o principio de fertilidad que la maii ob-
jetiva también es la palabra para referirse a los restos que emplea el brujo para
hechizar a su victima (Tregear 1891: 52). Ahora se entiende por qué las mauri |
huecas guardaban «mechones de pelo» en su interior. Babadzan propone una
explicacién muy satisfactoria sobre la sinonimia entre los restos utilizados en la
hechicerfa y el principio de la fertilidad: ambos conllevan un crecimiento. Los res-
tos son partes def cuerpo que han crecido y se han separado, por ejemplo y muy.
especialmente: el pelo y las ufias cortadas. Efectivamente, en lo concerniente a
los adultos, son las manifestaciones mds obvias de crecimiento que proporciona
el cuerpo. Incluso, si uno no se corta el pelo, este sigue cayéndose y, por tanto, #
separdndose. Tales restos corporales representan el «crecimienton porque uno los
«cosecha» continuamente del cuerpo, por asi decirlo. Al igual que nosotros obte-
nemos nuestro Aau cuando nos cortamos el pelo, los cazadores entran al bosquea
«cosechar» las aves que allf residen; es decir, cosechan los restos o Aax del bosque.”

La hechicerfa por residuos es posible porque, conforme crece el cuer-
po, sus partes se desprenden y se disturibuyen por el entorno. Aquf se puede §
recordar la notable resonancia con las afirmaciones de Lucrecio, que concedia §
a las pieles que soltaban las serpientes y las cigarras el estatus de simulacros 8
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se esparcen alrededor. De hecho, la teorfa epictirea veia la generacién de
ue . .
s como un proceso de «crecimienton; por una suerte de un «empuje»

simulacro ; ,
das las cosas se «desprendfany de esas membranas effimeras.

. ariol, O
interlot ‘ . "
La mauri, considerada mds una piedra de fertilidad que un resto huma-

va el crecimiento del bosque porque es, en concepto, una cosa que
duce. Es un resto del bosque que llega a manos de los sacerdotes.
estos la utilizan en la magia «blanca» para generar prosperidad, no
\echiceria negra que lleva a la destruccién.

no, objed
aq‘UCl Pl[_o
Enfonces,
enlat

manr han (producrividad) aves cazadores

sacerdates
del bosque _—

(creadores de I mauri)| - ————>

T Dan de la manri

i T han de las aves

G
:Fig. 7.5/1. La circularidad de los intercambios productivos entre la mauriindice y el hau prototipo,
: segtin Babadzan 1993.

: Como hemos visto, las pledras mauri de la fertilidad pueden adoptar
diversas formas fisicas. Las mauri del bosque eran anicénicas, pero las que po-
rencian €l crecimiento de los boniaros se tallaban con aspecto antropomorfo,
bocas abiertas, y a veces con las manos en una posicién para representar el
acto de comer. Al asegurar que el pueblo se alimentara, se las tallaba como si
estuvieran comiendo, y; de hecho, se les daba comida de verdad, con ofrenda
de primicias, etc. La figura 7.5/1 es una adapracién del esquema que emplea
Babadzan para resumir sus ideas.

7.6 La decorticacion y el intercambio de indices: el 10’0 tabitiano

Se puede encontrar el homélogo tahitiano de la manri maori también
bajo varias formas. La abundancia pesquera estaba en manos de un tipo de
4 —tiki = «imagen»— llamado puna. Estas piedras «pesqueras» tenfan aspecto
alargado, como un pez, de hecho, y algunos ejemplares poseen hendiduras
similaes a agallas. Existen descripciones de los rituales asociados a los puna y

aclaran que su uso era completamente andlogo al de las mauri. De acuerdo con
" ¢l convincente andlisis de Babadzan, para la agricultura se empleaba una clase
' distinta de piedra, tallada con caracterfsticas antropomérficas como las mauri
5‘.3““} que se enterraban en los cultivos de boniato de Nueva Zelanda (Babadzan
%" 1993: 75-82). Incluso, se crefa que tales piedras crecfan de verdad, aunque de
. manera muy lenta. Desafortunadamente, no ha sobrevivido mucha documen-

151




ALFRED GELL

tacién relevante sobre los ritos agricolas de Tahit, i
que ahf se practicaban rituales d: crecimiento :(:I:;lf)zrrzglz;i ?c::cs
que sf se pueden leer muchos mds registros (cmohistéricam;nte p
. » ale . ’
(t;s ?c lla ClV’l] tzacion maorf y su lenguaje yacen en las islas de la Sociedad, ¢
ales la muds importante es Tahiti). Tal vez la nocién fundamental que : } cla
tr’:nc‘r en ,cueum es que la palabra tahitiana tupn, que bdsicamente si(1 n"f?e 1:1 de
cimiento’, también tiene el significado de ‘testos’, utilizables en I'Lg} : lcfl s
como hau. En resumen, fupu es el equivalente tahitiano de han T,

-Lo ?nteresante del material thitiano que comenta Babadzan R
un:} direccién distinea de la simple replicacién del patrén maor} a Sen
agricolas y de los conceptos de han, mauri, etc. A todos los CfectOSPI ra Flt‘ual;s
maorf estaba completamente descentralizada, pero en el antiguo Tﬂ:hft fOCIedad
rrollaba un protoestado con un culto centralizado, el de OrogEn c‘ o dcs‘af
con respecto del material tahitiano, podemos pasar de Iab héclﬁczflsficuctlcmi
gem, que se practica en [ esfera privada, a la adoracién piiblica [Mslla pot ima-
y fascinante de un dios estatal: el «dios del poders, Oro. 4 i majestuos?

1o ties, dﬂ |OS
los antecedey,.

Fig. 7.6/1. Un £/ benigno come pi ani i
Fig n | piedra volcanica del crecimiento.
Fuente: piedra volcanica, 30 cm, islas de la Sociedad, Musée de I'Homme, Paris

Adi . "
o 1fen.=.ncm d'c los #% (fgura 7.6/1), como las piedras pesqueras y'las
atuillas antropométficas empleadas en [a agricultura y la hechicerfa, los ob-

. I i . :

JEtOS quc OCUPd 1 €l centro el Cu[tO a Ofo y a leSCS menores, ancestros de
Tupos i

g P lmpOItallteS de pﬂlentCSCO, no son antropomo‘l fOS, S1 bicn Sl elan"(ell : -

cierto sel}tldo) representativos. Ademds, se llamaban de otra manera: #5%. Est
palabra significa ‘soporte’, ‘bastén’ o ‘pilar’ i e

b signf p » ‘baston’ o pilar’. En los mitos, los f00 representan el
ge ‘I ? e cl 1(-)(51 crgador erigié para sostener el cielo y proteger el a0 —el mundo

a luz y la vida humana—: C

delal C){f e a—anre los poderes envolventes de la noche, la oscuri-

ad y la divinidad o po. De nada sirve preguntarse si el 0% se ha de considerar
re : —ic6nico— i ‘

presentativo —icnico- o no representativo ~anicénico~. Estos troncos alar-’
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Jos de'madera, un @nto mds gruesos en un extremo, pucden considerarse
«;cprcsemaciones realistas» de pi]arcslo basto?es, que es lo que significa su
sombre: Podrfamos sostener que son tndices «icnicos» de pilares, pues remi-
end jos pilares mitolégicos en los que se apoya el cielo, sin ser estos mismos.
Por 0L PALTe: también representan de manera anicdnica a unos dioses con

qributos antropomorfos (Oro no era un pilar). Como la columna que separa

| cielo de la tierra =y que, por fanto, los conecta—, el fo esta envestido con
la presencia del dios por contigiiidad, no por semejanza. El mismo Babadzan
cuenta que el 15 no posee forma porque el dios que representa preside sobre
ol origen de todo lo que sf la tiene. Como quien brinda la forma a las cosas,
Oro ¢s informe, deduccidn que apoyan Jos cantos tahitianos sobre la creacién
(Henry 1928; A. Gell 1993: 124 ss.). En este caso, el #0 vuelve a ser una
jmagen aniconica, sin forma; la informidad; o todas las cosas in statu nascendi,
A mi modo de ver, en este punto el supuesto contraste eicre representacién
ic6nica y anicdnica se desmorona por complero, ya que los too son icoénicos y
Jnicénicos enteramente al mismo tempo. Lo que es indudable es que tienen
un prototipo, la persona del dios. También son vulnerables a la manipulacién
po parte de los seres humanos, como la efigie mds humilde destinada a la he-
chicerfa. A través de ellos, el propio Oro, la entidad mds poderosa del universo
rahitiano, podrfa convertirse en un «agence pasivo» a causa de una representa-
cién, igual que el hau del bosque que se comentd en el ejemplo anterior y la
victima pasiva de un sortilegio por imagen.

Si seguimos en esta linea, descubrimos que el procedimiento ricual pri-
matio en el que participan los f0 era uno de decorticacidn, produccién con-
wolada de restos divinos. A continuacién describiré este proceso sobre la base
del andlisis de Babadzan, fundamentado en las fuentes disponibles del tema.

Los fo'0 principales eran encarnaciones de Oro. El sistema politico ta-
hitiano se centraba en el control de los marae o templos de ral dios. Quien
contcalara el #0% ejercia autoridad toral sobre la nacién, poder por el que los
jefes rivales luchaban encarnizadamente. El #00 se ergufa en la cima, por de-
citlo asf, de un sistema politico de imdgenes, y el estatus social de la gente se

correlacionaba estricta y precisamente con el «rango» del #0 (y, mds abajo en

la escala, del 7% «dolos de hechiceria») que estaba a su cargo. El rango social
y el poder politico se expresaban de manera regular y formalizada en un ricual
denominado paiatua, cuya craduccién es la ‘envoltura de los dioses’ (pa’i =
‘envolver’, ‘atar’, ‘empaquetar’).?®

Solo en este ritual se exhibia el 0%, y, aun entonces, solo lo podfan ver
los sacerdotes y jefes mds importantes y mejor protegidos ritualmente. Estaba
tan lleno de mana —cualidad llamada ra%z en ehitiano—, que ver un to'o provo-

38 Pam leer mds informacién acerca de Ias envolturas, véase Gell 1993,
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carfa la muerte instantdnea de una persona de menor estatus. Para proteger, .
1

el to siempre permanecia oculto en un envoltorio elaborado con un cordgje

trenzado y tela de tapa. A veces se moldeaba el exterior para delinear upqg fac
ciones y extremidades (figura 7.6/2). ’ .

Fig. 7.6/2. To'o de Oro envuelta en ef trenzado para ocultarlo a la vista. oo
Fuente: Museum of Archaeolagy and Anthropology, Cambridge, Z6067. RGN

i

; Los de mayor valor se guardaban y transportaban en contenedores espe-;

ciales. El ritual de pa'iatua consistia en reunir todas las imdgenes de una zona }
en el mare para renovar sus envoltorios, sobre todo, el envoltorio exterior del
i to principal de Oro.

No hay necesidad de describir los detalles de la ceremonia. En esencia,
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cedencia y los «hechiceros» que los protegfan y que no llevaban el 70, sino
re

Jos 1 Imdgenes destinadas a la brujerfa (figura 7.6/3).
t

Fig. 7.6/3. T7'f de hechiceria con una cavidad posterior para alojar plumas y otros restos,
Fuente: British Museum, Londres, MM029679.

"¢ Los dioses menores y los #7% segtin nos cuenta Ellis (solo queda un

- ejemplar en el British Museum para respaldarlo), no tomaban una forma ani-

conica de «pilar, sino que eran imdgenes antropomorfas huecas, con una ca-

vidad interna en la que se guardaban plumas sagradas y restos para hechicerfa

(Ellis 1831: 1. 339). Todos se reunian dentro del marze y alrededor suyo, de
conformidad con su posicién social. En un santuario separado, lejos de los ojos
del pueblo, retiraban la envoleura del 0%, lo bafiaban en aceite y lo exponfan al

+ sol. Entonces tenfa lugar un intercambio de mucha importancia.
i .
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La cmoneda» con mayor significado simbélico para la autoridad politie,
de Tahit{ eran unas plumas, y las mds importantes tenfan color rojo, Lleyy,
plumas rojas era un suntuoso privilegio de los jefes de posicion mis eleyad,
Los maro ura o cinturones de p|um§|s rojas era sindnimo de ocupar un Puesto
de liderazgo supremo. No hace falta sefialar que las plumas son restos que de.-
jan las aves, que en toda la Polinesta (y con frecuencia en otros lugares) esegy
asociadas a lo divino. Probablemente, también se asocien las plumas rojas
la sangre, otra sustancia residual que es {ndice de la vida, el crecimiento vh
fertilidad.”” Oro guarda un estrecho vinculo con las plumas y el color rojo, |
acto principal para honrar al dios era presentarle unas plumas rojas que luego
se tejfan en su envoltorio trenzado, se ataban a él con cuerdas o se envolviay

directamente con el #o%.

Cuando todos estuvieran sentados, el alto sacerdote abria el arca y sacaba b temid,
imagen. Conforme deshacia su envoltorio sobre la alfombra, los demds hactan I
mismo con los suyos al unisono (...}. Entonces, expuestos los dioses menores, cop -
sus envoltorios doblados debajo de ellos, permanecieron en las manos de sus dye- :
fios, enfrente del wual, listos para presentarse al dios tutelar [Oro] (...). Cuandoly -
imagen de este se revelaba ante la profusién de plumas rojas y amarillas que yactan
sobre sus multiples envoltorios (...}, los duefios de los dioses menores pasaban a
presentarlos, cada uno en su turno, con ofrendas de amuleros nr [de plumas rojas]
nuevos y plumas suelts, A través del alto sacerdote, se las daban al dios tutelara
cambio de otras que estuvieran en posesién suya [y que acababan de sacatse del
envoltorio trenzado de Oro). Este acto se llama taritoaraa-atua (el intercambio del
dios), y se crefa que con él los dioses menores recibfan mds poder del principal. Las
deidades de los pesqueros eran los tltimos en presentarse porque procedfan def mar,

(Henry 1928: 166-167).

Babadzan nos proporciona este esquema sobre el intercambio de plu-
mas. Las plumas nuevas, alin no consagradas, pasaban de los sacerdotes me-
nores a los del 2% primordial —el Oro «principal»—, y las plumas que habfan -
estado en contacto con este acaban en posesién de los 00 inferiores. De esta
manera, se distibufa una parte de la santidad del 20 principal entre los me-

nores en contraprestacion de un tributo de plumas nuevas, producto «naturaly %

que podia representar el poder y la fertilidad, pero todavia incapaz de gene-
rarlos. Como indica Babadzan, solo las plumas que habfan permanecido en
contacto {ntimo con la imagen de Oro durante un tiempo posefan esta cualidad
generativa (1993: 116). Las plumas habfan de vivir y morir con el dios, cues- |

tién que no tiene mucho de metdfora, porque, al parecer, el dios principal ha A
de «morir y esparcir sus restos por el mundo para que estos adquieran rasgo ¥

Il

39 En Samoa, las plumas rojas tejidas a las alfombeas més exquisitas que formaban parte de la dote nupdlf
se vineulaban a la sangee de la taupon virginal, hija del jefe de la tribu y predestinada a continuar la lfnea de
sangre polftica. 3
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Je divinidad. Segtin el autor, este es el significado de la secuencia completa, es
decir, ¢l paso de deshacer el envoltorio de los dioses junto con el de rehacerlo.
Al desenvolver a la deidad, se lo trae a esta realidad, y, al elaborar de nuevo
su envoleura, se lo hace regresar otra vez al inframundo, el po. Sin embargo,
como el dios ha dejado restos al morir —sus plumas, sus restos #pu—, su poder
ambién permanece aqui, y acaba en manos de los jefes y los sacerdores de
Oro. Esta inferencia se basa en que, durante el ritual mortuorio de los grandes
jefes, s¢ deja secar el cuerpo al Sol, sobre una plataforma, tras lo que se cubre
con uni envoltura —atadura~y se decora con plumas rojas. Asf se mantenfa al
muerto bajo control, y se aseguraba que permaneciera en ese estado. Ademds,
se fmpe‘dl'a que pudiera herir a los vivos gracias a las imponentes ataduras con-
feccionadas con tela de corteza que lo rodeaban. La envoltura y la decoracién
con plumas era un tratamiento reservado para los caddveres de los jefes mas
poderasos y el 2%, de lo que se deduce que, al final de la ceremonia paiatua, se
rraraa la imagen del dios como un «caddver de poder». La aradura del #0 sittia
2 Oroen una posicién de «pacienten,®
“El culto a los dioses con el #2 y los consiguientes intercambios de plu-
mas pueden considerarse un ejercicio enormemente magnificado de hechicerfa
por imagen. De acuerdo con el mito, Oro es el regidor del universo, pero en la
prictica sus intervenciones en los asuntos humanos estdn controladas por los
jefes y los sacerdotes por medio de unos indices que son fragmentos suyos, sus
restos, y de la atadura de su indice principal, el f00. Recordaremos que en la
Antigua Grecia los brujos inscribfan las palabras «yo ato, yo ato» en unas tabli-
llas de plomo que representaban a sus victimas. En el culto de los ', vemos
que literalmente se «ata» a la deidad, y las implicaciones son las mismas. El fn-
dice afecta al prototipo por semejanza, asi que a este se lo puede controlar. Los
propios t0'0 estaban fuertemente atados a un envoltorio sobre el que se difundfa
su poder. Las plumas eran las que recibian mds fuerza divina, por lo que luego
se usaban como moneda de control politico. :
" Quizds se pueda formular esta idea de forma mds general para que su
validez se excienda a todo el arte religioso. Los grandes monumentos que le
hemos erigido a Dios, las grandes basilicas y catedrales, son indices de los que
abducimos su agencia sobre el mundo y sus siervos mortales, que han superado
" penurias y esfuerzos para agradarle. Tras ellos han dejado unos cascarones, o
pieles, enormes dentro de los que los feligreses se retinen para adorar al autor
" tltimo de tal magnificencia. Esa es la perspectiva ortodoxa sobre la grandeza
#4# religiosa, que represenca aquellas edificaciones como «ofrendas» a Dios todo-
% poderoso. Sin embargo, en primer lugar, se ha de reconocer que Dios no es tan

40 Lo noclén de «atars al dios se relaciona con una pricrica comiin en a antigiiedad por la que en los
i templas se sujetaban las imdgenes de lns deidades con cadenas y grilletes para impedir que escaparan y trus-
. frleran su protecclén a cludades rivales (Freedberg 1989: 74-75).
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poderoso si su poder no se manifiesta en {ndices mundanos —conductugleg
como en este caso, materiales—. La paradoja bdsica miltoaiana de que Diqg eso:
sujeto al control de su propia creacién, simplemente por habersr;,disgri[,uidla
en innumerables formas, el Diablo incluido, también es vdlida para log fl\dicu
materiales del esplendor religioso de la siguiente manera. La humanidad [ic:s
derecho sobte Dios porque en sus manos estd la objetivacién de este. Ay :-
Dios es el autor tltimo de su semejanza, plasmada en edificios y obras de aml
magaificos, la agencia humana sigue siendo crucial en un punto-critico de
la secuencia de causas, instrumentos y resultados. Como en este mundo |,
presencia de Dios es inherence a tales obras de agencia humana, Dios esc4 vine
culado no a sus propios propésitos, sino a los humanos, la prosperidad en egre
mundo y la salvacién en el siguiente de sus siibditos. Su agencia se enreda cop
la nuestra por nuestra capacidad de elaborar simulacros suyos y hasta de cop.
vertirnos en uno de estos. Con respecto de nuestro dios estamos en ld misma
posicién que los tolunga maoti en relacién con el hau del bosque. | -, z
Claro estd, que hayamos atrapado a Dios en imdgenes no eqdi\'alc a
decir que toda actividad religiosa es hechicerfa propiamente dicha. Ld adora-
cién a Dios en una basilica no es destructiva o maligna, pero st lo transforma
en el «agente pasivor de los planes humanos, de la misma manera en que la
veneracién al f0% convertia a Oro en el agente pasivo de los jefes y altos sacer- ,
dotes. No albergo duda de que los tedlogos cristianos no sufrirfan dificultad
alguna para refucar mi alegato de una manera que, al menos, a ellos les resultara”
convincente, pero a mi me parece que la légica de la situacién es muy clan.
El tieulo papal Pontifex Maxinus (como en el caso de JVLIVS II PONTIFEX i
MAXIMYVS, exhibido sobre el apéstol de la basilica de San Pedro, Ronﬁ) atri-.d.f
buye al papa el poder de construir puentes entre la tierta y el cielo. La analogfa %
entre el «puentes papal y el 2% tahitiano, la vara o pilar que separa (y conecta) ™
la tierra y el cielo, parece demasiado notable para que no reciba comentario
alguno. En a basilica romana se detecta con claridad la implicacidn es el socio .5
de intercambio de sus sibditos mds importantes, como Julio II, y no tanto é,

la masa de adoradores de menor estatus social, La basilica de San Pedro es el &,
4

puente, pero su construccién se atribuye inequivocamente al papa Julio II, susv;’,*,
predecesores y sucesores. En términos de intercambio, es el donante principal, ,,,'.%
el poseedor del kitoum, bien libre de cargas (Munn; léase el apartado 9.3), que g
se envia para encontrar su equivalente, el objeto valioso que pueda medirse en
él y devolverse como contraprestacién. La basilica, como objeto don e {ndice,

de la agencia humana, suscita responder con otro don, que, pamdéjitamcntc,,k

b s
)

habérselas dado en primer lugar.
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gin embargo, no nos detengamos demasiado tiempo en estas compa-
qacioness que pueden considerarse poco convincentes y hasta ofensivas. En
gauiente lugar, me enfoco en la adoracién de imdgenes antropomorfas, entre
I ; 4ie no se cuentan ni el to’ ni la basilica de San Pedro, al menos, a primera
\:ism-" La mayor parte de la liceratura que esmdia '1:1 'idol.acria no la ve COn’bL.le—
o5 ojos. Cast parece que aprender a leer y escribir 1m'p|de tragar esta prictica
con entusiasmo, lo que sustenta la nocién de que existe una «gran divisiéno
entre ¢l pensamiento lecrado no sensual y el pensamiento analfabeto sensual
y Pgrricipndvo. No obstante, en estos afios se ha desencadenado una reaccién
contraria a la teoria «divisionistan (Parry 1985), y ciertamente hoy existen nu-
[nerosos idélatras letrados en el mundo, asf como civilizaciones antiguas y al-
fabetizadas cuyas précticas religiosas se centran en la veneracién de imdgenes
como ¢l hinduismo. Pensar que solo los pueblos analfabetas o «primitivos»
odoran a {dolos de piedra, madera o metal con forma humana es resultado de
a cou\kfg&l}cia entre las religiones contrarias a la idolatria —como el judafsmo,
ol islam y algunas formas de sectarismo cristiano y protestantismo—y el ascenso
de un escepticismo religioso generalizado, que posee varios antecedentes en la
Amigﬁcdnd. En efecto, donde se encuentra la religién, es probable que tam-
bién haya escépticos, expresen o no su opinién en publico. Los antropélogos
han hallado innumerables ejemplos de escepticismo sobre la eficacia de los
(itos entre gente analfabeta e iletrada, asi que esta caracteristica no se puede
atribuir solamente a la educacién o al auge de la «cienciar.

7.7. Darshan: el testimonio como agencia

No tenemos por qué detenernos en los fundamentos culturales de la
creencia y el escepticismo, pero, aun asi, los occidentales y los no creyentes
siguen encontrando una dificulrad notable en comprender a los adoradores
de imAgenes por el bombardeo de propaganda antiidolatrfa al que nos han

" sometido desde que adquirimos consciencia de tales asuntos. Quizd los textos
- mis provocadores sobre la idolatrfa estén en la licerarura hinduista, pues los
creyentes de esta religién se encuentran enure los que menos verglienza sien-
. ten en venerar a imdgenes. Diana Eck (1985) ha redactado una introduccién

.+ muy conveniente a los copiosos trabajos sobre la idolatrfa en la India. Adorar

una imagen resulta en recibir el darshan del dios, un tipo de bendicién que se
trasmite por la mirada. Se trata de algo que la deidad da, una via por la que se
manifiesta en el mundo su agencia, cuyo paciente es el adorador —destinacario

I’. segiin nuestros términos—, También los seres humanos pueden brindarlo:

un gurii da el darshan cuando aparece ante sus discipulos (Babb 1987). Lo

)
41 Dicho estes, lare Wittkower sobre los elementos antropomorfos de las teorfas renacentiscas de la propor-
'dﬂn grquite tinka, Ackerman sabre [a Plaza Bernind, etc.
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mismo ocurre cuando un politico famoso se muestra ante sus seguidores, e '
han venido tanto a ver como a escuchar a su lider. El darshan es un dop o Ung
oftenda que un ser superior le brinda a uno inferior y que consiste en el «dop
del aparecer» concebido como transferencia material de cierta bendicign,

A mi parecer, el darshan es en esencia similar a la otra via por la que se
difunde la bendicién o personalidad en la India: la distribucién del alimengg
sagrado o prasad que consumen los devotos del dios (por supuesto, se encyey.
tran aqui estructuras paralelas al cristianismo). A menudo se considera que |
prasad son los «restos de comida» o jutha del dios, de manera completamene
andloga a los restos que se emplean en la hechicerfa. De acuerdo con Eck, ¢
concepto de darshan estd estrechamente ligado al papel que la tradicién hindg
asigna al ojo como drgano de transacciones interpersonales. L

Por lo tanto, el darshan, via por la que se ejerce la agencia divina, tam.
bién guarda una conexién intima con el mal de ojo. Los idolos de deidades, lo
gurds religiosos y los politicos de renombre transfieren sus bendiciones a través
de una mirada sostenida y penetrante que irradian a la asamblea que presiden,
Por asf decirlo, se trata del lado «blanco» o positivo de la hechicerfa del mal de
ojo, que los seres mds imperfectos practican con miradas de envidia, malévolas
y malintencionadas. En consecuencia, colocarse ante el idolo de un dios es
abritse a su mirada e internalizar su imagen divina. o

A pesar de ello, esta es solo una perspectiva de la cuestién. Incluso en la
India, se necesita un acto de voluntad por parte del adorador para venerar al
dios, y ese también es un agente con respecto de la deidad que recibe la vene-
racién. El hecho de recibir (como paciente) el darshan del dios depende de la
accién transitiva de «tomar o darshan lena que inicia el destinatario. Eck cita
esta explicacién de Stella Kramrisch sobre el «ver» como agencia transitiva: «El
ver (...) es un avanzar de la mirada hacia el objeto. La vista lo toca y ridopta
su forma. El tacto es la conexién definitiva por la que lo visible se resigna a sec
aprehendido. Mientras el ojo toca el objeto, se comunica la vitalidad que late
en él» (Kramrisch 1976: 136).

Las afirmaciones de Kramrisch se fundamentan en su conocimiento de
los textos filosdficos sénscritos. Los filésofos de la antigua India compartian
perspectivas similares a las de los platénicos, para los que la vista era un sentido
«extromisivon; es decir, el ojo enviaba rayos o haces que tocaban la superficie de &
Jos objetos visibles. El fldsofo Caraka defendia que, en realidad, solo poseemos
un sentido, el del tacto, y que la vista, la escucha, etc., son solo formas mds
sutiles de ¢l (Sinha 1934). Aunque otros pensadores no estaban de acuerdo con_
Caraka, la opinién general afirmaba que la vista era un modo de contacto co- i
mo ¢l tocar. Por ¢l contrario, la teorfa de Epicuro (Iéanse apartados anteriores)
ev «lntromistvan: los eidola emanan del objeto y entran en los ojos. Aun asf,
Lucreclo muestra que los epicireos equiparaban el ver con el tocar. Se entraba 3

3.
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on cONEACEO COT los simulacros —finos como membranas, pero [fslcos - o enn
cperficie sino en Ia de los ojos por medio de los rayos de estos, No crea que Lt
reorfa epictirea de la visién tuviera homdlogo en la India, asf que no se podrfa
acribuic €l predominio de la idolatrfa a su influencia. Sin embargo, I teorfn
extromisiva, €1 realidad, sirve para explicar el fenémeno con todavia mayor
dlaridad, pues forja un vinculo directo entre el «vern —darshan=y lag otras Inte-
acciones fisicas con la imagen como tocarla, ungirla, etc, Estas (ormas (fsleay
Je adoracién constituyen elementos fundamentales de la idolatra hindu,

Ciertos flésofos indios (Sinha 1934) comparaban la vista con el uso que
hace un ciego de un palo para percibir la forma de los objetos externos. Esta
concepcion materialista de la visidn se refleja en el pasaje de Kramrlsch sobre
ol darshan: la vista construye un puente fisico entre una entldad y la otra. La
idea bisica de Hirn de que, en relacién con las dimdgenesy, no exste diferencla
entre esimilitud» y «contacton se revela completamente en este punto sin nece-
sidad de extraer paralelismos con las posiciones epictireas.

“Asf, encontramos que el darshan es, ciertamente, un proceso que se desa-
rrolla en dos direcciones. La mirada del dios al adorador confiere la bendicién del
primero, mientras que este ya ha dirigido la suya para tocar a la deiclad. El resul-
rado'es la unién con el dios, una integracién de consciencias de acuerdo con la
interpretacién religiosa. Esto trae de vuela la reciprocidad y la intersubjetividad
en la relacién entre la imagen o indice y el destinatario. Es de clara relevancia a
la tesis general sobre la que se viene reflexionando en estos capftulos que deberfa
ser posible fa intersubjetividad entre personas e {ndices, sobre todo, cuando estos

son antropomorfos, como la imagen de un dios. No se puede negar que, desde

la perspectiva de los adoradores, el idolo es una manifestacién de un Ouro social,
y que la relacién entre el dios y el devoto es de cardeter social, indudablemente
comparable a la que se forma entre tal adorador y otro ser humano, Sin embargo,
es demasiado ficil aceptar esto como un hecho etnogrdfico y descriptivo sin inda-
gar én mayor profundidad sobre la base cognitiva de [a relacién. Por mucho que
el devorto afirme y crea genuinamente que consigue una unién de mentes entre
él como ser mortal y el dios inmortal, tal persona no deja de vivir en un mundo
de objetos ordinarios, simples cosas a las que no se atribuye subjetividad alguna,
donde se distingue claramente entre personas —poseedores de una consclencla y
una agencia humanas—y «cosas» inertes. El creyente sabe con toda certeza que el
fdolo del dios es solo una imagen, no un ser de carne y hueso, St por casualidad
se moviera, hablara o pareciera beber leche, entonces habefa ocurride un milagro,
un suceso destacable porque es completamente inesperado. La devocién se lorti
lece a causa de tales manifestaciones, pero se admite que los dioses solo conceden
milagros cuando ha decaido la fe en ellos y se necesita apuntalarla a base de he-
chos extraordinarios. Idealmente, Iz verdadera devocién se alcanz cuando no we
requicren milagros de cualquier tipo.
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El idolo no recibe la animacién y la subjetividad atribuida a menos que
se venza la fuerte barrera entre la imagen inerte y el ser vivo. ;Cémo ocypy,
este proceso?

En lo concerniente al material hinduista, la clave de la animacién parec,
depender, al menos de la légica de ver y ser visto. La adoracién de imdgenc
es un acto visual (en contraposicion a la oracion, etc.); se realiza enteramenge
por medio de la mirada, en concreto, mirando al dios a los ojos. La unién e
produce con el contacto visual, no con el estudio de los demds detalles de |
imagen, que seialan la identidad y los atributos del dios y que potencian g
efecto general sin llegar a ser fundamentales para la veneracién. Los ojos de|
dios, que miran al devoto, son espejo de la accién que este realiza al mirar 5
dios. A veces, como en los templos jainistas, se colocan pequefios espejos en
los ojos de los idolos, para que el devoto se vea a sf mismo reflejado en ellos 3
mirar a los dioses. Aun si no hay espejos de verdad, la imagen refleja la accién
del creyente en cuanto a la actividad ocular (figura 7.7/1).
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La animacién proviene de este intercambio ocular porque, aunque no
adoptemos una perspectiva mistica ante las imdgenes, seguimos teniendo de-
recho a describirlas: con verbos de accién como «mirar, «sonreir, «gesticular»,
etc. Hasta un perfecto escéptico podria decir (y estd obligado a ello) que un
dolo «mira» en determinada direccién, y nadie prestarfa especial atencién a tal
Jicho, pues se acepta que el criterio general por el que se puede aseverar que un
dolo «mira» es que sus ojos estén abiertos y posicionados hacia una trayectoria
concreta. La cuestion, entonces, es qué ven los idolos cuando miran. Lo que ve el
creyente es el idolo que lo mira, en un acto de visién que refleja el suyo propio. El
devoto no cae en misticismos por realizar la inferencia practica de que la imagen
Jo «estd mirando», porque solo sabemos lo que los demds ven al comprobar qué
miran. El escéprico diria: «El idolo estd ciego y no puede ver nada». Sin embargo,
a ceguera es la incapacidad de ver lo que uno mira, lo cual no descarta la ani-
macién residual de las imdgenes, pues una discapacidad conlleva una habilidad
en potencia. Ademds, el devoto no necesita extraer tal inferencia; de hecho, no
puedc, porque la situacién se define en los términos de su propia agencia y el
resultado de esta. El creyente sigue mirando y viendo. La imagen como espejo
hace lo que hace el devoro, por lo que también mira y ve como él. Légicamente,
ni siquiera hay por qué atribuir «ida» a una imagen para afirmar que esta puede
ver. Después de todo, a menudo ya se habla de cimaras que «ven» las cosas, sin
el significado implicito de que aquellas estén vivas.

No obstante, no se realiza explicitamente la inferencia de que, si los
idolos miran, entonces ven. Quien asi lo hiciera se expondria a las objeciones
de los escépticos. La inferencia estd protegida por las otras consecuencias del
efecto espejo; se trata de la regresion légica que establece el hecho de ver y ser
visto. El contacto visual reciproco es un mecanismo bdsico de la intersubje-
tividad porque mirar a otro a los ojos no es solo ver a ese otro, sino ver que
el otro nos mira también («veo que me ves que te veo verme viéndote», etc.).
Este contacto induce una autoconsciencia de nuestra apariencia ante el otro,
momento en el que nos vemos a nosotros mismos «desde el exterior», como
si fuéramos un objeto (o un idolo). Al parecer, proporciona un acceso directo
a las mentes de otros porque el sujeto se ve a si mismo como objeto, bajo el
punto de vista del otro como sujeto. El contacto visual es el modo bésico de la
«intencionalidad de segundo orden», una conciencia del otro —la persona— co-
mo sujeto intencional. De esta manera, en la adoracién de imdgenes, el devoto
no ve solamente al idolo, sino también a si mismo (como objeto) visto por el
idolo (como sujeto). El «ver» de la imagen se incorpora a la autoconsciencia
del adorador en un primer nivel como objeto visto por el idolo. El creyente ve
al dios tanto como este lo ve a él, arrodillado y con la mirada levantada. Puesto
que la persona se ve a si misma viendo al idolo, entonces esta también ha de es-
tr viendolo, porque, cuando se ve viendo a la imagen (desde su perspectiva, un
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dato de experiencia inmediata), ve al idolo visto por él. Que «el dios lo ey,
un componente interior de que «€l se vea viendo al diosy. El resultado fing) de
la regresién por la que se entrelazan légicamente las perspectivas del creyenge
y el idolo es una oscilacién dptica en la que aquellas sufren unos intercamlyg,
reciprocos tan veloces, que se borran las fronteras interpersonales y se consigye
la «unidn». El esquema de la figura 7.7/2 representa este proceso iniciadg por
el contacto visual. En el apartado 7.12 volveré al papel crucial que desempegigy,
los «ojos» en la idolatrfa, con respecto de la consagracién de las imdgenes,

destinarario A { \ indice P

ve

devoto ~ ————— > {dolo

T

indice A —»- destinatario P
idolo v  devoto

destinarario A indice P
devoto 5 idolo
ye
etc.

Fig. 7.7/2. El intercambio ocular como medio de la intersubjetividad.

7.8. Animismo y antropomorfismo

Desde el principio, los antropdlogos se han interesado por la adoracién
de las imdgenes o {ndices anicénicos de presencia divina como las piedras, los
manantiales y los drboles. Siguiendo el espiritu de su época, Tylor quiso en-
concrar una explicacién en una diferencia intencionada de «mentalidad» entre
los pueblos primitivos y los civilizados: los primeros son animistas, mientras
que nosotros no. El autor pensaba que la creencia en los espiritus y, en general,
los asuntos «sobrenaturales» enraizaba en Ja mente humana al experimentar el
mundo de los suefios y que surgfa de una confusién conceptual. Sin embargo,
sus ideas solo eran suposiciones interesadas. En efecto, la teorfa del animismo
es un dispositivo clasificatorio que, como el concepto de ritual, sirve para sepa-
rar las conductas que entendemos y con las que simpatizamos, de las que nos
parecen supersticiosas y perversas. - .

A pesar de ello, podemos convertir [a nocién tyloriana de animismo en
una herramienta analftica mds Gtil si la abstraemos del contexto peyorativo del
pensamlento positivista victoriano. En un estudio reciente sobre las bases del

pensamiento religioso, Guthrie (1993) ha afirmado que el «cantropomorfismon,s
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Ja tendenci? de atribuir cualiqades humanas como la voluntad, la agenclu y la
mpacidﬂd de respuesta a enudac.ies supuestamente «inanimaclass, es una ca-
rerlstica duradera fie la cogn‘u?lén humana, argumentando que, estratégleas
mente; siempre €5 mds seguro asignar el mayor grado pos’lblc de organtzacton,
como Ja animacién,_a todo objeto de- experiencla. Segtin el autor, ¢s mejor
quponer que una pefia es un. oso y equivocarse, que pensar que un 05 ¢s una

efia y equivocarse. Su tabajo presenta ideas sélidamente sustentadas y con
ssombrosa facilidad ofrece numerosos ejem plos de antropomot{ismo no solo
en los contextos religiosos, sino también en la percepeién y la cognicién coti-
Jianas, en el arte, y hasta en la ciencia, Con mucha razén Guthrie resalta que
ol ancropomorfismo no se restringe a los nifios nia los «animistas», ni siquiera
2 los adultos con creencias religiosas, Como hombre no creyente y participante
Je una civilizacién tecnolégica y avanzada, reconozco que de manera conti-
nua pienso antropomdrficamente, como se hace evidente de mis comentarios
anteriores sobre los coches, El defecto de la tesis de Guthrie no consiste en
que le falte una base empirica ni mucho menos, sino en decir que se acribuye
«animacién» o cantropomorfismon a las cosas no aclara qué tienen que hacer o
ser tales cosas para llamarlas «animadas» o «antropomorfisy,

- No es animismo, antropomorfismo ni nada que se les parezea atribuir
«vida» a un drbol, que los adultos de nuestra sociedad consideramos que es un
ser viviente, aunque los nifios menores de cinco afios no estén de acuerdo (Ca-
rey 1985). Por otra parte, sf es pensamiento animista atribuira un (dolo de pie-
dra la capacidad de «escuchary las oraciones, pero no conlleva necesariamente
la creencia de que la piedra o idolo esté «vivon en un sentido bioldgico. Esto
se comprueba claramente en el furor que se desata cuando se informa, como
a veces ocurre, de que un fdolo de verdad muestea westar vivon al «manifestar
actividad biolgicar. Cuando unas estatuas sangran, transplran o se mueven,
pensamos que han ocurrido «milagros», pero estos no lo serfan sl todos los
idolos se comportaran de esa manera, De hecho, generalmente se espera que
no lo hagan. En otras palabras, los fdolos pueden ser animados sln que les
atribuyamos vida o actividad animales. Ademds, exliten los autématay, reales
o imaginarios, que s se mueven, hablan y reallzan acclones humanas, pero
destacan no porque estén vivos, sino porque #o ko estdn cindo parece que ol

- Los psicélogos cognitivos plensan que detectamos ha ddlerendla entre
los seres vivos u organismos bioléglcos y low seres Tnestew dv anent nata, des-
cubrimiento que no necesito refutar, No duder e Tovsdonadinecqune o g
las piedras son perfectamente capaces de distinpnly categink e vanie wi
males y plantas —seres vivos=, y las cosas o vivay voni Lecioe S Hiper
(1996: 86), esta diferencia entre ser wnltiadio o b solagea com Lo
se establece entre los seres vivos y fos Inettew com walgor marinabe Edios o,

en determinado momento, se man!(iesta &r QK ORI AR
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una estacua también puede hacerlo en un ser vivo, por ejemplo, un chamg,
poseido, una cabra y un mono sagrados. Los adoradores cuyo dios aparece |, 40
formas tan distintas reconocen perfectamente tal diferencia. La atribucigy g,
«animaciény a los seres inertes no puede apoyarse, a diferencia de lo que Parece
indicar Guthrie, en que la gente cometa ecrores de categorfa con respecto de s
los objetos inanimados, como las pefias, son auténticos seres vivos biolégica_
mente como los osos. '

7.8.1. De leiios y piecras

-
Al parecer, para definir [a «animacién», tenemos que recurrir a otras
cualidades que no sean la vida biolégica. ;Deberiamos decir que un objeto e

animado no porque le atribuyamos vida, sino una subjetividad o intencionalj..  §

dad, condicidn completamente distinta? Al respecto, Boyer (1996: 92) “Punm"

lo siguiente: «Las proyecciones de caracteristicas fisicas humanas [en los dioses,; .

los esplritus, etc.], en general, llevan a proyectar también, de manera técita o
no, una psicologfa intencional. Sin embargo, proyectar esta en primer lugar no
suele conducir a proyectar otras cualidades humanas». ;:Cémo es posible que
una entidad posea una «psicologfa intencional» sin estar viva bioldgicamente? *
En este caso, un adorador que dirige sus oraciones a una piedra debe de creer,
de algiin modo, que, aunque esta no es un ser vivo, sf ve, escucha, piensa y *
reacciona como él y que, ademds, tiene el poder de planear y llevara cabo -
acciones. Parece paraddjico pensar que un ser que reconocemos inerte pudiera
poseer tales atributos, pero no es asi en realidad, si tenemos en cuenta las ideas )
de algunos filésofos de renombre sobre la «intencionalidad» en los seres hl.lm:l- )
nos bien corrientes. p '

La pregunta de cémo los indices representativos o idolos pueden con- -
siderarse otros sociales, repositorios de agencia y sensibilidad, parece llevarnos
a mirar hacia la cuestidn de las creencias y las prdcticas «supuestamente irra-"*
cionales». Clertamente, resulta irracional o, al menos, extraiio hablarle a una
simple escultura, ofrecerle comida, vestirla y bafiarla en vez de interactuar de -
esta manera con otro ser humano. Y asi es; quienes siguen tales practicas son tan -
conscientes de la «rarezan de su conducta como nosotros, pero ellos piensan, a
diferencia de nosotros, que adorar al idolo es eficaz religiosamente y surte efec- <
tos beneficiosos para ellos y los amos a los que sirven como sacerdotes. Estossi
pueden distinguir entre los lefios, las piedras y las personas; solo ocurre que, en i
ciertos contextos, los lefios y piedras poseen propiedades ocultas e inusuales.que
ignoran los legos y en los que no creen, equivocadamente, los instruidos, pero .
escépticos. De acuerdo con Boyer (1996), las ideas religiosas como la «psicolo-
gfa intencionaly de los fetiches e idolos sobreviven y prosperan como compo- i
nentes de los sistemas culturales dnjcamente porgue son raras y antiintuitivas.
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Lo que hemos de considerar es la naturaleza de las extrafias cualidades
Jlras que poseen los idolos, como afirman los creyentes. Necesitamos saber
o o resuelven esta particular cuadracura del cfreulo que es conciliar «lo que
::l;]:n” (yloque sabemos que saben) de los lefios y las piedras, y lo que saben dle
Jas personas ¥ su capacidad como agentes intencionales. No pueden confundir
n‘mbﬂs cuestiones, pero ha de ser posible que las personas tengan caracteristicas
se cambién las puedan compartir los lefios y las piedras sin Emrjuicio de su
diferencia categérica con respecto de los seres humanos. Es d?clr, se puede en-
CONCrAT (AgENes sociales» en categorfas tan variadas como la tizay el queso (de
hecho, estos no son los ejemplos mds extremos), pues la «agencia social» no se
define en términos de atributos biolégicos «bdsicos» ~por ejemplo, la dialéctica
entre cosa inanimada y persona viviente—, sino que es relacional. Es .irreievante
fo que la cosa 0 la persona «sean» al asignar el esmd? de «ager'lte: socialy; lo que
s importa es su posicién en la red de relaciones sociales. Lo tnico que pueden
requerir los lefios y las piedras para convertirse en «agentes sociales» en el sen-
ido que venimos desarrollando es que «en su entornon haya seres humanos o
agentes reales, no que scan personas en s mismos.

. Esta afirmacién no es tan estrambética como parece. En efecto, no te-
nemos por qué postular una «mentalidad» particular —primitiva, poco critica,
crédula, etc— para explicar la idolatrfa, La adoracién de imdgenes es compa-
dble con una finisima agudeza filoséfica y crftica, como demuestra holgada-
mente el lemplo del texto hinduista, asf como los numerosos tratados sobre la
wedirgian —la creacion de dioses— de I Ancigtiedad cldsica, por ejemplo, Proclo.
En vez de enfocar el problema suponiendo de entrada que los Idélacras son de
naturaleza estiipida, deberfamos recordarnos las dificultades que emblsten a low

*. flésofos, muy inteligentes, cuando busean explicar fa cagenclan no de low lefox
"y piedras, sino de los propios seres humanos. St a los filésofos occhlentalen lex
' cuesta localizar la diferencia exacta entre las personas que realizan weclones y
' las cosas que obedecen las leyes causales, entonces resulta comprensible que al-
. gunos se muestren, al parecer, indiferentes a tal distincién en ciertos contextos.

' La realidad es que sigue siendo un problema filoséfico controvertido di-
ferenciar entre las «accionesn, que surgen de la agencia, y los «hechos», que se
derivan de la causalidad material. ;Cudles son las bases de la distincién que
sentimos que debemos establecer entre a accién de levantar un brazo de manera
intencionada y el mismo movimiento, pero producido Involuntariamente, por
ejernplo, como resultado de un malfuncionamiento del sistema nervioso auté-
nomo? En otras palabras, podria decirse que, en cierto sentido, los propios seres
humanos son «lefios y piedrasy, solo que unos muy inquietos; la comparacion
es todavia mds exacta cuando estdn durmiendo, inconscientes o, por supuesto,
muertos. La «filosoffa de la accién» se dedica a concebir y probar criterios pa-
ra justificar la distincién que hacemos intuitivamente entre una capacidad de
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obrar como personas agentes y otra, que actuamos a la vez, de ser cosas o i,
«criaturas» sin agencia humana completa y de comportarnos como tales,

ples.

No necesito presentar y mucho menos evaluar todas las tesis que vagiq
filssofos han propuesto para resolver este asunto. Lo que destaco es solo Qe
incluso ellos detectan aquf un problema fundamental, de lo cual podemos infoy,
muy razonablemente que, en realidad, es muy incémodo diferenciar lo que |
setes humanos hacen «como personas» y lo que hacen «como cosasn. Si los .
sofos, quienes saben muy bien que las personas son distineas de las cosas en o
aspectos relevantes, no siempre estin de acuerdo en «en qué exactamenten sop
distintas, entonces la proposicién inversa también es vilida. Si nos preguntan,
tampoco sabemos muy bien «en qué exactamente» difiere un {dolo de una per-
sona, aunque estamos perfectamente seguros de que son entidades distintas, No
podemos basarnos en argumentos distintos como «soy una persona, pues tengo
un corazén que late, una temperatura de 36,3° C, etc., mientras que la estaryy
estd frfa como el hielo y no tiene pulso, por lo que no es una personas. Podrfamos
calentar fa estatua a esa temperatura, darle un corazén, etc., y, aun asi, seguirfa sin
ser persona porque, tras tales cambios, solo tendrfa unos atributos que los seges
humanos poseemos «como cosas», no como personas agentes, Sin embargo, estos
son los argumentos que blanden los escépticos en contra de fa idolatrfa:

Lala Lajpat Rai describe cémo el fundador [de la Arya Samaj, una secta hinduista
areformada» que se opone al uso de imdgenes] se dio cuenta por primera vez de que
la idolatrfa es una prictica equivocada, Cuando era un joven de catorce afios, le asig-
naron vigilar una imagen del dios Shiva en un templo durante la noche. Vio entonces
que un ratén recorrfa el cuerpo del dios mientras que este permanecta sin moverse
un dpice, La impresion lo convencid, segiin escribia Lajpat Rai, de que «la imagen no
podta ser el propio Shiva, como ensefiaban los sacerdotes» (Bevan 1940: 36).."

; Un argumento de estas caracteristicas solo podria haber convencido a
quien ya hubiera concluido que la idolatria era una prictica retrégrada e in-
teil (sin duda como resuleado de una ascendencia cristiano-protestante en la
India britinica). La indiferencia que mostrd Shiva ante el ratén se podrfa ha-
ber interpretado como una manifestacién de su ascetismo sobrehumano. En

efecto, otros ascetas han probado a imitar tales logros, y nadie pone en duda -

su humanidad. Por ejemplo, se dice que algunos han logrado hacer que unos
pijaros aniden en su cuerpo inmévil. Esta clase de argumentos se pueden leer

en ambos sentidos. Si los idolos no son lo que fingen ser o se dice que son, no
es porque sean «cosasy. Los seres humanos también son «cosasy. Si una efigie 5
tuviera todas las caracterfsticas que posee un ser humano, podria seguir siendo ¢
«solo una imagen» que no merece adoracién alguna. Por el contrario, unyz.x‘que i
no presente ninguna caracteristica idencificable de las personas podrfa ser ob- /.

jeto de veneracién igualmente.
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Supongamos que llevamos a cabo un experimento mental por el que ha-
cemos qUe U fdolo adqui_c'ra cada vez mqs acributos de un ser vivo vauténtleon:
cemperatucd, pulso, movilidad, la habilidad de pronunclar palabras, Jugar al
(enis... Lo que s¢ nos ocurra. ;Causamos con ello que se adore mds a tal fdolo?
En absoluco. O se convierte en un ser humano corrlente y moliente al que no
ene sentido venerar, o sigue siendo un {dolo, pero con categorfe de autdmata
muy verosimil, digno de exhibicién y admiracién en un estableclmlento co-
o Disneylandia o el museo de cera, pero no de reverencla o devoclén, Que
s cricque fa idolatrfa porque las imdgenes no estén wivas» bloldglcamente,
a diferencia de los seres humanos, o porque no son autématas realistas, sino
meras estatuas, es un argumento errado, Se venera a un fdolo porque ni es una

ersona, ni una mdqujna milagrosa, sino un dios,

Sean cuales sean los atributos que hacen religiosamente eficaces a los fdolos
coma locus para encuentros directos con las deidades, no se pueden confirmar
ni refutar con pruebas fisicas como la presencia de pulso, respiracidn, inges-
tény éliminacién, la habilidad para moverse o hablar, un rechazo natural por
los ratones, etc. Actualmente, muchos filésofos estdn de acuerdo en que la
agencia» conlleva tener una mente que «planeen las acciones antes de llevarlas
a cabo. En este sentido, «no moverse» es una «accidny, «El dios Shiva no se
inmutd porque querfa permanecer quieto» es una interpretacién perfectamen-
te razonable de la escena que vio Dayananda, suponiendo que Shiva estaba
presente como persona agente en su imagen, como afirmaban los sacerdotes.
Puede que tuviera distintas razones para no actuar, En primer lugar, como se
dijo antes, Shiva es el asceta inmévil prototfpico, Ademds, como creador del
mundo entero, imbuyé a la piedra, el material de su «cuerpon visible en este
caso, con la propiedad de la rigidez absoluta, Shiva solo segufa la «reglar que
domina sobre los objetos de piedra, como los {dolos, que son creacidn suya en
dltima instancia. Mds atin, la teologfa hindd postula que los dioses como Shiva
wacrifican» voluntariamente su libertad de movimiento y quedan acrapados en
los {dolos de piedra para beneficiar a sus devotos.

Esta es la mayor gracia del Sefior. Siendo libre, se ara. Siendo independiente, se hace

dependiente por su servicio al devoto (...). Bajo otras formas, el hombre pertenccta

~ a Dios, pero contemplad el sacrificio supremo de Isvara [Visnd], por el que el Todo-

poderoso se convierte en un bien del creyente (...). Este [o lleva consigo, lo abanica,

. lo alimena, juega con EL Si, el Infinito se ha vuelto finito para que ¢l alma inferior

lo perciba, lo comprenda y lo ame (Pillai Lokacharya, citado en Eck 1985: 46, sin
signos diacriticos).

No hay motivos légico-filoséficos a priori por los que rechazar la tesi de

+ que Shiva «querfa permanecer quieto y asf hizo cuando el ratén le pasd por en-
. cimay (asf que ejercid una agencia en el proceso). Como no existen «exdmenen
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materiales» para evaluar si algo tiene o no agencia, nada nos impide g |
si asf lo deseamos, que la estacun se coraporta de una derermiﬁadq o,
queddndose inmévil, porque tiene una mente, desea estar quieta ‘ m[;mcm’
acuerdo con esta intencién previa. o 7o de

7.9. Nociones externas e internas de agencia

En la prictica, jcémo atribuimos la «agenciar, una «psicoloéfa inte g
naly —la posesidn de una mente, consciente, etc.—, a los «otros socialesy? Si cnqo-
ciéramos la respuesta a esta pregunta, estarfamos en mejor posicidn para d;;in?.
qué subconjunto de cualidades humanas se cree que tienen los l'dolos comr
«otros sociales», puesto que, probablemente, no se afirma, segiin losralrgume:o
de Boyer, que las tengan todas. El proceso por el que asignamos tal «psicolo (;S
intencional» a cualquier entidad —una petsona, un animal, un o;&érxador ia
coche, un {dolo de piedra~ presenta dos aspectos quie, en un primef hlomc’r\tél
parecen muy distintos. Al primero podrfamos llamarlo el «aspe_ct"o‘ externg (;
prdcticon. De acuerdo con Wittgenstein y muchos otros fildsofos ql‘JC‘IO siguie-
ron, la posesidn de una mente es una caracterfstica que atribuimos a los otros de
manera provisional basindonos en nuestra intuicién de que su conducta ~por
ejemplo, los actos lingfiisticos— sigue una «regla» que, en principio,: podemas
reconstruir (Winch 1958). Si me llevo bien con el otro en nuestra interaccidn
reciproca y dan frutos nuestros esfuerzos para colaborar juntos, entonces el otro
ha de ser un productor de actos inteligibles (y significativos), por lo que .tienc
una mente, intenciones, deseos, etc. De su aspecto exterior no puedo deducirsi
ese «otro» es un zombi o un autdmata que imita las acciones de un ser humano
normal pero que no vive las «experiencias internas» que asociamos habitual-
mente a tal conducta. Sin embargo, esto no es de importancia, ya que el abanico

,
de fenémenos que conforma la «mente» no estd constituido en absoluto por

experiencias internas y privadas, sino que se manifiesta continuamente en el
exterior, el dominio piblico, con el lenguaje, las pricticas habituales, las rutinas,
las reglas de un juego, etc.; es decir, las «formas de vida». Podrfamos llamar a
esto la teorfa «externalista» de la atribucién de agencia. !

Por muy atractiva que resulte en las manos de los flésofos con inclina-
clones conductistas, esta teorfa oculta un punto débil: no encaja de manera
inmediata con las investigaciones psicolégicas sobre la manera en que los nifios
y la gente normal (no los filésofos) parecen enfocar el mismo problcma; Por lo
visto, los seres humanos normales son «dualistas naturales» que tienden, mds
o menos desde su nacimiento, a creer en cletto tipo de «fantasma de la maqui-
na» y a atribuir el comportamiento de los otros sociales a las representaciones
mentales que alojan ellos «en sus mentess. La conducra viene determinada por
factores internos a la persona: pensamientos, deseos, intenciones, etc. La men-
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conde dentro de la persona; no se materializa encre los seres humanos,
jo piiblico donde tlene lugar la interaccién, a diferencia de lo que

fienden los externallstas, La postelén «internalistar con respecto de la mente,
& 1an['ormidacl con los pslcdlogos cognitivas, es un «médulon, una teorfa o
dc.:zip]o de interpretaclén con la que nacemos y a la que también le acompa-
.nc] conocimiento de una distincién bisica entre los seres vivos y los inertes.
o er se refiere a este médulo, supuestamente innato, cuando habla de una

[(4 s¢ es
n CI ,-_spnc

Bo :
,psicologf‘a intencionaln,

Numerosos filésofos creen que la nocidn de que las auténticas «perso-
pas» SON SETES CUYa conducta viene determinada por representaciones mentales
e alojan «en Su MENLEN NO €s solo una verdad de sentido comiin, sino que se
sede defender filoséficamente sin problema alguno si se formula de manera
apropfﬂd“ (por ejemplo, Fodor 1994). No obstante, no necesitamos C}faminar
on deralle los argumentos en contra y a favor de la posicién «mentalista» —o
sea, internalista— de filosoffa de la mente. Solo tenemos que saber que existen
estas dos rutas de la atribucién de «agencian, cuyas diferencias continuaremos
seialando. En primer lugar, cada una parte de una definicién del problema
muy disdnea. La teoria externalista no se centra, en realidad, en la «psique»
o «consciencian. Explica la intersubjetividad, no la subjetividad, y argumenta
por qué aquella es posible, incluso, aunque nos falre un medio telepdtico para
encear en la cabeza del otro y ver sus pensamientos, sentir su dolor, etc. Por tal
rzén, la teorfa externalista cuenta con mticha popularidad entre los socidlo-
gos, que piensan desde una perspectiva conductista mds de lo que se dan cuen-
@ o admiten. Citando un ejemplo de ello, Pierre Bourdieu, el sociélogo mds
dcsragéﬂo de la actualidad, reconoce su deuda tanto con Wittgenstein, como
con Hu_ll, psicélogo que estudié el aprendizaje desde un enfoque (sutilmente)
conductista. El valioso concepto de habitus acufiado por Hull —el residuo se-
dimentado de las interacciones sociales pasadas que estructura las actuales— no
es una copia del mentalismo del sentido comiin o «psicalogfa popular, sino
la nocién de que la mente se externaliza en la rutina y las acciones; es decir, en
la «forma de vida» predominante. Los sociélogos tienen que ser «externalistasy
porque la cultura y las instituciones sociales no son estados mentales, sino
realidades externas, interactivas e histricas compuestas de procesos. La socio-
logfa no puede basarse en un enfoque «mentalista» puro porque estudia, entre
otras cosas, las acciones de acuerdo con sus consecuencias, y todos sabemos muy
bien que rara vez (dicho de manera generosa) nuestras acciones producen los
efectos que esperdbamos o desedbamos. Por lo tanto, para la sociologfa resulta
inapropiada una teorfa que solo vincula las acciones a unas intenciones previas
¢ interiores, aunque a la psicologfa esta le venga bien.
Ya que este es un tratado sobre la sociologfa del arte, personalmente ten-
go amplios motivos para prestar atencidn a la teorfa externalista de la agencia.
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La solucién mds sencilla al problema de la idolatrfa es de cardcter «cxte[nalism.
y sigue las siguientes indicaciones. Los {dolos son «otros sociales» en la mc:di(lja
en que obedecen a reglas sociales establecidas para las imdgenes comg otrog
copresentes —dioses— bajo la forma de {dolo. De esta manera, segtin asevera B ok
(1985: 48), una deidad hindt que aparece como una imagen es, en esencia, u
«invitado» de honor a quien los creyentes veneran con cuidados: ofrendand,
alimentos, espantando a las moscas con abanicos, etc. De hecho, la conducry
adecuada de los «invitados» de muy alto estatus es exactamente lo que sigyey
los idolos: aceptar la ofrenda con dignidad y dnimo impasible. En efecto, o
{dolos «producen una conducea inteligible» que cumple ciertas expectativas,
Por supuesto, los idolos no hacen nada. Simplemente, se quedan quie-
tos, inméviles. Parece una clase muy exuadia de conducta «inteligibles, per
no lo es tanto. La Guardia montada de Whitehall también se conduce cop
una impusibilidad «inteligible» y una supuesta insensibilidad, estado ¢n el que
siguen siendo «otros sociales» arquetipicos. Cuando los turistas maliciosos pin-
chan a sus caballos con los paraguas, contindan «representando su_ papels y
no los insultan, manteniendo una helada indiferencia. Juegan a un juego en
el que todos podemos participar con facilidad. Se asemejan a los guerreros de
la provincia Sepik que describia Harrison y que aspiraban emular, en rituales
totémicos, la espiritualidad imperturbable de los objetos sagrados totémicos,
cligies ceremoniales de espiritus que llenan el interior de la casa comunal. :

Eiste engrandecimiento «dionisfacon del yo, reservado para unos pocos elegidos, no
se considera una celebracidn de la subjetividad, sino todo lo contrario: es la desper-
sonalizacién de los actares para convertirse en los equivalentes humanos de objecos
ricuales como las mdscaras, el estatuario y demds elementos sagrados qué figuran
en el culto de los hombres como materializaciones de potencia ritual. En ciertos *
contextos, los hombes suspenden sus identidades sociales «normales», pero con ello :

. consiguen poder bajo Iz forma de la influencia que ejercen los objetos simbdlicos

muy cargados sobre la subjetividad de los otros (Harrison 1985: 118).

Sin embargo, reconozco que parece demasiado simple esa interpreta-
cién externalista de la atribucién de agencia en el caso de los idolos. Aunque ™
la Guardia montada mantenga su gesto pétreo cuando molestan a sus caballos, ﬁ\«‘
sabemos, y ellos saben que sabemos, que en silencio piensan respuestas como:
«Dejadme al caballo en paz, lefien y similares, motivo por el que su autocontrol : v
es tan de admirar. Valdrd decir que un idolo que no se mueve produce un

conducta propia del grupo de entidades a la que pertenece segin las reglas;

sociales acepradas, pero, si dentro de ¢l no se sucede algo que corresponde LiR®

la «vida interior, pensamientos, etc., que atribuimos a la Guardia montada 6
los guerreros de la provincia Sepik, j«cuenta» entonces su conducta? Se pueden 2
encontrar dos respuestas a esta objecién. En primer lugar, los {dolos no produs

i
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cirdn muchas conductas visibles, pero también pueden estar muy «ctivos» de
manerd inviSible; en otras ['mlab’ras, llevan a cabo la mayor parte de sus acclones
Lentre bambalinas», por asf decirlo. Pueden hacer crecer los cultivos, confundir
2 los wraidores y conspiradores, mantener al Sol encendido, disfrutando en el
ciclo, tc. Estos actos, quizd con Ia salvedad del dltimo, producen consecuen-
cias visibles «en OCros lugares», pero no un cambio en la posicién corporal del
idolo en sf mismo.

En segundo lugar, aunque un idolo que no responda de manera activa
moviéndose 0 hablando, sigue adoprando una posicién «activa» como paciente
con respecto de la agencia de los otros, con lo que deberia de ser suficiente. Los
juchS quie las nifias hacen con las mufiecas han de servir para ilustrar este tipo
de agencia pasiva. Las muiiecas —incluso, las que abren y cierran los ojos, Horan
y hasta orinan— nunca producen una conducta que no esté bajo el control de
la madre alimentadora ficricia. La nifia es totalmente consciente de ello, pero
eso no' impide que experimente la sensacién mds vivaz de que su juguerte es un
alter ego y un otro social importante para ella. Estos juegos la satisfacen tanto
a causa"de tal pasividad. La mufieca hace todo lo que quiere la nifia: dejarse
desvestir y vestir repetidamente, dormir, despertarse, comer e, incluso, si es ne-
cesario, realizar «travesuras» cuando la nifia desea propinarle unas nalgadas, La
vida interior de la mufieca ~elementos que con toda seguridad se le atribuyen
durante el juego— reflejan los propios pensamientos de la nifia. Estos abarcan
al juguete como ser pasivo; la nifia piensa «en su lugar, de la misma manera
en que también ha de ocuparse de todas las rareas por ella, como vestira y
desvestirla. Podrfamos interpretar los procesos de pensamiento de los idolos en
esta niiénla linea, o sea, como algo que sus devotos hacen por ellos, péro que,
“igualmente, todavfa se puede atribuir a los idolos (en ese contexto). Al igual
- que las mufiecas, las imdgenes de dioses son otros completamente «pasivos», asi
que muestran una «agencia pasiva, es decir, la que se puede atribuir a los otros

"+ sociales que, por definicién, son solo el objetivo de la agencia, y nunca el origen
- independiente (el razonamiento de este pdrrafo remite al andlisis del darshan

hindd, como puede leerse en el apartado 7.7).
. No obstante, estoy de acuerdo en que ninguna de las respuestas ante-

 riores basea para refutar la objecién de que los {dolos no pueden consicerarse

vagentes» en sentido completo por su inmovilidad conductual. Sf parece haber

- una diferencia bdsica eacre el guarda montado que, a pesar de su gesto imper-

turbable, maldice en silencio sin cesar, y el {dolo verdadero cuya mirada noble
0o sefiala rastro de una vida interior similar. Quien imagina que ¢l fdolo tiene
consciencia, piensa, posee intenciones, etc., estd atribuyendo «estados men-
' les» al fdolo que conllevan ciertas implicaciones no solo para las relaciones
dernas entre la imagen y el creyente (asf como la forma de vida en la que
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palabras, se cree que este posee algo dentro de él «que piensar o «con lo e
piensar. Puede que el {dolo no sea un «ser vivon desde la perspectiva biolégiey
pero, si se le atribuye una «psicologfa intencionaly, entonces sf ha de alojar Lu;

espiritu, un alma, un ego.

Esto es una verdad etnogrdfica y psicolégica a causa del cardcter innagg
que presenta el «médulo de la teorfa de la mentes, concepto por el que se ag.
buyen intenciones a las personas (y también a las cosas en determinadas cop.
diciones) como componente de lo que Schiitz llama «la actitud nacuraly, Lo
problemas que minan el mentalismo espontdneo no radican en demostrar g
existencia, sino en seguir sus implicaciones. Digamos que la «psicologfa intep.
cional» —que se supone en los {dolos de acuerdo con el enfoque «incernalistay
de la agencia— consiste en algo similar a un «yo consciente» que se experimenty
en «primera persona del singulam: el «yon de la mente (Hofstadter y Dennere
1982). Lo problemdtico de ese misterioso «yon no es que todos lo pongan en
duda de verdad, sino que en el mundo nada, ninguna cosa fisica identificable,
parece corresponderse a él con toda seguridad. La teorfa externalista de la men-
te no proporciona motivo real alguno para creer en esa entidad en la que, sin
embargo, acabamos creyendo y sobre cuya base interpreramos y predecimos
la conducta social de los demds. Dennett resume sucintamente el f)roblcmn
filoséfico del mentalismo (y del intencionalismo en general) con estas palabras;

En primer lugar; la tinica psicologia que podcia tener éxito en explicar las comple-
jidades de la actividad humana debe postular unas representaciones internas, Casi
todos consideran obvia esta premisa, excepto los conductistas radicales (...). Des-
cartes dudd de todo menos esto. Para los empiricos britdnicos, las representaciones
internas se llamaban ideas, sensaciones, impresiones; recientemente, los psicélogos
han hablado de hipétesis, mapas, esquemas, imdgenes, proposiciones, engramas,
sefiales neuronales, hologramas, incluso, y teorfas innatas enteras. Asf que la primera
premisa es bien invulnerable, o, en cualquier caso, presenca un notable predominio
(...). Sin embargo, en segundo lugar;, nada es incrfnsecamente una representacién de .
algo; solo existen una representacién par alguien. Asf, toda representacién o sistema
de ellas requiere, al menos, un wsuario o intérprete de la representacién que le sea
externo. Tal intérprete debe poseer varias caracterfsticas psicolégicas o intencionales
(....): debe ser capaz de comprender, y de tener creencias y objetivos (para que pueda -
usar la tepresentacién, informarse y, de esta manera, valerse de clla para alcanzar tales
metas). Por lo tanto, ese intérprete es una especte de hominculo, RO

En consecuencia, la psicologfa siz los homunculos ex Imposible, pero con cllos estd
condenada a la circularidad o I regresién Infinita, axf que I palcologfa es lmposible

(D. Dennett 1979: 119-122).

«

[

Dennett argumenta que se puede superar este obwtdculo, no deshaclén-,.
donos de los homtinculos, sino teniendo muchox de ellos, Lox homiinculos
«esttipidos» que solo pueden llevar a cabo una tares xe acupan de L acclones -
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inferiores ¥ comunican los resultados a los inteligentes, que se encargan de los
Jrocesamientos de alto nivel. No existe una «mente» tnica, sino un caos de
homl’mculos que generan tepresentaciones y eligen las iiles para satisfacer las
ncccgid'ades del organismo. Sin embargo, mi propésito de citar a Dennect y
sus homiinculos no es presentar su brillance teorfa de la mente basada en una
neeligencia artificial, que busca arravesar el punto muerto al que se llega cuan-
Jo encran en conflicto los varios motivos convincentes para aceptar una forma
modificada del conductismo con la necesidad de explicar la consciencia de
acuerdo con nuestra verdadera experiencia de ella como sujetos psicoldgicos.
Dennett, al igual que todos los filésofos modernos de la mente, escribe sobre
seres humanos reales, no fdolos. Lo que me interesa es que Dennett opina que,
puesto que pensamos en los seres humanos como agentes intencionales porque
generan representaciones mentales y responden a ellas, estamos obligados a
«par[irlos» (internamente) en dos: uno que «tiene» las representaciones —per-
cepciones, ideas, etc.—, y otro que las Interpreta (Iéase Dennett, ibid.: capfrulo
5). De esto derivo la naturalidad cognitiva que impregna la idea de [a mente
(0 alma, espiritu, etc.) como un homdnculo, es decir, como una persona conte-
nida dentro de la persona. Una consecuencia predecible de nuestra propensién
_Posiblemcnte innata~ a atribuir una «psicologfa intencional» a los humanos,
los animales, etc., es atribuir una forma similar a un homiinculo al «intérpreten
alojado dentro del otro, cuando en este suponemos tal psicologfa intencional.
La vla normal para «describir» la manifestacién fisica de que el otro posea
intenciones es crear un duplicado de este con forma de homdnculo —repre-
sentacién de la persona incerior que interprera las representaciones del otro—y
+ alojarlo en el cuerpo del otro.

- Regresando al idolo, espero haber aclarado que aquel es aceptable como
otro social porque «cumple» con las expectativas asignadas al papel de los ido-
~ los como categorfa de agentes sociales, que permanecen principalmente pasivos
+ 0 cuya agencia ejercen «entre bambalinas». Desde un punto de vista prictico
- yfisico, es una proposicién ficil de manejar. Solo tenemos que estipular a qué
" se ha de parecer el {dolo para satisfacer las expectativas sociales que se tienen
" de él y manufacturar un artefacto que posea estas caracteristicas externas, pero
ic6mo elaborarfamos un {dolo que, de conformidad con sus cualidades fsicas
teales, propicia que se le atribuya una psicologfa intencional?

+ Tal vez no queramos hacer algo asf. Segtin Boyer (1996), la atribucién

- de psicologfa intencional (u otras propiedades ocultas) a las cosas inertes es una
idea religiosa de mucho poder, precisamente, porque contradice directamente
= dos suposiciones bésicas sobre la realidad, (i) que los seres vivos y los inertes
:* son completamente distintos, y (ii) que la psicologia intencional solo se puede
+. auribuir a seres vivos. De acuerdo con esta teoria, existe una prefcrencia cogni-
j); tiva notable (bdsicamencte innata) por la que hacer que los objetos religiosos, a
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los que se supone una psicologfa intencional, sean de forma anicdnicq,
menos cumpla el objeto ritual aparentemente animado con los criter
males de animacién, con mayor entusiasmo lo adoran sus creyentes, Sin ¢
bargo, la prediccién no se corrobora en la prictica, Las comunidades mligiosn.
elaboran muy a menudo imdgenes, idolos, etc., icénicos o anrropomérﬁcosa:
su sistema técnica contiene los procesos especificos para ello. Ademds, ﬂIgungsl
objetos religiosos supuestamente anicénicos se interpretan con frecuenciy de
manera «icénica» localmente. En este caso, son muy vilidas las famogas burlyg
de Goodman contra [a nocién del «realismo» en el arte (1976), pues, comg
todo «se pareces a todo en, al menos, algrin aspecto, se puede decir, seglin que
interpretacidn, que cualquier cosa «representar lo que queramos represengy,
En consecuencia, una piedra no labrada puede ser una representacién icénicy
de un dios tanto como un idolo tallado exquisitamente que parece much
«realistan a nuestros ojos. .

Cuﬂllto
105 ngy.

0 mds

A pesar de ello, creo que diferenciamos sin mayores problemas entfe
los idolos en los que el iconismo, impulso de representar una semejanza, es te.
mdtico, y aquellos en los que no lo es, como en la litolatrfa, sencillamence, Agf
las cosas, reformularé la pregunta: como tratamos con unos fdolos en los que
la representacidn icénica del objeto venerado es temdtica, jcémo indicamos,
por medio de una «mimesis» pictérica o escultural, que el artefacto posee una
psicologfa intencional? La respuesta es simple: no podemos hacerlo. No hay
algo fisico que imitar en este caso; no hay mente objetiva que podamos copiar
e inserear en el lugar adecuado del {dolo. Por muy realista que sea nuestra repre-
sentacién de su aspecto fisico, no es imposible imitar el alma que, sin embargo,
hemos resuelto representar de alguna manera. L,

Que no podamos encontrar una solucién ideal no implica que no - -
tentemos nada. Aun si es imposible representar la mente, al menos, sf pode-
mos describir la posibilidad de que haya una mente irrepresentable. En un
experimento mental, postulemos un «fdolo anicénico ideals, una esfera de un
material totalmente homogéneo, en concreto, de basalto negro. Podemos su- -
poner que el idolo esférico posee una mente, intenciones, sensaciones, etc.,:
pero sus caracteristicas fisicas como tales no incitan estas creencias, que son por
completo teolégicas y abstractas. Sin embargo, practiquémosle una pequefia, £
modificacién en la esfera horaddndole un agujero o dos, que probablemente ¥
despuds parezcan «ojos» para quien los vea. Una vez equipada con estos «oriﬁ-,%
closn, serfa posible no solo imaginar que tiene una mente y lo que eso conlleva,
slno también vincular tales concepciones imaginarias al contraste formal entre %
el exterior taladrado de la esfera y su interior, accesible gracias a los nuevos :lgu-,_'."_
jeros. El afiadir caracterfsticas que, por lo visto, le brindan a la esfera un aspecto.
mds «antropomdrficor —ojos, boca, etc.— no solamente la convierte en ung,§
«representacidnn mds realista de un ser humano, sino que ambién en una mis;§
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| e introspectiva por haber abierto unas rutas de acceso a su interior. La
neernalistar de la agencift, bajo su forma informal como parte de los
Kormmientos cotidianos, propicia el desarrollo de imdgenes religiosas «repre-
cnSﬂrims”’ porque el contraste entre adentro y afuera, entre mente y cuerpo,
scnff:'lm” en ellas las caracterfsticas de interioridad y exterioridad. Paradéjica-
_ wdes Ae, ol desarrollo de idolos que muestran cualidades visibles y supe.rﬁcinlcs
 gel cuerpo humano posibilita la abduccién de una mente, una c’onscu‘ancia y
. na voluntad «invisibles» a partir de la imagen visible. Cuanto‘ r.nas realista .sen
fisicamenice, aun solo en los aspectos clave, mayor cardcter espiritual se percibe
en ella.

No obstante, serfa engafioso que la necesidad de vincular visualmente el
contraste entre la mente interfor y el cuerpo exterior lleva ineludiblemente a las
formas representativas del arte, aunque ocurre, cierramente. Lo que fieﬁendo
es que la forma de indice del contraste entre mente y cuerpo es, principalmen-
€ e,go)zciﬂ/ y concéntrica. La mente es «internar, englobada y rodeada por algo,
el cuerpo, que no es mental. Ahora empezamos a comprender por qué los fdo-
Jos tat a menudo son como sobres huecos donde guardar otros objetos, como
. ]as.piedyas mauri o las imdgenes para hechicerfa que comentamos en nuestra
] reflexion sobre Ia idolatrfa en la Polinesia (apartados 7.5 y 7.6).

; Con frecuencia, el cuerpo humano (con un interior que indican sus

orificios) se usa como indice de esta relacién primordial adentro-afuera, pero

rambién se puedc recurrir a otras maneras para logmr esto. Supongamos que,

en vez de horadarle agujeros al idolo esférico, no lo modificamos, pero lo co-

Jocamos en una caja, un arca, momento desde el que pensamos en él de un

modo distinto. Ficilmente se puede imaginar que la piedra alojada en Ia caja es

: un locus de agencia, intencidn, etc., y que el arca es el «destinatarion corpéreo

" sagrado que lo contiene y protege. Desde que el-fdolo descansa en el interior

del arca, nos encontramos, una vez mds, ante la configuracién fisica necesaria

-~ para pensar la piedra como «opuestan a otra cosa de la misma manera en que

“la mente {dentro) se opone al cuerpo (fuera). En otras palabras, se produce el

" «efecto homunculam sin antropomorfizar el {ndice mientras se mantenga la
" condicién fundamental de «contenedor concéntrico en la situacién.

esplritud

ment

7.10. La animacién de los idolos: estrategia externalista

+ Disponemos de dos estrategias bdsicas para convertir los leiios y las pie-
N dras —conceptuales— en cuasi personas bajo la forma de artefactos. La primera
@ consiste en animar el idolo, simplemente, asigndndole un papel como otro
gt soclal; la segunda, en proporcionarle un hominculo o un espacio para uno, o
 ransformdndolo en un homiinculo que habita el interior de otra entidad ma-

\ 1 * . rs . .
yor. Comentaré la animacién «interna» de fdolos en el siguiente apartado. Aqui
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revisamos un ejemplo que nos aporta una amplia panordmica de la estrnreg{;;
externalista en acciér. Al concrario de lo que se podrfa esperar, las i'“ﬁgcnes
mds importantes de los dioses del Antiguo Egipto no eran las estatuas mony.
mentales que han sobrevivido para ver nuestra era, sino idolos muchg 4
pequefios y ficiles de transportar, como demuestra la siguiente descripcign,

En el templo de Hathor, Denders, se encontraban, entre otras, las siguientes estaqyy
sagradas: Hathor, madera pintada, cobre, ojos con incrustaciones, nltqm de 3 codgg
4 palmos y 2 dedos; Isis, madera de acacia pintada, ojos con incrustaciones, ﬂItnn;
de 1 codo; Horus, madera pintada, ojos con incrustaciones, alturm de 1 codoy |
dedo. La mds grande, por lo tanto, dificiimente era a tamafio real; la mds Pequefia,
solo unas 16 pulgadas [unos 40 centimetros] de altura. El motivo de que fueraq de
wmafio tan insignificante era que, para clertos actos de veneracién, las imdgenes
tenfan que ser ficiles de transportar. .

La frrisoria altura y material de estas pequefias mufiecas de madera, sin embargo, |
compensaban el esplendor de su morada y la reverencia con la que las trataban, I,
capilia del dios se hallaba en la cimara mds interior del templo, que se manteniz eq
completa oscuridad excepto cuando ingresaba el sacerdote que oficiaba [a céremonis
trayendo luz artificial. Generalmente, consistfa en un dnico bloque de piedra, 4 me.
nudo, sobre todo en periodos posteriores, de enorme envergadura, labrado en ung
casa que rodeaba la imagen del dios con muros impenetrables. La entrada fronal
estaba cerrada con puertas de bronce, o de madera revestida de bronce o una alez-
cién de oro y plata; (...} después de que se celebrara el ritual diario, tales puertas se
cerraban, se aseguraban con un pestillo y luego se les ataba una cuerda que portaba
un sello de barro (...). Dentro del templo, la imagen del dios descansaba en un arca
pequeiia o un templo interior portdtil que se podia levantar y colocar en la barca so-
bre la que [a deidad zarpaba en sus viajes a otros lugares en determinadas ocasiones, -

El ricual diario de limpieza de la imagen era, en lineas generales, el mismo en to-
“dos los templos (...). El procedimiento era el siguiente. A horas tempranas en la
mafiana, el sacerdote que oficiaba ese dia, después de su lustracidn, entraba al sane-
tasancedrum con incienso en un incensario y se decenia ante la capilla. Drimero
retiraba el sello de la puerta que cerraba el paso repitiendo, como solia hacer, una
frase estereotipica: «La cuerda estd desatada; y el sello, deshecho. Heme aquf, pues :
os traigo el ojo de Horus [la luz, el Sol]» (...). Cuando se abefan las puertas de la
capilla y se revelaba el dios, el sacerdote se postraba y entonaba el canto: «Se abren
las puertas del cielo, y la Enéada de dioses aparece radiante. El dios N estd exaltado -
en su magnifico trono (...). Vuestra belleza os pertenece, oh dios N. Vos que estdis b
desnudo, vestios. El sacerdote tomaba sus recipientes y entonces daba comienzo

al aseo diario del dios. Rociaba de agua a la imagen dos veces con cuatro jaras, la &
vestfa con envolturas de fino blancas, verdes, rojas y macrones, y la pintaba de verde 5.
y negro. Finalmente, la alimentaba colocando ante ella pan, carne de res y de ganso, »

vino y agua, tras lo que decoraba su mesa con flore (Baikie 1914: 132).

e

No es diffcil ver la aplicacién de la teorfa externalista al culto de los.
' ‘ . . &S
{dolos en los templos del Antiguo Egipto, como muestra la anterior cita. La

s
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cutind diarla por la que pasaban las im:igenef, a Iaslque se despertaba, bafia-
ba, pimabn. alimentaba en el clesayur}o, etc.,, imponfa una agencia so?rc ellas,

uisicran © nO» al convertirlas en pacientes en unos intercambios sociales que
conllevan ¥ confieren agencia de manera necesaria. Nada de ficticio o imagi-
pario hay en tales actos, que no tendrfan sentido a menos que los rituales por
Jos que S€ otorgaba vida a las imdgenes fueran transposiciones literales de los

rocesos por los que inducimos la agencia en los otros sociales humanos, como
en ¢l caso de los nifios.

En efecto, es muy dificil leer aquella descripcidn sin que venga a la
mente la imagen de un nifio que juega con mufiecas. Sin embargo, esta com-
Pﬂmcié.n no es del todo apropiada, excepr9 en la medida en que la naturaleza
Je esa interaccion no es tanto de «juegon, sino de verdadero culto o adoracién.
Se stipone que la conducea de uegon tene lugar en unos limites conceptuales
que dicen: «Esto es un juego, asf que, en realidad, no hago lo que parece que
hago (Bateson 1936). Puede que fuera del templo los nifios jueguen a ser sa-

cerdotes y finjan adorar a dioses de juguete, pero esta ficcidn es completamente
distinta de las actvidades de los propios sacerdotes, que, en su oficio, estdn
mbﬁjah'do, y de manera seria.

- “Tampoco es del todo valido afirmar que sus acciones fueran «simbdli-
 casn; i bien, por supuesto, todo depende de cémo se entienda el concepto de
«simbdlicor. Una ofrenda de comida a la imagen divina no es una pantomima
o una farsa, como si existiera otra manera de alimentar al dios en cuestién, pero
no se llevara a cabo. Los dioses egipcios comian aceptando las ofrendas de ali-
mentos, lo que no quiere decir que estas no fueran simbélicas en el sentido de
«signiﬁcativas», pero su «significadon surgfa del efecto real —causal- que surtfa
wl acto, pues el dios quedaba saciado. La esencia de la idolatrfa es que propicia
interacciones reales y fisicas entre las personas y las deidades. Pensatlas como
ssimbdlicas» es errar el blanco. Se pueden utilizar imdgenes en la veneracién
++ religiosa de manera no idélatra, como ayudas a la piedad, no canales fisicos
. de acceso a la divinidad. Se supone que el uso cristiano de imdgenes religiosas
-pertenece a esta categoria, aunque, en la practica, su naturaleza es iddlatra de
facto, por mucho que no se admita. Solo podemos distinguir entre los usos
.’ iddlacras y no idélatras porque los primeros destacan por no ser «simbdlicos»
en absoluto, mientras que los segundos si lo son. Las ceremonias egipcias se
clasifican con total seguridad en la categorfa de pricricas iddlatras, pues no
son actos simbélicos, sino oficios reales y prdcticos brindados a otros sociales
divinos bajo forma de imdgenes.

De todas formas, el engarzado de estos idolos en las rutinas estructura-
EY das de la vida cotidiana solo nos proporciona una respuesta parcial al problema
. de la idolatrfa, Otras caracterfsticas de la situacidn parecen indicarnos que tam-
:bién operan otros factores que Ia nocién de agencia puramente «externalista»
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no basta para explicar. Por ejemplo, como se anotd anteriormente, e
no establece condicién alguna con respecto de la forma fisica o visyg]
to {ndice que se trata como agente. De hecho, los idolos egipcios re
de manera muy realista la apariencia externa de seres humanos. Ly
nalisa de la agencia no logra diferenciar entre los idolos «iconicos» comg s

y los «anicénicos» como las piedras o los trozos de madera llamados baimlt,-::;
que adoraban los griegos (como representacién de Afrodita, Zeus, erc.) ang,
de que pasaran a venerar las esculturas de sus dioses y que también cot:xis(u
ron con estas. La indiferencia ante las propiedades icénicas de los l'dolmm-
un punto a favor de la teorfa «externalista», en cierto sentido. A mengs que?
agencia fuera una cualidad que se confiriera a las imdgenes totalmente dgsda
el exterior, desvinculada de su sustancia o forma fisicas, resul;i diffcil concebicr
cémo podrta ser posible adorar fdolos icénicos como las piedras y los trozog de
madera, razén por la que la teorfa externalista ha de ser acertada, al menos, ep
parte, pero tampoco puede ser completamente correcta; de lo contrario, ng 5
podria explicar el {mipetu por «moldear el idolo, no solo tratindolo comg yy
agente, sino haciéndolo parecerse a un «prototipo» o causando que comparta
algunas caracterfsticas suyas. En este punto se ha de introducir otra teorfa de g
agencia: el enfoque «internalista» o del hominculo. Si bien puede ser verdad
que la agencia de los idolos se deriva, en parte, de la manera en que se insertan
en la textura relacional de la préctica y el lenguaje sociales «externos, el centro
no yace en absoluto en su agencia «pasivan. De hecho, los idolos presentaban
un marcado cardcter icénico, y, ademds, la anterior descripcion —de Baikie,
que se basa directamente en Herodoto— hace mucho hincapié en sus «0jos con
incrustaciones». En el proximo apartado describiré en detalle la conéﬁgracién

A Nociy

manera mds inmediata (Iéase el andlisis anterior del darshan). La especial aten-

mds importante, [a mente. .
Asi, es de igual relevancia sefialar que se consigue animar a los fdolos,

la vez, por una via muy distinta, La descripcidn anterior enfatiza, ademds de la

forma realista de la imagen, el entorno que la rodea, extraordinario y abruma-

se guardaban en una caja o arca, que, a su vez, reposaba en el santuario mds

%

e ’ ’ Rf

42 N del Tt 1as bairulia cran pledras metcoriticas que se adoraban en la Antigua Grecia. Tl vez el autot
se relirlera milv exactamente a las xoana, que sf son esculturas de madera también destinadas a la veneracidn.

del o[)ic_
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de los fdolos contemporineos, cuyo elemento crucial consiste en animar a las
- » 3 * . -
imdgenes al proveetles de ojos, que, de todos los orificios corporales, son los -
que significan «interioridad» —o sea, la posesién de mente e intenciones— de -

cién que se preste a los ojos de los {dolos no procede de la necesidad de repre- *
sentar el cuerpo de manera realista, sino de representarlo de tal modo, quese -
infiera que el cuerpo es solo el recipiente fisico que aloja una entidad mucho *

dor. Con la salvedad de cuando los sacerdotes oficiaban sus oftendas, los idolos %
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oY central del vasto complejo que conformaba el templo y que se com-
e de numerosos santuarios menores, capillas, patios, barracas, talleres, etc.
o0t uamos no en la cdmara mds interior, sino afuera, eu el patio, con los
-~ joradores ordinarios —que rara vez o nunca vefan por si mismos a los idolos—,
A (:jelmos imaginar facilmente que las imdgenes sagradas, que yacen encerradas
o cemplo, representan la «mente» y la interioridad no solo a causa de pa-
receise fisicamente al cuerpo humano, sino al convertirse en la «psique» que
anima ¢l enorme complejo, tan ajetreado como asombroso. La «mente» esa la
ersona COMO homtnculo interior lo que los {dolos son al templo. Las imdge-
s, incluso las de cardcter muy representativo, se presentan en toda O?ﬂsiéfl en
un espacio sagrado —templo, santuario, arca, etc.— que intensifica su interiori-
dad, su aislamiento y su (relativa) inaccesibilidad, ast como su majestuosidad.
La separacion del idolo produce el efecto automético de motivar la abduccién

de agencia sobre [a base de esta ecuacién:
_{dolo : templo :: mente : cuerpo.

Este reflejo nos hace relaivizar el coneraste encre los conceptos externos
¢ internos de la agencia, la inteligencia, etc., con los que di inicio a este apar-
ado. Es evidente que los homdnculos, el enfoque de la «persona interior» con
respecto de la agencia, reduplica el vinculo que siempre existe entre la persona
la textura de relaciones externas, pero esta vez en la dimensién interior, den-
tro del‘:cuerpo. Esta imagen deriva en el problema del «homiinculo dentro del
homfm_c‘ulo» que socava la teorfa, segiin sus criticos, pero también reporta cier-

" aventaja en fa medida en que el problema tiende a difuminar la froncera entre
"/ Jaanimacién «inducida» —que se impone al {dolo desde el exterior al engarzarlo

“en la prdctica, el lenguaje, las relaciones sociales y las rutinas—y la agencia
“sinterna» que se supone que el {dolo posee como una «mente» encapsulada

- en el cuerpo. De la misma manera en que afuera el idolo es el centro de un
" complejo concéntrico de relaciones entre personas, adentro se puede ver como
** un complejo concéntrico de relaciones entre personas «interiores» —l caos de

homtinculos— que lo componen. A continuacién, revisemos un ejemplo que
ustra esta cuestién de modo muy grdfico.

;7. 1 1 Los idolos concéntricos y la personalidad fractal

" Para mostrar la animacién del idolo por medio de la coherencia entre
el concexto relacional externo en el que se enmarca el idolo, y la trama interna
“de relaciones entre la mente y el cuerpo (como vinculo entre las «personas»
intérior y exterior), consideremos el ejemplo polinesio de la figura 7.11/1, una
‘estatuilla de Rurutu, de las islas Australes, que ha permanecido en Londres
desde 1822 y que se puede observar en el Museum of Mankind. Podrfa decirse
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que la figura, que originalmente se llamaba A’a, pero que con mayor ﬁccuﬁnci

se identifica como Tangaroa, es el ejemplo mds exquisito de esculturg POlini
sia que queda hoy en dfa. Los misioneros condenaron a la hoguera cagi todog
los idolos rurutenses, pero esta pieza se preservd, al principio, para Fomeﬂtar
las suscripciones a la London Missionary Society, que asf se podrfa permig,
continuar destruyendo otras esculcuras, sin duda tan valiosas como aquella, ¢
otros lugares.

La cualidad mds impactante de la estatuilla en cuestién es la Manery
en que las caracterfsticas del dios estdn representadas en unas figuritas que
repiten, en miniatura, la forma towal de la deidad. Sobre la supetficie del diog
principal brotan muchos otros dioses pequefios. Matemdticamente, es uny 6. 1
tructura similar a los «fractales», figuras que se caracterizan por la autosimiliyg 3
en escalas distintas de magnificacién o de minimizacién. Asimismo, ademss
de ser un dios compuesto de muchos dioses, el A’a es también una caja o arca.
Tiene una cavidad interior con una tapa en la parte trasera y, otiginalmente,
contenfa veinticuatro o mds imdgenes de menor tamafio que representaban 5
dioses rurutenses que se retiraron y destruyeron en 1822. ;Quién sabe si lqg
deidades alojadas en su interior también eran huecas? Yo opino que no, pero,
si bien nosotros pensamos que el contenedor es menos importante que los’
contenidos, el A'a, aun siendo una caja, es la imagen principal de la deidad de
Rurutu, que abarca y subordina a todos los dioses que brotan de su superficiey
que una vez habitaban en su interior. De acuerdo con las tradiciones rurutenses
contempordneas, esas divinidades exteriores se correspondfan con las unidades |
de parentesco o clanes que compontfan la sociedad de Rurutu como un todo
Muchas otras estatuas importantes de la Polinesia representan la personalidad
en forma de genealogfa, como por ejemplo el «dios varan de las islas Cook que
muestra la figura 7.11/2. B

ancianos que habia tres dioses dentro del A’ en el momento de su elaboracién. Lo creé un Héroe llamado
Amaiterai después de visitar cierto lugar, nada menos que Londres, lugar donde actualmente descansa el Ao
Amaiterai llegd a la ciudad en una especic de periplo caballeresco que le fite impuesto pasa ganase la mana g
de la hija adoptiva del Rey de Rurue, quien se habia prometido con su hermano. En Londres ¢l Héroe se i
encontr$ con ¢l Dios de la Sabiduria ~que mds tarde fue el Dios que trajeron los misioneros cristianos=, 14
cuya imagen replicé con Iz forma del amaso A'a. Los dioses de su interior eran tres deidades polinestas que ;¥
se originaron en Londres: Room-etuz-ore, también llamado Te Atz Metua o Dios Padre; Aura-rolteaea, Te )
Atua tamaiti 0 Dios Hijo; y Te atua aiteroa, Te Atua Varua Maieti o Espfritu Santo. En otras palabras, ¢l
A'a es el taberndceulo por el que Rurutu conacié la Santa Trinidad, a causa de la agencia de un héroe, mucho

antes de fa llegada de los misionacios. El A'a se halla en Londres, pero esti prescntc en Rurutu bajo la forma

de I religién cristiana, o)

43 Sin embargo, resulta curioso que los rurutenses actuales, segin el etndgrafo Alain Babadzan, chrent v}f‘
una teorfa muy distinta sobre los dioses que saben que tiempo atrts ocupaban el interior del A'a. Dicen los ‘?}%
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Fig. 7.11/2. L personalidad genealdgica objetivada:
dios vara de las islas Cook. Fuente: Museum of
Acchaeology and Anthropology, Cambridge, Z 6098.

Fig. 7.11/1. El dios fractal: A'a de Ruruty. Fuente:
British Museum, MM 011977,

La caracteristica mds destacada del A'a es la manera tan explfcit:a en que
la imagen de un dios «singulam representa la divinidad como un conjunto fie
relaciones entre homtinculos —literales—. De este modo, el A'a obvia la dmlec.:-
tica encre el uno y los muchos, y también entre adencro y ?Fuf':m. La superficie
de la imagen se compone de réplicas amalgamadas de st misma o, en otras
palabras, una sucesién de protuberancias incipientes. En el interior sus compo-
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nentes son él mismo replicado a escala menor dentro de su propio vacfo, 1. |

que representa tanto la personalidad como agregado de relaciones cxtc;n[;:rlo
resultado de la genealogfa que se extiende en el tempo y el espacio~y, o *.CI
mo tiempo, como posesidn de una persona interior, un hominculo o, en':s‘s-
caso, un conjunto de ellos. No podemos individuar el A'a de la misma mg,, ¢
en que solemos individuar a las personas identificando las fronceras de gy o
sona con los limites espaciales de su cuerpo, pues estos no existen en o] A)apcg
como una mufieca rusa y, al respecto, recuerda irresistiblemente a las Ifnea; d

Peer Gynt (Ibsen 1966: 191) en las que el héroe compara a su persona “mor?
y biogrdfica— con una cebolla, compuesta de una serie de capas concéntrica;l

([iElres una cebolla,

y ahora te voy a descortezar]

Y no te famentes, que de nada te sirve.

(Toma una cebolla y la va descortezando casco tras caseo.)
Esta es Ia telillz exterior, sucia y destrozada.

Este es el que ha bregado con la vida y ha [racasado en ella,
Esta es la piel de pasajero, delgada y tenue...;

su sabor tiene algo de Peer Gynt.

Esta es el buscador de oro que he sido...

iAfuera con éll

El jugo ha desaparecido, si lo tuvo alguna vez.

Esta corteza gruesa es fa piel del cazador

de la bahfa de Hudson.

Esta otra parece una corona

le darenios sin mds el pasaporte.

Esta recuerda al investigador de andigiiedades, pequefio;
pero tecio; y ésta es el profeta, fresco y lleno de jugo;

hiede a mentiras, como se dice en la Escricura.

Esta telilla que se pega blandamente 2 los dedos

es el caballero que vivid en magnificencia y goces. '

La que sigue parece que estd enferma; tiene manchas negras;
lo negro lo mismo puede referitse a los negros que a los curas.
(Rompe varias de una vez.)

iPero esto no se acaba nuncal Siempre quedan nuevas capas.
:No aparecerd nunca el niicleo?

(Arranca todos los caseos.,) "

He llegado hasta el final, y ved lo que he hallado: i
cortezas y cortezas cada vez mds pequedias. .
iQué bromas nos gasta la Naruralezal#

44 N. del T.: tomado de Peer Gynt. Trad. ]. José Pérez Bances. Buenos Aires: Losada,
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j La cebolla de Peer Gynt también es un fractal, la misma forma concén-

arece en el Aa. La idea de Ibsen, al utilizar esta tmagen, ev moy-
hay un fundamento dltimo en la personalidad de Peer Gynt, Lute
¢ compone de capas de experiencia biogrdfica ~relacional~ adherldas unas o
ourasy €stado del que, no obstante, Peer es el tinico responsable. Quizds no es
yna discancia tan abismal la que separa a Peer Gynt, atrapado en las aporfag
del materdalismo y el individualismo del siglo XIX, del impulso teoldglco que
motiva al A'a, representacién del creador divino, la mente cuyo cuerpo es cl
mundo, COMpUESLo de otros cuerpos, ad infinitunt,
Fsta idea toma una expresién contempordnea en los estudios sobre la
ersonalidad en la Melanesia, con autores como Marilyn Serathern (1988; véa-
s ambién A. Gell 1998) y Roy Wagner (1991), quien, en concreto, ha desa-
rrollado el concepto de «personalidad fracab, destinada a superar las dialécti-
cas tipicamente coccidentales» entre el individuo —ego-y la sociedad, las partes
y ¢l todo, el singular y el plural. El concepto de genealogfa, que se expresa de
manera tan sefialada en nuestros dos ejemplos polinesios —ambos dolos, por
supuesto—, es el tropo crucial para hacer singular la pluralidad, y plural la sin-
gulnridad. Todo individuo es «mdltiples en la medida en que es el precipitado
de una multitud de relaciones genealdgicas que se manifiestan en su persona
de una en una. Al mismo tiempo, un conjunto de personas, como un linnjc 0
ana tribu, es «una personar a causa de configurar una sola genealogfa, Ahora el
ancestro original no se plasma como un cuerpo Gnico, sino en los muchos en
los que se ha transformado. Wagner escribe al respecto:

rica que 2P

Una persona fractal nunca es una unidad que estd con relacién a un agregado, ni
un agregado con relacién a una unidad, sino siempre una entidad en la que estd Im-

. plicita una refacién incegral. Quizds Ia ilustracién mds concrera de relacién integral
procede de Ia nocién generalizada de reproduccién y genealogfa. Las personas exis-
ten en reproduccién, pues otro las «traen como parte suya y, a la vez, cllas «tracn» o
engendran a otros al convertirse en sus «factores» genealdgicos o reproductivos. Asf,
una genealogfa es un encadenamiento de gente, pues, en efecto, s¢ consldera que los
individuos «brotan» los unos de los otros en una rpida representacién cinemdtica
de la vida humana. La persona como ser humano y como linaje o clan son divistones
o identificaciones arbitrarias de tal encadenamiento, proyecciones diferentes de su
fractalidad. Sin embargo, el encadenamiento como reproduccién [Tsica s, en af mis-
mo, una de las muchas manifestaciones de la relacién integral, que también aparece,
por ejemplo, en el lugar comiin del lenguaje compartido (1991: 163).

R

B Desde el punto de vista antropolégico, si acaso no filoséfico, la soluciin
+ al conflicto entre la nocién externa de agencia, que se deriva de la introduccidn

2 . ’ . .
" en el entorno social, y la teorfa «internalistan, que procede de un ego Interor y

n,
o

1+ subjetivo, se ha de buscar en este «encadenamiento», la congruencla eatruictu -
- ral entre el yo incerior, que es relacional, y el exterior, que tamblén se bumt en
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que desarrolla, sobre todo, M. Strathern (1988), parece que se EXPresa perfe,
tamente bajo la forma del Aa. 3
No obstante, ni esta obra de arte ni sus congéneres polinesios son, Gnicag
De hecho, la posesién de «espacios interiores significativos» es una GimC[CrfStic;;:
muy comtn de las esculturas con fines religiosos, mds alld de la simple eprese.
tacién. En la Antigua Grecia ya se fabricaban imdgenes que, como e A'a, se abrey
y tevelan dentro de si otras imdgenes, estructura que proporciond a Alcibiades un
simil para su mentor, Sécrates (segiin narra Platén en Ef banquete, 210).
Para hacer el elogio de Sécrates, amigos mios, me valdré de comparaciones, Sécrates
creerd quizd que yo intento hacer reir, pero mis imdgenes tendrén por objeto I
verdad y no la burla. Por lo pronto, digo que Sécrates se parece a esos silenos quie se
ven expuestos en los talleres de los estatuarios, y que los artistas tepresentan con ung
flauta o caramillo en la mano. Si separdis las dos piezas de que se componen estas o5
\ tatuas, encontraréis en el interior la imagen de alguna divinidad. Digo mds, digo que
Sécrates se patece mis particularmente al sdtiro Marsias [a quien Apolo desollg) 4

En este caso, el contraste se encuentra entre el exterior feo —:q;c;rpo_)}

el intecior divino —mente- de Sécrates, imagen que también se desarroll en

el arte religioso cristiano, aunque con implicaciones teoldgicas diferentes. En

la Edad Media se esculpfan unas estatuas sagradas llamadas vierges guvrantes o

‘virgenes abrideras’, de las cuales pocas han sobrevivido, quizds porque incita-

ban poderosamente a la idolatria, como muestra el siguiente pasaje de la obra

de Camille. De «nuestra Sefiora de Boulton», que solfa estar en [a capilla de la

catedral de Durham antes de la Reforma anglicana, dice o siguiente: -

(Era) una maravillosa y bella imagen viva de Nuestra Sefiora, llamada sefiora de
Boulton, una imagen que se podta abrir con un mecanismo [con dos hojas] desde
los pechos hasta abajo. Y dentro de dicha imagen estaba labrada y pintada una ima-
gen de nuestro Salvador, maravillosa y finamente dorada, que levanta sus manos sos-
teniendo entre éstas un bello y gran Crucifijo de Cristo, todo de oro; el crucifijo se

extrafa cada Viernes Santo y todos los que entraban a esa iglesia ese dfa se postraban -

ante él. Y ese dfa importante en el que se abrfa dicha imagen, todo el mundo podia

ver pintado dentro de ella al Padre, al Hijo y al Espiritu Santo, por muy curioso que .

parezca, finamente dorado (Camille 1989: 230-231).%
Camille nos ofrece un ejemplo alemdn de tales «virgenes abrideras» (fi-
gura 7.11/3) «Nuestra Sefiora de Bolton», que se relacionaba con el tipo mds

comtin de imagen sagrada para el cristianismo, el relicario, pues, ademds deser ..

una imagen de la Virgen, también servia como destinatario del crucifijo de oro
2 ]

45 N.del Tt tomado de Didlogos: Critdn, Fedén, El banguete, Parménides, Madrid: EDAR
46 N.del T.: tomado de £/ idolo gitico. Trad. J. J. Usabiaga Utkiola, Madrid: Akal,
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fa de proccsién en Viernes Santo (en la India cncontramos'un parale-
on esta clase de obras en la figura 7.11/4, que muestra a Han.um’rm, el
abriendo su pecho para descubrir a Rama y a Sita). Estas imdgenes
. aban la polémica aun cuando se las usaba comdnmente: Camille cita al
s Gerson, que en 1402 denunciaba las imdgenes «carmelitas» que alber-
K(S]ogoa Trinid:;d en su abdomen como si se hubiera encarnado en la Virgen
Marfa (1989: 232). Estas esculturas estaban tan animadas, .quc recordaban m.:is
a nigromancia que a la religién. En apartados posteriores de su estudio,
s ufé sefiala que los bustos relicarios que contenfan los huesos de santos
c;gflan convertirse en objeto de profundas sospechas por parte de las autoric-ia-
Scs oficiales, sobre todo, los de plata y oro a los que los caballeros templarios
cendfan culto en ceremonias paganas, hecho por el cual acabaron aplastando a
suorden en 1308 (ibfd.: 271-277). Otra variacién de este tema son las famosas
\cabezas parlantes» que cuentan que fabricé Roger Bacon (ibid.: ?4.6~247).
Sin cmbal‘gO, como ya hemos observado, la relacién entre el arte religioso y la
hechicerfa es muy profunda.

ue sal

Jismo ¢
dios mono,

.nﬂl

Fig. 7.11/3. «Virgen abridera». .
Fuente: Camille 1989, pagina 124, Nuremberg Germanisches National Museum. Madera pintada. Altura: 126 cm.
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Sin embargo, la prictica de introducir reliquias animadoras en las imd-
enes conduce a Una nueva pregunta sobie la consagracion: el proceso por

ue una imagen religiosa pasa de ser una «impler cosa manufacturada a
un vehiculo de poder, capaz de actuar intencionadamente y de responder a
Jas intenciones de los fieles, aspecto de la idolatrfa que consideraremos en el

siguiente apartado.

7.12, Los ritos de consagracion

Actualmente, la veneracidn de imdgenes o idolos se practica mds en
¢l sur de Asia, entre los hindds y, de manera bastante més sutil, los budistas.
En estas comunidades, todavia se producen muchas imdgenes y se colocan en
lugares sageados, por lo que los ancropélogos disponen de numerosas opor-
] wnidades para observar los ritos de consagracién al detalle. En consecuencla,
- dirigicé la reflexién de este apartado basindome en cres famosos ejemplos del
sur de Asia: Ia consagracién del {dolo de Jagannath, en Puri (Eschmann er al,
1978); la explicacién de Richard Gombrich (1966) sobre la instalacién de una
estatua de Buda en un monasterio cingalés; y, finalmente, el relato, elaborado

or Michael Allen (1976), acerca de [a consagracién de la «<imagen vivienten de
la diosa Taleju —Durga— en Katmandu.

Las imdgenes de Jagannath, los hermanos de este —Balabadhra y Subad-
hra—y su esposa Sudarsana, situadas en el templo de Puri (Odisha), se encuen-
tran entre los {dolos mds venerados de toda la India. Son antropomorfas, pero,
desde un punto visual, se ve claramente que se trata de porciones cilindricas
de u}{ﬁrbol, vestidas y equipadas con pequefias extremidades superiores y ojos
enormes. Si bien su disefio se remonta a la antigiiedad, fisicamente no son
imdgenes viejas, pues se las tiene que renovar cada doce afios, como mucho
diecinueve, durante una ceremonia llamada navakalevara, descrita por Esch-
mann (con la contribucién de G. C. Tripathi) en su obra sobre la historia y las
afinidades «tribales» de la religién de Jagannath en Puri. No pongo en duda
wles afinidades, pues yo mismo trabajé en la misma regién de la India —el dis-

o O PR |

Fig. 7.11/4, Paralelismo hindt ala wvirgen abrideray: €] dios mona Hanuman descubre a Rama y a Sita en su pecho.
] Fuente: A, Mookerjee (1980), Ritual Art of India (Londres: Thames & Hudson), placa 80.
Escuela Kalighat, sur de Calcutta, ¢. 1850. Gouache sobre papel. :

No se vefa con tanto oprobio a relicarios mds corrientes con forma hu-

mana, de los que existen muchos ejemplos conocidos, como los que ilustra
y comenta Freedberg (1989: 92-95, figuras 30-32). El autor también resalta
que en [a Edad Media no se podfa consagrar ninguna iglesia a menos que esta

albergara reliquias sagradas. De la misma manera que la reliquia animaba su
relicario y lo convertfa en un objeto sacro —contenedor de una mente o, tal vez -
con mayor precisién, un alma-, la iglesia —la estructura— se transformaba'toda -

ella en un «cuerpor que necesitaba una reliquia para animarse. Normalmente

trito de Bastar, que colinda con las zonas montafiosas de Odisha al oeste encre
los muria gondi, cuyas imdgenes divinas eran postes de madera anicdnicos que,
a pesar de que no presentaban extremidades ni ojos, se asemejaban poderosa-
mente a los {dolos de Jagannath, si bien a una escala mds reducida (A. Gell

- 1978; véase también S. Gell 1992).

El relato de Tripathi sobre la navakalevara es un ejercicio de descripcién
etnogrdfica en primera persona que, desafortunadamente, no puedo resumir

de manera alguna. La ceremonia de renovacién cuenta con las siguientes cinco
es:

se Insertaban las reliquias en la estructura de una iglesia colocdndolas en el in-
terior de un retablo o en el propio altar, ast como enterrdndolas debajo de este. -

il e

PN
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1. Encontrar la daru o madera sagrada con las caracterfsticas adecua,
. Yo ]
y traetla al templo, lo que conlleva realizar un sacrificio pary alejyy

a los malos espiritus, etc., y para santificar el drbol antes de talarlg

2. Tallar la estructura de las imdgenes en la madera,
3. Consagrarlas confiriéndoles la «sustancia vieal» o brahmapadartly,

4. Enterrar las figuras viejas, y celebrar el funeral y los ritos purificatg.
rios de los daitas —sirvientes del remplo, de casta inferior—,

5. Brindar a las imdgenes su forma final al envolverlas con variag telas,
etc., y pintarlas (Eschmann ez /. 1978: 230). :
‘ ; :
He omitido dos fases en este proceso, excepto para mencionar que '|;
eficacia de las imdgenes depende, en principio, de que la localizacién y la formy
del drbol daru sean auspiciosas (debe crecer junto a una fuente de agua; est;?
rodeado de tres montafias; tener la corteza oscura y «ojan, el tronébfd‘ércch})“?
cuatro ramas; etc.). Muchas ceremonias acompafian las labores de talai; trans-
portar y labrar [a madera. Las imdgenes las fabrican los sirvientes del templo,
que proceden de una casta inferior, pero poseen un alto privilegio ritual; los":
daitas, ex componentes de tribus que son los Gnicos que poseen el conocimien.
to con que elaborar la imagen de madera de acuerdo con unas reglas precisas, !
Las claves de su trabajo las guardan en secreto aun ante los brahmanes, ¥ entre i‘
ellas se encuentra la naturaleza real de la «sustancia vital» o bralmapadaitha de
las imdgenes. s

El proceso de consagracién comienza a la vez que el tallado de los idolos,

dirigido, en primer lugar, por los sacerdotes. Como las imdgenes todavia estan

en plena elaboracién, los brahmanes dedican todos sus esfuerzos a consagrar ¢

un trozo separado de madera dary, que, una vez dividido en cuatro porciones,

se convierte en las «tapas» con las que se cubren las cavidades de las imdgenes ™

N A

acabadas que contienen la «sustancia vital». El trozo de madera se protege con™

0 . - . (A
ofrendas a los espiritus malignos, tras lo que se bafia y purifica con extremo” "

cuidado, y luego se deja reposar sobre un lecho ritual. A continuacién, el espl-

ricu del dios Narasimha (Jagannath es tanto una forma suya como de Krishna)

se introduce en la madera al recitar mantras en cada una de sus partes, que’
equivalen a las partes de un cuerpo, durante varios dfas, en una invocacidn *
que se conoce como nyasadary. Entonces, la madera daru que ha recibido e[
ritual (y, por metonimia, los trozos mds grandes de ese mismo materlal que 8§
encuentran en las fases finales del moldeado que las convertird en im4genes '_
el waller de los daitas) ya posee, desde un punto de vista espiritual, su propi
vida, catne, sangte, drganos sensoriales, etc., por lo que ya se puede cortar ¢
las cuatro piezas que hardn de tapa en sendos fdolos. '

. r[ncl PS\I)
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gin embargo, no son los brahmanes quienes conducen la ceremonia
sino los daitas, quienes toman las imdgenes «viejas» del templo y les
n Jas miltiples capas de tela impregnada de resina que las atan. Entonces

int . . .
re n abrir sus compartimentos interfores, donde se oculra la «sustancia vicaly,
abr

pucdc

Iistc privilegio recuerda el «intercambio de plumas» que siguea la decorcicixciéu del
1 wahitiano (apartado 7.6). El mana del Jagannach se extiende por medio de sus
restos, partes del cuerpo, Jjutha —sobras—, etc. Casualmente, lo mismo ocurre en el
ejemplo de Egipto comentado en el apartado 7.10. Cada vez que se renovaban las
prendas de los fdolos, las prendas antiguas se distribufan entre personas de glev;xda
posicién, quienes encargaban que los envolvieran con ellas durante su momifica-
cién. Mientras que en la Polinesia y la India, los restos de telas o plumas que dejaba
¢l dios se destinaban a ayudar a los vivos, en Egipto beneficiaban a los miuertos en el
mds alld (Tripathi en Eschmann et al, 1978: 260).

" Nadie menos los daitas sabe de verdad en qué consiste el brabmapadartha

(;de qué materia se compone. Puede que sea una reliquia, un trozo de un Jagan-

nath de madera que, al parecer, incineraron (si bien no del todo) los iconoclastas

* musulmanes a las érdenes de Kala Pahada en 1568. En opinién de los brahma-
’ nes, se trata de una salagrama, una piedra sagrada, generalmente, un guijarro oval

recogido del tfo que procede del Himalaya y que contiene fésiles de amonitas o
huecos (véase figura 7.12/1, tomada de Mookerjee y Khanna 1977).

t

Fig. 7.12/1. La esemilla del mundo»: salagrama. Fuente: Mookerjee y Khanna 1977.

En siguiente lugar, los daitas celebran los ritos funerarios de las imdgenes

fallecidas que han perdido su sustancia vital. Las lloran y se lamentan por ellas
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mientras, durante diez dias, respetan ciertas restricciones para evitar contam;

narse de los caddveres. Sin embargo, también se benefician del proceso, Y2 que
se les permite conservar las prendas de las imdgenes viejas, de las que hacen tirag
para vendérselas a los peregrinos y que les confieren proteccidn y buena suere #

Finalmente, llega la tltima fase de la consagracién. Otra casta que sipye
al templo, los kayasthas —una forma menor de los brahmanes—, envuelye ,
las imdgenes, que hasta ahora han sido solo «esqueletos» de madera, con g,
«carne», es decir, las telas y la pintura. En primer lugar, se «lavan» los «huesos,
con aceite de alcanfor, con lo que se les brinda una «médula ésean. Luego,
alrededor se les ata unos largos hilos de color rojo que representan los «vaseg
sangufneos», tras los que se les afiaden varias tiras de tela roja —la carne— i
pregnadas de resina ~la sangre— y almidén —la gtasa, el semen—, hasta que las
imdgenes emplezan a adoptar su forma final, tras lo que obtienen su carne cop
los envoltorios exteriores.

En tltimo lugar, unos hdbiles artesanos expertos en este arte (C/Jitakara)
pintan las imdgenes. El acto con que culmina la consagracién es pintar las
pupilas de sus inmensos ojos, llevado a cabo por los propios brahmanes, que
mientras tanto no dejan de recitar mantras védicos. Tras dar la pincelada f-
nal, los sacerdotes asean cada imagen para purificarlas del contacto que han
tenido con las castas bajas de carpinteros, pintores, etc. Esta operacién no se
realiza bafidndolas direccamente, sino aseando el reflejo de las im:igedcs. Este
se proyecta sobre unos grandes espejos de bronce que se reservan para ello. A
continuacién, se exhiben las imdgenes nuevas en procesién y se colocan en
el lugar correspondiente del templo con gran pompa y ceremonia (Tripathi,
ibid.: 262-264). '

Especialmente nos interesan dos aspectos determinados de estos apa-
sionantes rituales. Resulta evidente que la consagracién sigue dos estrategias
paralelas de manera simultdnen; en primer lugar, la de los daitas, que se en-
foca, en concreto, en colocar la sustancia vital dentro del vacio de la imagen;
¥, en segundo lugar, la de los brahmanes, que opera en la direccién inversa,
apostrofando mantras animadores al trozo de madera representativo (fase del
nyasadarn) y dando la dltima pincelada de pintura. En otras palabras, podtia
decirse que ¢l procedimiento de los daitas es de adentro afuera, mientras que el
de los brahmanes es de afuera adencro; ambos son necesarios y se complemen-
tan reciprocamente.

4% Lase privitegio iecuenda el intercambio de plumass que sigue a I decordicacién del s’ whiciano {apar-

tando £ 000 ] mnamn abel Liganiach se extlende por medio de sus restos, partes del cuerpo, jrtha —sobras—, et -~
€ antbmente, o mbine ocuree en el eemplo de Egipro comentado en el apartado 7,10, Cada vez quese -
winwaln tae prendas e low idolos, las prendas antguas se discribuian encre personas de elevada posieidn, .
wusletive oits argaban que lov envolvieran con ellas durante su momificacién. Mientras que en la Polinesiayla

{milig, boe tearen il 1etan o plumas que dejaba el dios se destinaban a ayudar a los vivos, en Egipto beneficiaban
o b migwrton o el inda alll,
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Quizds el procedimienco de los daitas sea ¢l mds primitiva, puex bt
esuablecer una analogfa fisica entre tener un «alma» y poscer un v:lcfn [nterlor
Imbifﬂdo por un homtinculo. Ademds, es «genealdgleon porque forfa un vin-
culo de parentesco entre las imdgenes antiguas y las nuevas al transmitir una
qustancia de una «generaciény de imédgenes a otra. Generalmente, la estrategla
de los brahmanes es mds abstracta; en vez de moldear Ia Imagen, le hablan
on mantras, de manera que la animan con el «poder mdgleo de fas palabrasy
(Tambiah 1985). Fécilmente vemos que las dos estrateglas s¢ corresponden
exacramente a las dos corrientes que identificamos antes en la filosoffa de la
mente v la agencia. El procedimiento de los daitas es «internalistas, mlentras
queel de fos brahmanes es «externalistas», pero incurrirfamos en error si supu-
siéramos que los dos son independientes el uno del otro. Al fin y al cabo, los
prahmanes aceptan la estrategia internalisca a punto tal, que su dltimo acto es
modificar fisicamente la imagen, ya no apostrofarla simplemente. La pintura
de las pupilas es una accién mimética e icénica. Aunque los ojos de las imdge-
nes no son transparentes en realidad, las pupilas, en cualquier caso, nunca son
«cosas, sino agujeros, orificios por los que se accede al interior oculto donde
reside la «menten. La superficie de un idolo no es una barrera impermeable,
sino un medio para llegar a este espacio interno esenclal.

- De hecho, las imdgenes de Jagannath y sus compafieros son un conjunto
de «capas» como la cebolla de Peer Gynt; en tiltima instancia, esto significa que
nunca se puede aleanzar el centro definitivo. La piel —relevante— mds externa de
los idolos se compone del propio templo de Puri —que, por supuesto, es un
microcosmos en sf mismo—, rebosante de palabras y olores sagrados; son pieles
verbales y olfativas (Anzieu 1989: 59). Los idolos residen en el centro de este
microcosmos reverberante y lo animan; a su vez, a ellos los anima el incesante
flujo de verbos sagrados. Al avanzar hacia el centro, nos acercamos a las imdge-
nes a través de la «piel socialy, la multitud de peregrinos, sirvientes y sacerdotes,
con cuya veneracién se anima a los idolos, el blanco de todas las miradas en
esta gran asamblea de almas. Las propias imdgenes se hallan enclaustradas en
el centro, rodeadas por altares y adornadas de una infinitud de flores y joyas,
mientras presiden sobre la fortuna de ofrendas apiladas, pieles externas bajo
la forma de posesiones. No podemos acercarnos demasiado ni tocarlos, asf que
solo podemos progresar en nuestro viaje al centro usando nuestra imaginacién.
Percibimos la piel visible, que, sin embargo, es solo una envoltura exterior,
compuesta de numerosas capas de piel, grasa, semen, sangre, hueso y médula,

. Podemos penetrar en ellas, de una en una, o entrar directamente a sus cuerpos

mirando en sus enormes ojos, pero jqué yace ahi, oculto tras esos puntos de
tinta? Dentro se encuentra una cavidad primordial, una piel interior; y en ella,

- una suerte de presencia animadora. En teorfa, sabemos que, de hecho, el vacfo
 contiene un colte, otra piel todavfa mds interna. ;Qué guardard? Quizds ni el
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hombre que la 8Uardy i oo OFH la respuesta; en efecto, nunca hy Vist .
contenido. Creemgy Que debe Ae haber una salagrama, una piedra sagrady ° 8
semilla del mundo, By ese caso” :qué hay en efla? La propia mlzzgr:zm: p05; i
interior, y agujeros Qe [ley " este (figura 7.12/1). Debemos ingresar ey :a;m
orificios, pero ;qué Nallaremos después? Quién sabe; sacaso importa? A estag aT
turas, es evidente Qe i mar 12 imagen no es cuestién de encontrar e «chu.-
sagradon, en absolyy, Lo cru5iﬂ[ es solo I reduplicacién de las pieles, afy, °
hacia el mncrocosmm' denes© hacia el microcosmos, y el que todas ellgg s;?
homélogas estruCtygy o TNO existe una «superficie» ni un «interiop deﬁ}
nitivos, sino solo uy canal ince ¢minable que conecta adentro y afuera, Es aqui,

en este camino de donde se resuelve el misterio de la animacién

¢ este Proceso diffcilmente «anima» a la imagen. Gombrich comprende el
al comO la via por la que se clegitiman la estatua como imagen de Buda para
e 10 SULj 2 ojos de los monjes el menor atisbo de idolacrfa. Para fos legos, la
guacion € distintzf. Buda sf es un dios verdadero, y, al acercarse a su estatua,
¥y creyente; sumergido en la vida y el pecado, busca consuelo personal comul-
sando con la presencia viva de Buda, transmitida por medio de sus ojos (léanse
‘ : armdds anceriores sobre el equivalente hindt de esta forma de veneracidn, el
t{{lf-‘bﬁﬁ)‘ Como solo los creyentes no ordenados son lo bastante «supetsticio-
sos» pard realizar tales veneraciones que la teologfa budista rechaza, es sobre el
artcs{"]b lego sobre quien descansa la tarea de animar la imagen de Buda.

an #

i
Quienes participan en la ceremonta la consideran muy peligrosa, y estd rodeada
de tabts. La lleva a cabo el artesano que esculpié la estatua, rras varias horas de
ceremonias para asegurar que ningiin mal lo atacard. Este, que es el objero de todos
IGs rituales cingaleses de curacién, no estd definido con precision, pero se sufre por
‘cometer errores durante un ritual, violar tabis o, si no, atmer la atencidn malévola
de’una entidad sobrenatural, que suele cansmitir el mal con la mirada (bilma). El

L Oy sentidos
¥ I H -
A consagracig 1. 1, ABCNES de Buda en Sti Lanka, descrita por R,

Gombrich (1966; lanse fos ormentarios de Freedberg 1989: 84-87, 95), sigue
un patrén similar, g ﬁe " Jucido. En principio, los budistas, sobre todo
los monjes, no adeﬂnc:ll (dolo® Peto mostiar respeto a las estatuas de Bud:l
haciendo oftendas tealizando 81 de sumisidn es una via —si bien no muy

Importante= para adg . . . 410 Y asegluar un buen renacimiento. Unave,  § . ‘artesano pinca los ojos en un momento auspicioso y se queda en el templo enclaus-
mads, se demuestra . _4oenes de Buda, si acaso llegan a tener impor. 4  trado, solo con sus colegas de profesién, mientras todos los demds se alejan hasta de
Que Jas im? o mpor- ¢ e g e !

- la puerea exterior. Adems, el artesano no se atreve a mirar la estatua a la cara, sino

. queledalaespalda y pinta de lado o sobre el hombre mientras se guifa con un espejo,

que refleja la mirada de la imagen a fa que estid dando vida. En cuanto ha acabado de

" pintas, sus propios ojos son peligrosos. Entonces, se los tapan, lo sacan del templo,

y solamente le quitan la venda cuando puede depositar su primera mirada en algo
“que fuego destruye simbélicamente de un espadazo (R. Gombrich 1966: 24-25).

tancia religiosa alguna cambié™ son relicarios. Dentro de ellas se depositan
porciones diminuggg d’e los €50 corpéreos de Buda para hacerlas eficaces,
Sin embargo, esto laSA g de acuerdo con R. Gombrich. Solamente
las puede consagra; ol artesan0 U pinta los ojos de las imdgenes durante un
ritual especial llamad0 etra p nkama, la «ceremonia de los ojos» (1966:25).

E

El ritual Preser py ypos COMIIASEES interesantes con respecto de la consa- :
gracion de las .im:igene; de Ja g,}nnath, asi como muchos puntos en comdn. La El objeto de su mirada puede ser un animal, como un toro, pero tam-
relacién entre br‘”‘hlh;m es v S 5 invierte, en parte, con la divisién ritual de ~ 7 bién se puede sustituir con un tarro o un drbol que exude savia. El detalle del
labores que tiene lugm, en las ceremontas cingalesas de consagracién budista, 7 espejo remite a las superficies de bronce que usaban los brahmanes de Puri para
En Puri, es el daita Qien anis?™ el idolo al introducirle la «sustancia vital», y el «bafiar» las imdgenes vertiendo agua sobre sus reflejos. Sin embargo, estos no
brahmén quien ping, los ojos: Por el contrario, en Sri Lanka, el monje o abad - tienen miedo de mirar directamente a los {dolos mientras les pintan los ojos.
coloca la réliquia engo de Ja EAU2 Y el artesano lego pinta los ojos. Se trata . * A diferencia de los de Jagannath, cuando se abren por primera vez los ojos de
de un re}ﬁejo precisq de la di Jrencia entre el Buda —ser humano fallecido con Buda, estos infligen la muerte sobre la misma persona que los abre (un caso de
caracteristicas motay o renaturales—y los dioses hindues, entidades no ¥ artista A — artista P, formula explicada en el apartado 3.11). En consecuen-
humanas inmortaleg 15~ de Buda celebra la posibilidad de una «buena # cia, ¢l artesano debe sacrificar a alguna criatura para no perder la vida. Este
nmuerte», y los MOje son in Jividuos medio muertos que aspiran a tal estado,” - proceso se aleja mucho de la ceologfa budista, y, en tiempos antiguos, el arte-
En consecuencia, tesy]rn apr opiado que se asigne el trato de las reliquias, que. b 5000 s¢ vestfa como un «rey» mientras realizaba la ceremonia, es decir, como la
son partes de un Caddyer, a 1o monjes, que estin semimuertos y que, por.  negaclon de un monje, una figura violenta y mundana que, al renunciar a la
supuesto, siempre p, de;1 10§ funerales (no los nacimientos ni las bodas) e’ birtud religlosa, brinda a los demds —monjes, creyentes, etc.— la oportunidad
paises budistas com Sei Lankt (o Tailandia; véase Tambiah 1985). En clertq
sentido, la funcidn de I reliqﬂiﬂ es asemejar la estatua a Buda, al imbuirlo dgJ
«muere» introducién dc;le und wsustancia mortaly, en lo paradéjico que es .-f‘
el estado de budcidad signific® fa muerte en vida. Sin embargo, se puede vaj

b Cuando Freedberg (1989: 95) comenta el trabajo de Richard Gombrich
31 o magn{fico tratado sobre a recepcidn de imdgenes de distintos tipos —entre
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hombre que Ia guardd ahi conozea la respuesta; en efecto, nunca hy Visto
contenido. Creemos que debe de haber una salagrama, una piedra sagrady, mslu
semilla del mundo. En ese caso, ;qué bay en ella? La propia salagrama pose, ua
interior, y agujeros que llevan a este (figura 7.12/1). Debemos ingresar e tal:
orificios, pero ;qué hallaremos después? Quién sabe; jacaso imporea? A esgyg al
turas, es evidente que animar la imagen no es cuestién de encontrar ef «centrg
sagradon, en absoluto. Lo crucial es solo [a reduplicacién de las pieles, afery
hacia el macrocosmos y adentro hacia el microcosmos, y el que todas ellgg son
homdlogas estructuralmente. No existe una «superficies ni un «interiog, defi-
nitivos, sino solo un canal interminable que conecta adentro y afuera. Es aquf
en este camino de dos sentido, donde se resuelve el misterio de la’nnimacién.'
La consagracién de imdgenes de Buda en Sti Lanka, descrita por R,
Gombrich (1966; léanse los comentarios de Freedberg 1989: 84-87, 95), sigue
un patrén similar, aunque reducido. En principio, los budistas, sobre todo,
los monjes, no adoran a idolos, pero mostrar respeto a las estatuas de Budg
haciendo oftendas y realizando gestos de sumisién es una via —si bien no muy
importante—~ para adquirir méritos y asegurar un buen renacimiento. Una ve;
mds, se demuestra que las imdgenes de Buda, si acaso llegan a tener impor-
tancia religiosa alguna, también son relicarios. Dentro de ellas se depositan
porcioues diminutas de los restos corpdreos de Buda para hacerlas eficaces,
Sin embargo, esto no las consagra, de acuerdo con R. Gombrich. Solamente
las puede consagrar el artesano que pinra los ojos de las imdgenes durante un
ritual especial llamado netra pinkama, la «ceremonia de los ojos» (1966: 25),

El ritual presenta unos contrastes interesantes con respecto de la consa-

gracion de las imdgenes de Jagannath, asf como muchos puntos en comin. La

relacién entre brahmanes y daitas se invierte, en parte, con la divisién ricual de
labores que tiene lugar en las ceremonias cingalesas de consagracién budista.
En Puri, es el daita quien anima el {dolo al introducirle la «sustancia vital», y el
brahmdn quien pinta los ojos. Por el contrario, en Sri Lanka, el monje o abad *
coloca la reliquia dentro de la estatua, y el artesano lego pinta los ojos. Se trata -
de un reflejo preciso de la diferencia entre el Buda —ser humano fallecido con °

caracterfsticas moralmente sobrenaturales— y los dioses hindtes, entidades no -

humanas inmortales. Una estatua de Buda celebra la posibilidad de una «buena

muerte», y los monjes son individuos medio muertos que aspiran a tal estado.

En consecuencia, resulta apropiado que se asigne el trato de las reliquias, que
son partes de un caddver, a los monjes, que estin semimuertos y que, por N
supuesto, siempre presiden los funerales (no los nacimientos ni las bodas).en
paises budistas como Sri Lanka (o Tailandia; véase Tambiah 1985). En'cierto

sentido, la funcién de la reliquia es asemejar la estatua a Buda, al imbuirlo de
«muerte» introduciéndole una «sustancia mortal», en lo paradéjico que es.que
el estado de budeidad significa la muerte en vida. Sin embargo, se puede ver
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este Proceso dificilmente «anima» a la imagen. Gombrich comprende el
L como la via por la que se «legitima la estatua como imagen de Buda para
it = ria a ojos de los monjes el menor atisbo de idolatrfa. Para los legos, la

ue ,,?'s':: er distinta. Buda si es un dios verdadero, y, al acercarse a su estatua,
Si{umzn'['e, sumergido en la vida y el pecado, busca consuelo personal comul-
d CZY con la presencia vivade Buda, transmitida por medio de sus ojos (léanse
i odo's anceriores sobre el equivalente hind( de esta forma de veneracién, el
4 ﬂr;:,,g; Como solo los creyentes no ordenados son lo bastante «supersticio-
dars? realizar tales veneraciones que la teologia budista rechaza, s sobre el

sos» pard . g .
lego sobre quien descansa la tarea de animar la imagen de Buda.

artesano®

_Quiénes participan en [a ceremonia la consideran muy peligrosa, y estd rodeada
de rabts. La lleva a cabo el artesano que esculpié la estatua, tras varias horas de
. cérexnoni:ls para asegurar que ningiin mal lo atacard, Este, que es el objeto de tados
los rituales cingaleses de curacién, no esté definido con precisién, pero se sufre por
Y.ometer errores durante un ricual, violar tabiis o, si no, atraer la atencién malévola
de uia entidad sobrenacural, que suele transmitir el mal con la mirada (bilna). El
“artesano pinta los ojos en un momento auspicioso y se queda e el remplo enclaus-
crado, solo con sus colegas de profesién, mientras todos los demds se alejan hasta de
~:la puerta exterior. Ademds, el artesano no se atreve a mirar la estatua a la carm, sif\o
_queledala espalda y pinra de lado o sobre el hombre mientras se guia con un espejo,
que refleja la mirada de la imagen a la que estd dando vida. En cuanto ha acabado de
. "pintar, sus propios ojos son peligrosos. Enconces, se los tapan, lo sacan del templo,
' y solamente le quitan [a venda cuando puede depositar su primera mirada en algo
“que luego destruye simbélicamente de un espadazo (R. Gombrich 1966: 24-25).

El objeto de su mirada puede ser un animal, como un toro, pero tam-
bién se puede sustituir con un tarro o un drbol que exude savia. El detalle del
* espejo remite a las superficies de bronce que usaban los brahmanes de Puri para
. ebafiar» las imdgenes vertiendo agua sobre sus reflejos. Sin embargo, estos no
tienen miedo de mirar directamente a los {dolos mientras les pintan los ojos.
A diferencia de los de Jagannath, cuando se abren por primera vez los ojos de
Buds, estos infligen la muerte sobre la misma persona que los abre (un caso de
artista A ——» artista B, formula explicada en el apartado 3.11). En consecuen-
* cia, "ol artesano debe sacrificar a alguna criatura para no perder la vida. Este
proceso se aleja mucho de la teologfa budista, y, en tiempos antiguos, el arte-
sano se vestia como un «rey» mientras realizaba la ceremonia, es decir, como la
' negacién de un monje, una figura violenta y mundana que, al renunciar a la
virtud religiosa, brinda a los demds —monjes, creyentes, etc— I oportunidad
de alcanzarla,

"+ Cuando Freedberg (1989: 95) comenca el trabajo de Richard Gombrich
en'su magnifico tratado sobre la recepcién de imdgenes de distincos tipos —enue
ells; religioso—, plantea una pregunta muy bdsica. ;Los idolos como estos son
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poderosos y eficaces (desde un punto de vista teligioso) porque las cerem, A
de consagracién les han otorgado cualidades ocultas relevantes, o pmun on
que todo, son imdgenes y, por lo tanto, estin vinculados a las deidad;: s
representan por medio de la mimesis? Apoydndose en una cita de Gadameque
autor asigna la primacia a la representacién, arguyendo que las irmrigene_s fr’ d
clonan porque poseen funciones significantes intrinsecas que se p&eden se o
de la eficacia de los objetos religiosos, comio las reliquias, que el arte no hapaT
deado ni formado a semejanza de una persona, un dios, etc. Esta pcrspercn?f
resulta necesaria y; sin duda, apropiada para el historiador del arte, quien 1,::;
distinguir el «poder de las imdgenes» del de las simples cosas informes, por mut
sagrados que sean los orfgenes de estas tltimas. Por el contrario, e] antropélo z
se encuentra en una posicién un tanto diferente. Los «objetos similares 3 lis
seres humanos» con los que trata, principalmente, no son retratos, efigies, id.
los, etc., sino las propias personas. El hincapié que hace Freedberg en el papej
central de la mimesis artistica ha de eamarcarse, bajo la perspectiva antropolg. 4
gica, en el contexto en que quien «representa» a un ser humano 0, et efecto a
una deidad suele ser con mayor frecuencia no una efigie, sino un actor huma;m
que representa un papel. Puede que las iglesias estén abarrotadas de imdgenes
de Cristo, pero la representacién principal de Cristo en la religién cristiana
la lleva a cabo el cura, que, a semejanza de Jests, celebra [a misa y pronuncia
sus palabras. Esto no quiere decir que descarte la pregunta de Freedberg, a Iy
que volveré en el siguiente apartado, sino que, antes de concluir el tema de [y
consagracion, resulta intetesante comparar los dos procesos santificantes que
hemos analizado con un tercero en el que el «indice» del dios no es una imagen
esculpida de ningtin tipo, sino un ser humano. .

El Kumaripuja o culto a la diosa —sobre todo, de Durga— bajo fa forma
de una nifia virgen estd muy extendido en la India y reviste importancia espe-
cialmente en el sistema religioso del pueblo newa, en el valle de Katmand,
estudiado en detalle por Michael Allen (1976). En esta regién habitan unas
nueve o diez diosas vivientes, de las cuales la mds importante es la que se asocia
tradiclonalmente con la casa real. La nifia es una forma de la fiera diosa real
'Taleju, que, o su vez, es una forma de Durga, deidad iracunda y sensual del
pantedn hindd que cazé al demonio bifalo cabalgando sobre un ledn y blan-
diendo una espada. El andlisis de Allen se centra en la paradoja de que una nifia
virgen represente a una diosa tan temible, pero lo que nos concierne es solo el.
mecanismo de su divinizacién.

Ll culto a las nifias virgenes se puede diferenciar del tipo mds comdin
de posesién divina, o demonfaca, que se encuentra en la India. Cuando una
deidad posee a una persona de esta forma, generalmente se produce un estado
que, si bien es temporal, resulta en un éxeasis. El médium entra en un tance -
durante el que sirve de «caballon para la deidad, hablando por ella y ugan---

F dorun *
rance al
alos d
mome
= esefia
Jam
budistﬁS,
vi6 la actu
encuentra por
r lo bastante mayor para caminar y andar, ha de presentar un aspecto inma-
culﬂdoa
ser auspicioso, sobre todo, en relacién con el rey. Allen explica las circunstan-
cias de s consagracion al final de Dasain o Dassara, la fiesta religiosa dedicada
2 Durga, en el siguiente pasaje:
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jempo (baila, se columpia, etc.; A. Gell 1978). Las Aumari no viven
guno. Se trata de una posicién semipermanente. Una vez santlficada
os 0 tres afios, la kumari es y sigue siendo una diosa encarnada hasta ¢l
nto de su desconsagracién, que tiene lugar cuando se detectan clertas

les negativas»: en teorfa, la caida de los dientes de leche; en la prdetlca,
enscruacion. La kumari procede de una casta determinada, compuesta de

asociada tradicionalmente a los monasterios de Katmandd que disol-
al dinastfa. En términos de castas, la nifia no es impura, pero sf se
fuera del sistema jerdrquico hindd. La aspirante a kumari ha de

debe tener todos los dientes de leche, etc. Ademds, su horéscopo debe

" Al anochecer se sacrifican ocho biifalos que representan al demonio corténdoles el
_cuello para la sangee salga disparada al santuario que contiene ¢l fcono de Taleju.

Unas pocas horas mds tarde 1 medianoche, se sacrifican otros 54 bufalos y 54 cabras

" de manera similar. Como se podrd imaginar, para entonces el pequefio patio (del
“templo a Taleju] estd inundado de sangre (...). En este momento, generalmente
‘a la una de la mafana, se tme a la pequeiia elegida como kumari hasta la entrada.

Tiene que caminar por sf misma en direccién de las agujas del reloj rodeando el
borde elevado hasta alcanzar el ensangrentado santuario de Taleju, Ha de entrar
en ¢l mientras afin mantiene un gesto completamente en calma, y, si todo ha ido
bien, entonces Ia llevan a una pequefia habitacién en otro piso para la ceremonia de
entronizacién. (...) [D)espués de los rituales normales de purificacién y demds, el

 sacerdote jefe celebra ka ceremonta principal, en la que retira del cuerpo de la nifia

toda experiencia de su vida anterior para que el espiricu de Taleju pueda entrar en
un ser totalmente puro, La nifia se queda sentada y desnuda en frente del sacerdote

. mientras purifica las zonas sensibles de su cuerpo recitando un manta y tocando
. cada una con un paquete de cosas puras como hierba, corteza de drbol y hojas. Tales

partes sensibles son sus ojos, garganta, pechos, ombligo, vagina y vulva. Conforme
deshace las impurezas, se cuenta que la nifia enrojece cada vez mds, pues el espfritu
de la diosa estd instalindose en ella.

En esta fase, se viste y maquilka a la nifia con el peinado umari, un tika rojo con el
tercer ojo, joyas, etc. Luego la nifia se sienta en su hermoso trono de madera tallada,
donde el sacerdore ha pintado el poderoso sri yantra mandala de Taleju, y sostiene Ia
espada de Taleju. En este momento tiene lugar la transformacién definitiva y com-
pleta. Cabe anotar que, si bien desde ahora hasta su descalificacién unos afios mds

tarde se la considera siempre la kumari, ambién se cree que la identificacién solo es

toeal cuando la nifia estd ataviada y se sienta en su trono. En otro momento, sobre
todo, cuando juega de manera despreocupada con sus amigas, se la considera parte
ella misma y parte bumari (Allen 1976: 306-307).
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|
' , ¢Hasta qué punto se puede detectar un paralelismo entre la engpy
‘ cién de la kumari como «icono viviente» de Taleju y los rituales consagy. llllm.
de otros fdolos mds convencionales? Como con nuestros dos cjcmplos%l:( o.m
res, se consagra a la kumari en dos fases: una se centra en su interior; y Ot;cno.
su exterior. La primera fase consiste en «vaciam a la elegida de su vida :ln(nl'cn
—es decir, su personalidad y agencia como simple ser humano-, Objetiv;u{c for
la.s' impurezas que se eliminan de sus orificios, ojos, garganta, vulva, c(:ﬁt
nifia se transforma en un «destinatario vacion en el que, después de CXtmt‘:rI
que antes yacia en €, se puede introducir un contenido nuevo: el espirity e ]0
diosa Taleju. A mi modo de ver, esta fase es equivalente a cuando, en la cop :
gracion de las imdgenes de Jagannath, los daitas vacian la cavidad del {d| -
colocan dentro una sustancia vital extrafia. Sin embargo, tras esto todavho
se ha completado Ia transformacién, como aclara Allen. e

con el vestido de Taleju, maquillatla y darle el atributo principal de la diosa, g,

de la kumari es el tercer «ojo» que se le pinta en el centro de [a frence, Por gy
puesto, los sacerdotes no tienen que dibujarle las pupilas, a diferencia de lo que

enorme ojo pintado sobre ellos (Aigura 7.12/2).

nerales, estd claro que las prendas, el maquillaje, la entronizacién y las arm
se corresponden con la estrategia «externalista» de animacién que comenté

o -

La segunda etapa de la consagracién consiste en «envolver» a [a /&um&}v

espada. Allen no lo destaca en especial, pero el simbolo visual mds impactante

sucede con un idolo de madera; bien bonitos son los ojos con los que naci§”
la nifia. No obstante, si los resaltan con abundante maquillaje y le afiaden un
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Jabras mgradas y con el efecto metonimico de sentarse sobre un disefio md-.
Pj‘c; de gran podcr, el sri yantra mandala.

: En resumen, la consagracién de una kumari poco se diferencia de la de
cua]quie‘r otro idolo, con la salvedad de que la primerft anda, habla y es, de
hecho, un ser humano encarnad?, no un artefacto Fn'bncado. Pesde la antro-
pologfﬂ del arte, como se ha delineado en este trabajo, no existe solucidn de
contin“id“d encre las «obras de arte» con forma de artefacto y las personas. En
cuanto & las posiciones que pueden ocupar en las redes de agencia social huma-

na, se los puedc considerar como casi completos equivalentes.
oy .

7.13. Conclusion: de lo individual a lo colectivo

"Con esto concluyo este amplio comentario sobre la idolatrfa. Sin em-
bargo, 1CONOZCO que la linea que he recorrido continuamente ha desemboca-
do en hacer hincapié sobre la agencia sociolégica, religiosa y psicoldgica, en
decrimento de la estética y artistica. Me quedo con la pertinente objecién de
Freedberg: profundizar demasiado en este camino conlleva perder de vista la
especiﬁcidad del arte. Si bien defiendo que, en lo concerniente a cada obra de
arte o {ndice individual, el andlisis antropolégico siempre resalta, mds que la
forma artistica o estética, el contexto relacional, la red de relaciones agente-pa-
dente «en el entornon de la obra de arte, no ocurre lo mismo cuando consi-

" deramos tales obras no de manera «individual», sino como entidades colectivas.

" Hasta ahora, he visto cada indice que he analizado como un elemento singular
 engarzado en un contexto social determinado. Sin embargo, las obras de arte

© nunca son entidades singulares, pues participan en distintas categorfas, y su
*importancia estd determinada fundamentalmente por las relaciones que exis-

" en entre ellas como individuos y los otros miembros de su misma categorfa,
y por las relaciones entre su categorfa y las demds dentro de un mismo todo
estilfstico, un sistema de produccién artistica especifico a una cultura o un
periodo histdrico.

: En otras palabras, las obras de arte aparecen en familias, linajes, tribus y
pucblos enteros, igual que las personas. Establecen relaciones entre sf, asf como
con las personas que las crean y hacen circular como objetos individuales. Por
asf decirlo, se casan y generan una descendencia que portan el sello de sus ante-
pasados. Las obras de arte son manifestaciones de la «cultura» como fendémeno
R colectivo; como la gente, son seres inmersos en una cultura, Hasta este momen-
ito, no se han considerado los factores colectivos que rodean a las obras de arte,
8): para abarcarlos, se necesita un registro nuevo. Aqui puedo resarcirme de haber
Fsscrito tantas pdginas que pueden haber tratado de manera tangencial el estu-
llo de lus obras de arte como se entienden normalmente. Durante un tiempo,
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para regresar a un vocabulario mds habicual, pues existe un concepy
clonal» de teorfa del arte que ni el antropélogo del arte mds radiE T eonver,
dejar de lado: el concepto de estilo. Como principio arménico 'l':: nct Pliede
obras de arte en grupos y colectivos, el estilo correéponde al te:ﬁ;;lmt .
de la «culturan, En realidad, la culeura es el estilo, como indicé I*:e;riqu
estudio, que tanta influencia merecida posee en el campo (1973) "
Cada obra es la proyeccidn de ciertos principios esti[istiéd&luc
ran unidades mayores, al igual que a todo individuo, en una sdciedajo[;]ﬁgu-
en el parentesco, se lo considera una proyeccién sobre el aqui y el ahor ;s “a
principios de descendencia, alianza e intercambio. El conceptcl)ﬂde. es?l ¢los
permite concentrarnos exclusivarente, por primera vez, en las obras ;0 o
como tales y analizar lo que parecen ser, en efecto, sus cualidades «estérl
Asf, tranquilizaré a mis lectores estetas y amantes del arte (si acaso quedat ITS».
no después de la tortura a la que les habré sometido): habéis llegado al . s
capltulo de este libro que tal vez disfrutéis de leet. : o

ﬁca ]u
OIGgiCO
CZen su

€ arte
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8
Estilo y cultura

8.1 St)'b):e- el concepto de estilo

En este capitulo, mi objetivo es formular un concepto de «estilon que
¢ adapte a los requisitos de la antropologfa del arte visual. El concepto de
wstilo en esta ciencia se distingue del que se encuentra en la historia del arte
yla estética occidental en que las «unidades» de estilo no son (generalmente)
los actistas individuales, las escuelas de artistas ni los movimientos, sino las
«culturas» y las «ociedades». En realidad, las unidades de estilo son aislados
cmogrﬁﬁcos convencionales, tal y como las representan para estudio las colec-
ciones de los museos y las fuentes publicadas sobre la cultura material, y estin
determinadas tanto por la historia como por la zona geogrdfica; una coleccién
con unos documentos particulares suele pertenecer a un periodo determina-
do. En lo concerniente a los estudios desarte etnogrdfico que se hallan en los

museos; el periodo en cuestién coincide casi siempre con 2 era colonial, ha-
ciendo especial hincapié sobre las formas «tradicionales» de arte, aunque no
es necesario aclarar que durante tal época en las sociedades supuestamente
«radicionales» de la frontera colonial se sucedieron desarrollos histéricos im-
presionantes que influyeron a su produccién artistica de muchas maneras. El
problema de fa tradicién y la innovacién en las artes etnograficas nos desviarfa
de nuestros propésitos si lo tratdramos a esta altura. Ademds, el tema ya ha re-
cibido suficiente atencién en detalle de la mano de numerosos investigadores,
en particular, N. Thomas. En este capitulo tomaremos como hipéresis que las
unidades de estilo son las «culturas» y que tratamos con el arte «tradicional»
al y como suele entenderse, dejando de lado los problemas reconocidos que
plantedn estos postulados.

" Los problemas de la contextualizacién histérica no inciden material-
mente en lo que tengo que decir del estilo, pues se puede ampliar o concretar
la descripcién de un estilo tanto como sea necesario para adaptarse a cualquier
perspectiva histérica. La pregunta que pretendo abarcar no es de naturaleza
histdrica, sino conceptual: jen qué contribuye el concepto de «estilo» a com-
prender la cultura material? «Estilo» es una palabra imprecisa con una defini-
cién incierta y muchos usos bastante dispares. Puede que Ia tarea de encontrar-
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g le un fin en la antropologfa de la culeura material se considere una pérdidy g .
o tiempo, si, de hecho, su presencia no fuera tan ubicua, al menos, comg pq ds
! de clasificacién. Actualmente, estamos acostumbrados a clasificar [og objeros
| segiin si comparten o no ciertos atributos estilisticos con otros, pero e estag
‘ ocasiones resulta mucho mds dificil determinar en qué consiste eso que se com.
parte o no. Ademds, tendemos a creer que lo que tienen en comin tales objetog
no es solo una cualidad formal externa, sino algo inherente a su lugar comg
expresiones de «la cultura» en sentido mds amplio. Las caracterfsticas CoMupeg
de estilo que comparten los artefactos se asocian, por via de una transfereng,
bdsica de modelos, con los «valores culturales» de una comunidad.
Considero bien fundamentada la intuicién de que el concepto de estilo,
como configuracién de atributos estilisticos, estd vinculado al de cultura, comg
organizacién de conocimientos intersubjetivos. Sin embargo, nos encontramgs
lejos de convertir esa sospecha en argumentos explicitos y sustentables, tare
que solo se puede realizar paso a paso. En primer lugar, se ha de aclarar [ no-
cién de «estilo» y diferenciar la que necesitamos especificamente en'el contex-
to antropolégico de entre las muchas interpretaciones posibles que se pueden
extraer del concepto. Que yo sepa, ningdn antropdlogo ha intentado analizar
criticamente tal nocién, y, hoy por hoy, no existe un concepto de estilo comg
tal que sea especifico a la antropologia. Asf las cosas, nuestra {inica opcidn es
repasar la literatura de la estética y la historia del arte que trate el «estilon para
estudiar las distintas posibilidades que nos encontramos. B

Un concepto de estilo que probablemente no podemos usar en la an-
tropologfa tal y como aparecid originalmente es el propuesto por Wollheim en
su andlisis, merecidamente famoso, sobre el estilo en el arte pictdrico (1987). -,
Con esto no pretendo desmerecer a Wollheim., Simplemente, estoy Co'ljvencido.“:
de que la estética y la aneropologfa son empresas fundamentalmente distintas.”™
Aun asi, la reflexién de Wollheim resulta muy 6til porque, al restringir el and-
lisis estilistico excluyendo ciertas cuestiones que no coinciden con su propioh‘.‘g
interés en el arte, acaba bosquejando sucintamente unas perspectivas que son
colaterales a la suya. En primer lugar, establece la diferencia entre el estilo «ge-
neral» o colectivo, y el «individual», y se centra en este tildimo (como dcbcrfah"
hacer todos los estetas, segiin él). Por otra parte, los historiadores del arte (yi%
los antropdlogos) tienen mds motivos para estudiar como tema principal el &
estilo colectivo. Deatro de la categorfa de «general, continta distinguiendo
ciertas subcategorias «universales», como la que opone el estilo «representa-
tivon o realista, al «geométrico» (no realista, abstracro, etc.). Contrapuestas 1
las categorfas «universales», se encuentran los estilos generales o colectivos de
ciertos periodos, escuelas, etc.; es decir, lo que denomina estilos «histdricosy,
La dialéctica entre estilos «universales» e «histéricos» o culturales es de rclevan
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o son «niversales» en la medida en que no se limican a culcuras o tradiciones

riculares, sino que se manifiestan en contcxto§ culturales diferentes. Un:
ejcmPlo de esto lo encontramos en el «desdoblamiento de la representa.ciém
(Boaé 1927; Lévi-Strauss ;19‘63), que comentagemos en apartados posteriores.
Ouras categorias antropolégicas-estilisticas son particulares de un periodo his-
cbrico o und cultura.

Wollheim diferencia su perspectiva del estilo «individual» ~de pintu-
a5 qﬁé {lama «generativa», de la que toma la historia del arte, que ficnomi-
pa ataxonémicar. Segiin el autor, no se explica ningtin fenémeno si solo se
construyen compendios de atributos escilisticos manifestados en la ob'm dc' un
qetista pacticular; tal tarea consistirfa en una mera clasificacién o encasillamien-
0. Para elaborar explicaciones satisfactorias, el andlisis estilfstico .debc extraer
aquellos aspectos de una obra que destacan psicoldgicamente, El «c'smlo» equivale
2 la prominencia psicolégica, la capacidad que solo poseen los pintores con un
estilo pcrsonal desarrollado para cautivar al espectador de tal manera, que los
aspectos estéticamente significativos de su obra atraen de verdad nuestra aten-
cién. Por ast decirlo, el estilo de Picasso es su habilidad de hacer que nos demos
cuenta de sus intenciones artisticas propias de él. El estilo es la personalidad
en forma estética, una precondicién para el interés estécico (Wollheim 1987:
188), y se ha de diferenciar de la simple «firma» o caracteristicas de la obra de
unartista por las que determinamos que una obra es suya (ibid.: 197). El autor
argumenta que las cualidades que definen un «estilo formadon pueden ser muy
abstractas y que el vez no las percibamos inmediatamente. Ademds, en una
observacién muy interesante, afiade que, generalmente, empezamos a darnos

" cuenta de estas caracterfsticas sutiles solo cuando sabemos que un cuadro es

obra de un pintor concreto y no de otro artista que pintaba de manera similar.
. La nocién «generativar de estilo culmina en lo que Wollheim denomina

. wdescripciones de estilos, es decir, descripciones de las propiedades estilisticas
"’ de la obra de un artista (creo que se refiere a «todas las obras maduras»), en

un alto nivel de abstraccién, para valorar los fundamentos por los que tal obra
es sobresaliente psicolégicamente. El autor diferencia entre la descripcién de
estilo y la «descripeidn estilistican, que enumera las cualidades estilisticas de
cualquier obra de arte, no de un artisca.

¥ Lvidentemente, la antropologia del arte muy poco puede aprovechar
del cuerpo tedrico de Wollheim, diseiiado para generar descripciones de estilo

de pintores individuales ¢ identificables con estilos «formados» o diferencia-

ddos. Tor supuesto, los antropdlogos pueden estudiar a artistas particulares y

producclén, pero en ese caso repetirfan los mismos procesos de la critica

Ehtdtlcn del urte oceldental en un entorno (relativamente) exérico; no esta-

1

Blen renolviendo low problemas estilfsticos que plantean las colecciones de arte
nolégleon Junta con el matertal culeural, los documentos, etc., asociados a
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ellas. Aquf parto de la suposicién de que el tema que estudian los ang
del arte no se puede atribuir sino a una cultura particular, y de que d
la autorfa no es relevante (sin embargo, Iéase Price 1989). Por o
tesis de Wollheim sf entusiasma en la medida en que propone que
estilistico deberfa ser «explicativo con un «alto nivel de abstraccidny
de.memmcntc «taxondmicon, El problema de su teorfa radica en Que u;l en.vq
la impresidn de que, si no se estudian obras de arte que mﬂniﬁcstén u ° tie.n ¢
individual, no se pueden plantear las preguntas mds interesantes —es dn ?Stllo
no taxondmicas—, y menos contestarlas. L
. t'S'erl'n pos]blc'.reorgnnizar las propuestas de Wollheim para -que el ang;
sis de estilo «generativon se pueda aplicar a los estilos «generales» o «histé -
—es decir, culturales—, en lugar de solo al individual, como me paréce g[rlc-zf»
que es la intencién del autor? Opino que depende del tipo de material <l:)onCI .
uno trate. Sin duda, Wollheim estd en lo cierto al afirmar que las cuestion b
tilfsticas relevantes en el caso de Picasso tienen que ver con él, no con sy écs -
ni con los «estilos grupales» a los que estuvo vinculado (de manera mds cerlz:m
o alejada) a lo largo de su carrera artistica. Lo mismo podria decirse de I\:{l'a
guel Angel, Ingres y cualquier maestro de la tradicién del arte occidental ul-
poseyeran estilos muy particulares y a los que se valotara y se valora por 2]];
en especial. No obstante, este paradigma depende, sobre todo, de los procesos
sociales por los que se alcanza la identidad artistica en la tradicién occidenta]
de después del Renacimiento, por lo que no se puede aplicar a la clase de at;e
que pretendo analizar en este capitulo. .
Tal tipo de arte no solo se define en relacién con los colectivos ¥ sus
historias, no con los individuos, sino que ambién es «tradicionals porque se
restringfa la innovacién de acuerdo con unos pardmetros estrictos de coheren-

cia estilistica, lo cual no quiere decir que nunca se innové en estas tradiciones

de arte; al contrario, se producfan innovaciones continuamente, pero no se
asociaban con la identidad artistica, sino solo con el virtuosismo. Por ejemplo

. . . s ) ’
algunos artistas de tatuajes adquirfan un gran renombre entre los maorfes (por

| , \ . .
.o que subfan sus tarifas de manera proporcional), porque su obra ilustraba me-

jor que la de los competidores lo que el pueblo maorf consideraba la excelencia
en el arte de tatuag no porque sus tatuajes se valoraran como producciones ’

tnicas que expresaban su individualidad artistica. Puede que vayamos a un
dentista que consideremos exponente supremo y hasta original en materia de

empastes, fundas y puentes, pero no valoramos su trabajo porque a cravés de él

el dentista expresa su individualidad, sino solo porque es lo mejor que ofrece
el mercado. Lo mismo ocurrfa con los tatuadores maories ¥, en general, con los
artistas que pertenecian a sistemas tradicionales de produccién de arte. Como

en estos no existfa un vinculo culturalmente reconocido entre la excelencia y -
la individualidad en el arte, y coma los géneros y los motivos estaban sujetos
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sones tan estrictos de coherencia estilistica, tomar al «colectivor y
- ° ] individuo como unidad de estilo cuando se estudia este tipo de material
g 10 a]m mucho més apropiado que en los andlisis del arte occidental. Ademds,
1 ::j:pé’co teneInos alternaci\:’a considerando la nacuraleza de las obras de arte y
Ia documtnmcién de que disponemos.
V A pesar de ello, zes posible de verdad elaborar descripciones de estilo
¥ (enerativasy —con un alto nivel de abstraccién— para el arte «etnolégicon, o
Jebemos permanecer para siempre en la superficie de la taxonomfa detectando
Ja firma de este 0 aquel estilo local? ;Se puede crear una descripcion de estilo
sesirva para el arte de una «culruras que posea la misma capacidad explicativa
ue Wollheim atribuia a las de artistas individuales? Una solucién que surge
or sf sola es tratar a las culturas como si fueran andlogas a los individuos o
ersonas, pero a diferente escala, por ast decirlo. Sin embargo, esta plantea un
dilenid l6gico inmediato. Los «individuos» se definen en contraposicién a los
«colectivos». Picasso era un individualista supremo que se expresaba a sf mismo
or medio de su arte, y sobresale del trasfondo de artistas menores, a los que
les faltaba lo que Wollheim reconocia como un estilo «formadon o personal.
Como sus obras no posefan esa prominencia individualista, no revisten tanta
‘ jmpormncia para la historia del arte. No se puede tratar a los estilos «cultura-
es» como versiones magnificadas de los estilos individuales porque, como los
rimeros son «colectivosy, pertenecen al «trasfondon sobre el que el «estilo» —o
sea, él estilo individual- se diferencia con su individualismo. El concepto de
«estilo individual» depende implicitamente de la existencia de estilos colectivos
" eindiferenciados correspondientes a un periodo particular ante los que aparece
*+" Ja individualidad como una «figuran ante un «fondo». En esce sentido, no se
pueden considerar los estilos colectivos como «figuras» porque no hay «fondo»
del que diferenciarse, y tampoco se puede comparar un estilo «culeural» con
. otro como si las culturas fueran individuos, de la misma manera que se com-
“ para, por ¢jemplo, a Picasso con Braque. Ambos pintores sobresalieron por
" sus estilos inicos ante un mismo trasfondo —el siglo XX de Occidente—; por el
contrario, no existe fondo comiin en el que uno podrfa comparar el arte de la
 tribu fang con el del pueblo yolngu.
Al mismo tiempo, resulta dificil renunciar a la idea de que los estilos co-
" lectivos poseen algiin tipo de caracteristica sobresaliente psicolégicamente que
se pueda comparar con las de los estilos individuales, aunque no sean, eviden-
“ temente, las mismas entre sf. En la medida en que los antropélogos culturales
i operan con un concepto de estilo, podemos afirmar que se trata de una nocién
. psicolégica o cognitiva, no taxonémica; al menos, asi querrfan que fuera, Al-
" gunos antropblogos se contentan analizando cuestiones de estilo Gnicamente
: en un marco taxonémico (identificando la procedencia de especimenes de mu-
' seos, etc.), pero la mayoria asocia el «estilon con el «significado» (Forge 1973).

5 unos ¢
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Los antropdlogos definen el «estilo» como los atributos de las obyag de arge
asocian a estas con otros pardmetros culturales como las creenciag rol:
los valores de parentesco, la competencia politica, etc. Como a menudg ¢
asociaciones se comunican por medio de la iconografia de las imdgenes (lls b
ejemplo, una figura lo es «de» un animal totémico), las nociones antrapolg N
cas de estilo acaban enreddndose desastrosamente con cuestiones s -
en detrimento de la claridad conceptual. Mds adelante volveré a ese ¢
inconveniente en que se han atrapado la antropologfa del arte ylas
pero, por lo pronto, supongamos que el centro de la cuestién no estq
nograffa, sino en el estilo, es decir, los atributos formales de las obra
:Se pueden asociar tales atributos con otros pardmetros culturales? En cagg
afirmativo, la nocién «antropoldgica» del estilo se centrarfa en la importangy,
psicoldgica de las obras de arte al enfocar la atencién en los patdmetros cul-
eurales, Una descripcidn de estilo «cultural» serfa una explicacién abstracty de
los atributos que poseen tales obras segin su capacidad de tematizary elabg
pardmetros culturales esenciales e importantes cognitivamente,

religiosls, i

miéli(:as,
Samiengy
Cmi(’)ticg,
en la jco.
s de arte,
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8.2. Hanson sobre el estilo y la cultura

Varios antropdlogos han desarrollado este enfoque, aunque no nece.
sarfamence lo llamaban andlisis de «estilon (en los escritos antropolégicos, a
menudo se llama «estétican al «estilos, simplemente). Un ejemplo de esto ruy
destacable es el articulo de Hanson (1983) en el que busca encontrar relaciones
homélogas entre las formas artisticas y otras estructuras o patrones de la culey-
ra (Hanson 1983: 79). Su estudio se centra en el arte maor{ ~tradicional—, Eq
primer lugar, establece una acertada diferencia, a la que nos referimos ances,
entre la iconograffa y el estilo, aunque Hanson habla de la «forma estéticar (en *
la linea de Archey 1965) en vez de usar el término «estilon. Segiin el autor, la
mayor parte del arte maorf no estaba fuertemente impregnada de un simbo-
lismo iconogrdfico (dicho esto, léase Neich 1996, y también el apartado 9.6
de este libro). Por otra parte, no se trataba de una decoracién «sin significadon
porque sus caracterfsticas formales «ilustrabany los patrones culturales subya-
centes que también se detectaban en otras instituciones maorfes. Con respect
del arte, su tesis principal es la presencia de numerosas clases de simetria, altery$
nacién, rotacién, ete. (el articulo de Hanson se publicé en el mismo volumgl}_%ﬁ
en que aparecid el estudio de Washburn sobre el andlisis de la simetrfa comg,
método de la taxonomia arqueolégica; véanse los apartados anteriores 6.4,{“‘
6.5). Hanson asocia el interés del arte maori por la simetrfa con el énfasls
culeural que coloca esta cultura en las secuencias de intercambios com petitivgs
reciprocos, conflictos y venganzas que en cada fase sucesiva se intensifican mdg,3
Desde el punto de vista maorf, la existencia de simetrfas complejas y cognitivigg
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3 +accesibles, por ejemplo, en las vigas de una edificacién resonaba con
ment ,m‘ lobal, presente mds alld del arte, que se encuentra en la vida social de
3 'mo"fg , ;:n, el que abundan las acciones reciprocas de intensidad distinta.
los 020" f{sc}l-l misma manera en que la reciprocidad en la vida social nunca
A demﬂs»r ctq): sino que siempre contaba con cierto desequilibrio marginal, lo
e P cen;nl’m el momento de la competicién, también la simetrfa bilaceral
t S{:;mprc acaba rompiéndose ligeramente a causa Sie unos elementos con-
me ios de asimetrfa intencionada. Las complicaciones que surgen de la
mdlc{ziicién de elementos que confirman fa simetrfa con otros que la alteran
M:nt:ipdfa'n con la presuposicién tipica de la cultura maorf de que «nada es lo
¢o Parcte” (Hanson 1983: 84). .

El analisis de Hanson, que reviste mucho interés, es una de las contribu-
ciones mds distinguidas a la antropologia del arte, pero se le pueden p'lante:}r
cercas objeciones evidentes. Por ejemplo, la «?llﬂetjl‘l:l bilateral» y la «‘SLmem’a
]iaemn1énte alcerada» son caracteristicas, por ast dc?CLrlo, rc:.nto de un estilo «uni-
v:rsal» como del «estilo maorin; es decir, futz/qzuer patrén presenta una SL-me-
wh p{?rquc eso es, precisamente, un «patrdn». En general, el arte decoramI/lo»
consiste en aplicar patrones a la superficie de las cosas, y;, a r‘nenos que aquellos
fueran simétricos de la manera que fuese, no se reconocerian como patrones.

ue au

. Existe lo que podria llamarse una «estética universaby de las superficies con

pacrones. Las mismas configuraciones simétricas, si no los mismo‘s motivos,
aparecen por todo el mundo, como Washburn ha dcmost.r?do ampllament.c en
su trabajo mds reciente (Washburn y Crowe 1992). También surge en la mlsr.na
medida la misma técnica de alterar la simetrfa de los patrones en las superficies
con elementos asimétricos. Asimismo, la asimetrfa a menudo surge de manera
asi inconsciente porque quien elabora los patrones solo se preocupan de ha-
cerlos «mds o menos» simétricos, no con precisién matemdtica. Por tnnto', no
se puede afirmar con seguridad que la simetria trastornada del arte maori sea

intencionada, o solo una muestra de indiferencia por la simetria exacta.
3% En consecuencia, se podrfa argiiir que la tesis de Hanson sobe la ubi-

£ cuidad de la simetrfa bilateral en el arte maorf es solo un efecto tautoldgico

: * - 2
4% de observar los aspecros «formales» de el arte en lugar de los iconogrdficos.

«Formal» equivale a cornamentaly; «ornamental», a la presencia de «patrones»;
esto, 2 una «simetrian. ;Se ha de suponer que toda cultura que produce arte

: . . 2
4 ornamental —con patrones simétricos— presenta el mismo «patrén culturaly de

{ reciprocidad desequilibrada que se incensifica con el tempo, y asf sucesiva.men—
te? Bl Taj Mahal es un eminente ejemplo de simetrfa bilateral alterada ligera-
mente por las inscripciones, pero a nadie le ha parecido adecuado cor.npamrlo
con las casas de reunién maorfes, ni inferir reciprocidades en la India de los
mogoles basdndose en su interés arquitectdnico por la simetria ~incerés que se
xtlende gran parte del arte decorativo mogol-.
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Este obsticulo fundamental me lleva a concluir que el proyecto ¢
son es un tanto premacuro. Las propiedades formales que Hanson Idel.-ia ;.
en el arte maorf son demasiado comunes en todo po de arte decory ‘enuﬁ
cumplic el papel diacritico que el autor les asigna. Hanson afirma (:wo Py
maor( proporciona cierto «mapa» de su cultura, pero jcémo Podrfg veee.lrnn \ Jctista, Picasso por ejemplo, tematiza y destaca sus intenciones artfsticas
s¢ ¢sta proposicidn si sus caracterfsticas distintivas se demuestran arb}‘llca un jeulares porque permite establecer, sobre la base de su estilo, una conexién
especificamente en relacién con la cultura maorf si también se c:ncue.ntI tmra%s a8 ;c o| ctiadro y otras obras suyas. De hecho, si Picasso solo hubiera pintado
culturas totalmente diferentes como la India mogol? Parece inferizse ueTn i, J @ cuadro, el Guernica, la afirmacién seguirfa siendo verdadera, con la salvedad
conecta el arte de los maorfes con el resto de su cultura no es 1a"e'5t§ic O.quu ‘ X ue el andlisis estilistico tendrfa que limitarse, en este caso, a abstraer las
atributos estilfsticos «formales» como la simetrfa, sino la prcsedci:l de rif{el:elo Sacllidadéé estilisticas que se manifiestan en partes distintas de esta obra Gnica:

clas lconogrdficas a ancestros, divinidades, etc., maories en su arte precisa caballo, €l toro, las otras figuras, etc. A menos que se pudiera detectar cierta
te fa posicién que lanson se propuso cuestionar en primer lugarj - e : zonsistenéiﬂ en las relaciones entre partes del Guernica, el mural como fodo

Stn embargo, quizd no todo esté perdido. Hanson C011clu3:;.5ﬁ art] : b posee}fa estilo alguno y; en consecuencia, seria «indescifrable» {(como decfa
2 s artfeu|d B ollheim). Sin embargo, no es este el caso, evidentemente; el Guernica se

Indicando que la relacién entre las obras de arte maori y el resto de su ey

es de wsinéedoquen: las obras son partes de la cultura que rcpreseﬁfﬁﬁ el ttz ' | ede descifrar estilisticamente y reviste una importancia psicolégica porque

Se ha de reconocer que, a la vista de las objeciones que hemos ;:of11entodo : ¥, relaciones encre partes dentro de la pincura son coherentes con el todo, y es

Ilanson no ha demostrado la existencia de esa relacién de sinécdoque e‘:uo ’ B-mplo del cestilo de Picasso» (no del «estilo del Guernicar) porque se relacio-
' M, coheentemente con las demds obras del pintor, que también estdn relacio-

las obras como partes y la cultura como todo, resuleado, tal vez, de su exce
siva ambicidn tedrica. Por ejemplo, los atributos que se pueden enconcrar e B 115, de manera que, en tltima instancia, todos los Picassos estdn vinculados
| B . sf. Este es uno de los motivos por los que valoramos tanto a Picasso; por

el patrén de una viga y que quizd posea una cultura entera inevitablement®
WP ucho que se transformen sus maneras, el pintor manciene una idencidad esti-

.7 H
serfan muy abstractos, como la «simecrian, ¥, por esta misina razdn, serfa pocg
probable que sean exclusivos de las obras de arte de tal cultura y ninguna ot iy consisente, aunque no por ello es menos diffeil definitia con e

La biisqueda de cualidades compartidas entre obras de arte particulares y sis
temas culturales enteros es tan grandilocuente, que cualquier descubrimieni(y
que propicie con toda probabilidad no tendrd sustento, No obstante, la ide
de la «sinécdoquen sigue siendo interesante y parece resonar con nuestra |
tuicién de que los estilos artfsticos estdn conectados, aun de manera ocultd
con las culturas. Por tanto, reformulemos la relacién de sinécdoque propuest
para hacer menos ambiciosa la empresa. En un estilo particular, sea persona]
o colectivo, gse relaciona una obra determinada con fodas las obras del mismg
estilo por sinécdoque? Con toda seguridad, la respuesta es s, porque hemo
descubierto una de las implicaciones bdsicas que abarca el término «estilon: lo
atribucos estilisticos permiten subsumir obras individuales a la clase de ob
de arte que poseen esas mismas cualidades. En consecuencia, toda obra de art
wejemplificar los cinones estilisticos de la tradicién de cultura material en 13
que se origind; la obra «es representanten de tal estilo. Esta primera conclusiég
no resuelve de inmediato el problema del estilo y la cultura, pero sf sugicré uny
solucién que delinearemos mds adelante.

B3 Fl estilo y la importancia cognitiva
8.3

Lo mismo se puede aplicar a lus descripciones de estilo que propuso
NWollhein. Una obra de arte que se considera ejemplo del estilo Individual de

.. Por lo tanto, espero que se acepte que la funcién que desempefia el «es-
Blo» al asociar las obras individuales con la totalidad de un «mismo estilo» no
8% testringe a la dimensién «taxonémican, sino que también es pertinente con
cspecto del «estilon como concepto explicativo con implicaciones cognitivas.
1 clasificatorias. Desafortunadamente, la mayorfa de los andlisis sobre el «es-
flow enfoca las obras individuales (por ejemplo: ;Qué queremos decir con el
bostilo’ del Guernica, en contraposicién con su ‘contenido’ o ‘significado’»; o

Dertenece el Guernica al estilo ‘cubista’, 0 no?). Prefiero concebir el «westilon
% en relacién con obras particulares, sino con los «todos» que conforman
Wdlas las obras de un estilo determinado. El «estilon es lo que permite que una
Blca cemita al todo o «unidad mayom a la que pertenece, lo que no equivale,
in embargo, a resignarse a elaborar meras taxonomias, pues, oMo argumento,
i importancia psicoldgica estd en funcion de la relacidn estilistica que se establece
Potre toda obra de arte y las otras del mismo estilo. Las obras de arte no surten sus
Electos cogaitivos de forma aislada, sino que funcionan porque cooperan en
incrgia entre si; la base de su accién sinérgica es el estilo. Aquf se fundamenta
Muestra incuicién de que, de alguna manera, la afinidad estilistica entre obras
femita a Ja unidad de pensamiento que entrelaza a los miembros de un mismo
orupo social. El estilo es a las obras de arte lo que la identificacién con el grupo
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a los agentes sociales. No obstante, aun en el mejor de los casos, estg go,
siendo una nocién difusa hasta que comprendamos mds claramenge J%’,ll.lrﬁ
nifica la «afinidad estilistican, sobre todo, con relacidn a los estilog co(} C.S 'g-
como el de los artistas tradicionales maories. ES Fetives
, Como indicdbamos antes, en su intento excesivamente :ﬁnbidoS

i encontrar patrones unificadores en el arte y las précticas socidctiltumle; dde
pueblo maori, Hanson solo buscaba propiedades abstractas como lq «yh; ol
simetria bilateral» en el arte. No consideraba el arte en demasiado detalle e,
que la simetria se puede observar en casi todos los artefactos elaborados pof?r'
maoties, asf que no importaba especialmente qué ejemplos especificos tornabos
Desafortunadamente, este enfoque poco sistemdtico no excluye l:i.posibilidii
de que las cualidades estilisticas abstractas sefialadas también se pueden lullal
con la misma facilidad en el arte 70 maori, como, en efecto, QEufre. Q::[
solucidn aplicar para atravesar este obstéculo? Por supuesto, pﬂfﬁ’gellcrni un:
descripcidn de estilo ap.licable al arte maorf y ninguno mds, se ha de someter
a este a un andlisis mds profundo que la simple deteccién de varios tipos de
simetrfa y asimetrfa. Se ha de prestar atencién a los atriburos estilisticos que
verdaderamente confirman que una obra particular es maot, por ¢jemplo; Iy
forma tipica de represencar la mano de una persona; el «helecho en espirals
como motivo omnipresente; etc. En otras palabras, se ha de llevar a cabo un’
andlisis formal sin referencia a los «patrones culturalesn. Una vez :'i'qvuc[ pro-
duzca una descripcién de estilo para determinar los ejes de coherentia de log
artefactos maorfes que los distinguen de los de cualquier otra cultura, entonces
tal vez sea factible intentar alinear tal descripcién con las especificidades de la
cultura maori. Esta tarea queda fuera del alcance de Hanson porquele falta la
metodologfa necesaria para realizar el andlisis formal o identificar Ia"fuente de -
la coherencia del estilo maor{ en todas sus manifestaciones. S

8.4. El andlisis formaly la quimera lingiiistica

Para nuestra desgracia, ¢l «andlisis formal» no es un procedimierto p

pular en la antropologia del arte y queda todavia mds eclipsado en la era’de los*;

! : enfoques interpretativos, pues lo asocian o con la anticuada etnologfa, o cori"“l'*‘,"_
| los excesos de la «etnociencia. El fracaso de la antropologfa semiética «estru(f-‘&
turalista» en los setenta ha tenido un impacto muy pernicioso sobre el estatus

del andlisis formal en nuestro 4mbito. En ¢sa época, era costumbre hablar dc“%\

todo tipo de sistemas como «lenguasy. El parentesco se parecta a la lengua,

igual que la cocina (Lévi-Strauss 1970), la cortesfa (Goodenough 1956) y, ne--,

cesariamente, el arte. El arte era la «lengua (cultural) de las formas visualesn,!

La predominancia del «modelo lingiifsticor en el analisis cultural durante ¢4
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1 en «componentes» y la elaboracién de «gramdticas oracionales»,
ecir, conjuntos de reglas que determinaban cémo formar a partir de tales
sentes «cadenas bien formadas» o «afirmaciones» aceptables. Se pensa-
cada cultura tenfa no solo una lengua verbal, sino también varias no
qerbales, de las cuales una era la lengua de la forma —artistica—, el «visualensen.
Los «OMpONEntes» del visualense eran las formas, sobre todo, las geométricas,
3 ntre OLIAS, évalos, circulos, lineas rectas y en zigzag. Por cjemplo, las reglas

, Omcionnles indicaban cémo utilizar estos dos tltimos elementos para crear una
Jfirmacién aceptable de «serpiente venenosa» en el visualense de la tribu nuba
Faris 1971: 103). Mucha energfa se dedicd a desarrollar gramdticas de este
tipo (Korn 1978), pero vale decir que los resultados no estaban a la altura de
Ja labor para llegar a ellos. Como E. Gombrich sefialé revisando la «gramdtica
visualy, elaborada por Faris, de la pintura corporal de los nuba, el resulrado
final de este andlisis equivalfa a un simple patrén de calceta y no conducfa a
mayor comprension. Puede que el andlisis formal sea titil para algtin fin, pero
definidvamente no sieve para generar instrucciones con las que resintetizar
firmaciones aceptables» en supuestas «lenguas visuales». ;Quién quiere saber
elaborar pintura corporal nuba en pasos sucesivos? Nadie, excepto los propios
puba. Ademds, las mismas instrucciones con forma pseudolingfifstica son de
* una complicacién desproporcionada en comparacidn con la simpleza de los
 disefios; que pueden copiar ficilmente hasta el dibujante menos dotado por
 simple inspeccién e imitacidn.

- El modelo lingiifstico zozobra porque en el mundo visual no existe
quia alguna de «niveles» que se corresponda con la multiplicidad de las lenguas
nacurales, que se extienden en direccién ascendente desde los «componentes
minimos» —fonemas—, a los morfemas —palabras— y las estructuras sintdcticas
" _palabras organizadas en sintagmas y oraciones que expresan proposiciones-—.
"4 Las rectas, los cfreulos, los dvalos, las lineas quebradas, etc., no son «fonemas
@ visualesn o visemas, a pesar de que la perspectiva de que sf lo son haya ganado
popularidad en parte como resultado de ciertas declaraciones que han hecho
algunos artistas, sobre todo, Cézanne —que solo repetia las creencias populares
' de las escuelas de arte-, de que todas las formas visuales se podfan reducira cu-
8 bos, conos, cllindros, etc. La idea de que se puede construir toda forma a partir
de ubloques de construccidn bisicos» que se definen segin la geometria plana o
s8licla no solo viene de antdguo, sino que también tiene un uso prictico; tanto,
+ que a menudo loy artlstas enfocan de esta manera la carea de dibujar. En efecto,
¥ puede que lox «bloques de construcciéns sf participen en el proceso de ver, st
¥ In ceorfa de Lo vistén de Marr estd en o cierto (Marr 1982). Sin embargo, nada
;lc cato extit relacionado con los fonemas. Los cubos, cilindros, conos y demds
presentan lon partes flicas de los objetos, reducidos a su esqueleto geométrico,
lentran que fow fonemas no son partes de lo que representan los morfemas, que

m osicidr
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sf se constituyen con los primeros. Los morfemas representan conceptos .
Shirg

del cédigo lingiifstico, pero los fon : " p efecto | . . i
é% du ' P | fs fonemas no representan partes de rales ideas . 1‘ que ¢l objeto es un signo; y el corpus de objetos relacionados estilisticamente
uando apa 7 F Seri ' * . a . . .
— 0 aparecen las formas geomérricas como signos grificos, Poscey, ¥ el que S ha extraido, lo que aquel significa. Este tipo de wsinécdoquen no
significado { onr . N | ) . . -
g por st mismos (un cfrculo puede representar un ojo); ¥ Cliandy : esulta MUy informativo desde un punto de vista semdntico, pues cada obra
surgen como pa ‘os si 1 . : ‘ - X . ,
' g : 10 p rte[s.o. ccz{mponentes de otilos signos grificos —por ejemplo, del corpis significa lo mismo, en concreto, todas las demds excepto ella misma.
circulo que traza el iris de un ojo, encerr: : : ; : : : : ‘ ;
las ml de lo que J l’ cneerraco dentro de un évalo-, €quivalen , Sin embargo, la sinécdoque ofrece otra metdfora il para reflexionar so-
(-161 EJ R C?mtr:?refc?t: el signo grifico como todo (el iris comg Parte bre el estilo. Existe un tipo de imagen, el holograma —creado forografiando las
. ario, la letra «p» gue se en 1 . . B . . .
cemaonente slguno del :mjmﬂ nip«elc_lro) oo ctue;m } eg. «pcrr;)» NO represen;, frnjas de interferencia que se reflejan de un objeto iluminado por una fuente
k : ) R R . .
que conforma el dibujo de u e ’ sol cj - lil embargo, toda lfne, 4e luz coerente ldser—, que presenta una propiedad curiosa por la que toda
: € un can sf represents ; ; . +r . Ny
e-todo enere lus line '{5 presenta algo del can. Las relaciones par- arce de ella contiene una version atenuada de la informacién que alberga la
- t a5 que componen una 1feq . . R S
el todo son distintas léqi P | n Ttip.rcsent"lcmn grificd y esta comg woralidad del holograma. Por ejemplo, a partir de la esquina inferior izquierda
| i camente 7 i’ -~ .. ’ .
 morfemas. En cons,ec? b > de fas rcd'tc(liones parte-todo entre fonemgg del holograma, se puede reconstituir (al enfocar el ldser a Ia placa hologrifica
as. uencia, la estrategis : . - - -
s o comsere ) tegia de ; escomponer las presentaciones gnbﬂdﬂ) la imagen del objeto original, aunque muy borrosa. En el arte el estilo
i 3 » O « haate .y
us : componentes» con la esperanza de configurar «gra- emeia a este fenémeno, porque de un elemento del corpus (0 una seleccién
mdticas de lo visual» estd abocada al fracaso. . se asemey? : e :
" de cllos) es posible reconstruir los otros, al menos, hasta cierto punto. Por
AT supuesto, no se sabe qué caracteristicas de un objeto son estilisticamente rele-
8.5. La sinécdoque: ejes de coherencia en las unidades estilisticas qantes 0 informativas con referencia a la cotalidad del corpus, asi que la analogfa
e ete Ry no es exacta. Cada objeto, visto a la luz de los demds que componen el corpus,
El andlisis estilistico de las formas se ha de ocupar de las formas visual i eroce 1 E de él estd
Ales constituye un microcosmos dentro de este porque lo que percibimos de cl esta
como todos, en vez de sus componentes geométricos.®® A mi modo d :
objetivo del andlisis formal consi 8 ) - £ ml modo de ver, el dererminado por lo que conocemos del macrocosmos que lo abarca.
diar el estil . - O.Esme e proporcionar fund.amcntos para estu- ~*Nuestra posicién es similar a la del paleontélogo que ha de reconstruir
g y 0, concepro insignificante hasta que se determine el alcance de sy o extint cendo d iico | .y Io
unida iz IR 3 una especie extinta partiendo de un tinico hueso, como consiguid, en un logro
ad, es decir, las obras de un artista individual, una cultura o periodo, etc,, histd ;Eo el barén cfl)c Cuvier. Este no solo estaba familiarizado con la relacién
como hemos comentado en anteriores apartados. , Istorfco, &1 B . ) estaba Tammitiatia a reli
En este capfeulo, ka «nidad mayo ha d i que se establecia entre, por ejemplo, un fmur y los huesos adyacentes del es-
d ¢ mayor» que se i - isi : . " . .
un corpus de artefactos ’mqr Lesaos yor que se ha Ie dsomcte; a andlisis es queleto, sino también con las «elaciones entre relaciones» encontradas en la
E ‘ en concret i f . ;. .
von den Steinen, que pubHc(z') o tm’ d 1eto, aque " ¢ quz isponfa Karl arquitectura esqueléica de los vertebrados. Por asf decitlo, vefa tal fémur como
ado exquisitame i . . . ‘
mmenes sobre la cultum matesial de las M d q r{;’zlsu“ia 2‘;“2{ tres vold una transformacién del de los animales cuya motfologfa era conocida, Al apilear
t a4 mg as Marquesas de E ¢ s : . P 2 .
visitar él mismo el archipiclago en 1898 4 b 8 9_ ’ I‘:SP”CS de los mismos cambios consistentes que vefa en el fémur estudiado a los demds
d ara elaborar su it . . s s o
documentasl i~ & > P AL Sus propias coleccloncs, huesos del animal extinto, lograba obtener su forma original. En otras palabras,
arlas etnogrdficamente y registrar los disefios de tatuajes que mds infert ‘ 4 los mi I | :
adelante estudiaremos. El andlisis estilistico formal si i inferfa el «estilon del Rmur al compararlo con los mismos huesos de especles
adels ¢ . é ico forma ara ar . \ R .
xién de cada objeto parcicular del alsive P’lgl n;)ostmr acone relacionadas, tras lo que empleaba esta «transformacién estilfstican con el resto
: g : orpus con este ar: : .
hecesita emplear analogias lingiiistic ? beol como todo. Para ello, no se del esqueleto. La relacién entre el hueso y el esqueleto es chologrdfican no por-
‘ ar ans : as en absoluto. 3 . L :
No obstante. sf exist & : | s que el primero presente un aspecto similar al segundo, sino porque, al reallzar
ante, si existe una per: 7 : es in- : : i i
herentemence scmiéti fo pe spectiva en la que el andlisis formal es in comparaciones con formas relacionadas, se obtiene una regla de cransformactén
cosi o : :
lo (la sinécdoque; 16 no lingfiistico, cuando una parte wrepresentar su to- con la que «generar» los huesos que faltan a partir de los que se conocen.
do (la sincdoque; [éanse apartados anteriotes). Todo ejemplo de arte margue- " En vez de pensar el andlisis formal como un anexo de la semidtlca, en
sano representa, en mayor o menor medida, el corpus al que se puede referir, o P : : : .
erin ¥ mds il considerarla una «morfologfa» de los objetos visuales, cuyo objetivo ex
- i deivar, partiendo de comparaciones, las transformaciones por las que una obra
48 [n lamedida en que se pueda aprovechar de alguna manera la idea se la sintaxis visual, se ocupa de los d 3 q i :
princlplos de organlaacién o composicion, como los que sc plasman en la disposicién de las pinturas sobre earte o un ;_utcfacto se pueden convertir en otros. Por supuesto, no es que s¢
cortera (Iclxillml claboradas por la tribu yolngu, descrita y analizada por Morphy (1991, 1992). Sin embargo, pretenda utilizar tales reglas para «producnr» nuevas obras —~lupotéucas- como
en ente try 4 esa linea de investimacis , . . .y . . .
este trabuajo no se seguird esa lfiiea de investigacién. harfa un falsificador. La falsificacién no requiere elaborar una teorfa estilfstlca,
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asf es. En este sentido, el «representar» es una relacién semidtica en
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pues es un proceso ciertamente intuitivo. El propésito del anglj
identificar los ¢jes de coberencia en un corpus. Una vez renlizqdl l
cién, se hace posible comprender la importancia cognitiva dc‘l. .
ral» al destacar las caracterfsticas relevantes al respecbto. .

sis rormﬂl s

2 idepe
a 'Idennﬁq.
estilo “Culyy.

En cierto sentido, la sensibilidad cognitiva a los «ejes de col 3
la aplicacién de transformaciones son pasos que engloba el proc ey
ver. Todo objeto conocido, como unas tijeras, posee fa capagdqdesio lmlﬁmod
proyectar en la retina infinitas imdgenes diferentes que el cerel;ro ;wmr}md
prear. Si alineamos nuestra linea de vista con la punta y las observan " e
mango, las tijeras parecerdn una barra plana de metal con forma cxc] Os'dCSde d
todo, en el centro; no se asemejardn en absoluto a la imagen «C.angﬂ o Sobre
Fenemos de este objeto —es decir, la silueta que podrfa figurar en un d'm(fa» due
ilustrado—. No obstante, nuestro sistema visual, segt'm Gibson (1‘988":00““0
estd especialmente disefiado para detectar los objetos sélidos por u’ 73”-7 o)
otras petspectivas del mismo objeto al cambiar el punto de obscrcvlne' ey
objeto de forma compleja se percibe como «de estructura Invariibl‘eac? v
una transformaciény. De la misma manera, el andlisis estilistico bu;ca[ —
riables escructurales durante la transformaciény que definen los db'éto?sd“mm-
orden jerdrquica superior a la del objeto aislado, como un pat deJ tije el[l:m |
tanto, «todas las obras de Rembrandts podrfan considerarse no una JCO"I“S '? '
de objetos separados, sino un objeto #nico que distribuye sus partels che\fac o
lug:.lres, concepcidn que no es dificil de imaginar, por ejemplo, con una V'l'il;los
un juego de ajedrez. i tomamos las «obras completas» de Rembrandt ‘colJ "
o.bjeto mulciple o «distribuidon, vemos que el proceso para detc}minarzo .
tilo» del holandés es el mismo por el que se determina las «invariables dura«l:;

la cransformacién» de un objeto gibsoniano como las tijeras que nombriba
antes. Tales «invariables» conectan toda obra del pintor con las demds er[: §
menos que sepamos detectarlas, no percibiremos el cuadro «como un ‘R::lflbr:;r:i
der, o sea, como un componente de una euwre. En esto mismo consiste «entre-
nar el ojon para valorar a Rembrandt. La percepcion estilfstica es [a manera con-
tinua en que traamos los objetos multiples o distribuidos, por lo que la teorfa
e‘?nh'scica deberfa de ser solo una extensién de la teorfa de la percep(clién misma
Sin embargo, conceptualizar las «invariables durante una transformacidnn er;
el caso de Rembrandt es una tarea muy especializada que 1o pretcnd&llevar a
cabo, aunque supongo que equivaldria a la «descripcién de estilon que bropuso
V’V(?llhel m. Res_ulm mucho mds sencillo formular la nocién de coherencia esti-
listica en relacién con el arte marquesano porque, como demostraré én breve
este ofrece amplias oportunidades de andlisis en cuanto a sus transform;é\'iohc;
morfolégicas destqcables visualmente. El estilo de Rembrandt yace escondido
en las sutilezas de su técnica, mientras que el del arte marqucsan)c,) o de aquel al
que podemos accec;er, se puede descifrar con simple boligrafo y p:qpe[. i
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3'& E[ CQL‘})US mm'qzlemno .
Los artefactos del corpus marquesano que reunid Steinen (1925) son
[emente apropiados para el andlisis morfolégico porque forman un con-
10 muy coherente. El corpis se compone de varias categorias de art.e["actos;
Jos WS jmportantes son (i) motivos para El[UaJt?S, (u? decomciones similares
asmadas €0 flautas y otros ﬂrtefact'os, (ifi) bajorrelieves, y (iv) mllndo,s en
s dimensiones, algunos de proporclones monumentales, pero la mayorfa de
amafio pequefio ¥ hasta en miniatura. De todas ellas, los tatuajes son la cate-
orfa que reviste mayor importancia y que mejor documentada estd, aunque,
Jurante la primera eapa de contacto con los europeos —desde finales del siglo
VIl a mediados del siglo XIX~, los marquesanos eran consumidores y pro-
Juctores prolificos de artefactos de todo tipo. La sociedad de las islas Marque-
qs estaba mds orientada a la magnificencia y la exhibicién que cualquier otra
sociedad polinesia, con la posible excepcién de los maoties, que habitan Nueva
7elanda (A. Gell 1993; Thomas 1990). En apartados posteriores me extenderé
«obre las caracerfsticas sociales, politicas e ideolégicas de la sociedad marque-
sand, ?q:o por el momento me ocuparé solamente de los aspectos formales de
o arte. Baste sefialar que casi todo el arte de las islas Marquesas se adherfa al
cucrpb ;'por ejemplo: tatuajes, adornos—. Ademds, las obras que no eran inhe-
[entemente una parte del cuerpo —armas, canoas, muebles del hogar, erc.— se
concebfan como si lo fueran. De esta manera, la canoa del jefe formaba parte
de su _‘c'uerpo; tenfa un nombre propio que rambién pertenecfa al hombre; si
se le infligfa dafio, también se lo hacfa al jefe; etc. En consecuencia, resulta
razonable iniciar el estudio del arte marquesano, como hizo Steinen, por los
tatuaj’i;as, pues estos establecen el patrén de las demds categorfas de arte.®?

‘Bl siguiente andlisis le debe a Steinen mucho mds que los datos que
emplea. El autor no cira la literatura de historia del arte que trata el andlisis de
motivos de su periodo, la obra de Riegel, Goodyear y Wickhoff que E. Gom-
brich ha desenterrado en nuestro lugar (1984: 180-200), pero probablemente
sabfa de ella, pues tales estudios eran muy conocidos entre los expertos del arte
de la generacién de Steinen. El marco tedrico del autor (como el de Riegel) es
‘evolutivo; Steinen traza la historia de los motivos desde aquellos relativamente
wealistas» documentados en las imdgenes mds antiguas de tatuajes marquesa-
nos, sobre todo, en la publicacién de Langsdorff de 1804 (1813-1814), a las
versiones mds abstractas que el propio autor registré en los afios noventa del
siglo XIX. No obstante, en la obra de Steinen no predomina la especulacién

nomb

49 Dor supuesto, considerar primarlo el arte corporal y secundarios os tallados y grabados es un procedi-
miento excéntrico desde la perspectiva de Ia weorfa occidencal del arce, que se ocupa principalmente de las
pintucas y esculturas vistas como entldades estédeas independientes mis que como simples accesorios de los
setes vivos y agentes sochales. En Occldente ol tatuaje se considera una forma de arte muy inferior, a diferencia

del contexto marquesano, donde ocupa un lugar capiral,
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evolucionista y comparativa. El autor dedica gran parte de su atencigp I

relaciones de derivacién o transformacién que se forjan entre los motivog y lns
formas, y las clarifica con unos datos analiticos que a menudo son tan ingcnu;‘s
como reveladores. Steinen, que elabord todas sus ilustraciones, era un :lrtis:l
grdfico de notable ralento. Podria decirse que su tratado en tres voltimenes s:;.
bre las Marquesas es el trabajo mds exquisito desde ua punto de vista estéticg
que se ha publicado en el dmbito (el disefio y la disposicion de la edicién hae,
las delicias de todo biblidfilo). Espero que en las préximas paginas (de Nuevg
enfatizo que se basan, sobre todo, en la obra original de Steinen) fomenten una
mayor valoracién de sus conuibuciones antropoldgicas. A mi parecer, el ayrop
era un precursor del estructuralismo en el dmbito de Ia cultura material, comg
su compacriota Goethe en la morfologfa vegetal. La comparacién es vilid,
porque, al igual que Goethe pensaba que todas las plantas podian considerarse
modificaciones de una «planta primordial» (anticipando claves de la corrienge
evolucionista), Steinen también ve los motivos y los artefactos nmrqﬁesanos
como transformaciones de una serie de motivos primordiales, el etua ddeidad

menor, la «caran, el «quiroide» o medio dvalo, el «tejidon, etc. Cada motivo se -

puede transformar en los otros, como demuestra el autor. La atencién que le
dedica Steinen a la «derivacién» o «etimologfan de los motivos se engarza en
su mentalidad evolucionista (o involucionista), propia del siglo XIX. En este
aspecto, no seguiré su misma linea, al contrario; a mi modo de ver, fas trans-
formaciones y derivaciones de motivos que demuestra no encajan en us marco
evolutivo, pues a sus datos les falta suficiente profundidad temporal. Todx la
documentacién visual fiable sobre tatuajes procede de un periodo de veinte
afios que abarco el cambio de siglo, mientras que las represencaciones anterio-
res de tatuajes marquesanos, incluidas las de Langsdosff, son de dudable preci-
sién. Incluso, casi todos los artefactos tallados que comenta Steinen prdﬁencn,
probablemente, del siglo XIX. Espero demostrar que las cualidades estilfsticas
del arte marquesano se explican con mayor claridad en funcién de las fuerzas
sincrénicas, de naturaleza ideolégica y cultural, que Steinen solfa pasar de largo
a causa de sus preferencias evolucionistas. '

Sea cual sea el modo en que se eluciden las relaciones transformativas o
derivativas del arte marquesano, el primer paso que se ha de tomar radica en
demostrar su existencia. En este sentido, sf sigo la linea de Steinen.

El estilo marquesano se compone de varias prdcticas artlsticas con una
coherencia que resulta evidente de inmediato en lo visual, pero que solo puede
revelar completamente un anlisis detallado de sus motivos. Para ello, las «re-
laciones» se expresan con procesos que permiten transformar un motivo o una
forma determinados en otros que se encuentren en el mismo corpus. A diferen-

\

cla de los andlisis de motivos llevados a cabo en los setenta por la etnociencia |
y los andlisis de la «lengua visual», e} propésito de este trabajo no es «generar
.“l
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mofivos A partir de sus elementos, sino proceder, mediante pasos especificos,
deun motivo a otro; es decir, el andlisis presupone solo un nivel, el del motivo.
Los motivos son reconocibles porque aparecen repetidamente bajo la misma
forma en ¢l corpus (asi como con formas modificadas), y porque poseen nom-
bres documentados. Algunos resultan muy reveladores de la esfera cultural,
cuestién que, sin embargo, no ocuire con todos, en absoluto. No comentaré las
implicacioncs de tales nombres marquesanos en este apartado, pero s los em-
plearé para identificar a los motivos correspondientes por simple conveniencia,

Si es posible enumerar los procedimientos por los que un motivo se
rransforma en otio en este corpis marquesano:

(i) Movimientos rigidos en el plano ~transformaciones en el plano: tras-

© lacidn, rotacién, reflexién, reflexion con deslizamiento (Washburn y
Crowe 1988)-.

(i) Transformaciones cartesianas, segin el modelo de D’Arcy Thomp-

son (1961: c. 9 (1917)), es decir, cambios de las proporciones de los
motivos.

(i)  Jerarquizacién o descomposicién (un motivo se convierte en compo-
nente de otro, o un componente se convierte en un Motivo separado).

Transformaciones dimensionales; es decir, un motivo bidimensional
se convieste en uno tridimensional, y viceversa.

(iv)

Estos procesos se pueden aplicar a los motivos y también a sus fragmen-
tos. Asf, para convertir un motivo en otro, se puede desdoblar, mover parte de
él en el plano, cambiar de proporciones relativas, etc.

Como resultado del andlisis de formas realizado sobre estas lineas, se crea
una red de relaciones transformativas encre los motivos sin un centro, pues no
hay motivo que se pueda considerar el ancestro originario a partir del que los
demds se derivan. En teorfa, todas las relaciones de esta red son simétricas; i el
motivo A se deriva de B, entonces B se deriva de A, sin implicaciones de prio-
ridad evolutiva en direccién alguna. No obstante, el andlisis ha de comenzar en
un punto determinado, y; en efecto, resulta conveniente hacerlo con un motivo
que presente la mayor importancia visual posible. El andlisis de Steinen sobre los
motivos en los tatuajes se divide en tres apartados: (i) Plectogene Muster, patro-
nes que remiten a trenzados, esteras, cesterfa, etc.; (i) Tikigene Muster, patrones
que contienen imdgenes del cuerpo humano; y (iif) Gesichtsmotiy, motivos que
muestran la forma de la cara o se derivan de ella. De momento dejaré de lado los
primeros para concentrarme en las categorias (ii) y (iif), que abarcan los motivos
mds complejos e interesantes visualmente. De los dos, el apartado de Tikigene

. Mauster constituye el punto de partida mds natural. Como mencioné antes, el arte

marquesano se plasmaba directamente sobre la persona o sobre artefactos que
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se consideraban personas. Los motivos pertenecientes a Tikigene Muster, Pring
palmente, reduplican al individuo agregdndole otras «personas» secundagia co;;
forma grifica (sobre la personalidad fractal, léanse los apartados 7.10y 7. D,

Por tanto, el motivo con el que iniciamos es el efua, palabra genéric, que
designa a las deidades inferiores.

Fl método de Steinen para analizar los motivos se despliega en su tabla
Je motivos efua que reproduzco en la figura 8.7/1 y que uiilizaré como punto
de Partidn para estudiar el amplio abanico de motivos marquesanos. En la
abla, Steinen diferencia siete tipos de motivos efua (en filas) que agrupa en
" dos clases principales: los etua «de pien y los «sentados». No se ha de atribuir
jmportancia iconogrifica alguna a esa distincién, realizada dnicamente por
conveniencia. El etua «de pier es aquel cuyas exeremidades inferiores forman
una curva convexa en relacién con el cuerpo en vertical, mientras que las del
etua «senrado» dibujan una curva céncava; para encontrar un ejemplo de ello,
- ytase la figura 8.7/2, que, ademds, ofrece un coneraste entre los etua Ay G de
a tabla de Steinen.

8.7. La tabla de motivos etua

LR RN, L [@ g
SR A ASARARD A A Bk 52

Fig. 8.7/2. Rotacidn en el plano en la formacién de dos clases de atuailustradas por Steinen.

Gl

Como se observa en la figura 8.7/2, el contraste entre estar «de pien y
- «sentadon se produce con un movimiento rigido en el plano que afecta a las ex-
tremidades inferiores del ezia, en concreto, una rotacién de 90 grados, ejemplo
tpico de la «légica visual» del arte marquesano, y el primero de muchos que
f comentaré en las siguientes pdginas.

' Si estudiamos con detenimiento la tabla de los efita, veremos que los
: distincos tipos de efua en pie y sentados muestran una alta variabilidad. Los de
la primera fila se tomaron de un relieve en piedra y hueso; en el caso de E, se
rata de una siluea de etua grabada en un caparazén de cortuga. Las dos filas si-
uientes de etua de pie son formas muy reducidas que se hallaron en tatuajes o
n grabados en bambt —cuyo repertorio de motivos es idéntico al de los tatua-
}cs— Mds adelante me ocuparé de tales formas reducidas, pues, como veremos,
b:se funden con Ia otra categorfa principal que delined Steinen, los Plectogene
g Muster, motivos «en trenza o tejidosn. En primer lugar, me enfocaré en las filas
K cuarta y quinta, sobre todo, en los etua L, M, N y O. L es una versién lineal
Fde G, empleado como tatuaje; y M es su complementario, que se produce al
psometer [as «manos» a una reflexién en el plano vertical (o, dicho de otra ma-
nera, al cambiar la mano lzquierda por la derecha, y viceversa). Para generar el
f brazo con forma de wespiral cuadrada» de N, solo se necesita otra reflexién en
B ¢l plano horlzontal (figura 8.7/3), Las piernas» del mismo motivo se obtienen

Fig. 8.7/, Etua: diagrama clasificatario del principal motivo marquesano, el etus,
confeccionado por Karl von den Steinen,

motivos marquesanos, véanse las siguientes figuras: figura 8.7/2 para la transformacién del etuaA 3l
G; figura 8.7/3 para los etua L, My N; figura 8.8/1 para el etua O y los motivas de hope vehing; figla
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al aplicar a estos «brazos» a una reflexidn en el plano hortzontal Y Ui rotelg,
de 90 grados en el sentido contrario a las agujas del relo]. Lsta [orma mmbie,‘
se puede ver como una versién reflejada y modificada de la plerna «Rentgq a:
bdsica que aparece en G, que constituye el punto de partida.

etua sentado L

reflexidn
A

etua sentado M

reflexién
Ve
etna sentado N

reflexin y rotacion <+ -

e

R

Fig. 8.7/3. Reflexion y rotacion en la formacion de los etua L, My N de la figura 8.7/1." -4,

Se observa una pierna ligeramence distinca en el efua O, que, por lo de-
mds, es muy parecido a N en forma. Esta pierna es la misma que en G, excepto
por la muesca de la base que marca el lfmite entre ¢l muslo y la pantorrilla de_*
la plerna en cuclillas, Al duplicarse esta linea, se obtienen las piernas con forma
de concertina de [y K, que conducen = los otros motives que comentaré mds
adelante, Sin embargo, la pierna de O —que es un cuarto de una elipse— elimina
tal lnea y se puede considerar el origen de una clase muy amplia de motivos
semlcirculares y otros con forma paraboloide. )

En el tatuaje de hombres, el motivo O es antropomorfo, pues, allgual
que L, M y N, es una forma de Kena, el héroe mitoldgico vinculado a los -
tatuajes que se muestra como un efua sentado. No obstante, de acuerdo con ;-
la informacién de Steinen, el ezua idéntico que se tattian las mujeres scjllamgl.m
Kea, que el autor afirma que se refiere a la tortuga de tierra. Estos detalles de
nomenclaturas no serfan relevantes para un andlisis formal como este excepto

Y
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or U cuestién. Los habitantes de las Marquesas consideraban sngmdus y
' Jivinas a las torcugas de tierra y de agua, asi que no hay nada de sorprendente
en que algunas especies del género Testudo ?parezcz}n’como etua sagrados en
Jos tatuajes. Lo interesante es que la perspectiva canénica de la tortuga es en el

lano horizontal, en paralelo con la tierra, mientras que la del ema sentado es
e vertical en relacién con el plano del suelo. Por tanto, en este caso hallamos
oua transformacién «geométricar que depende de si la imagen se ve como una
seccién o un plano: un esna sentado se convierte, cuando la orientacién implf-
cita del observador y el efua se cambia de vertical 2 horizontal, en una tortuga
divina vista desde arriba, sin que ocurra cambio alguno en la morfologfa del
motivo (figura 8.7/4). La forma horizontal —de tortuga— del esua sentado es

muy prolifica para generar mds motivos —en concreto, otas formas de kea y

1 fake de las que hablaré a su debido tiempo-.

. vertical % Z horizontal I
. hotizonal * vertical AN
A etua sentado O de la d tortuga: dea

figura 8.7/1: Kena

Fig. 8.7/4. La orientacion geomética afecta ef cambio de los motivos: del etua al kea,
motivo de tortuga que se tatdan las mujeres.

8.8. Del hope vehine a/ vai o Kena

i B BOY B e &2 M
‘ UZE%HJ&

NG
3 Fig. 8.8/1. El etua O de la figura 8.7/1 se desliza gradualmente para convertirse en la clase de motivos hope vehine.
2 Fuente: Steinen, 1. 163, ilustracion 111,
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Empezando por el etua O, a continuacién analizaré

un motiyg My
prominente designado bope vehine, que se traduce como «m

i 56 188). Existen tres formas documentadas de este motivo, y cada una se

. . ujeres traseg, (en feriva del hope vehine por vias ligeramente diferen.tes.. La forma m:isﬂbzi’sicao del
mi opinidn, debe de referlrse a las diosas siamesas que aparecen de espaldag | ( : 5 Kena se compone tnicamente de un hope vehine junto con su reflejo. tra
una a la otra; A. Gell 1993: 193). Se puede derivar de varias maneras, perg I‘l i “ompleja del motivo se produce segin |a figura 8.8/3, donde un hope vebi-
mis sencilla es iniciar desde un et como el motivo O, o el r, N mas

que se encuenyy, ;- e sC Somete a una ‘rcﬂe.xién. y tf'nsl.ncién para generar un rcﬂffjo adyac;z;tz{c}iei
r:origiﬂ“.l’. al que estd unido. El siguience paso consiste en «eslumr» amb 1 P

. yehine en horizontal para que se solapen en el medio y se ocluyan parcia msn-
3 o, Esto da como resuleado un motivo de etua sentado en el que los Cll:ddra 0s
:)i;l;esfoé del hope vehine doble se convierten en los «brazos»; y lf)s L-lmeS, en
[as «piernas». La fusién de este motivo y el etwa se completa afadiendo una

4 scabezay vestigial y otros elementos corporales.

en la siguiente fila de la figura 8.7/1, En una figura distinta, Steinen Muesty
con notable claridad la derivacién de hope vehine comparando ung serie de
formas relacionadas que provienen de tatuajes (figura 8.8/1). La figura en Cugs-
tion ensefia cémo el etna sentado va deslizindose gradualme

nte para “dopmr
la forma de cuartos de dvalo diamecralmente opuestas, tipica del hape vehing:
¥

se reduce una «pierna» del et ¥» @ cambio, se transforma el «brazon del ladg
opuesto como un cuarto de évalo (véanse los nimeros ii, iv y v de la fila Ly
los niimeros i y ii de la fila 2, que son los motivos hope vehine estindar), Estas

transiciones suaves sefialan un camino evolutivo, pero, como nlcilbioné améf:
no me interesan este tipo de relaciones tanto como las transformaciones quese”
pueden realizar en un motivo para convertirlo directamente en otro, sin pas;sﬂ;’
intermediarios. En consecuencia, desde mi punto de vista, es mds dril concebir
Ia relacién entre el etua sentado y el hope vehine como se muestra en la ;
8.8/2, donde el primero se puede transformar en el segundo al dividir verti.
calmente un etua que posea la forma ilustrada en la figura 8.8/1; rotaclo 180
grados; y volver a unir las dos mitades, operacidn cuyo resultado es un motivg
similar a un hope vehine (figura 8.8/1, fila 2, niimero ii).%®

A B e

emasentado  se divide on vertical,  Jope vehine
se rota 180 grados
y se vuelve a unir

woPE YEHINE

o
/
wy o ERS HEw

pap P&

KENA I E] + @

ﬁgum’:ﬁ

gab pES
rew A

\ Fig. 8.8/3. Del hope vehine al vai o Kena.

La versién mds compleja del vai 0 Kena también se basa en el hope vebine

Fig. 8.8/2. Del etua sentado (figura 8.8/1, fila 1, ndmero i) al hope vehine (fila 2, nimero if). 1 figura 8.8/3, T1T). Para generarlo, en primer lugas, se duplica el motivo y se ro-

En cambio, el hope vebine se puede transformar en otros motivos. E
primero que analizaré es el vai 0 Kena o ‘bafio de Kend', el héroe que mencloti¢

antes y en cuya mitologfa ya he profundizado en otro trabajo (A, Gell 199

k 7
t1én s separan para producir un motivo cuadrado cuatro veces mds grande, en
que cada cuarto de évalo ocupa una esquina. Entre estos cuartos, el espacio

50 Lool oo fmiliarimad —— | LiviS o ! lugar, los pequeios cuadrados que figuraban en las partes superior e inferior
08 lectores que estén familiarizados con estos cortes, inversiones y pegucs a los que Lévi-Strauss somd{J 4 ijan para convertirse

los mitos para demostrar las afinidades entre ellos aunque en I superficie no parecicran asemejarse en algfB B! IMP’ vebine, no Incluldos en los cuartos de évalo, se bajan p

luto apreciardn ln importancia de wles procesos. . }
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8.9. Del hope vehine al kake o kea

En siguiente lugar, me centraré en la segunda categorfa de motivog que
se puede derivar del hope vehine, los kake —‘escalada’~, que se funden cgp los
kea y a veces también se denominan asi. El motivo kake es un hope vehiy, que
se ha estirado y torcido (figura 8.9/1), un ejemplo de «transformacién Carte-
stana» como la ilustraba D'Arcy Thompson, y a diferencia de las transform,.
ciones simétricas de Washburn que habfamos considerado hasta ahora, si bien
también observamos algunos «estiramientos» en el ejemplo hope vehine — vai
0 Kena que acabo de comentar. e

g o

Fig. 8.9/1. La transformacion cartesiana de un hope vehine da coma resultado un kake (tipc 1} de Willowdean
Handy. Fuente: Handy, placa XXVI. AR

Sin embargo, en el caso de los motivos katke, las coordenadas estdn mu-
cho mds distorsionadas. El que se muestra en la figura 8.9/2 (Han{d‘y,' placa
XXVI) equivale a un hope vehine que se duplica en dos elementos, de los cuales
uno se traslaca y se une al otro. No obstante, la simetrifa de los hope vehine se
oculta con ciertos cambios efectuados en sus proporciones relativas. Los cuartos
de évalos aislados de las esquinas superior izquierda e inferior derecha se han
reducido, mientras que los otros dos cuartos que se unen se han agrandado,

=&
¢
=

Fig. 8.9/2. Kake generado a partir de un hope vehine: duplicacion, rotacian y reflexian (Handy, placa XXVI).

A continuacién, se estrecha y dobla la figura entera para que los cuartos ™
mds pequefios se conviertan en el principio o final de un «podoide» o «criatura ?{

con pies», segtin la terminologia de Steinen. El autor también presenta un kake

distinto que se deriva directamente de un efua sentado, en vez de un hope vehine ,
(Agura 8.9/3). Para producir ese kake de tipo II, primero se duplica el emma senta-
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do, como el motivo O de la tabla antes ilustrada, y luego ese duplicado se agrega
al Original tras una rotacién de 180 grados, lo que produce una clase distinta de
«podoicle». Después, se estira y retuerce como el kake de tipo 1 (figura 8.9/1),

ara generar el tpico kake doblado. Se observa una sudl diferencia de simetrfa
entre los kake de tipo Ty de tipo I, aun cuando parecen ser motivos hope vehine
con cabeza doble, segiin si se ha rotado el duplicado, como en el tipo IT; o no,
como en el primero (Steinen, iii. 162, ilustracién 110; ante Handy, placa XXVI).
Los kake se pueden dibujar en pares, cosa que, de hecho, suele ocurrir. Uno se
gira 180 grados con respecto del otro para dibujar un espacio rectangulac.

SHIE

i

¥\

3
R

Fig. 8.9/3. Transformacién cartesiana con fotacién: de un etua sentado a un kake (tipo ), de Steinen. Fuente:
’ Steinen, 1. 162, ilustracion 110 (arriba); i. 164, ilustracion 114 (abajo). -

Finalmente, antes de concluir el andlisis de los kzke, he de mencionar un
disefio tinico que Handy registr6 (figura 8.9/4; Handy, placa XV); se trata del
ratuaje de «fajar que lleva la jefa tribal sobre el trasero, por encima del sacro,
Steinen no lo documenté, pero puede que, como hombre etndgrafo, no lo-
grara convencer a esta jefa particular de que le revelara su tatuaje, Los motivos
de gran tamaiio sicuados a [ izquierda y la derecha son unos ake de una sola
cabeza (la propia Handy los denomina ka'zke, pero creo que es un error), Estos
grandes «arcos de costadon aparecfan en muchas tradiciones del tatuaje en la
Polinesia —por ejemplo las islas de la Sociedad (A. Gell 1993)-. A pesar de ello,
lo interesante desde un punto de vista estlistico no es que encontremos acqul
un caso de jerarquizacién, que hasta ahora no he tenido ocasién de menclonar.
Los disefios que he comentado son bastante pequefios, pero en este caso vemos

4%  dos pares de kake reflejados —cuatro en total— como elementos princlpales de la

composicién que subsumen a muchos etua «reducidos» —pohu y fanaua, para
ser precisos—. Ademds, el conjunto se puede interpretar como un metlve de
«carar a gran escala, si bien regresaré a esta posibilidad mds tarde, cuando hﬁyﬁ
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hablado de la transicién de etua — «cara u ojon. Acabaremos encontrindop, |
s - . s
con més ejemplos de motivos que abarcan otros motivos, pero este tesulty ¢
. : 1 de
lo mds JInprSlOﬂﬂ.ntC.

¥ [iscos motivos de «tortugan creados a partir de varios efia opuestos poseen «capa-
. ones representados por el segundo y tercer par de «patas» de aquella criatura
@

con ocho extremidades.

T
;
7
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Fig. 8.9/5. Tatuajes para mujeres con motives de kea o tortuga, registrados por Steinen.
Fuente: Steinen, ii. 205, fustracidn 206,

Fig. 8.9/4. Faja que viste [a jefa de a tribu, con un kake de tipo Ill, Léase el apartado 8.1 1 sobre los motives de cara, -
Fuente: Handy, placa XV. .

Se habrd hecho evidente que las cabezas de los «podoides» presentes en
la figura 8.9/4 no se asemejan ni un poco a nuestros keke de tipo I ni IL A los
que sf se parecen es a los pequefios etwa inmediatamente adyacentes; de hecho, ¢
son idénticos a ellos. Esos efa son ejemplos de Pohu, héroe mitoldgico qlie aqui.
se muestra con manos (o patas delanteras) muy grandes, que los kake también
poseen. En este sentido, son similares a otra clase de «podoides» que ‘sé"'a_la'rgan;"“‘f
pero sin torcerse, y que se denominan, de nuevo, kea (Testudinata). Se trata de
podoides que se producen al colocar motivos etua frente a frente en par'q‘sr'opuesu
tos (es decir, un motivo girado 90 grados; véase la figura 8.9/5). Estos kea son
muy comunes en los tatuajes de manos, de los que se han extraido los jemplos -
que aqu se ilustran (Steinen, 1. 166, ilustracién 119}, Una gran parte se enicuen-
tra como decoracién para cuencos de sopa (terrina), que, en s mism:i;"'r:eplica -
la forma de una tortuga, al disponerse como las placas de un caparazén: una
tortuga compuesta de muchas tortugas (figura 8.9/6). En estos motivos, las ocho
piernas se pueden convertir en formas serpentinas en vez de las espirales que se :
ven en los etua originales (por ejemplo, el motivo N de la fila 5, figura 8.7/1)7 -

.
_ Fig. 8.9/6. Una tortuga compuesta de tortugas: motivos kea sobre una terrina con forma de tortuga.
e Fuente: Stefnen, ii. 205, flustracion 206.

1

: En 1804, Langsdorff publicé un grabado de un joven que tenfa tatuada
;unéytortuga relativamente «realista» en su hombro. En esta versién del motivo,
¥ ¢l caparazén estd dibujado como un évalo, y la propia tortuga es un efua conte-

“nido en su interior (figura 8.9/7). Si comparamos esto con el kea o tortuga que

3
. torcidas y su cuerpo alargado. Un misterio no resuelto de la literatura sobre el arunje polinesio es por qué

: el famoso arte de Jos maories neozelandeses también se llama moko. Es muy sugerente que la misma palabra

se use como otro nombre para designar al kea o bake del mruaje marquesano, Al igual que las tortugas, los
C ey Lagarcos rambién eran seres sagrados y aparecen numerosas veces en el arte de las Marquesas. La manerz en
51 Resulta Interesante descubrlt que eston mottvor de tottugs compuestos por un efwa doble se'conocen = - que repriles ran disdintos como ks cortugas y los lagartos se hayan convertido en sindnimos visuales para ef
ramblén como moke o ‘lagarios’s unlmales u lon que, en efecto, se parecen mucho mds por sus extremidades .5 te marquesano refleja, en parte, la similitud de sus asociaciones simblicas.
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documenté Steinen en los afios noventa del siglo XIX, vemos que el caparaz ‘
ha desaparecido y que solo tenemos una fila de motivos etua. No obsm,(c\

quizd no sea este el caso exactamente, porque la manera en que se dibujan lasl
patas del kea (como grandes cuartos de évalo) sugiere que el «CaParAZénn |
motivo original se ha dividido en varias partes distribuidas como las «plernas,
del etua. De hecho, los etua de al lado comparten medio caparazén entre ellos,

Fig. 8.9/7. Tatuaje de tortuga kea «realista» registrado por Langsdorff en 1804,
Fuente: Steinen, i, 191, ilustracién 148b. :

8.10. Del etua a la forma de cara (mata hoata)

La siguiente transformacién del efua que considerar es quizds la de mayor
importancia para la integridad del estilo marquesano. Se trata de la transforma-
cién del etua sentado en el motivo de «ojor o «caran: mata hoata. Este se genera
con una jerarquizacién o una hipostatizacién del etua, al que es mds o menos
idéntico, desde un punto de vista morfoldgico. La derivacién se observa con
mayor claridad en una versién del mata hoata —que significa ‘ojos brillantes'- que
aparece tacuado en la pierna de ffen Badora (figura 8.10/1). El tatuaje de Badora
incluye un etna muy explicito —idéntico a pohu, el motivo r en la figura 8.7/1-
que forma la «nariz». Sobre ella se encuentran los grandes medios évalos que
constituyen los prominentes ojos de [a cara. En esta unidn, se hace muy evidente
que el diseiio mata hoata es igual que el etua o pohu; de hecho, es una versién
realizada a mayor escala. Los brazos estirados del motivo etua se transforman en
las pronunciadas curvas debajo de los ojos; las «manos», en los iris; y la cabeza, en
el puente de la nariz. Resulta mds normal que la «nariz» del mata hoata sea una
transformacion del pohu, que no se distingue tan fécilmente. .

La figura 8.10/2 muestra formas mds estdndar del mata hoata, que Steinen
tomé de los tatuajes de hombres. Para producir este tipo de nariz, los «brazos»
del etua pequefio se reflejan horizontalmente de manera que conformen me-
dios 6valos, y se elimine la cabeza, con lo que se genera una forma mds similar
a unos orificios nasales. Sin embargo, sigue siendo sencillo leer la totalidad del L

. , . . ,
mata hoata como un derivado del etua bisico. Se pueden afiadir otros medios, {L

6valos a los mdrgenes curvos de los ojos para darle otorgarle mds fuerza al dise- 3
fio. Cuando se graban los motivos mata hoata en espacios estrechos, se vuelven
cada vez mds similares a los efua (figura 8.10/3).
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= a3

Fig. 8.10/1. Etua sentado transformado por hipostatizacion en mata hoata. Piemas tatuadas de Badora: (a) mata
hoata; (b) kake doble; (<) mata hoata; ) kautupa; (e} etua, (f} mata hoata; (g} kake doble; (h) poriri.
Fuente: Steinen, i. 132, ilustracién 77.

&7

Fig. 8.10/2. Mata hoata encontrado por Steinen en los tatuajes de hombres. Fuente: Steinen, j, i (varios).
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Fig. 8.10/3. El tatvaje mata hoata presenta una clara inclinacion hacia el etua.
Fuente: Steinen, i, 104, ilustracidn 54,

Al agregar espirales en el extremo de los «brazos» del etua y a cada lado
de la cabeza, se genera otro motivo mds, de proporciones similares a las del
mata hoata, que se denomina van (rocas). Este motivo, que recuerda al oleaje
del océano que choca contra fas rocas de la costa, se solfa colocar sobre las nal-
gas. Por tanto, el vau es otro derivado del etua y el mata hoata, aunque, para’
brindarle mayor verosimilitud, se solfa romper la simetrfa de las espirales de |

distintas maneras, con lo que se producia una familia de formas alternativas

ilustrada en la figura 8.10/4.

van

= SWRE

g

Fig. 8.10/4. Del mata hoata al motivo vat, obtenido al afiadir espirales. Fuente: Steinen, 1.169, llustracion 125. . -
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g1l Del mata hoata al ipu: otras formas de cara

Si se doblan los medios dvalos que representan los «ojos» en el mata
: ot se obriene €l siguiente motivo importante, el ipu, que signiﬁca «tazdén»
", calabaza. Era prdctica comin tatuar filas de estos motivos en la parte inferior
' 1ol brazo, donde se organizaban en pares, La transformacién del mata hoata
5 ol jpu sc muestra en la figura 8.11/1. Cuando un ipu se corta en dos horizon-
= glmente, s¢ convierte de inmediato en un mata hoata. Generalmente, los ipu
sienen rodeados de un motivo, el papua, que es un derivado por duplicacién
de Ia narizy del mata hoata (figura 8.10/2). Aunque la palabra ipn no se refiere
- ' 4

+los 0jos, st se coloca a menudo junto a ellos para hacer palpable tal identidad
(por ejemplo, la singular mdscara de tapa que aparece en I figura 8.11/2).

3
R
“f

e T et

Fig. 8.11/1, Del mata hoata doble al jpu.
Fuente: Steinen, 1. 129, ilustracién 74.

Fig. 8.11/2, Mascara, elaborada con tela de tapa,
que presenta «ojos» de jpu.
Fuente: Steinen, i. 173, ilustracién 131,
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Dicho de otro modo, este motivo se puede leer de tres nuneran diferen
gsalavez (i) como un ojo del disefio gle cara en la mano; (1Y) coma v cars
del dipo matt hoata; y (iii) como un etua o, en efecto, dos, de Jov cintles unw
engloba al otro. Esta abundancia de posibles lecturas relaclonadiy con un iind
co motivo —que s rodea de otros muchos, todos Igualmente descon ertantes
os un gjemplo perfecto del ingenio del que hace gala ¢l cslii‘n ITUERIG, PeTo
i qué propdsito servian estas muestras de creatividad grdfica? Temos de defar
wsa cuestion de lado hasta que hayamos profundizado en ¢l abantco completo
de cualidades estilfsticas presentes en el arte de fas Marquesas,
 Existe un motivo de cara comiin que se tatdan & menudo las mujeres
en las rodillas y que se llama kautupa o poriri (segln Handy, sgnifica ‘molusco
enrollado). El propio Steinen lo nombra como un tipo de kake, puey, como
lusera la figura 8.11/5, se lo puede considerar un podolde ¢lreular, aunque se
han aplicado cambios notables a la silueta bisica del kake para generar la «bo-
e y los «ojos» del poriri. Sin embargo, la derivacién que Indlea Stelnen parece
- estar fundamentada.

A continuacién, pasaré a la*familia de disefios de «caran, distinggs al
nata hoata, que presentan ojos circulares. Tales tatuajes se solfan siug, c;1 |0s
manos, cuyo revés se protegia con «caras» compuestas de varios elemcnt:s
La figura 8.11/3 es un cjemplo de una «cara en la mano». Como se oge N
los ojos estdn formados por mitades opuestas de un motivo efug, coIoc.qzva'
sebre una «nariz» idéntica a la que se halla en los mata hoata, La «bocay de(;s
cara consiste en una transformacién de las curvas que aparecen en los «ojg '
del mata hoata. La figura 8.11/4 muestra un «ojo» con forma de D en vci ;»
circulo. En este caso, el ojo es un tinico efua, aunque dentro del disefig de [c
mano derecha se ve otro etna mds pequefio, y ambos tienen a convertirse ca
miniaturas de un mata hoata. "

TTTTTTTTT¥
mata hoata 9 ;
o @ = et

J 6

5066

Fig. 8.11/5. Poriri o «molusco envolladoa como forma de cara, Fuente: Steinen, 1, 179, ilustracidn 137,

~ En dltimo lugar, cabe sefialar que los motivos de cara se pueden subsu-
" mir jerdrquicamente a otros motivos mayores y, a su Vez, es posible que eilos
mismos engloben a otros de menor tamafio. De este modo, los «ojos» de la
figura 8.11/4 también son formas de cara. Esta idea se plasma a mayor escala
en'la figura 8.11/6, un grabado de Langsdorff que muestra un tatuaje ~Inaca-
bado— en la espalda de un joven guerrero. Los dos grandes disefios circulares
situados sobre la zona escapular son «ojosy (este motivo es similar al que s
encuentra en la mdscara de fapa, figura 8.1 1/2). La «boca y narizn de esta cara
. esté formada por otra cara més pequefia en la parte inmediatamente inferior
de I espalda, lo que nos remite a un pasaje anterior, sobre la figura 8.9/4, que

Fig. 8.11/3. Disefio 1 de «cara en la mano». Fig. 8.11/4. Disefio 2 de acara en la manos: . . . .
Fuente: Steinen, i. 177, lustiacion 1365, <ot oo puede nterpretarse como una cara, - muesiza la «fajar de la jefa tribal. En ’ella los ojos son k{tke que cn'dcrran otroy
un Gnico etua, o U que contiene otro etua, N 4 ojos ovales compuestos (de manera cierramente aleatoria) de motivos efu. In
Fuente: Steinen, i. 177, ilustracién 136/6. 1 este caso, la nariz es el etna que se halla en el centro del disefio.

232




ALFRED GELL

Py

234

o

ARTE Y AGENCIA. UNA TEORTA ANTROPOLOGICA

§.12. Otas transformaciones de motivos

‘De los pocos motivos comunes que quedan nos podemos ocupar con
rpidez- Un motivo de «relleno» que se usa con mucha Frccu?ncia es el papua
(fgura 8.11/4), que muestra pequefios medios dvalos en varias configuracio-
pes, y la «nariz del mata hoata, que, como hemos visto, es un etua pequefio
iansformado. El motivo del que no logro hallar una derivacién satisfactoria es
o P,,/;im, también llamado pokaka (un paquete o fardo, objeto al que, en efec-
(o, se parece). Se compone de medios évalos opuestos que se disponen de varias
maneras. En la prictica, el pabito solo delimita un espacio, que se suele rellenar
con derivados del hope vebine o del mata hoata. Otro motivo comiin es la roseta
(o), que se forma con una serie de motivos (como algunas formas de pohu o
fanaua) dispuestos de modo que compongan un circulo (figura 8.12/1).

£3905) ) )

Fig. 8.11/6. Grabado de Langsdor!l de 1813: querreto joven con tatuajes de oos y caras. i

Fuente: Langsdorll 1813-1814, Fig. 8.12/1. Motivos de raseta. Fuente: Steinen, i. 148, ilustracion 93.
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Finalmente, solo mencionaré unos poc i ' j
& S h, solo men y pocos motwos[ menores que g, n ' 413 La inversion figura-fondo (diademas de caparazdn de tortuga)
ajo la ca de motivos «en trenza o tejidoss Algt - 1254
. . L. ., ' Inos ¢ : : : i i igui
consisten en varias organizaciones de teidngulos, que se [en i ¢ ellog i Con esto he concluido lo que tengo que decir de los tatuajes. La siguien-

. . . can ¢ )
«dientes» o las espinas de un bonito (los dientes se pueden tmns[’ormqogi o
h ar [ cil_ N

3 N H e 7
mente en espinas). Estos se suelen utilizar comtinmente como «armadurg, 4
e

los tridngulos negros que se tattian los hombres en la cara interior de los
(figura 8.12/2). Muslog

mtcgorfa que analizaré son las obras marquesanas en caparazén de tortuga,
" e constituyen un puente entre el arte en dos dimensiones del tatuaje y los ta-
 lados, fanto en relieve como en bulto redondo. Los trabajos mds delicados, que
on bidimensionales por complero, consisten en «diademas» (figura 8.13/1) en
Jos que aparece un disco de caparazén exquisitamente grabado sobre otro mds
nde de concha. Ast se obriene un ornamento muy elegante que llevar en la
fente. Como muestra la figura 8.13/1, es evidente la continuidad entre el es-
ilo de este trabajo sobre concha y el tatuaje. El disco que ilustro (Salem 1807)
me recuerda, a primera vista, al mata hoata, pero jcdmo se disponen las caras
¢ vemos y cudles son sus componentes individuales? Alrededor del agujero
wneral, encontramos cuatro grandes «ojos», suficientes para formar dos caras
or lo general. Sin embargo, al considerar la disposicién circular del dlsefio,
stecamos que los ojos no pertenecen a dos rostros, sino a cuatro, y cada uno
smpitte sus ojos con los rostros vecinos. i los vemos desde el centro del dis-
5, los ojos estdn formados por ciertos elementos de aspecto antropomdrfico,
nas figuras con los brazos le\(anmdos, como medio efua.

Fig. 8.12/2. lerarquizacion: motivos de «dientes» o nifio.

Tales widngulos decorados de tridngulos suponen un ejemplo de j'ériit—
quizacién muy transparente. Otras series de motivos son los efwa pequeiios, po-
hu y fanaua, que, como ya se ha mencionado, sirven para formar motivos mds
| complejos. Sin embargo, su fin principal es funcionar como relleno dispuestos
| en filas de una o varias lineas (aparecen en la tercera fila de la tabla de erg
figura 8.7/1). Se puede obtener una variacién llamativa de esos efia de mcmjl-
tamafio al unitlos o ubicdndolos con la misma orientacidn, o alterndndolos
con rotaciones de 90 grados (la figura 8.12/3 muestra este Gltimo patedn en'el
motivo aniatu de tipo t, de la tabla de etud). 2l

Fig. 8.13/1. Inversicn figura-fondo y jerarquizacién: disco grabado en caparazén de tortuga.

Fig. 8.12/3. Banda aniatu que alterna e invierte motivos etua de tipo t, encontrados en la figura 8,771, : Fuente: Steinen, il, 168, ilustracion 156 (iv)

Fuenie: Steinen, ii. 194, ilustracidn 192. S

@

Entre cada par de ojos se halla una forma compleja que constituye e resto

Y

almen 1 Pl[ﬁ acion deﬁnltlva 0§ étl a COMmo fes S b LOStLr [ {erio LI

Flnq Fy nte, {a sim cacio d l tia d u md . r (Ic dlsco 1AC1 dc!]-
¢) € a o e h cara 1 observamos Cadﬁ. OStro d Sde el bOl‘dC €XIer

el Pnltlo” de tdblclo de a CdfCZ. L(l fabld dC motivos dC Stelncn chdCIICltl con. .

. : '(r0, encontramos unos orificios nasales y una boca. Por el contrario, si mitamos
total claridad la manera en que se puede derivar tal patrd i T ’
quese p pateén a partir de un etua . {8 o6 elementos partiendo del centro, vemos unas caras bastante diferentes; los

sentado (fila 2, del tipo a, hasta el tipo I, con variaciones; el signi imbg- : : ¢
lco y politco que ngrc; e Pd ,m 0 g :Ilac19r(11es. el s?t(lllﬁcado”sllrbo i orificios de la nariz se convierten en los ojos de un rostro mds pequefio, simllar
aD3 ron ae ero ae 1 h arrolls h i ; s g
P ajedrez estd desarrollado en .. a una calavera (fgura 8.13/1). Aqui no acaba la cuestién, ya que estos créneos

A. Gell 1993). . ‘
) . ispuestos entre los ojos grandes (blanco sobre negto), a su vez, son unos et de
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ie (negro sobre blanco), Al : i i e
pie (neg co). Se trata de un caso maravilloso de nversién Escﬁs Gltimas son objetos dignos de estudio, pues en ellas encontramos

do, mucho mds interesante qu jared 8z fop
‘ 1e el trill; : on o .
on ’to dos los manuales cllc \ Iq l l{“‘ g‘du cjemplo dlel J‘}f rony la carn que figy e o rransicion en a figura de «ojos grandes» {blanco sobre negro), que se trans-
. anus pslcologla, Como mostraré mds tarde, esee virtuog; R ler emento muy diferente: la imagen de un lagarto o un etua (negro

E forma en un el . 'y . .y
bre planco). Resulea evidente la relacién entre esta inversién figura-fondo y

4¢ cOmentamos en el pérrafo anterior. La transicién entre los «ojos» y los
rtos» alimentaba la posicién evolucionista de Steinen, y no cuesta com-
Pr-cndc;pdr qué (hgura 8.13/2). Al mismo tiempo, hemos de recordar que las

Jacas no éstaban disefiadas para que las compararan entre sf, sino para que las
geran de manera individual, por separado, ast que puede que las transiciones
e observamos no hubieran sido tan aparentes de la misma manera para los
abitantes de las Marquesas. Solo las ambigiiedades visuales que cohabitan en
- misma placa son de importancia estilistica incuestionable, y no son pocas
(por gjeriplo, «o» y «hy donde, claramente, coexisten los ojos y los etua lagarto).
& Tal vez el aspecto mds relevante de las placas, considerando la totalidad del
marquesano, es que clarifican la transformacién del etua frontal al que estd
e pcrﬁl», mediante el motivo de «lagarton. Los etua «de perfil» no se encuen-
“an en el ratuaje, sino solo en las «miniaturas» de arte pldstico, como estas placas,
8 sobre todo, en los pendientes tallados en matfil. El origen de este tipo de etua
hace evidente en la placa «p», donde I criatura de la base podrfa ser tanto un
¥ lagarto como el de «m», como dos etua con las rodillas dobladas vistos de
perfil, Més adelante continuaré comentando las divinidades colocadas de espal-
tlas, pues conforman un motivo predominante en el arte pldstico marquesano
1e bulto redondo, aunque en las placas de las diademas se suelen transformar de
manera que uno de los etz se refleja y acaba mirando en el mismo sentido que
compafiero (figira 8.13/2, «in; ambas versiones del motivo coexisten en «nv).

dista mucho de ser el ejerclelo de arbitrariedad que puede p:
direccamente con ciertos atributos fundamentales del sistema cultiyrg] m

no. Sin embargo, al mismo tiempo, como indiqué antes, wles caracter; e 3
adquieren relevancia después de haberse tomado las molestias de disesu‘mS solo
estilo y la morfologfa de la cultura material, no antes. Esta clase de di:(?onﬂr !
fabrica en tres piezas: el disco central més dos placas que van en el e.‘(tre;n: e
las que se ensefian en la figura 8.13/2 (algunas tenfan tres discos y dos pl:::i:)mo

L

% 14 De dos a tres dimensiones

¢ A continuacién, nos dedicaremos al arte pldstico marquesano en mis
de dos dimensiones. En realidad, ninguna obra de aquel es completamente
tridimensional en el sentido de que ocupe un espacio de tres dimensiones. La
fescultura marquesana se concibe como una «piel» que cubre un nicleo, por
kcjemplo: un cilindro, un cubo, o un cuerpo humano. Puede que ese elemen-
to sea tridimensional, pero el tallado se suele plantear en €l plano, como un
bajorrelieve o un trabajo de appligué con que se envuelve el nicleo, lo cual es
Builido, incluso, para las grandes esculturas separadas, sobre todo, las cabezas.
BEste aspecto nos trae una pregunta interesante: ;como se relaciona el arte tridi-
biiensional al arce grdfico en dos dimensiones que hemos analizado hasta ahora?
os marquesanos conceptualizaban la transicién entre el arte bidimensional
b/ el wridimensional de manera contraria a nuestras concepciones habituales,

feomo trataré de explicar en los siguientes pdrrafos.

Fig. 8.13/2. De los ojos al lagarto: la derivacién evelutiva de Steinen en los extremos de las diadema‘.s. ;
Fuente: Steinen, ii. 173, ilustracion 161.
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Supongamos que presento la imagen de una persona, dibujady enil :
' ¢ fita

sobre una hoja de papel, y formulo una pregunta: «;Cudl es la vigeq Poster;
de este dibujod». En cierto sencido, no existe respuesta vdlida porque |og dib?r
jos son grificos en dos dimensiones (de arriba abajo y de izquierda 5 dcfech‘;‘
asf que no tienen «vista posterior ni « frontal». Sin embargo, podrfamos int;ri
pretar que equivale a preguntar cémo es la persona de la imagen vigey desde
atrds, o, quizds si preferimos una lectura mds literal, cémo es la parte trasery
del papel sobre el que estd dibujada la persona. Ya que serfa algo absurdg
plantear la pregunta en su sentido literal, lo mds natural serfa pensar que g
refiere al aspecto de la persona observada desde atrds. Una respuesta pogipe
serfa generar otra imagen como la de la figura 8.14/1, que muestra a| SUjeto
en cuestién de espaldas. Obramos de esta manera porque «vemos» los diby-
jos como proyecciones «planas» de los objetos tridimensionales que aqueljog
representai, sobre todo, cuando se trata de objetos conocidos, como up ser
humano. Esta presuposicion visual es resultado siglos de condicionamientog
a favor del naturalismo en [a representacidn artistica: todo dibujo lo es de yy
«sujetor que existe separado de la imagen y que suele ser un objeto en tres
dimensiones, con una parte frontal y otra trasera, asf como lados izquierdo Y
derecho mds partes supetior e inferior. L

G

Fig. 8.14/1. De tres a dos dimensiones en el arte occidental:
la vista trasera de la imagen como la parte posterior del prototipo.

Estos supuestos no son védlidos en el arte marquesano, que no era de
cardcter «representativor como lo imaginamos, en absoluto, pero tampoco
«abstracton. El arte de las Marquesas era una herramienta ritual cuyo propésito
era conferir poder e invulnerabilidad a la persona, tema al que retornaré en la

conclusién de este capiculo. Por el momento, baste decir que tatuar, por ejem-.

plo, un efua en el cuerpo no servia para representar una entidad que existiera
en otro lugar como objeto sélido de tres dimensiones. El etwa tatuado protegla
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uien 1o usaba porque erz un etua, situado directamente sobre cuerpo, no
HrqUE €SE pareciera» a un efua externo. El tatuar era un acto ritual que gene-
qba un espiritu protector al crear un disefio grafico legitimon, coherente con
o estilo marquesano. No se puede decir que mles. tatuajes sean representativos
¥ 1y como pensamos ese concepto; son constitutivos. Ahf yace [a esencla de Ja
¥ dolatrfa marquesana (y de toda clase de idolatrfa), que determinaba completa-
mente su enfoque del arte grifico y pldstico.

En siguiente lugar, replanteemos la pregunta por la vista postertor de I
jmagen, teniendo en cuenta que el dibujo grdfico marquesano no representa
algo, sino que lo constituye. En si mismo, un motivo etwa s¢ compone e
* yarias lineas. Si evitamos pensar que wrepresentany algo y pensamos en oflua
como simples lineas, entonces llegamos a una respuesta sencllla para nuewtra
Prcgunta inicial: la «vista posteriors del dibujo es él mismo desde la perspectiva
del papel, es decir, su inversidn especular.

] Esta premisa se puede aplicar a la produccién del arte pldstico trldimen-
1. sional de estilo marquesano. Mientras que el arte grdfico oceldental represen-
1.. raobjetos de tres dimensiones aplanados a dos, el arte tridimenstonal de las
Marquesas es [a proyeccién de motivos «planos» en tres dimensiones con una
jnversién especular; es decir, la parce posterior de una imagen cridimensional
. esel reflejo de la frontal. Los motivos marquesanos no tienen «espaldan, To-
" das Jas vistas disponibles son canénicas, porque el principio de eficacia ritual
¢ depende de la legitimidad estilistica y la «correccién» del dibujo. No se puede
. ver la espalda de Dios, pues, si no nos estd observando, entonces no es Dios.
i De la misma maners, el arte marquesano impide que los motivos aparezcan,
por as decirlo, en desventaja (como también era sacrilegio acercarse a un jefe
o pasar junto a él por la espalda en las Marquesas y, de hecho, en la mayorfa de
sociedades polinesias).

8.15. La inversion especular y el desdoblamiento de la representacidn:
- coronas de caparazén

T

El caso mids claro en que a un elemento marquesano le falta una parte
. posterior nos lo encontramos en las «coronas» de caparazén de tortuga, elabo-
* radas con varias placas curvas y rectangulares en las que se esculpen unos etua
*. particularmente intrincados, ricos en detalle (figura 8.15/1). Tales coronas son

la cexcepcién que confirma la reglan en la medida en que son tallados bidimen-
- sionales en bajorrelieve, en vez de objetos tridimensionales. Generalmente,
+ solo se decora el lado frontal de las placas, pero, de hecho, se las trata concep-
~ tualmente como si fueran obras en tres dimensiones a la manera marquesana,
4 ¢s decir, con una parte posterior que es reflejo de la frontal, lo que se puede
1" observar en la placa que figura aqui (ii. 176, ilustracién 166 «A»).

e
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Fig. 8.15/1. De las dos a las tres dimensiones en e arte marquesano: proporcionar una pé}‘tértrasera a las
imagenes. Fuente: Steinen, ii. 176, ilustracidn (A), y Steinen, ii. 177, flustracin 167 (D),

Es un ejemplo tipico en el que el motivo principal es un etua visto de
frente en toda su extensién, que, sin embargo, estd acompadado por dtras figu-
ras efua colocadas de perfil. La otra disposicién normal de estas placas se ilustra
en «D», donde aparecen solamente dos etua, que se reflejan reciprocamente
(ndtese la posicién de los brazos). Mientras tanto, no encontramos ejemplo
alguno de una placa que consista en un tnico efua que ocupe todo él espacio
disponible, lo que, a mi entender, se debe la necesidad de asegurar que tales
etua, que no se adhieren a otras superficies, tengan una espalda que refleje su
parte frontal, al menos de manera conceptual. Las imdgenes se han'plegado
hacia delante, de modo que de frente se les puede ver la espalda. Si pensdramos .
que la figura 8.15/1 «A» estuviera hecha de un material flexible, podriamos
doblar los dos etua «de perfily de manera que se encontraran en la csﬁ&lda de
escultura central, con lo que obtendriamos un segundo etua que serfa reflejo
del primero. En otras palabras, los «perfiles» son dos mitades de una cara que ;
puede reconstruirse. Otra solucién al mismo problema, pero mds sencilla, es X
la que aparece en «D», donde se hallan dos efua especulares. Con [a misma

‘operacién de antes, podrfamos doblarlas por el medio para obtener un etua
posterior y uno anterior. Todas las placas de las coronas son variantes-de estas -
soluciones para proporcionar una «espalda» —protegida—a unos relieves en dos .

dimensiones. Dicho esto, aqui no acaba [a preocupacién de los marquesanos. .

De hecho, a algunas placas (ii. 182, ilustracién 174) se les esculpié uria parte
posterior de manera idéntica al disefio froncal, aunque, en la prictica, tales
tallados habrfan quedado ocultos en parte o complecamente. Tomarse la labor .
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, Je decorar superficies inaccesibles a la vista parece una toc.n'l pé.rdida de ticml?o,
ero €5 necesario sise querfa obtener de ellas una proteccién ritual que funcio-
pard €1l todas las direcciones, como, en efecto, sucedia. '

Tal y comio veremos, los efua de frente y de perfil brotan Por'doqmcr en
st placas. A menudo, el cuerpo o las a‘ctremidade:s del etua principal se con-
dieccen en eaua secundarios, y asi sucesivamente. Steinen 'llcva a cabo un minu-
cioso estudio sobre tales variaciones (ii. 174-182). Podriamos f‘.umerglrf'los en
un andlisis similar al de los tatuajes, pero en este caso no tomaré ese camino. :E.]
gldmo aspecto de las coronas de caparazén que dc;ef) comentar es su relacién
al concepto, que estudian Boas y Lévi-Strauss, de l.a «u’nag?n desdobladan, q‘ue,
evideritemente, no menciona Steinen (no cita ningin cjcn-iplo .co'r'np?mm:o
no polinesio). Se hace claro que ambas clases de placa, la dlSpOSI(.ll’Oll Yo v Va
ye disefio 1 + 1, son casos de «desdoblamiento de la representacion, gue se
mell}ﬁjﬂ, pero que no es idéntica de modo alguno, a los famosos CJCI‘HPI.OS del
arte de las tribus amerindias que habitan en la costa noroeste del continente
americano {figura 8.15/2).

Fig. 8.15/2. Lévi-Strauss 1963: el desdoblamiento de la representacidn y la Imagen bifronte en el arte de las tribus
amerindias def norceste, Fuente: Lévi-Strauss 1963, figuras 17 y 18.

* Las imdgenes desdobladas de las Marquesas se sitdian, principalmente,
en el plano que biseca el cuerpo de izquierda a derecha (como en «D»), en vez
de atrds adelante, como en los ejemplos amerindios y de la antigua China que
comenta Lévi-Scrauss (1963: capitulo XIII). No obstante, en algunas ocasiones
sf se encuentra este Gltimo tpo de biseccién (como en la figura 8.15/1 «A»,
aunque las «mitades» de la imagen desdoblada miran hacia fuera, en lugar de
F |2 una a [a otra). Muy rara vez, las «mitades» si se enfrentan como en la imagefl
desdoblada del tipo que comentan Lévi-Strauss y Boas (por ejemplo, véase ii.
179, ilustracién 169 a). Sin embargo, quizds la geometrfa precisa del fenémeno
sea menos importante que la interpretacion que se hace de ella. Lévi-Strauss
¢ identificé la representacién doblada en rérminos bastance forzados, a mi modo
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de ver, en el arte maorf, sobre todo, porque los disefios de cara, tal]
ve, que elabora este pueblo tienden a abrir la cara, de manera que
parecerse a dos perfiles opuestos en lugar de un solo rostro vistg
caracteristica es evidente en igual medida o todavia mds en las representac:

marquesanas de fa cara, pero la aparicién doble de las imdgenes, en lasm]:lcm“es
caparazén que comenté, tal vez sea el caso mds claro del principio de «dp aclm de
mienton, que constituye el eje cencral de la representacién desdoblada. eslobl

ados ey telie.
s Cmpiel"la
de frenge, Esy

Dicho esto, la interpretacién que hace Lévi-Strauss del desdol
de la representacion resulta muy provocativa en el contexto polinesio
defiende que tal fenémeno artistico se da cuando los factores social'
contra de disociar las imdgenes en dos y tres dimensiones. Lévi-Strau
vera: «A fin de cuentas, nuestro problema se puede formular de ;i e
manera: gen qué condiciones el elemento pldstico y el elemento grriﬁcog[udlemc
sistema de arte] se plantean necesariamente en correlacién? (1963: 261)“;2u j{
continuacidn, se responde a él mismo con estas palabras: «La relacién ent.rel
pldstico y lo grifico] ocurrfa cuando el elemento pléstico estd ééﬁstifuido °
¢l rostro o el cuerpo humano, y el elemento gedfico por el decorado fai Plor
corporal (pintura o tatuaje) que se aplica sobre él» (ibid.).? e

La cara o el cuerpo en su facera bidimensional de lienzo destinado 2 |y
wlecoraciénn =los disefios mdgicos— no se pueden separar de la cafa o el Cuc‘r
 los que se aplican tales ornamentos. Como argumenta Lévi-Strauss por cpsc:l
razdn se asocia ef desdoblamienco de la representacién no solo con laS’culturas
productoras de mdscaras, sino también, y sobre todo, con aquelias donde Iy
mdscara y la persona comparten un vinculo irrompible, como suele ser el cas;
con la pintura corporal y, en particulas, el tatuaje, que es muy dificil de reti-
rat. Al recordar el andlisis de Mauss (1902) sobre el origen del concepto de la
«personan en la mdscara social, podrfa decirse que, donde se une el individuo
con tal mdscara, las representaciones se desdoblan porque no puede separarse
el primero, tridimensional, de la segunda, que se extiende en dos dimensiones.
Lévi-Strauss afirma que estas condiciones se cumplen en las sociedades con
estructuras jerdrquicas y cardcter competitivo. En ellas se suele competir por las
credenciales genealdgicas que unen a los hombres con los dioses, coma currfa
con las tribus que habitan la costa noroeste del continente americano; las so-
ciedades jerdrquicas de Sudamérica; las sociedades arcaicas de extremo Oriente
—productoras de bronces, como los de [a dinastfa Shang, cuya afinidad con el
arte polinesio la ha resaltado E. Gombrich (1984: 262-270)—; el pueblo maori;

y los marquesanos. Esta lucha competitiva para afirmar el estatus genealdgico
es el motivo sociolégico en el que se apoya la representacién desdoblada.

Iamienra
Elaute,
€S vane n

52 N.del T: tomado de Anerapologin estruerural, Trad, E. Verén. Barcelona: Paidds.
53 N.del T ibid.
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No me interesa discutir la validez universal de la amplia generalizacién
a¢ hace Lfivi—Strauss. lPo'r supuesto, s puede producir una compctlmén. por
fs credenciales genealégicas sin que se exprese en crear mdscaras con imd-
encs desdobladas u otros recursos similares. Sin embargo, lo que defiende
[ fvi-Strauss sobre las caracterfsticas sociolégicas presentes en las «sociedades
con desdoblamiento de la represencaciény resulta especialmente vlido para las
Marquesas En efecto, no deja de sorprender la precisién con la que anticipa
en su recorica clertos datos etnogrificos de tal sociedad, de los que es muy im-
robable que tuviera noticia previa. El autor resume su punto de vista con estas
Jabras: «[E]l desdoblamiento de la representacion expresa la estricta adhesién
del actor a su papel, y (...) a los mitos, el cultoy los pedigrees. Esta adherencia
¢s tan [igurosa, que para disociar al individuo de su personaje es preciso redu-
cirlo a pedazos» (1963: 264).%4

Llamo a esto asombroso porque, como he descrito en otro trabajo
(1993: 213 s5.), en las tribus marquesanas a los jefes fallecidos se los «reducfaa
pcdnzos». Con esto en mente, se les arrebataba la identidad social que les con-
ferfan sus tatuajes. A los jefes les arrancaban la piel tatuada porque, de acuerdo
con las creencias marquesanas, a los que portaban tatuajes se les negaba la dei-
ficacién y los placeres de la vida en el mds alld, puesto que el tatuaje se asociaba
con la mortalidad. Tras la muerte, se habfa de dejar atrds la piel reforzada por
Jos tatuajes, tan necesarios para alejar a los peligros fisicos y espirituales en la
vida cotidiana. El alma inmortal debfa desprenderse de su piel social y reunirse
con los demds dioses claros.

Espero haber hecho notar la convergencia entre la tesis de Lévi-Scrauss
sobre el desdoblamiento de la representacién y lo que antes comentamos acerca
de la propensién generalizada hacia proporcionar a las imdgenes eridimensio-
nales una «parte traseran que refleje la delancera igual que un espejo. El pro-
blema del desdoblamiento de la representacién y el de las imdgenes bifrontes
(este tlimo es muy caracteristico del arte pldstico polinesio) son, en esencia,
idénticos. Las imdgenes bifrontes son al arte pldstico lo que el desdoblamiento
de la representacién al grafico; o sea, el medio para asegurar que ninguna parte
de la imagen se desvie de la vista «candnicar, la imbuida con poder ritual. En
el desdoblamiento del que hablan Boas y Lévi-Strauss, si se ve un animal de
frente, enconces todo & se ha de observar desde esa perspectiva, incluidas las
partes —como los costados— que permanecen invisibles, de hecho, cuando ve-
mos a un animal «real» desde ese punto de vista. En el caso del arte marquesano
o «polinesion, la estrategia varfa en ciertos detalles, pues se duplica la imagen
del frente en la parte trasera. Si el desdoblamiento de la representacién, que
es un modo gridfico, otorga una vista canénica de un objeto tridimensional en

54 N. del Tt ibid.
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un espacio de dos dimensiones, entonces crear una imagen bifroneq
expandir las imdgenes bidimensionales en un espacio pldstico de tres di
nes sin contravenir el requisito de que «solo se aceptan las imdgenes cqy
Por lo tanto obtenemos esta fGrmula: ‘ v

p [ rmitc
Mensig.

6nim$b_

Cara bifronte : desdoblamiento de la representacién :: arte grifico : 5
’ e . . . . = arte
pldstico :: tres dimensiones : dos dimeuasiones, etc.

8.16. Las imdgenes bifrontes: transformaciones de escala

No obstante, tal vez me haya excedido un poco en el curso del angj;.
sis anterior sobre el desdoblamiento de la representacién, pues todavia no he
presentado el variado abanico de imdgenes bifrontes que sorprendentemenge
abundan en el arte pldstico tridimensional de las Marquesas. Por lo tanto, he
de proceder, sin demora, a describir este tipo de imagen. '

No serfa verdad aseverar que todas y cada una de las esculturas antropo-
mérficas que produjeron los marquesanos tenfan la forma que Steinen designa
con el término doppeltiki o “tiki doble’, pero si que muchas la poseen. El grupo
de las que no abarca unas pocas imdgenes en piedra no esculpidas en la parte ' .
trasera, algunos «postes» de madera, y una categorfa mayor de figutas pequefias F'dg‘ 8:1gll.d(amba )’P:g:;:;:i sl
claboradas con madera y hueso que, si bien no son imdgenes bifrontes auténg- Tef]r:e:]zeam: 'Qi;[:n,?fl?i'?lusnadén 55,
cas, si estdn esculpidas en la parte posterior con etua secundarios, con funcién
protectora, que describiré mds adelante en mayor profundidad. ¢

St

Los nativos de las marquesas tallaron grandes esculturas de piedra com- :
parables con los famosos modis, aunque nunca alcanzaron el nimero, el tamafio ¥
o la maestria del arte de la isla de Pascua. Atribuyo su falta de simetrfa entre sus )
lados delantero y trasero a que, probablemente, se tallaran todas en las terrazas
de piedra de los mare o plataformas rituales en vez de ser escultuiras separadas *®
(figura 8.16/1). La imagen mds interesante se conoce como Makii-taua-pepe
(figura 8.16/2), que representa a una diosa en pleno parto. Se pueden encon-
trar otras imdgenes con este mismo tema en ¢l arte marquesano —por ejemplo,
unos pequefios pendientes elaborados en marfil—, pero ninguno a esta escala.
Comentaré las ideas que los marquesanos albergan sobre el parto cuando trate
tales accesorios, as{ que, por el momento, baste sefialar que, a pesar de su forma
tan particular; esta gran estatua también es, en principio, un «tiki doble», pues
durante el alumbramiento —un momento tan sagrado como peligroso— las ma-
dres marquesanas adoptaban Ia forma fisica «doblen que se asocia con los dioses. *
Los propios recién nacidos también eran sagrados (A. Gell 1993: 185). En esta”
escultura, se representa al «nifio divino», como muestra la figura 8.16/2, con un
etua estindar en la parte inferior del hinchado vientre de la madre. RN
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Desde la perspectiva estilistica, que es lo que nos interesq principaly,
te, el aspecto destacable de estas imdgenes de piedra es su forma de blogue c';'
manera en que sus caracterfsticas fisicas, sobre todo sus rasgos, no estdy tally d.'
en tres dimensiones, sino que se han esculpido en el bloque como yy bﬂl(;[rds
lieve, y lo mismo se puede decir de las imdgenes antropomorfas elaboradqs :n
madera (figura 8.16/3). No se trata de esculturas separadas, sino de componey,
tes de viviendas y otras estructuras como postes y vigas de apoyo, lo que Cxplic;
que no estén esculpidas por detrds, como en el caso de las imdgenes de piedr

Que los ojos y la boca suelan presentar unas proporciones enormes Cn
lns esculturas marquesanas a escala media y grande, asf como que falee [ nari
me conduce a pensar que las convenciones estilisticas de este tipo de trabajos 3e|
derivaron de obras a escala mucho menor. En un tallado de hueso muy peque-
fio las proporciones aqui descritas parecen bastante naturales, pues se necesity
marcar los ojos y la boca de manera visible, tarea imposible en una minjaturg
si se respetaran las proporciones de los ojos y las bocas reales. Por otrg parte,
[a nariz es redundante a esta escala, pues el espacio triangular entre los ojos
y la boca indica de modo implicito la presencia de la nariz sin requerir mds
que unas pocas marcas para representar los orificios nasales. Ademds, la falgy
de una narfz protuberante es coherente con la naturaleza bidimensional de]
tallado marquesano, que consiste mds en bajorrelieves que en una «escultura
auténtica. A mi modo de ver, el arte pldstico de las Marquesas mds interesante,
desde el punto de vista del estilo, estd elaborado en miniatura. Como mencio-
naba antes, se ha de comprender el arte MArquesano como una técnica para
reforzar a la persona al agregarle miembros y otros elementos adicionales con
poder espiritual, principalmente, figuras etua. Las formas mayores de arte eran
apéndices de estructuras como plataformas ricuales o casas, y, como tales, eran
equivalentes, a mayor escala, de los apéndices «personalesn como dbanicos,
amuletos, ornamentos para la cabeza y los ofdos, equipo deportivo —zancos-,
armas —garrotes— y, por supuesto, tatuajes. Fue en el dmbito de estos «refuer-
zos» donde se generaron las formas basicas del arte marquesano, asf que a esto
debemos dedicar la mayor parte de nuestra atencién. '

Cuando entramos a este campo, la presencia del «i%i doble» se revela
abrumadora porque, como sefialé antes, para que las formas de arte pldstico
—es decir, las tridimensionales— posean su poder mdgico, se requiere mostrar
la imagen candnica o eficaz en todas las coordenadas del espacio. Hallamos un
punto de partida adecuado en los pequefios ki de hueso y forma cilindrica
con quc se decoraba la cabeza (figura 8.16/4). Venian en dos patrones: o con
una simetrfa completa, o, como sucedfa mds a menudo, con una figura se-
cundaria por detrds, un efua pequefio o un cuadrado en el que se tallaba una
hakenkreuz, que es una variante del efua (figura 8.16/5) por medio de un hape

vehine (léanse apartados anteriores sobre este motivo). v
in
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Fig. 8.16/3. Postes de madera esculpidos en dos dimensiones. Fuente: Steinen, ii. 100, ilustracion 74.
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Fig. 8.16/4. EI tiki doble en los adomos para el cabello elaborados 2n hueso con un motive hakenkreuz por de[;g;

segunda fila, Fuente: Steinen, iff, BK (arriba) y bt. (abajo).

£

= o

S Bo BF B

Abb. 189. HAKENKREUZ-SCHEMA

Fig. 8.16/5. La hakenkreuz: variante del etua mediante el hope vehine.
Fuente: Steinen, i, 192, flustraciones 188y 189,

? . + . . '; ‘
La mayorfa de estos adornos cilfndricos de hueso se distinguen por el -

tallado tan superficial del cuerpo y, en particular, de las piernas en comparacién
con la cabeza. Parece regir una norma consistente sobre las proporciones rela-
tivas del cuerpo y la cabeza que se engarza en el estilo marquesano. Si acepta-

mos que las representaciones marquesanas del cuerpo son, en esencia, cilindros .

modificados, la regla de proporclones dicta que, conforme el ratio’ entre €l
didmerro y la aleura del «cilindron se acerca a la unidad, el ratio entre la cabeza
y el cuerpo aumenta a favor de la primera, La restriccidn que subyace a todo
esto parece ser [a necesidad de mantener las proporciones relativas de la cabeza

250

ARTEY AGENCIA, UNA TEORIA ANTROPOLOGICA

a dentro de clertos Ifmites. La distancia entre la frente y Ia barbilla de-
enerse mds o menos igual a la medida de oreja a oreja; dicho de otra
a cara ha de encajar, de manera aproximada, en un cuadrado. Esta
ica sean cuales sean las dimensiones absoluras del «cilindror. Como

estra la figura 8.1 6/6, las representaciones (1) marquesanas del cuerpo, re-
m amente alargadas, presentan unos ratios entre las dimensiones de la cabeza
l%‘lel cronco (B) v las piernas (C) que respetan las proporciones encontradas
en l,a naturaleza de A < B < C. La reduccién de la altura total producia propor-
! Gones cada vez menos naturales-(2) A=B =C,y (3) A > B = C-hasta que los
de estos tiki alcanzan el polo opuesto del «naturalismo», (4) A> B> C.

‘ VA, jaca
! 9 be m:lll(
/ manﬂl’ﬂt
rgglﬂ s€ ﬂpl

¢ m[iOS

©35cm

e 8cm
1.A<B<C Az de a frente a fa barbilla
2.A=B=C B: de fa bacbilla a las caderas
3.A>B=C C: de Ins caderas a los pies
4,A>B>C

A {de la frente a I barbilla) es una langitud igual a la anchura A
de oreja a oreja.

Tiki (poste)
160 cm

Fig. 8.16/6. Las normas de las proporciones corporales en el arte marguesano,
Fuente: Steinen, ii, ilustracién 74; iii, BD6; iii, Bv2a (c); iii, BX19a.

En las artes pldsticas, es raro encontrar una cabeza como entidad aisla-
da. A toda cabeza le corresponde un cuerpo, pero puede que se represente de
manera muy exiglia, COMO en este caso. He expresado la regla de proporcio-
nes mediante un sistema de coordenadas transformadas al estilo de D’Arcy
Thompson, tomdndolo prestado de los estudios bioldgicos de la morfologfa.
Son estas propiedades mateméticamente generalizables lo que confiere una co-
herencia visual al estilo marquesano.

B
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Podemos llamar la atencién también sobre una segunda cualidaq de E
ornamentos de hueso en cuestién. A causa de su reducido tamafio, est, mll05 '
dos en relieve muy bajo, por lo que constituyen ejemplos excelentes de| méta-
do por el que el arte marquesano transforma etna bidimensionales en Objeto,
separados de tres dimensiones. El procedimiento es sencillo pues copgjg N

¥ . menudo, dos mds en la base, junto con otros motivos varios que se pueden
- § ’;,ﬁtir ol etua bisico. Esta abundancia estd en funcién de la importancia ritual
3 :;:los mangos de abanicos, objetos de gala importantes que solo posefan los

b fes ribales mds poderosos. El poder de un jefe dependia del nimero de sus

te e seguidores», ¥ s desencadenaban cruentas batallas para aumentarlo. Estos

«envolver» un efua «plano» con un armazén cilindrico. Mientras que el gy oc Jlcudinarios mangos se refieren simbélicamente al valor de los «ntimeros»
cidental «suma una dimensidn» para convertir una figura plana bidimensioml n:‘h yida politica marquesana (A. Gell 1993).
—un dibujo— en una tridimensional —una escultura—, el enfoque marquesang S

radica, por el contrario, en representar una figura de dos dimensiones e un
«espacion tridimensional, mientras se mantiene intacto su cardcter bidimensjo.
nal original, como un péster adherido a un poste de teléfono cilindrico, F| tibi
de hueso es una obra «curva» en el plano, en vez de una forma tridimcnsional_
Este enfoque, por el que se producen las tres dimensiones al imponer una
curvatura sobre motivos planos, es una caracterfstica central del arte plistic
marquesano, que se observa, sobre todo, al representar las facciones de figuras
antropomorfas.” \

8.17. Multiplicacidn, trasposicidn y formacion de probdscide: mangos
de abanico

Estos pequefios tallados de hueso son los artefactos més «cilindricos» de
todlos. Los mangos de abanico elaborados en matfil de ballena, una muestra ex-
celente de la maeserfa artistica de los marquesanos, son mds alargados y planos,
y se suelen dividir en varios segmentos. Cada uno de ellos estén esculpidos con
Imdgenes bifrontes colocadas de distintas maneras (Aigura 8.17/1), que recuer-
dan a las pequeias esculturas cilindricas que hemos analizado. Sin embargo, -
las figuras bifrontes se tratan como unidades, asf que aparecen talladas en cilin-
dros relativamente alargados y muestran, por lo tanto, troncos y extremidades
inferiores completamente representados. En los mangos encontramos varios
puntos de interés que comparten con los zancos que analizaré en préximos
pdrrafos. En primer lugar, se observa en ellos una tendencia hacia la prolife-
racién, cualidad muy dpica del arte marquesano. Aunque se trata de objetos
algo pequefios, de unos 20 cm, cada uno incluye como minimo cuatro figuras

b o

55  Este capitulo se centra, principalmente, en la morfologia y el estilo, pero también puede seiialasse, sobre. -
todo en refacién con estos ornamentos de hueso mllado, que las obras de arte marquesano casi siempre s
crean a partir de materiales que posefan poder ritual por sf mismos. Par ejemplo, los accesorios para el pelo ..
en cuestidn se cliboraron con huesos humanos, por lo que su cpacidad proteciom provenia ranto dc_sll\f

sustancia, como de su forma. Son objetos independientes 2 la vez que partes de un cuerpo porque estaban
adheridos a quien se los ponia, y también porque una vez fieron huesos extraidos de otras personas, que luego
se tallaron para servir de ornamentos. Por este mativo, son mis similares a los tatuajes que fo que parezcaen
un primer momento. Los cacuajes son obras de arte hechos de carne viviente; los accesorios para el pelo, de |
huesos. Sin embargo, en ambos casos, las implicaciones de llevatlos siguen siendo las mismas.

Fig. 8.17/1. La proliferacién artistica marquesana: mangos de abanico divididos en varios segmentos con
orientaciones distintas. Cada mango mide unos 20 cm. Fuente: Steinen, iif, BM y BN4.

Una segunda caracteristica de los mangos es que las figuras suelen cam-
k' biar de orientacién, en rotaciones horizontales o verticales. Esto significa que
&, un par de figuras bifrontes puede estar orientado en la misma direccién y que,
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en consecuencia, una de ellas acaba mostrando la espalda al exterioy.
ve en la figura 8.17/1, pero esto siempre lo compensa el par superior :] c?m? s
nes, que mira en direcciones opuestas para proteger ambos lados, ¢ mdge.
Asimismo, puede que los cuerpos estén posicionados hacig 4
mientras que las cabezas miran afuera, como en la figura 8.17/1 (3)( 0
cambios afectan a la orientacion de las imdgenes en el eje vertical (véa; ltms
gura 8.17/2), pues algunas se colocan hacia abajo en relacién con las ot ¢ ol
tilcimo lugar, los mangos exhiben varias «distorsiones» en las cabezag i
Si la cara se representa de modo que ocupe el lado ancho del mango czniaras.
la figura 8.17/1 (4), entonces se aplana y adopta una forma similar:,l un ,,0,(:;
hoata, pero, si se necesita esculpir la cara de manera que sobresalga de [3 parte

dentrg

Fig. 8.17/2. Mango de doble ancla con una cabeza Fig. 8.17/3. Mango de mosqueador pmce‘denté de
adaptada modologlcameqie. Fuente: Steinen, it. 160, las islas Australes, con una probéscide similar. Fuente:
ilustracion 148, British Museum MM 8458, ‘
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ta 0 baja del mango, como un «pomo, se genera una morfologfa com-
nueva que no encuentra andlogo en el tatuaje (figura 8.17/2). Stei-
aeh casifica estos objetos en una categorfa distinta, denomindndolos mangos
P ancla» © «doble ancla». Esta nueva forma se asemeja, vista desde un lado,
al pico de un pdjaro o tal vez al morro §lt1rgndo y las mandibulas de un repil.
Sin embargo, al verse de frente, esta similitud desaparece, y solo se ve una nariz
,una boca rudimentarias adheridas a una especie de probdscide aplanada que
ene homélogo en criatura alguna.

Las representaciones de la cara como una probéscide de este tipo es una
aracterfstica del arte que elaboran otras islas de la Polinesia aparte de las Mar-
quesas: De inmediato, surgen paralelismos con los mangos de mosqueadores
que se importan 2 Tahitf desde las islas Australes (fgura 8.17/3). Esta forma
mmbién aparece en otros elementos del arte marquesano, como en los perfora-
dores de orejas y los zancos (Iéanse los pdrrafos siguientes). ;Cémo se crea una
glueta de esta clase? En efecto, se toma el puente de la nariz —que ni siquiera
e sugiere en las tipicas imdgenes de cara plana que hemos contemplado hasta
ahora— y se estira hacia delante y abajo, como si estuviera hecho de plastilina.
Los labios estén adheridos a la superficie exterior de la probdscide, en la punta,
pero ya no queda parecido alguno a una cara humana. Sin embargo, no creo
que los artistas marquesanos quisieran que se viera a estas criaturas como pdja-
ros 0 animales, a pesar de contravenir de manera tan radical la estructura facial
humana comun. Son solo caras reconfiguradas geométricamente que ocupan
el espacio tal y como se necesita (por ejemplo, se adaptan a la necesidad de
obtener mangos de abanicos con pomos redondeados).

mis a
Iemlncnfe

8 18. Continuacion: los zancos

El proceso por el que se forman las probéscides y otras muchas trans-
formaciones geométricas se pueden estudiar con claridad en la escultura de
zancos, forma muy caracteristica del arte marquesano. La lucha sobre zancos
era un deporte central en las islas Marquesas, donde se prestaba gran acencién
al'tallado y la ornamentacién de los soportes, elaborados en madera dura, que
se amarraban a las barras principales de los zancos. Todas las figuras que se
esculpfan en ellos funcionan, principalmente, como las caridtides, sirviendo de
apoyo para la pisada del pie. La caridtide se une a la barra del zanco en un dn-
gulo agudo, lo que crea un prisma triangular que se puede ornamentar. Como
las figuras que miran hacla fuera estin adheridas por la espalda, no se esculpen
con forma bifronte como las de los mangos de abanicos. En su versién mds
sencilla, los zancos se apoyan en una Gnica caridtide que mira hacia el exterior,
como sucede en la figura 8.18/1.
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Fig. 8.18/1, Zanco sencillo con una casa rudimentaria en la base, Fuente: Steinen, iif, BH.

Sin embargo, como estas figuras se empleaban en un peligroso deporte
g p
en la que se necesitaba imperiosamente una ayuda sobrenatural, répidamente

empezaron a proliferar. Hasta en el sencillo ejemplo que acabo de citary que es

relativamente temprano (1804), aparece un rostro secundario en la base, bajo

los pies de la caridtide principal. También es muy comdn insertar una segunda

figura completa debajo de la superior (figura 8.18/2). Se pueden encontrar otras
g p ) P g P

versiones complejas de la caridtide basica, tal y como describiré en préximas
lineas, pero antes, regresemos a la «cara con probdscider que suele hallarse en

los zancos. La ﬁgura 8.18/3 muestra las transformaciones cartesianas que tleneh
tugar al cambiar la nariz y la boca a una probéscide en varios zancos, Cubc
sefialar que no se trata de transiciones diacrénicas o evolutivas. Los artistas mar
quesanos disponfan de Ia llbertad p'm generar hs proporciones faciales que qll‘f"

:&

-s‘.

g
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Neuchatel D

Oombrav B

Fig. 8.18/2. De una cara rudimentaria, a una segunda
figura completa: zanco. Fuente: Steinen, iii, BG (S},

Fig. 8.18/3. Transformacién del complejo
nariz-boca en una probdscide.

' triangulnr que queda bajo los «pies» de la caridride principal. Los motivos que
- explican esta distorsién son mds de naturaleza «mecdnica» que evolutiva, pues
5 aquella es un medio de aprovechar al mdximo la superficie disponible para de-

line'xr las facciones que albergan poder mdgico —sobre todo, unos ojos grandes
i que miran hacia el exterior—en un espacio —un prisma de dngulos agudos— cuya
geometria es completamente distinta de la de una cabeza real. El antinaturalis-
mo que impera en el arte marquesano no encuentra problema en satisfacer tales

v necesidades. En efecto, se crean soluciones ingeniosas a problemas espaciales
. simplemente por el hecho de generarlas. Esta «astucia» espacial se hace todavia

. s evidente en las contorsiones a las que se somete la postura de la cartdride
" bdsica de nuestro ejemplo mds simple. La figura 8.18/4 resume la gama de po-
 siciones que pueden adoptar tales figuras, Ginicas y mileiples, en los zancos, La
primera transformacién —de una sola caridtide— consiste en rotar el cuerpo 180
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grados mientras se mantiene la orientacién original de la cam, que py;

afuera. Esto destaca su trasero, que sobresale como si la figura «hiciemm haciy
von, como se dice vulgarmente. Es cierto que los maorfes usaban esee ‘qun al-
insultar a sus enemigos, y me parece probable que los marquesanos mrib:o P
cuyo caso se puede interpretar esta configuracién como una manerq de [,LCT’ o
del oponente en la pelea de zancos. En efecto, es mds comin en estog og.arsg
que en todos los demds, aunque se pueden encontrar algunas de tales figy, Jetos
los mangos de abanicos. La siguiente transformacién posible es de una iinms -
dos, efecto que se puede conseguir de dos maneras: convertir la caridride ‘bg'm}a
en una versidn bifronte al duplicarla y realizar una rotacién de 90 gmdo:sl:l
manera que las dos caridrides miren hacia delante y hacia ateds (figura 8 18,/'6
o doblar las figuras colocando una encima de otra (figura 8.18/6). )

En dlimo lugar, se puede complicar el disefio al introducir m4s figu
secundarias con diferentes orientaciones. Con respecto de los mangos de abanmi
cos, antes comenté que el «ntimero de seguidores» era de gran relevancia en ef
simbolismo de las posesiones de los jefes marquesanos, tazén por la que solfan
. i

Fig. 8.18/4. Zanco con figuras maltiples
¥ un trasero expuesto.
Fuente: Stelnen, G (7 y 8).

sometida a duplicacién y fotacion.
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Fig. 8.18/5. Zanco con und figura

Fuente: Steinen, ii. 253, ilustracidn 243.
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s figuras secundarias. Esto también es vilido para los zancos, y, de
¢ cierta aplicacién literal, pues los artefactos, que representan a los
; couidores, wirvenn de apoyo al duefio de los zancos para que logre mantener
suoposicién elevada en el mundo. Por este motivo, no extrafia descubrir «segui-
 Jores» secundarios que brotan de la caridcide bdsica, Una manera de producir
fecto es convertir las «extremidades» de tal figura en pequeiios efua, en el
. fenémeno de jerarquizacién que mencioné anteriormente. El ejemplo mds im-
sctante de esto es el que se analiza en la figura 8.18/6, que muestra un zanco
donde se dobla la caridtide principal con otra «de apoyon, situada bajo ella y con
una probéscide. La cabeza de la figura principal se dobla dos veces mds (setfan
dos «brazos» levantados si la imagen no viniera ya con extremidades norma-
les). La mitad inferior del cuerpo de la caridride se representa con dos etua que
funcionan como «piernas» ~horizontales y orientadas hacia adentro—. Mientras
anto, sus nalgas desnudas se han convertido en dos «caras» de efua. En total,
este Zanco contene ocho etua distintos (o dieciséis, pues este es solo un miem-
pro del par) para incrementar las probabilidades de que venza quien los calce.

3]

: 3bund:u' la
: thho’ tien

L este €

Fig. 8.18/6. Zanca con profiferacién méxima:
ocho figuras etva.
Fuente: Steinen, il. 133, ilustracidn 109.
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8.19. U'u: el tiki triplemente doble definitivo

Entre los marquesanos, los conflictos no se limitabah a los depd?{

como la lucha en zancos, pues también eran propensos a inicinfdispums m&:.s
serias. Las armas principales que utilizaban en la guerra eran unos garroge )ZS
sados de madera, como solfa ocurrir con los polinesios. Su disqﬁo provenfaid-
los remos con que propulsaban sus canoas. En efecto, los guerteros COmUnez
empleaban como arma uno de tales remos o una versién mds pesada desting d
especificamente a la lucha. Los guerreros mds ricos e importantes posefan Und.s
garrotes especiales con un disefio estandarizado y decoracién tallada que se
denominaban .

Steinen dedicé gran parte de su atencidn a estas armas esculpidas, que s
hallan entre los artefactos mds asombrosos y comunes de las colecciones mgg.
quesanas. El garrote de las Marquesas es una imagen efua bifronte convertidy
en un arma letal. Como se puede anticipar por el andlisis previo de la simeqy
entre los lados delantero y trasero, y por la forma marquesana del desdobla-
miento de la representacién, el garrote carece de una parte de atrds y una de
delante, y por lo tanto también de una espalda «desprotegidan, pues siempre
muestra su «cara» apotropaica a quien lo ve. El arma manifiesta muchas de las
cualidades estilfsticas propias del arte marquesano que ya hemos descrito, En
efecto, el problema que presenta el garrote desde [a perspectiva marquesana es
incorporar las referencias al disefio de etita en un artefacto cuya silueta general
estd modelada a partir del remo de canoa plano, ovoide y uniforme. Steinen
muestra cdmo se hace con una ilustracion analitica que reproduzco en la fi-
gura 8.19/1 (Steinen, iif, g B 1). De arriba abajo, en primer lugar, vemos una
cara etua protectora en la corona y luego la parte superior de un «rostro» muy
grancle con dos ojos penetrantes cuyas pupilas, a su vez, son caras secundarias.
Debajo se sitdia una gruesa barea horizontal que se separa de arriba y abajo con
muescas. En el medio de la barra, que equivale a los hombros del garrote como
una figura antropomotfa, se ubica otra cabeza efua sobresalience.

Mds abajo vemos un patrén simécrico con forma de cresta a ambos la-
dow, conectados por una silueta de «Va y, debajo, una figura protectora de
tpor Itkenkrenz. Tn préximos pdrrafos resumiré las ingeniosas explicaciones de
Stelnen sobre estos elementos, A continuacién, se encuentran dos «ojos» mdsy,
linalmente, una banda decorativa que contiene motivos etua y «de tejidon, El
atra dibujo de garrote que ofrece el autor muestra una depresién de <montura
entre las caras de ambos lados; no cabe duda de que estos objetos son tanto
Inudgenes cldsicas bifrontes o de clase «/7ki doble» como armas muy pricticas.
Sin embargo, la interpretacién de Steinen sobre las partes del garrote va mis
all4 de esto, pues el autor llega a argumentar, creo que con éxito, que cada arma
es un compuesto de cuatro figuras principales, no dos.
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dc[)

Schuitelgnsicht

SOCRELBAND mit
Ober- u, Untorssum

Fig. 8.19/1. Garrote &' con abundantes rostros protectores,

. La tesis de Steinen parte de un artefacto bastante distinto a una escala
- muy diferente: un etua de hueso cuya parte trasera estd protegida por una
& figura secundaria, Sobre esta se sittia un etua hakenkreuz que defiende la ca-
#~ beza, Como las figuras «desnudas» de los zancos que acabamos de revisar, el

t cuerpo de este efa montado «a caballiton se orienta hacia delante para ensefiar
f": las nalgas, y solo la cabeza se rota hacia acrds (figura 8.19/2). Con ingenio
¥t Steinen comenta que este es el disefio basico que se observa en el garrote. La
‘cabeza que sobresale del centro de la barra que hace de <hombros» pertenece
% 2 la figura montada. Los patrones de cresta que se extienden a la izquierda y

g la derecha de Ja barra son las manos extendidas del efua. Bajo la «V» invertida
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Fig. 8.19/3. Garrote 't que ejemplifica el modelo de
Steinen, con una cabeza secundaria que protege fa
«parte trasera de Ja parte trasera» del garrote.
Fuente: Steinen, fi. 163, ilustracin 151,

Fig. 8.19/2, Modelo figurativo del u'y, que muestia
una imagen secundaria en la parte trasera.
Fuente: Steinen, fi. 163, flustracidn 151.

que se extiende entre los hombros se encuentra la hakenkreuz protectora. No se
observan las piernas de la figura montada, pero sf sus nalgas desnudas, que se
han transformado en el segundo par de ojos ubicado sobre la banda decorativa
de la parte inferior.

En otras palabras, la figura secundaria cuya cabeza se sitia entre los
brazos estirados de la imagen mayor que nos encara es la que estd montadaa

se «protege» la parte trasera del arma al hacerla simétrica con la delantera, sino
que también se defiende la parte trasera de la parte trasera del garrote con una
figura secundaria situada al frente (figura 8.19/3). A esta altura, ha de parecer

mensiones en las que anticipar y prevenir los peligros espirituales. Sobre todo,
cuando recordamos que también la espalda del efue montado estd protegida
gracias a una figura de «eercer orden» con forma de efua hakenkreuz. Al mismo
tiempo, de ningtin modo se descarta la interpretacién por la que la cabezay
las nalgas secundarias que también hacen de ojos son meras repeciciones del
etua colocado en la parte frontal del garrote. Podrfa decirse que la «cara» prin-
cipal del arma se duplica tanto en el eje vertical ~de arriba abajo-, como en el
que conecta los extremos proximal y distal —de delante atrds—. Sin embargo,
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considero que el esquema bdsico coincide exactamente con las afirmaciones de
. Is . . . ’ . 4
Sreinen, pues este juego geometrico de dimensiones estd en sincronfa total con

la cendencia estilfscica fundamental del arte pldstico marquesano.

8.20. Fusidn: el arte narvativo de los pendientes

En tltimo lugar, pata redondear este andlisis del estilo marquesano, co-
mentaré brevemente una forma artfstica menos feroz; de hecho, se ¢rata del
aree tradicional marquesano mis alegre, con la salvedad del juego del cordel.
Me refiero a los ornamentos para las orejas, tallados en marfil, que se insertan
en unos agujeros anchos que se perforan en los l6bulos. Los llevan tanto hom-
bres como mujeres, y Steinen los analiza bajo el término, bastante adecuado,
de Miniaturplastik (Steinen, ii. 136-148). Como se podrfa esperar, muchos
accesorios de este tipo incluyen varios etua, duplicados con distintas configu-
raciones, pero resultan mds interesantes otros dos tipos de ornamentos para
las orejas que se separan completamente del arte que hemos analizado hasta
shora, pues contienen referencias a ciertos detalles de narraciones miticas, El
Gnico caso que se puede comparar a ello es el motivo de tatuaje del que antes

" hablamos, el vai 0 Kena, que remite a un episodio concreto del mito que prota-

oniza el héroe Kena (léase A. Gell 1993: 186-188, para un andlisis en mayor

: profpndidad).

" Que estos accesorios sean materializaciones de la «narrativa» se debe, en
mi opinién, a que se ponen, especificamente, en las orgjas, a través de las que los
mitos penetran en el cuerpo. Evidentemente, la oreja es un agujero, por lo que

B es \{lllllerable y necesita proteccién. A pesar de ello, la manera principal de de-
 fenderla era tatuar una categoria especial de etz en la mejilla, cerca del margen

del orificio de la oreja. Como esta ya contaba con tal defensa, por primera vez los
accesorios podrfan funcionar como adornos totalmente «seculares». De hecho,

3+ se podrian considerar homélogos de los auriculares de un walkman al transmitir,

sin cesar, la informacién mitolégica a los oidos  los que estaban adheridos.
Los mitos a los que refieren los accesorios «narrativos» que han sobre-

£ vivido hoy en dia se vinculan con temas femeninos. De hecho, considero que

pertenecian especificamente a los atavios de las mujeres. El primero de los dos
tipos es el motivo de «las hijas de Pahuatiti en su columpio» (figura 8.20/1).
El mito cuenta que el jefe Toatini convencié a las hijas de Pahuatiti para que
humillaran al héroe Akaui orinando en su £ava. Llevaron a cabo la burla balan-
cedndose sobre él en su columpio, y, en el momento exacto, dirigfan su orina
para que cayera en su copa cuando Akaui se la llevaba a los labios. Por esta
afrenta, se partié la rama de la que colgaba su columpio, y ambas se perdieron
en el abismo (para un nuevo andlisis de los columpios y los mitos correspon-
dientes de Polinesia, léase Lavondés 1996).
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Fig. 8.20/1. Arte narrativo: «las hifas de Pahuatiti en su columpion, representadas en varios pendientes, '
Fuente: Steinen, iii, G R. e

Los pendientes no hacen referencia a la desafortunada conclusién de la
historia, sino solo al curioso episodio del columpio, que sostienen, en este caso,
dos «esclavos» en lugar de una rama de 4rbol. Desde un punto de vista estilis-
tico, lo que llama la atencién en este conjunto de pendientes es el virtuosismo
con que los tallistas marquesanos embuten cuatro figuras —dos esclavos y dos
nifias— en un espacio tan {nfimo. A menudo les dan la vuelta a las chiquillas,
que se «columpian» boca abajo (imdgenes 17 y 18). Sin embargo, también su-
cede que el disefio se transforma en una construccién puramente formal com-
puesta de filas de cabezas y exeremidades en minfatura, como en la imagen 25, °
Por otra parte, el disefio puede sucumbir a la atraccién gravitatoria del motivo .
etua (tal vez a causa de su simetrfa inherente). La imagen 33 bien avanza en esta,
direccién. La figura 8.20/2 retiene solamente una referencia minima al disefio ;
«narrativor tras haberse convertido en un disefio etua o mata hoata. ‘{e

Fig. 8.20/2. Pendiente de! mite de! columpio que se desplaza al motivo etua o mata hoata.
Fuente: Steinen, ii. 148, ilustracidn 128.
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Finalmente, revisemos el segundo conjunto de pendientes «narrativos»,
$ ‘,inculndos a un episodio del mito de Kae (analizado en A. Gell 1993: 184-

: 186). Bl protagonista epdnimo se casa con Hina, mujer que rejuvenece cuando
| paplastan €n el mar como a un cangejo, tras lo que aparece en la playa con una
iel nueva y suave, que se endurece para convertirse de nuevo en una joven, Sin
¥ m}bafgb= Hina y sus compafieras no saben cémo dar a luz. Las matronas que ha-
. pican en su isla son dos diosas de mal augurio, las fanaua, que ayudan en e! parto
T sbriendoen canal a la madre para que muera, Kae ensefia a Hina y sus mUJcrt.:s la
jpanera COLIECta de tener progenie, tras lo que las_fanana se marchan epﬁlrcadas
(las complicaciones del parto se atribufan a su influencia maligna). La palabea
funauia significa «doble fusionadon; asf, cuando dos plitanos crecen dentro de
& ‘una misma piel (como a veces ocurre), los denominan un pldtano fenaua (Dor-
 gillon 1931: «fanauan). Este mito obstétrico resulta muy adecuado para narrarse
con pendientes, si acertamos al decir que eran las mujeres quienes [levaban estos
* accesorios. Hay que admitir que en ningtin otro lugar estuvo la maestrfa artfstica
marquesana mds inspirada que en estas obras microscépicas de cuerpos enreda-
dos. Hay cinco protagonistas, imposibles de identificar con los personajes del
" mito, si bien Steinen ofrece un andlisis detallado al respecto (figura 8.20/3).

Fig. 8.20/3. Pendientes que representan el mito obstétrico en una fusién de cuerpas.
Fuente: Steinen, i, 142, Hlustracion 120,

El individuo con cabeza de pdjaro que se sitdia en la esquina inferior
b derecha parece ser el recién nacido, aunque puede que aqui estemos incurrien-
0do en error, pues, de hecho, las madres marquesanas daban a luz con el apoyo
de sus maridos, acostadas en una plataforma que se compontfa de los cuerpos
de sus parlentes afines y maternos, asi que podria tracarse de uno de estos. De
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todos modos, [a interpretacién iconogrifica es menos importante que o]
vechamiento técnico que se hace de la nocién de cuerpos indifercnchj Jpro-
téndico tema principal del mito de las fnaua. Esta imagen alegre y, 1 ;Tl-os’ -
de ver, no apotropaica en esencia es la antitesis de la separacién y aislni:-mdo
entre cuerpos que dictaminan los rituales marquesanos con respécto d ento
«naturaleza sagrada contagiosar, que se observa con tanta tigurosidad Aqui
muestran unos cuerpos que se fusionan entre s en un enredo indifcr;n:il:l;lse
En lugar de una imagen ricual en s misma, se trata de un coraentario jrgp; -
sobre un mundo cubierto con el peligro mégico del contagio y I ilimig, I
pero esto dirige nuestra atencidén a nuevos asuntos que se han de tratar ecu;n,
marco culeural mds general. Ha llegado el momento de dejar de lado ]osn u,n
lisis minuciosos de obras marquesanas especificas y sus transformaciones an:]l-
retornar al problema, al que antes aludimos, de la relacién encre la Cultur’ay cl
estilo. Estamos posibilitados 2 ello porque, a estas alturas, ya hemos ex liqi'de
en mis detalle los aspectos formales y motfolégicos del estilo m:{qum, °
tanto en el modo grdfico como el pldstico. e

el f{IPu 0

8.21. Conclusion: la coberencin en el arte y las relaciones sociales "+
marguesanos

Es el momento de revisar el problema del estilo sobre la basc de las
distancias que hemos recorrido. A mi modo de ver, el estilo son las «relaciones
entre Jas relaciones» de formas. El objetivo de [os andlisis precedentes sobre las
formas artisticas marquesanas era mostrar Ia manera en que los motivos indivi-
duales (sobre todo, en el tatuaje, pero también en las formas pldsticas) podian
transformarse en otros a través de varins modificaciones. Desde un punto de
vista formal, el arte marquesano es el complejo constituido por las relaciones
que se dan entre todas estas transformaciones o cambios; es decir, las restric-
ciones que rigen sobre la produccién ~innovacién que se da dentro de unos
pardmetros de estilo prescritos por la cultura— de las obras de arte marquesano
también determinan las transformaciones de un motivo en otras formias re-
lacionadas. Solo si se puede generar esa modificacidn, es posible afirmar que
tal motivo o forma «pertenece» al estilo marquesano. En este sentido, el estilo
marquesano es, a la vez, unitario y dindmico. Se trata de un campo de trans-
For.rrlljaciones de motivos posibles o legftimas, en vez de todos los casos de tales
cambios.

La pregunta que surge a continuacién es sobre la refacién entre el estilo
en el arte visual marquesano y la «cultura» de tal sociedad, entendida en el
sentido mds amplio. En realidad, necesitamos distinguir en esta situacién dos
cuestiones. En primer lugar, encontramos la relacién entre la «cultura como
conjunto de artefactos, y la «culturar en otras formas —el parentesco, la eco-
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la polftica y la religién—. Después, hallamos el problema de la relacién
lrura y el estilo del arte visual, cuestién mucho mds concrera. La
lacion entee la cultura y la produccién de artefacros materiales se mantiene,
J menos, relativamente independiente de las consideraciones estilisticas, pues
los artefactos de varios estilos podrfan Favo'recer el pape‘l c.ultural' que se les
wsignd @ aquellos en cualqu.ler cultura. C‘Ic’)nSLderemos el siguience ejemplo. En
| contexto marquesano, existe una relacién demostrable entre la forma gc}mrnl
Jel sistema de parentesco —dravidico, con matrimonios preferentes macrilate-
qles entre primos—y las artes del cuerpo y el tatuaje. El tatuar es una forma
Je cenvoltura» —pabu tiki o ‘envolwura de imdgenes'~; y el pahu, también una
aregotia de parentesco que significa «parientes maternos + afiness (A, Gell
1993: 176 ss.). En otras palabras, la involucién caracterfstica del universo de
parentesco dravidico, donde el socorro politico y las esposas provienen de un
dirculo envolvente de parientes matrilaterales, se conecta, a través de una trans-
ferencia de modelos, con las artes del cuerpo que rodean al individuo en una
envoltura protectora de tatuajes. No obstante, supongamos que el tatuaje mar-
quesano no tuviera el aspecto visual que si posee, y que se pareciera, en cambio,
2 Jos tatuajes samoanos. Los motivos de esta cultura, que se generan de manera
muy distinta a la marquesana, representan un sistema estilistico completamen-
¢ diferente, pero, si los habitantes de las marquesas hubieran desarrollado el
weuaje «samoanoy en lugar del suyo como suponemos en nuestro experimento
mental, atin habrfa sido perfectamente posible plantear Ia misma idea sobre la
conexién entre el parentesco dravidico y los tatuajes.

Por esta razén, nos hemos de cuidar de derivar inferencias sobre la rela-
cién entre el «estilo» y la cultura si aquellas se basan en la funcién de los arte-
factos en la cultura, fuera de su estilo. De manera similar, no se ha demostrado
un vinculo entre el estilo de arte y la cultura si los argumentos propuestos se
apoyan en la iconograffa, afirmacién vélida, por ejemplo, para las imdgenes con
una importancia religiosa. Puede que un icono que represente o encarne a cier-
to dios tome varias formas visuales. No es posible aseverar a priori que la forma
estandarizada estilisticamente que adopte una representacién de la divinidad
se conecta necesariamente con otros aspectos de tal dios. Su forma estindar
puede ser diferente mientras que se mantenen iguales los demds pardmetros
culturales relativos a tal deidad.

De hecho, se incurre en error al pensar que la «cultura» en un sentido
general es responsable del estilo visual de los artefactos. Puede que determi-
ne su relevancla prictica o simbélica y su interpretacion iconogrdfica, pero el
dnico factor que rige sobre su aspecto visual es su relacién con otros artefactos
del mismo estilo, El estilo visual es una dimensién autdénoma en la medida en
que solo se define en funcldn de las relaciones entre conjuntos de artefactos. Es
incorrecto conatderar la weultura» como una especie de «administraciény que

nomfﬂ»
ntre Ja v
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determina, por un lado, de qué manera se desarrolla la competicign

. 2 . Olll i
por otro, qué aspecto tienen los artefactos. Estos se moldean desde 15 d_flca b
.2 . ” . . » . . . cov 4«
sién interartefactualy, siguiendo los requerimientos inmanentes que gob-lmc"“
! lﬂn}an

. I
las relaciones estilisticas formales entre los artefactos, no los mandatog e
de una «administracién» imaginaria. o iietnog
Si mi argumentacién estd en lo correcto y la autonomfa réléf{vq del et
lo visual conlleva que los factores que determinan la apariencia de Idsrartcfaemu
Ctos

ertenecen, principalmente, a la di ié ssigni
p , princips » a la dimensién artefactual, ssignifica enconceg we

existe una separacién corupleta entre el estilo y la cultura? Considerg
respuesta es «no del todow, pero, para formular una teorfa sobre esta re?u?'lll
que no caiga en los mismos errores que la de Hanson (1983; csmctlragqon
apartados anceriores), hemos de avanzar extremando nuestros ﬁllidﬁdos é iy
tamente, no podemos basarnos, como Hanson sf hace, directahleutc. Aljer-
propiedades estilisticas de las obras, como la simetrfa doble, pan lle o ]:ls
cualidades de los sistemas socioculturales. Por otra parte, quizds se puecgl’z;a N
poner argumentos que conecten los «ejes de coherencian dentro de log esfiio-
comprendidos como sistemas, con otras propiedades sistémicas de Ja cultunoS
l.{cconozco que mis palabras parecen un trabalenguas, asf que tratare
de explicarme con mayor claridad. ;Qué son los «ejes de coherencian? En |
andlisis anterior sobre el arte marquesano, ilustré que se pueden p[‘Od;lCil' lC
relaciones entre artefactos con ciertas transformaciones, entre las que se contﬂs
ban las siguientes: - v

« Transformaciones geométricas en el plano de motivos completos o
partes de ellos —traslacién, rotacidn, reflexién, etc—. . =~

» Operaciones de corte y pegue, como las descritas en el andlisis del
hope vebine. -

* Transformaciones cartesianas, que reconfiguran los motivos en coor-
denadas diferentes (véase el andlisis de Kea o el de la «formacién de
probdscides»). '

N . .
e Jerarquizacién (un motivo se subordina a otro; por ejemplo, un etue

subordinado que protege la «espalda» de uno superior, como en el
disefio de «garroten).

e Transformacién de motivos (un motivo se convierte en otro; por
ejemplo: etua — mata hoata).

. . .
e Transformacidn por una inversién figura-fondo, como en el andlisis
de las diademas de caparazén.

* Transformacién de dos a tres dimensiones por duplicaciones entre
las partes frontal y trasera {por ejemplo, las figuras bifrontes).
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Transformacién de dos a tres dimensiones por una «curvatura» (f-
guritas tiki de hueso).
o Transformaciones regidas por reglas de proporciones, como en el ra-
dio entee la cabeza y el cuerpo de la figura.
"o Transformaciones de geomeurfa sélida (por ejemplo, el cambio de
orientacién en el cuerpo con respecto de la cabeza, como en las figu-
~ ras de nalgas desnudas que aparecen en los zancos).
o Formalizacién, como en la transformacién efua = hakenkreuz.

-« Fusién, como en el andlisis de los pendientes fanaua.

~ Se trata de una lista ciertamente larga. Considero que, mds o menos,
sbarca todos las transformaciones de motivos y formas que definen las relacio-
nes entre las obras marquesanas, y es lo mds cerca que uno puede estar de ofre-
cer una descripcién explicita del «estilo marquesanon. Es razonable suponer
que-ninglﬁn otro estilo de cualquier cultura distinta generarfa la misma lista si
s analizara desde el mismo punto de vista. Puede que sf aparezcan algunos ar-
deulos, pero no todos, y también que se detecten otros tipos de transformacién
que 10 s¢ encuentran en el arte marquesano.

El siguiente paso consiste en formular el estilo de las Marquesas en
funcién de las crelaciones entre relaciones», puesto que las «relaciones»
interartefactuales principales las identificamos en la lista anterior.

En este caso, es importante considerar que hemos llegado a tal «lis-
ta» por medio de una induccién a partir de los artefactos marquesanos. De
ninguna manera se trata de una teorfa de las posibilidades intrinsecas de las
elaciones interartefactuales. El enfoque que sugiero adoptar es completameante
permisivo en este sentida. Lo tinico que afirmo es que el «estilon se funda sobre
las conexiones entre los artefactos, lo que serfa tan vilido para das obras com-
pletas de Rembrandw, como para «todos los artefactos marquesanos». En efec-
to, existen ciertas relaciones entre los cuadros del holandés, pero en absoluto se
asernejan a las que se dan entre los tatuajes y fas esculturas elaborados por los
marquesanos. Las relaciones que se dan entre las obras de Rembrandr se deri-
van de la técnica, la iluminacién, la postura, la fisonomia, etc.: consideraciones
que son totalmente ajenas al estilo colectivo marquesano. Las «relaciones entre
relaciones» (entre los cuadros del holandés) implicarfan factores diferentes de
los que voy a nombrar con respecto de los artefactos de las Marquesas, por lo
que orientarfan el andlisis, evidentemente, a una direccién también distinta =la
psicologfa emocional, el dramatismo, etc.—.

No es dificil intuir cierta homogeneidad en la lista anterior, una ten-
dencia basica derivada, a mi modo de ver, de un principio estructural que se
podifa denominar el «principio de la menor diferencia posibles: las formas de

209




ALFRED GELL

los motivos y figuras comprenden la menor modificaciin posible dp |
adyacentes de manera que se establezca una diferencia entre ells, Dcc 7 Motiigg
no hay motivo intrinseco por el que una «caran (mata hoata) debiste Mado,
a un «etua sentadon, pero el estilo marquesano derermina qﬁe se 13 putcerse
mdximo posible porque se han de distinguir. Igualmente, un «rcl, ooclenlo
mensional —que se halla sobre una escultura— no tiene por qué ser :tm» tridi-
«curvada» de uno en dos en vez de tres dimensiones completas, grm vetsidn
el estilo marquesano exige que las caras talladas se representen c:):ioo’ N
dos dimensiones con una «curvaturas, es decir, en la menor concesi }fOStm? de
a la cridimensionalidad. De manera similag, las imdgenes de dos dion PQS!HC
se convierten en figuras bifrontes tridimensionales gracias a una du Jlin:m's Eoncs
la parte delantera en [a trasera, con lo que se minimiza la distanciil co neonde
entre las dos y tres dimensiones. Un efua sentado se puede trans[’orm'11;Ctpml
tortuga con un «cambio» puramente «virtualy de la orientacién cﬂnl’mﬁm o
motivo (de vertical a horizontal) sin modificar el propio motivo <;n '1bIC:]l cd
Las mismas consideraciones son vélidas para las transformaciones c‘ﬁ‘rtesc') o
las inversiones figura- fondo, etc. o s

El principio de la menor diferencia posible también se aplica en el
texto de la jerarquizacidn. El arte marquesano comparte con otros estilos ;01;-
Polinesia oriental una propensién a producir lo que se podrfan llamar f -
«fractales» como el A'a rurutense, imagen compuesta de otras menores ﬁzms
el apartado 7.11); por ejemplo, los zancos (figura 8.18/4) y el dise;'lo.dc Te
«garr-otes» (higura 8.19/1). Las obras «fractales» ilustran este principio en (l):
medida en que ‘las .«partcs» —secundarias— de las figuras —superiores— también
son figuras en si mismas, as{ que son muy similares (de hecho, idéuti;fas) a las
figuras (o los motivos) adyacentes que llevan una existencia indcpel{dientle
En los casos en que el motivo subordinado es, en realidad, una versién mns:
formada de otro superordinado como suele suceder (figuras 8.18/4, 8;19;’1 y
8.20/3), las partes también se relacionan con el todo con el principio de «me-
nor diferencia posible. -

Este no se detecta en artefactos marquesanos especificos (con la salve-
dad del dltimo ejemplo que mencionamos antes) vistos de manera aislada
sino solo en el conjunto de relaciones que constituyen #odos los artefactos dc’
las Marquesas. «Las relaciones entre las relaciones» (entre tales objetos) estin
caracterizadas por una convergencia hacia el principio de la «menor diferencia
posibler, el «eje de coherencia» del estilo marquesano en su totalidad. Como
estamos considerando un principio de naturaleza abstracta que no se plasma en
algtn artefacto concreto, sino solo en la totalidad de las refaciones entre todos
los objetos, quizds sea razonable sefialar que, a estas alturas, hemos llegado al
nivel de abstraccién necesario para proporcionar una interpretacién cultural
del estilo marquesano. Aunque sea un error, como argumenté antes, creer que
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(culmura marquesana dicta la forma visual que adoptan directamente sus
sieefactos, 1O €5 ran descabc.llndf: inferir que los principios abstractos que rigen
sobre las «rclacmnes‘encre r'elnleoncs» pertenecen a la «cultura en un sentido
s qmplio que la dimensién interartefactual. Co
' Observemos el eprincipio de la menor diferencia posible» desde un éunJ
© de vista cultural. Como he descrito en otros ensayos (1993, basado, sobre
odo, encel trabajo de Thomas 1990), a la sociedad marquesana la caracterizaba
gna gran atencién por la «diferencia social» en un contexto politico de jerar-
quia involucionada o fraceurada donde resultaba diffcil en extremo sostener
al «diferenciay de manera prdctica. A causa de la inestabilidad y la agitacién

Jlfticas que imperaban en la sociedad y de la vehemencia de la competicién
or el estatus, los marquesanos tenfan que reforzar y proteger continuamente
«s identidades sociales ante las amenazas externas a su econiomfa, poder y
qustento social. Esta lucha por mantener la integridad ante la dispersién y la
indiferenciacién se expresaba ritualmente en una seria preocupacion por las
reglas del contacto interindividual y la comensalidad. Se respetaban unas nor-
mas estrictas de interaccion social, de manera que el tapu de un individuo —su
patucaleza sagrada contagiosa— no perjudicara a otros, ni a la propia persona
en caso de que esta lo violara. En otros trabajos he mostrado en detalle la ma-
nera en que el tacuaje y otras artes corpo rales de las Marquesas mantienen una
coherencia con este escenario donde se amenaza continuamente la integridad
personal y espiritual. Sin embargo, la identidad estaba en peligro porgue era
an l4bil, relativa y situacional. Los marquesanos podian cambiar de identidad
social por voluntad propia (con intercambios de nombre, adopciones y otras
practicas), lo que nos lleva a la situacién paraddjica (supuestamente) de quela
cultura cuya preocupacién cencral era, al pareces, aficmar y proteger la identi-
dad social y espiritual era también la cultura donde se tenfa un concepto muy
endeble de identidad. Retomando nuestros comentarios sobre Lévi-Strauss,
e tal sociedad el estatus, tedricamente, se concebia tinicamente como una
cuestién de pedigrf, a la vez que se aceptaba que los pedigris podian ser simples
ficciones polfticas arbitrarias.

Parece factible, al menos, que exista una conexién entre el «principio
de la menor diferencia posibles en el estilo marquesano y el interés predo-
minante por ¢l diferenciarse en el contexto de la disolucién, que constituye,
generalmente hablando, la principal caracteristica de la actitud sociocultural
marquesand,

:Cémo ha surgido esta consonancia? Hemos de recordar que el estilo
en cuestldn solo e ¢l producto sedimentado de un sinntimero de {nfimas ini-
ciativas soctales que han emprendido los artistas de las Marquesas a lo largo
de un extenso perlodo de desarrollo histérico. Cada artefacto nuevo, por muy
estandarlzado que exté, no puede generarse si no existe una necesidad de tomar
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decisiones estilfsticas, aunque estas parezcan ser triviales e insignify
decisiones, de las que provinieron [a coherencia, la estabilidad yla transfy
cién = largo plazo del estilo marquesano, se aceptaron sin ung teflexigy znla.
berada, pero tampoco sin conocimiento del contexto imperance de |a for ¢
soctales, permeado del temor por la transgresion espiritual y politica, Se obm

vaba una afinidad selectiva entre el modus operandi del dmbito artefactyy] Ser-
generaba motivos a partir de otros al introducir variaciones ﬁliﬂﬂSCuIas' uc[
del dominio social que creaba «diferencias» de manera arbicraria ep un frajs[% ¢
do de igualdad e indiferencia. La fertilidad ilimitada del estilo mnfquﬁano:i
concebir variantes, cada una con cambios sutiles, junto con su impresionﬂmc
homogeneidad formal, sefiala una necesidad abrumadora de establecer diferep.
cias y, a la vez, un reconocimiento del cardcter pu ramente relativo de aquellag,

cantes, Tylog

i

En este sentido, lus relaciones entre los motivos y las figuras de e,
marquesano se asemejan a los vinculos entre los marquesanos mismos en ¢
plano social. Las obras de arte son como agentes sociales, pues son el produce,
de las iniciativas sociales que reflejan una sensibilidad especifica inculcada por
la sociedad. Esta valoracién coincide en esencia con la visién que toman fog
habitantes de las Marquesas con respecto de su propio arte. Categorizan todog
los motivos y las figuras que he analizado bajo [a palabra fiki: ‘imdgenes’, Egta
palabra posee significados distintos en dos contextos mds. Primero, «Tikin, co-
mo nombre del héroe mitoldgico, es el Adén de las Marquesas. En el principio,
¢l ancestro original, Tiki, fecundé a una mujer hecha de arena, que dio a luzq
una hija humana, a quien, a su vez, Tiki también embarazé en incesto, despuds
de haberse disfrazado tifiéndose de negro la cara. De esta unién cuenta el miro
que nacié la humanidad (Steinen 1988). El creador y destructor de Jas apa-
tiencias es Tiki, el primer hombre. En esta historia observamos la transferencia
fundamental de modelos entre la creacién de las imdgenes y la de las personas.

El otro significado de #ki significa ‘porciones’ o ‘partes’ de un objeto
distribuido (Dordillon 1931). Si corto una rarta en doce pedazos, cada uno de
estos es un ki del pastel Los seres humanos son #iki porque su identidad se
define en funcién de los colectivos en los que se incegran y de los que son parte,
Al mismo tiempo, este uso se conecta con una idea que ha sido tema central
de todo el capitulo, es decir, la nocién de que las obras de arte son fragmentos
hologrificos de las «unidades mayores» a las que se vinculan por medio de
conexiones estilisticas. Los #i4/ —'imdgenes’ o ‘porciones— que representan los
etua (o que, siendo mds precisos, los constituyen) son fragmentos holograficos
o refracciones de la totalidad imaginaria de todos los etua. Las obras de are

son partes de un objeto distribuido que se corresponde con todas las obras del
sistema marquesano, que se distribuye en el tiempo y el espacio, idea en Ja'que
ahondaremos mis a lo largo del siguiente capitulo.
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9

Conclusién: la mente extendida

9 1. Los objetos distribuidos

El andlisis del estilo grifico y pldstico en el arte marquesano que aca-
pamos de concluir se ha basado en la nocién de un corpus de obras como una
oblaciém dispersa en el dempo y el espacio. La toralidad del arte m.arc!ucsa]no

sede conceptualizarse de manera macroscépica como un «ob.Jcto dllsmbulc f»»
en ¢l espacio-tiempo. Como las 216 piezas que componen un juego de porcela-
nay vajilla de lujo, todas las obras dearte marquesano pertenecen a uri «conjun-
1on; claro estd, uno menos uniforme que los juegos de pc.)rcelan:ll que L;s par.cljl?s
de jévenes recién casados reciben como regnlf) dF sus parientes ricos. Una vajilla
de porcelana estd integrada como objero c.hsmbmd? —0[3]2(0. qu(t;.se' C.OmPT-
ne de muchas partes separadas en el espacio con microhistorias istintas~ de
acuerdo con un plan previo, es decir, segiin las acciones del personal de (llSC!]O
y manufacturacién de empresas como Spode, Wedgwood, etc. 'Por~c'l contratio,
el corpus de arte marquesano no surge a partir de una organizacion cjecutiva

" gmilar, 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 cox;xo
objeto distribuido es muy débil, pues aquel solo se compone del detrito y los

o
- festos de un sistema de produccién y circulacién de arte que una vez se extendié

floreciente por las Marquesas, pero del que ahora solo quedarll retazos disi.)ersos,
como los huesos de los marquesanos cuyos cuerpos vivos lucfan los tatuajes que
tanto impresionaron a quienes visitaban sus islas en el siglo XIX. Solo dispone-
mos de los especimenes de museos, las curiosidades que pc'rm.anecen en‘ manlos
privadas, los bocetos y los dibujos, asf como los textos académicos, por ejemplo,
los ensayos de Steinen (y esce mismo trabajo). Sin embargo, a pesar de que se
haya esparcido y de que su contexto se haya transformado, e{ arte marquesano
retiene una integridad interior propia como un todo macroscépico en vc.z d? L}lsn
agregado de fragmentos. Cada pieza, motivo, linea y marca hablan encucz1 sf. Es
como si todas compartieran un parentesco y se pudieran situar dentro de UIcli:l
genealogfa comuin, al igual que sus creadores. Sobre todo, cada fragmento de
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arte marquesano resuena con los demds porque ha pasado, de manery lnicy .
una mente marquesana y se ha dirigido a otra, » bor
Por supuesto, las mentes marquesanas siempre pertenecieron Y perten
cen a unos agentes individuales, diferentes y distintos. No pretendo sugerir lc-
el arte marquesano es producto de una «mente de grupo» o una COI‘SCiCncia c;c
lectiva, pero en los préximos apartados trato, con debido cuidado, e] prob] )
de la relacién entre las caracteristicas macroscdpicas de los objetos distribuidog
como «el corpus de arte marquesanon, y «la mente» tanto en el sencido indivi:
dual como en el colectivo. En el fondo de mis argumentos yace la idea de que
existe un isomorfismo estructural entre los procesos cognitivos que conocemgg
(desde nuestro interior) como la «consciencia» y las esteucturas espaciotempo.
rales de los objetos distribuidos en el dmbito de los artefactos, como la @y,
de un artista determinado —por ejemplo, Duchamp— o los corpiis histdricos
de ciertas clases de obras —las casas de reunién en la culeura maort, a teulo de
ejemplo—. En oteas palabras, las estructuras de la historia del arte ponen de

g

manifiesto un proceso cognitivo externalizado y colectivo. IR

He de medir mis argumentos al detalle, pues reconozco qﬁ;!pfs'o arenas
movedizas. Volvamos a algunas de las ideas que presenté en anteriores capity.-
los, para que sirvan de plataforma estable sobre las que apoyat las cuestiones
que pretendo desarrollar a continuacién. Vale aclarar de nuevo querfalcs ideas
tratan el isomorfismo estructural entre algo «internon —la mente o consciencia~
y algo «externon, los agregados de obras de arte como «objetos distribuidoss
que combinan la multiplicidad y la dispersién espaciotemporal con una cohe-
rencia inmanente. ' < w

El contraste entre lo dntetiom y lo «exteriom ha de resonar con algunos
pasajes previos de este libro, en concreto, los apartados 7.9 a 7.11, que se c.)cupanJ
de las estrategias externalista e internalista para animar a los {dolos. Una conclu-
sién que considero relevante de esas lineas es que la diferencia entre «adentro» y
«fuerar no es de cardcter absoluto. Que el contraste entre Ja «menten 0 la per-*
sona interfor y la exterior sea real no quira que también es refativo. Si buscamos
sumergirnos dentro del individuo, todo lo que parece que encontramds son otras
personas, los homtnculos de Dennett. Si tratamos de explicar el aspecto exterior’

Peer Gynt y su famosa cebolla. Teniendo esto en cuenta, puede que no sea uiid

N . . . . -+ #
suerte de réplica de lo que son en el interior. Sobre todo, si, como yo mismo ha
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de las personas como socidlogos y no como psicélogos cognitivos, descubrimos’
que todo individuo social es la suma de sus relaciones, distribuidas en el csp‘n'-“..:
cio y el tiempo biogrificos, con los demds (M. Strathern 1988; A. Gell I998:"; ‘
«Strathernograms» [Strathernogramas]). Nuestra personalidad interna conslste, ‘
al parecer, en réplicas de lo que somos en el exterior, como indica la pardbola de b

LV ..
aberracién pensar que lo que son las personas en lo externo (y lo colectivo) es unt g

consideramos que fa palabra «persona» no se limita a unos organismos biolégicoSEe
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Iimimdos y empleamos tal término con todos [.OS objetos o sucesos en el entorno
del quese puede abducir la agencia o personalidad.

“6i las observamos desde esta perspectiva, la persona y su mente no se
¥ onfinan a unas coordenadas espaciotemporales, sino que consisten en un aba-
nico de sucesos biograficos y los recuerdos que generan, ademds de una cate-

orfa variada de objetos, rastros y restos materiales que se puedfzn atribuir al
individuo, Estos, en conjunto, testimonian la agencia y el ser paciente dlfmn.f?
qna extension biogrdfica que, de hecho, puede prolongarse mucho mis alld
Je la muerte bioldgica. De esta manera, s comprende a-la persona como la
suma de los indices que demuestran, no solo en vida, la existencia biogrifica de
2 uélla. La agencia persona[, como intervencién en el efuomo causal, crea un
+ «objeto distribuidon, es decir, todas las diferencias mntc'rmles c.lcl, «modo en que
son Tas cosasn, de las que se pueden abducir una agencia particular.

" Reconozco que esta concepeién de la personalidad es oscura y abserusa.
Dor suerte, NO s tarea mia describirla en tales términos, sino solo abstraer ciet-
05 temas que se apoyan sobre los «objetos distribuidos», delineados con mayor
daridad que el «objeton tedrico que se corresponde con el efecto biogrifico
acumulado que causa la existencia, en vez de la no existencia, de dcterfninndo
© agente o individuo. Estos objetos distribuidos que demue:stmn la agenciay que
(engo en mente constituyen, por supuesto, varias categorias de objetos de arte.

. Laidea de una personalidad que se extiende en el tiempo y el espacio
% forma parte de muchas instituciones y practicas culturales. Los templos, tum-
bas, monumentos, osarios, lugares sagrados, etc., de antafio tienen que ver
con la extensién de la personalidad més alld de la vida bioldgica 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 (fgura 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
I8 de manera muy clara no solo la nocién de «distribucién» (¢l objeto y la persona

& ¢ distribuyen en el espacio-tiempo), sino también la idea extraordinaria a la
B vez que esencial de que las imdgenes de algo —un prototipo— forman parte deél
' (como objeto distribuido). Esa es la tesis de Yrjs Hirn (léase el apartado 7.4),
b que se remite, como hemos visto, a Epicuro y Lucrecio, y que sostiene que los
 objetos sensibles y perceptibles desprenden partes de si mismos ~membranas,
pleles o vapores= que se difunden en el ambiente y que la persona incorpora en
ol misma durante la percepeién, Como descubriremos, el propésito del malan-
gan ex tranwimltie fa antigua eficacia social —el prestigio social, los privilegios
 rltuales, lu poseslon de tierras, ecc— al exhibir las esculruras memoriales que
E abaorben lox scesores como recuerdos o imdgenes visuales internalizadas.

275




ALFRED GELL

9.2. El malangan

Las colecciones albergan unas S000 esculturas malangan, Io que lag ¢
vierte en los objetos de arte etnogrifico «coleccionables» mds comunes de tn-
dos los lugares del mundo donde hay una produccién artistica. Sin emba o-
Kiichler cuenta que, si bien todavia se esculpen estas obras de varias m;iner(:;
y sobresalen en a vida politica y ritual de la Nueva Irlanda contemporine, ;s
muy dificil encontrar una en la propia isla, pues se hallan todas en manos’ de
extranjeros y, como objetos fisicos, no revisten importancia al'gL'uﬁa ojos de sy
antiguos creadores. La venta a cambio de dinero es la «muertes fina] de estog
artefactos, tal y como ha ocurrido desde las Giltimas décadas &Icl_.éig[o XIX. Teé_
ricamente, desde la perspectiva de los habitantes de Nueva Irlanda, la escultyry
malangan se descompone y cesa de existir tras cumplir su funcién religiosa,
por lo que no importa en absoluto su futuro como pieza de museo. Solg (egy
como objeto de relevancia social durante un periodo de tiempg mtly brcvé, en
las ceremonias funerarias de personas de renombre. En ellas p‘;ﬁ’cﬁ@poco im-
buyen de vida a [as esculeuras al tallarlas y pintarlas. Al aICanzar“lavperfecci'én,'
las exhiben durante unas horas en el culmen de la ceremonia furieraria, tras [
que las «matan» ofrenddndoles monedas de concha. Desde ese momento, cesan
de existir como objetos rituales, motivo por el que luego se pueden vender 3
los coleccionistas. La ofrenda que «destruyen la escultura malangan ororga ¢l
derecho a quien la hace de recordar la imagen. Es este recuerdo internalizado,
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 [as

generaciones antiguas a las nuevas. ) «

Sl

Ny

El objeto malangan, cuya existencia fisica solo se mide en dias o hasta
horas, es un {ndice de agencia de naturaleza expliciramente temporal. Durante
la breve ceremonia, la escultura objetiva la red densa y duradera de las relaciones’
pasadas y fucuras entre los miembros de las unidades matrilineales, ocupantes de
la tierta, 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-
riormente para recordar las esculturas y motivos malangan, de manera que actien

N

como agentes pcrpctu:mdo tales motivos {con varias combinaciones) en cercmcg-:*i

nias malangan sucesivas, donde de nuevo los recuerdos se han de objetivar breve-

. . , N
mente en esculturas (con formas distintas), han de formar parte de transacciones

ey

y se han de fraccionar entre los participantes a cambio de pagos rituales.
e
Sin embargo, analicemos mds detenidamente las esculturas en cuestién,;

Se manifiestan en distintos tipos, pera solo comentaré la clase comuin, de ma-
dera pintada, que se observa en la figura 9.2/1 y que adopta la forma de figuras .

ancestrales acompafiadas de motivos secundarios. Qué motivos y formas .
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[ssman €n und f:scultura deterzninadn depende :d.e lds idch;ti'dad:es de las uni-
Jades que orgamza Ja ceremonia y de las estrategias de alianz.as politicas que
.nquellﬂs prevén para el futuro una vez se hayan consumado ncuAalmcute tales
b Jianzas al repartir los recuerdos. P

Fig. 9.2/1. Escultura malangan. Fuente: British Museum. Registro de Nueva Ilanda n° 1884, 7-28.1.

El p[OpéSitO dC una escultura malzmgzm s p[OPO[CiOﬂﬂI’ un «cuerpo»

i o, siendo mds precisos, una «piel» a una persona de importancia que acaba de

X

b fallecer y cuya agencia, tras la muerte, permanece en un estado de dispersion.

X

Utilizando nuestros términos, abundan los indices de su agencia, pero no se
® concentran en un lugar determinado. Los huertos y las plantaciones de los
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fallecidos, esparcidos por todos lados, todavia producen; su for
manos de socios de intercambio; sus casas estdn en ple; sus m:u'i:llLIIm ey
todavia estdn casados con ellos; etc. El proceso de escultura Coinci(? © o eShosi
o-rgnnizacién por la que la sociedad local se ajusta al sustraer al ﬁlllcc?dcon e
ticipar en la vida politica y productiva. Se recogen las cosechas, se d e
casas se derrumben para convertirse, a cambio, en campos mt’ly rCJ:ll due s
y'nsi sucesivamente. Es decir, la «efectividad social» dispersa delpﬁ?l( Uf: o,
diferencia que marcan en el curso de las cosas, poco a paco se c'on.vi;r "o,
cantidad objetivable. Se transforma en algo a lo que se puede adher; . o e
indice material y de lo que se puede abducir una efectividad acumul'fdLln S
el malangan: una especie de cuerpo que aloja, como una pila caroqciq " B
gia potencial del fallecido, dispersa en el mundo de los vivos: Ki?:: o
considera la escultura un repositorio temporal de la «fuerza vitals de]

pero tal vez nosotros deberfamos sefialar que no existe difcrencia’encrennmem'
y la «vida» propiamente dicha. La fuerza vital que se acumula en el m”[qllCila
es el resultado o producto fiial de la actividad de roda una vida en el mﬂ ”g:;"
social, no una energfa mistica categéricamente distinta de la vida brdi.narLilan °

la ener.
hler (1997)

El thecanismo por el que sc acumula la vida dispersa en el indice ffsi
—la escultura— es el fuego. La creacién de la imagen se concibe como hacer :0
fuego: se parte de unas cenizas, se ponen candentes las brasas y, ﬁnalmenrn
surge la llama (1992: 104). La madera desnuda se carga de eficacia con u;c‘
técnica de calentado y quemado, que se conecta con el uso del fuego para crc;lla
la abundante y compleja red de agujeros y cavidades que cubre la escultura umr
vez acabada, sobre todo, en la época antes de que los tallistas dispusiefan cic 11(;-
rramientas de metal. Conforme emergen las formas (el escultor, especialista al
que se ha contratado, se gufa a partir de los suefios que le envian los ancestros)

3

la escultura se vuelve (metaféricamente) cada vez mds caliente. El proceso cul- -

mina con el pintado, momento en que la imagen estd lista para redistribuir su
carga acumulada o «calor en la ceremonia funeraria, donde se exhibe pabli-
camente, y la recuerdan los que ostentan ese privilegio. Es también entonces
cuando, finalmente, la escultura «mueren, queda fifa y se pudre.

Como he mencionado, esta se considera una «piel» del fallecido, con-
cepto que aquf emerge con una alta importancia por varias razones. En el norte
de Nueva Irlanda, la «piel» representa la afinidad. Las relaciones poh’ticﬁs =50~
bre todo, el control sobre la tierra— se fundan sobre la base de relaciones afines
estratégicas creadas por vinculos de «piel», En este caso, Ia piel significa persona
que puede participar en la transaccidn, el individuo que se divide, recombina y
reconstituye (para leer mds sobre la «piel» en este sentido, véase, por ejemplo,
A, Gell 199_?1:' 23 55.). Como indica Kiichler, la escultura es un «contenedom
de madera s’ohdo y tridimensional que aloja la fuerza vital ancestral, como, y,
lavez, funciona como una superficie externa =un campo de dos dimensiones-,
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crgamino en el que los participantes de la ceremonia malangan inscriben
p alianzas afines que anticipan, con forma de decoraciones en pintura roja,
planca y negea- La memoria de la forma externa y pintada de la escultura, con
I que realiza la cransaccion, legitimia las relaciones futuras entre las unidades
o poseen fas tierras. Como una escultura y contenedor, el malangan es un
epositorio de efectividad social» antigua acumulada. Como visién o superfi-
¢ externa, proyecea el futuro que han de causar esas relaciones pasadas como
ft,Sulmdo de la legitimacién de ciertas relaciones anticipadas (entre afines) que
wuablece la ceremounia. En otras palabeas, el malangan media y tansmite la
sgencia entre el pasado y el futuro. Aunque la escultura solo existe dentro de
umas coordenadas espaciotemporales limicadas, tericamente es un objeto dis-
50 en €l tienpo, Pero que no se encuentra e un lugar o un momento especl-
fico, sino que se arrastra por el espacio-tiempo, como una tormenta.

Sin embargo, la «pieln tiene un significado mds que tal vez no le haya pa-
ado desapercibido al lector. Continuemos hacia el climax de la ceremontia, en
¢ que los participantes contemplan la forma final de fa escultura y la registran
en su memoria. Entonces, los privilegiados, quienes han realizado los pagos
firuales apropiados, reciben «el conocimiento del malangan», es decir, 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
denomina a este conocimiento que otorga poder a quien lo alberga es wune,
que,fentrc otras cosas, significa ‘humo’. Como la superficie de la esculeura, en
esta fase, estd rebosante dé calor, de ninguna manera extrafia que la manera
de describir la transmisién de potencia desde la figura indice 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
7.4, en las que asocia los «simulacros que voltean por el airen, los idolos que
se desprenden de las cosas y que nos permiten percibirlas, con los cuerpos que
«e difunden libremente (...), como el humo que sale de la lefia, y los vapores
que despiden los fuegos». El modelo epiciireo indica que las imdgenes de las
cosas son partes suyas que estas emiten, igual que el fuego de la madera que
arde emite humo. La conexién que establece Lucrecio entre la emisién de calor
y humo —una difusién informe casi material a partir del objeto—y los «idolos»
comunes que tienen una forma visual se sincetiza, casi por arte de magia, en el
pensamiento de Nueva Irlanda. El wune como conocimiento poderoso no es
solo el <humo» que emana de la superficie ardiente de la escultura, sino tam-
bién la «semejanza» en forma visual, los simulacros, la «piel» de la figura que se
internaliza como recuerdo,

La escultura malangan es un fdolo piel, que como las «cinicas afiosas»
de las cigarras, se distribuye con forma casi material entre los recuerdos de
quienes participan en la ceremonia, Estos internalizan la «piel» ancestral como
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gaibo estas lineas—, se nos revelard la forma ideal del malangan como sistema

Vrcoiol’“l de recuerdos distribuidos socialmente,

‘Entretanto, si bien no nos es posible indagar sobre esta fascinante cues-

4n, sf damos continuidad al tema general al enfocarnos en sistemas similares de

pras de arte distribuidas regionalmente —sistemas que, en esta ocasidn, se com-
nen de objetos duraderos en vez de recuerdos— que forman un todo dindmico.

para ello, nos remitimos a los conocidos estudios de Nancy Munn (1977, 1986).

una nueva «capa» propia, que anticipa el nacimiento de una «piely mg . E
laciones con los afines. Al memorizar la imagen, se genera unq nueymﬂ‘?'de fe-
interior, de manera que se proyecta una nueva idencidad en e| Fumr;l E;:,Ic[‘ el
Peer Gynt (apartado 7.11) solo adquirfa sus nuevas capas vivie'hdo l'[s. ] P?brc |
vicisitudes que se relatan en la obra de Ibsen, lo que dio como re.sullm(?m[l[l les
mulacién biogrdfica de membranas que disecciona junto con su c;boilaa.cu'
neoirlandeses tenian un modo distinto de proceder, pues ’Imu;dcsqrroua‘ 1-_05
arte de intercambiar los «recuerdos» como una estrategia consé:ient; ° :1[(50 d
Se institucionaliza el acumular recuerdos en vez de que se produzca };Su. 1
casualidad como en Peer Gynt. Sus recuerdos aglomerados é"interc[;n .
consisten en membranas internas que media el mzz[ngﬁ;z; este N
puede descomponer y reconfigurar a voluntad. B

ica,
mple
[ﬁdo;
asu vez, sé

3 El Kula de la isla Gawa

. El tabajo de Nancy Munn resulta particularmente destacable en el
sntexto de nuescro andlisis, pues ha dedicado mucha atencién, en una serie
¢ estudios, a la relacién de los indices materiales ~las canoas de Gawa y los
bjetos valiosos del Kula— con el espacio-tiempo social, asunto que conecta
on el razonamiento que me ocupa ahora. Mi tesis es que la «cognicidny o,
icho de manera més precisa, la consciencia es un proceso mental por el que
'ty eemporalidad subjetiva se constituye a través de una transformacidn de la ex-

eriencia consciente que sucede a lo largo del tiempo. En el préximo apartado
Foresentaré brevemente el modelo de la mente elaborado por Husserl como una
{ erie de «modificaciones» de los recuerdos y las imdgenes perceptuales. A la vez,

k ¥ dehendo que los dndices de agenciar que existen y circulan en el mundo social

¥ excerno crean, por asf decilo, un campo espaciotemporal entre sf configurado
) gy ’ ' en una estructura andloga. Es decir, este también se compone de unas transfor-
este pasa a ser un g - . . .
Pd | merofcn ”l‘v’efd vaclo de poder, porque sean cuales sean los } maciones de contenidos o imagenes que ocurren con el tiempo. Més adelante
recuerdos que los o i ; B : : ;
que fos otros formen de ¢l (al vetlo en estado inerte, alojado en un i nombraré los ejemplos de mis argumentos con respecto de los estudios de Mar-
museo o una tienda), ya no serdn aguellos recuerdos especificamente poderosos
y eficaces. ‘ i b

Esto tiene lugar en el climax de la transmisién, cuando la Superﬁcic del
esculeura malangan, que anima el fuego, se disipa en los simulacros lucteciae .
que luego los espectadores privilegiados absorben mds o menos. como 1;03
internas de su cuerpo. De esta manera, aquellos reciben la sustancia -ns‘sor;
el cuerpo ancestral, sino la capacidad de agencia entera del FaHekcid‘o-—, que po-
drdn e:mplcar en adelante. Se trata, por asi decitlo, de la abduccién Suprcmapde
agencia a partir del indice, pues a través del fndice la agencia del otro no solo
se experimenta, sino que también se perpetda y reproduce. El rccucfdo 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 la historia. Una vez se ha presenciado el indice «cargado»),’

=

cel Duchamp sobre las casas de reunién maorfes, pero, antes de sumergirnos
: ¥ 1. cste razonamiento, nos vendrfa bien continuar analizando la relacién entre

‘ El ejemplo del arte malangan nos resula (il porque empieza a socavar [ las obras de arte (u otros indices de agencia) y el espacio-tiempo, drea en el que
la diferencia que interponemos entre lo fisico y lo mental (o cognitivo) con res- 1 “ Munn ha realizado contribuciones de mucha importancia.
|

|
p’ef:to de la cultura material. No se puede negar que estas esculturas son objetos El acticulo de la autora titulado «The Spatiotemporal Transformation
fisicos, pero las que revisten importancia social son imdgenes internalizadas que ' of Gawa Canoes» [La transformacién espaciotemporal de las canoas de Gawa)
ldos neo1flz}1’1deses .Ucv‘an en’.la cabeza. El ser un objeto material es solo una fase ‘[ (1977) sigue la biograffa de las canoas de la isla Gawa, que empiezan como
Siiij::Szﬁi:]r:tr;zlgsbézgizﬁ; gii;:{zg/;z’ngfiz:[; :Lcli);alre]iir.?i:c[irz: és;xcit21nzzi Enr:lﬂu.' drboles que crecen en la derra de'un clan determinado y luego :}dquicren su
. anera mas exacta, una eplels: florma dle canoa a manos de los miembros de otros clanes, después de haberse
llntcrlor. Las CSCU]‘[ums.mﬂl’mg”” fiﬁl norte de Nueva Irlanda (en vez de las qus 'dcsplzl'.'.:ldo por rutas de intercambio internas a Gawa. Entonces, continian
'escnnsnn'e? las colecciones) caminan, labran huertos, elaboran discursos polfs imoviéndose en esas rutas, donde las intercambian por los boniatos transmiti-
ticos, participan en las transacciones de un intercambio, se casan, tienen hijosikg, | WEdon de lus matrilineas que proporcionan a las esposas a las que las reciben. En
mle.ntras Pcrmal-l?cen, paradéjicamente, en un lugar en el que no se pucdﬁ i Pplerto sentldo, las canoas se transforman en boniatos dentro de Gawa, mientras
realizar o.bsmvacmu etnografica alguna. Solo con un estudio exhaustivo de lat 2 ue fuern de I isla se convierten en caracolas, que intercambian por aquellas
ceremonias malangan pasadas, presentes y fururas, y de las transacclones asg) los untarlox finales, hombres que pertenecen a otras islas del «nillo Kulan,
ciadas de tierras y parentesco ~estudio que Kiichler estd complecando micnt(glil  [BRThle perwonas lav usan para realizar incercambios entre islas.
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Para la matrilinea de Gawa que ha intercambiado [a cang
—que, ‘{{’SU vez, participardn en ntercambios en el exteriop— tor(llp O,r Qracoly
«posesidn» de la canoa, solo que toma una forma distinea la:{ ]ﬁvta estdn ¢y,
vez de [a de una canoa de madera. En este contexto MUn)n’ d € tales objergg en
consistente de desmaterializacidn. La canoa que antes era uﬁns;‘t'l;m[rL 1 Proces,
fado y enraizado en el suelo se convierte, poco a poco, en ;ﬂ:F ° chotne, pe.
inmaterial o, dicho con mayor exactitud, material ;;cro’ifivo completamey,
palabras, la canoa se transforma en un «campo de inﬂuenchfumdo. En Otris
magnetismo que ejercen los bienes sujetos al intercambio K;xl:; en
convertido la canoa. Como propiedad libre de cargas ~denomi Zs hese by
del. clan que la posee, tales bienes tienen el poder de desplaza aca kit
valiosos de distinto origen y clase en direccién a Gawa. De:n:ﬁrl . ?bj(ifog
co.nforme viajan por otras islas, extienden el nombre y la ﬁmq é]cm < ribrocs,
origen a lo largo y ancho del circuito. Asf, Munn afirma (uc( ue(2 SLll ‘luqu de
tancia, han pasado a ser lo que llama el «espacio-tiempo sgci;rén ol
no es una variedad dimensional, sino un campo de fuerza (coﬁ?lpomt»’ due
e{ectro.magnético) creado por los objetos valiosos ~ndices de a; ezllq o
tdn unidos a individuos poderosos, pero que, aun asi, circulan‘ 4;3)0..1_‘_3;1- e
El campo coilstituye un espacio de transacciones polarizado por las -;1}?)'11;0.
fuenlas que ejercen los objetos mientras estos se encuentran en un xﬁov'u o
contmuo’y experimentan metamorfosis sucesivas. Cada Aifowm o 'bilex: T'Ill)to
d.e cargas’ se .re.mitc a un miembro de la marrilfnea que lo posée quien c[ .
tltuyf: su posicidn social de adherencia, donde deja de ser un obj)e?o libre(;rn:;
;;T{;Z;Ef:n un componente separable de la persona, su orificio original, por

generado por |

Un operador del Kula, que participa en los intercambios de bienes v li
s0s —c‘ollares y brazaletes de caracolas— dentro de una misma isla y entre f‘;o‘
se exncn'de en el espacio y el tiempo. El mecanismo real del sist:ma Kulliasse‘
han analizado tantas veces desde la descripcién original de Malinowsli (1 952)
que no se necesita repetitlo aqui. Huelga decir que los hombres partici :v'“ln e '
¢l porque pueden reclamar sus Aitoum, es decir, los objetos que son iro i"
ldad cerexflo,{ﬁal suya libre de cargas, no bienes que estén en su poscsiéxE col;:(;
mtermec.imno entre posesores. La relacién entre el duefio y su kitoum no se
puec{e disociar, como si este formara parte del cuerpo de aquel. Sin embargo
fll mismo tiempo, el kitoum se puede desplazar a otros lugares c.omo ol)](‘;u‘:h:
intercambio, circular libremente en el espacio y el tiempo y puede conw;rtllw
en otro objeto. Dicho esto, el vinculo con el duefio original no cesa de t'xhiil
pues .los kitoum importantes son objetos individuales reconocidos con nmnlm:
propio. Vaya donde vaya el Aitoum en su viaje por las islas, tamblén porian
consigo el nombre de su duefio. Quien tiene el Aitoum lo inserta en un : um; |.~
de intercambio o kedi a la que tiene acceso a cambio de dones CItl("ilH k‘;||
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(m, pero que sirven como una especie de alquiler que paga

it estinatario por.el‘ privilegio de serv‘ir como intermediario para ayudara que

pitoum de prestgio alcance su destino. De esta manera, se crea un flujo de

| direccién opuesta al camino del objeto de intercambio. Finalmen-

“ después de pasar por numerosas manos de comunidades distintas, el kitoum

enconcrard €0 el sistema otro bien valioso que iguala su renombre, otro kitoum

deun hombre de misma importancia que habita en una isla alejada. Cuando

st OCLILTEs el kitoum original —por ejemplo, el brazalete de caracolas— se «ca-
qri» con SU OpUESto —que habrfa de ser un collar, porque solo se puede inter-
mbiar un brazalete por un collar, y viceversa—. Entonces, el collar empieza
 cravesia hacia el duefio original del kitoum, pasa de nuevo por las manos de
pUMErosos intermediarios y genera més flujos opuestos de riqueza. El objetivo
de los operadores es hacerse con muchos 4ifoum, manipular las rutas de inter-
ambio y con ello extender su «nombres, unido a aquellos, a lo largo y ancho
del circuito. S el 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-
{ioio, entonces tal persona puede controlar los célculos de otros operadores que
s¢ hallen lejos. Por asi decitlo, trasciende el estado de simple hombre encarna-
do; se ha convertido en un ser expandido y distribuido, un ser omnipresente,
nombre se vincula a objetos que circulan en el sistema, y mds atn
porque el movimiento de rales propiedades viene determinado por su agencia,
su mente calculadora y su mdgica capacidad de persuasién (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 {ndices no solo su poder, sino tam-
bién su belleza fisica, pues los objetos Kula son, al fin y al cabo, ornamentos
corporales tanto como partes del cuerpo que se consideran hermosos, antiguos
y prestigiosos. Como persona distribuida, el operador atrae 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
valiosos, 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 objetos valiosos se opone a los objetos «nuevos», sin
prestiglo, sin ese brillante lusere que producen los afios de pulido e intercam-
blon, Tales objetos atin no estin vinculados al nombre de hombres famosos ni
teworos antlguos que evocan con fuerza fa identidad de personas que, gracias al
Kula, han trascendido el tiempo y el espacio, cuyo poder, atractivo e influencia
peielisn on la eternidad, Un brazalete o un collar imporrantes no «representany
anua parona de renombre de manera simbélica, sino que, a todos los efectos,
wir o Individue, pues el tempo, la influencia y algo similar a la «sabidu-
e lmigregnan su sustancia flsica, su superficie suave y pulida, al igual que la

aivalentes al kitou

d
queza e

porque su
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quntc y el cuerpo del hombre importante al que pertenecfan y del q, K
el . ) L | e
esprendido como {dolo de su personalidad distribuida. De nuevg qcs se hay
extraer una analogfa entre el objeto Kula como fndice fisico mj r";t Dosible
simulacros voladores de Lucrecio. §ratorio y Jo

Sin embargo, no podemos permitir que el peso del andlisis recy;
en la «naturaleza distribuida» de la personalidad, en petjuicio d ‘}Cﬂlga “olo
agencia que subyace a todo esto. En la préctica, jcémo se com(if:r:l puse de
un gran operador Kula, un hombre capaz de «capturar mentess a o en
dlStﬂi.I(fia y dominar una regién expandida de cspacio—tiemfno socisle?s ‘fl' t%e "
adquirir ese atractivo encantador y esa irresistible capacidad de (e- <C<3r’no
por las que las rutas de intercambio entre islas acaban converviengor§UMIOI}’
l:fieme‘nte en una unica trayectoria? Solo es posible con cono?:imientmd‘ucjb
gig;:cla y astucia cal‘cflladom. Pf.ira obtener éxito en su empresa, el 0;;::12;2;
poseer una habilidad superior para llevar a cabo acciones estracéos

que requiere un modelo interno exhaustivo de la dimensién cxtcrio; d om0
la_que se mueven los objetos vatiosos Kula (A. Gell 1992a: 280-285)enlt—;0 .
comprender el campo de intercambios, extraordinario por su varied'td- e
p.lcjidad; y tiene que recordar el sinndmero de historias de intercam(bi oy
tores, as{ como evaluar los resulcados de estos. Debe proyectar cor1'<:tu(zS o
anticipar el futuro con precisidn y orientar sus intervenciones estr'{té ias o
otras palabras, debe funcionar como un dispositivo de simulacione; (c:g Caf?. o
es lo que hacen las mentes, mds o menos), que presente una visién sin ’n c' "
todas las transacciones Kula, pasadas, presentes y futuras. e
Ensu pr.opia persona, el operador debe reconstruir un simulacro valido
un mapa espaciotemporal dindmico que represente el laberinto de las trarmc’
ciones Kula. De esta manera, con una destreza sondmbula logra determ" .
.dc qucf. delicados hilos tiene que tirar. Todo depende de la’ cohetencia deuiz

intenciones estratégicas que se basan en su experiencia y sus recuerdos ;cum
lados, asf como del mundo «de afueran producido por los sucesos histé;icos l:.l
mundo real en el que las mentes, objetivadas en los artfculos de intcrcambio’ se
expanden, se encuencran y compiten. El operador de éxito controla el mur;do
del Kula porque su mente se coextiende con respecto de aquel, y ha incernali-
z:}do su textura causal como parte de su ser como persona y agente indepen-
diente. Lo «interno» —los procesos mentales— se ha fundido con el «nfuem»[f-l'ts
transacci_ones de la personalidad objetivada—. La mente y la realidad selhace;n
ung, y, sin pretender usar mis palabras de manera muy liceral, se alcanza algo
similar a un estado divino. Esta divinizacién —telativa— mediante la [’usiélll ge
una agencia expandida y objetivada con Ia textura causal infinita del mundo
real es, a mi modo de ver, el objetivo limo del Kula. Por lo mc‘nos 2 mi me
parece que sugiere ciertas rutas hacia la transcendencia que son tan accesibles
para nosotros, almas seculares y férreos materialistas, como para los melanesios
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articipan en las transacciones del Kula, cuestidn que, sin embargo, es
neramente anecdética. El foco que deseo concretar en este razonamiento s
qucho més limitado, Simplemente, el considerar a las «personas» expandidas
ge pueden participar en transacciones y la personalidad en la que se basa el
sistema Kula nos conduce a reconocer que la «mente» puede existir de manera
qnto objetiva como subjetiva, es decir, como un patrén de objetos transac-
donables ~{ndices de personalidad, por ejemplo, brazaletes y collares de cara-
colas—y como una ﬁlgaz sucesién de «pensamientos, «intencionesn, «estados
mentalesy, ecc. El sistema Kula como un todo es una forna de cognielén que
e lugar fuera del cuerpo, que se difunde por el espacio y el tiempo, y que se

pectia por medio de indices fisicos y sus transacciones.

ue P

tiet

PCI'

9.4 La ceuvre de un artista como objeto distribuido

o Pasemos a continuacién de los ejemplos ocednicos de «objetos y per-
sonalidad distribuidas» a unos casos mds cercanos a nosotros. En Occidente,
esamos familiatizados, sobre todo, con una forma de «objeto distribuidon,
que es {ndice de una persona distribuida: la eiuwre o las «obras completas» de
Jos artistas famosos. Todo artista estd rcprcsenmdo por numerosas obras dis-
ribuidas en varias colecciones que también se pueden reunir para organizar
exhibiciones retrospectivas o publicar en una edicién de lujo con un catdlogo
razonado completo.

Consideremos el maquillaje caracteristico presente en la @uvre de un
tipo de artista que mds conocemos, un artista profesional posrenacentista con
un estilo personal distintivo y un importante seguimiento crftico. La euwre
de un artista consiste, principalmente, en una serie de obras 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 cronolégica: obras tempranas,
de mitad de periodo, tardias, etc. Por lo tanto, la @uwre estd dispersa espacial y
temporalmente. Tras la muerte del artista, una vez se completa la eznvre, cons-
tituye una porcién independiente de espacio-tiempo al que se puede acceder
de manera individual por medio de cada obra, que es fndice del conjunto y el
contexto histérico-biografico de su produccién.

Sin embargo, la @uvre no se compone exclusivamente de obras acaba-
das que suponen entidades independientes. Si estudiamos la produccién de
muchos artistas famosos —por ejemplo, Leonardo, Miguel Angel y Consta-
‘ble—, descubrimos que, numéricamente hablando, la mayor parte radicaba en
westudios preparatorios» para las obras acabadas, en vez de las obras mismas.
Ademis, el valor historico de estos estudios técnicos en teorfa «provisionalesn,
que no se generan para el pablico de arte, sino para uso privado en el tallen
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iguala o supera al de [as propias obras acabadas (2 qué precio se ye
manera individual es otra cuestién). Desde un punto de visea hises
bocetos preparatorios son de valor incalculable porque nos inform,
procesos cognitivos por los que se generan las obras destinadas 5
ante un piblico. Asimismo, suelen funcionar como sefiales crucial
can a tendencia subyacente del desarrollo del estilo que emplea ]
efecto, de las tendencias histéricas amplias del arte —por ejemplo,
entre los bocetos de Constable y el arte del siglo XIX tardfo, incl
sionismo—. La disponibilidad de los bocetos y las versiones prov
obras nos permite comprender la actividad artistica como un
desarrolla a lo largo del tiempo —cognitivo y biogrifico—.

Mientras tanto, la diferencia que he establecido entre los «
paratorios» y las «obras acabadas» no es absoluta. Como sabemo
estas Gltimas, también podemos considerar que son, a la vez,
paratorios» para las obras posteriores. As, si bien Cézanne c
dientemence sus primeras «badiscas» y algunos de sus paisajes,
sirven como estudios preparatorios para Las grandes basistas, obra con laqueel
autor trata de concretar y seguir desarrollando una larga seric de experimentog
previos que se habfa extendido a lo largo de veinte o treinta afios. *

Muchos artistas producen obras dentro de series teconocibles, en ung
evolucién consciente del tratamiento especial que dispensan a un motivo deger.
minado a lo largo de su carrera. Por ejemplo, Braque empezé pintando cuadros
con el tema del «estudio del artista» —que inclufa un lienzo sobre un caballere~
desde la década de los treints, serie que culmina en los cincuenta ¥ los sesenta
con un sinnimero de obras maestras que sintetizan el estilo maduro del autor.
También encontramos «series» famosas de Picasso, Bacon, Monet, M:i'tisse, etc.
En otras palabras, a menudo las obras de arte forman «momentos» de seres
temporales, no solo porque son objetos datables ~que se originan en unas coor-
denadas espaciotemporales~, sino porque también constituyen /inajes. Son an-
cestros y descendientes de otras obras que abarca la anwre., Juntas conforman un
macroobjeto u objeto temporal que evoluciona con el paso del dempo.

rico, los
1 de o
exhibicig,
& que ingj.
artisea ¥ en

la relacigy
uido ¢ impm_
istonales de [
proceso que se

estudios pre-
s las fechas do
los «estudios pre-
oncibid indepen-
en realidad, espag

Finalmente, nos damos cuenta de que los componentes de la @uwre de
un artista no solo sefialan «hacia delante» en la linea temporal, como el «boceto
preparatorio» apunta hacia fa obra acabada, o como el primer «papa» dle Bacon
sefiala hacia los siguientes, sino que los artistas también «recuerdann sus obras
antiguas al crear otras nuevas, las «citan y hasta se copian a sf mismos, No sa-
bemos cudl de las dos versiones de La Virgen de lus 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 excelencia téenlea, y que
son «Leonardos» por igual. Hoy en dia los criticos reprenden a los artlstas por
arepetirse», pues se considera que este es un recurso que trafclona a la demanda
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& . novacién continua que hace el piiblico. No obstante, toda prdctica artis-
g lﬂl sende inevitablemente de una repeticién completa, en realidad; de lo
g ict (CEio serfa imposible aplicar el concepro de «estilon, que se basa en cierta
: mn[r'nrnz:l eﬁtre todas las obras de una @uwre. Sin la repeticidn, el arte perderfa
.mnq:morin. En efecto, el concepro de «estudio preparatorion conlleva en st
e mw que el artista acabard «copiando» su trabajo previo —elaborado en pri-
: ::j Z, con un formarto de «ensayor— para producir una obra «piiblica» poste.r)icc)lr.
# | engarzado de conexiones temporales entre las obras que abarca la @nvre de
" artista sefiala en ambas direcciones. Grosso modo, toda obra de arte, enr.n'ar—
:Zi'] en el contexto de la euvre de su creador, suele ser tanto una «preparacién»

pard Jas obras que le sigan y una «repeticién» de sus predecesoras.
:

-Sin embargo, cuando tenemos en cuenta la proyeccién} yla retrospec-
cién artisticas, podemos precisar esta reflexién un poco mds. Hcmc.)s c‘lc dife-
renciar, por ejemplo, el «estudio preparatorion, que se prodL.u':c al disefiar una
obra posterior concebida en términos concretos, de la relacmfa, l?astante mds
débil, con el trabajo «precursor, que, tomado como fin en si mismo, pasa a
8- o ancestio de otra obra que no se proyectd especificamente en el momento de
i Prdducir la primera. En la prdctica, se puede diluir la fro’ntem encre el «boceto
preparatorion y el «precursor» de una obra, pero, aun as, ambos ‘clonceptos se
3 puedcn contraponet como tipos ideales. Dg manera similar, tam.b’len pod'cmos
. cstablecer una dialécrica entre la «co pia del artista» —como la version ulterior de
" La Virgen de las Rocas—, que se generd con la idea especifica dz'z’rephcar una obra
* previa, y la copia involuntaria de trabajos anteriores, cuestion necesaria para
i & elaborar sus siguientes obras. Es decir, cuando el pintor preFendc realizar una
8% nueva creacién, reproduce sus trabajos previos porque lo exigen la coherencia
E estilistica y el eje pictdrico —hdbitos artisticos muy arraigados—. De nuevo, en
I8 la realidad se difumina el limite entre la copia intencionada y |31 repeticidn in-
. voluntaria, pero sigue siendo posible establecer esta distincién ideal.

%

Asf, podemos diferenciar dos relaciones temporales rclzlltivamcn.tc «‘ﬁler-
es» entre obras y dos relativamente «débiles». En la orientacién prospectiva o
B hacia el futuro, la relacién «fuerte» subsiste entre el «boceto preparatorion y la
§ obra acabada, mientras que la «débil» conecra la obra «precursoran, la. pr.imera
. de una serie que 10 se planed con antelacién como tal, con los trabajos siguientes

de su mismo conjunto. Por el contrario, en la orientacién rctrospcct‘iva o) ha‘cia
b ol pasado, la relacién «fuerten vincula el original anterior y la copia ulterior,
¢ 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 artfstica en la que
no todo cambia a la misma vez, se repite en parte en 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-
delo general de la @uvre de un artista como objeto distribuido, concretamente,
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en el .tiemj;o, puesto que la distribucién en el espacio, si biey,
histdrica interesante, no nos concierne en este tmbajo’ Los leln ©un
tro modelo son los componentes separados de la {ruu;'e delc e o8 e s
«bras completas» como articulos individuales que se vinct Ia 1S, €5 decyy, las
cuatro tipos de relacién que acabamos de describir. Han entre sf o lo
En adelante, hablaremos de protenciones fuerces y débj]
las relaciones «prospectivas» u orientadas hacia el futuro)T 4 l
tes y débiles en el de las relaciones aretrospectivasy u oricr’l r)q
Los 1.notivos para ello se esclarecerdn en cuanco introduzél
conciencia del tiempo elaborado por Husserl, cue :
muy pronto.

es en el eag de
de Tetenciones fyey..
das hacia e Pasadg
luzes el modelg sobre l:;
Stion que pretendq hacer

S.Il m p a o) d
l n en kl)ﬂrCfO, 1ees de €se pﬂSO, Pl‘escntﬂ[é un mO(‘[Cl i Cll res m dG
({C a @uvre de arristﬂ como Objefo d. i i rima dc ‘ . i
lstflbuldo en fO
© quuﬁlnd Q n];l

temporal-relacional (figura 9.4/1). &
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Inicio de [a trayectoria artfstica Fin de [ tray s
a trayectoria artistica

Secuencia cronolégica
. T

Referencias: ) o
> protencién débil (precursor) 7
> protencidn fuerte {boceto)
< rerenclén débil (repeticién)
< retencldn fuerte (copia)

* obra de arte Individual (cuadro, boceto, etc.)

Flg. 8.4/1. a euvre del artista como abjeto distiibuido,

Lo que tenemos aquf es una extension de obras individuales d tad
e r:.l.in representadas por los puntos nodales encarzados en ux;m fida o
tencln y retenclén, Como todas eseas relaciones sgn de cardcrer t( o ':lpm-
defiemon laber mostrado las obras individuales de la fiou 9‘4/ implemente,
conmo i secuencla lineal: ... g 2411 simplements
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Las flechas de protencién y retencién se dibujarfan encima y debajo
jela fila de obras -'—los puntos— organizadas cronolégicamente. Sin embargo,
ol operacién 11:\1/)1'1:1 dado como resultado un esquema cierramente ilegible,

diagrama aqui propuesto tiene como simple fin comunicar la idea de que
odemos concebir la @nvre del artista en la macroescala como una obra indivi-
ble que se compone de muchos {ndices fisicos —los trabajos del artista—, pero
¢ conforma una tinica entidad eemporal. Es similar a una tormenta formada
o muchos reldmpagos instantdneos. Por asf decitlo, la euvre es un objeto
fecho de tiempo, no el tiempo de la fisica, débil y dimensional (he comentado y
defendido esta cuestién en otros trabajos; léase A, Gell 1992a), sino el tiempo
qstancial al que Bergson llamé durée, modelo que proporciona la evolucién
biolégica considerada como proceso teleonémico en vez de una acumulacién
Jeatoria de mutaciones. El durée bergsoniano no reviste importancia algu-
na para los fisicos, lo cual no quiere decir que no tenga validez psicoldgica o
cognitiva como concepro. En efecto, tenemos motivos suficientes para pensar
que la personalidad, si la comprendemos desde un punto de vista cognitivo,
s coextiende con respecto de la experiencia temporal subjetiva. Afirmar que
alguien tiene una «consciencia» equivale a referirse a una serie de procesos
cognitivos dispuestos en un orden temporal a lo largo de un eje de durée. Sin

embargo, es aqui donde llegamos al quid de la cuestién. El conjunto ordenado

cronolégicamente que constituya la anvre de un artista se compone de objetos

materiales. No es ni una persona ni un grupo de experiencias subjetivas o esta-
dos cognitivos, sino un céimulo de indices 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 «recordar algo del
pasado es mty similar a «copiar» un cuadro que se ha pintado en el pasado, o
que «elaborar un boceto preliminar para una obra» también se parece mucho a
anticipar mencalmente un suceso o un curso de accion futuros.

En otras palabras, que se organicen en la auvre de un artista sus obras
individuales —de las cuales cada una es, por una parte, una repeticion de sus tra-
bajos anteriores y, por otra, una anticipacién de los que aiin no ha iniciado— pa-
rece generar las mismas relaciones entre los Indices, que son objetos del mundo
externo, que las que existen entre los estados mentales de los procesos cognitivos
que reconocemos como la consciencia. En palabras distintas, la estructura tem-
poral de las relaciones encre fndices de la aeuvre externaliza u objetiva el mismo
tipo de relacién estblecido entre los estados interfores de Ia mente del artista
como ser consciente. Su @xore es su consciencia artistica —su personalidad en el
sentido cognitivo y temporal- amplificada y hecha accesible al piblico.

No obstante, ;dénde tiene lugar la «cognicién»? ;En la mente del artista,
0 en sus lienzos? Por supuesto, generalmente, los procesos cognitivos de toda
mente, sobre todo, a lo largo de toda una trayectoria biogrdfica, son experien-
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cias privadas a las que no se puede acceder desde afuera y que dejan solap, i
_. unos rastros indescifrables. Diffcllmente podrfamos considerar Iy Citvre d:nre
_3 artista un «objeto temporal» unificado a menos que cada obra indiVidlIallm
‘ hubiera originado, en un primer momento, como una intencién de Producir s?
y cual fndice, es decir, un estado mental que da pie a la agencia artfsricy cta
el modelo de la agencia creativa basada en la generacién Y ensayo, qlle'ai[m
examinamos brevemente, revela con meridiana claridad que el «pensamicmzi
ocurre tanto fuera como dentro de nosotros. El poeta escribe sus versos,
los borra, los modifica y los mejora de una forma que depende fundamm:;ﬂ-
mente de que existan rastros fisicos de su actividad mental ancerior, Esto eg
todavfa mds cierto en el caso del artista grifico, que continuamente se vqla de
su produccién pasada como un incentivo para elaborar sus creaciones poste.
riores, en las que efectfia cambios libremente conforme avanza, En términos
mds generales, el artista vive rodeado de sus propias obras, que, completas o o
medio acabar, abarrotan su estudio y le proporcionan un registro permanene
de su actividad a lo largo de muchos afios (y tal vez de toda su actividad s no
encuentra compradores). s

g . cestudio especificon para ella. Mientras el artsta pinta a X, todavia ni este
: zi padie ha concebido a Y en términos concretos. Soloisc pued’c ase:zr:;rs qu;e,
. mientras el pintor se ocupa de X, mfnb.lcn «esperay pincar m;(s cus o ;1]0‘
obablemente estardn relacionados téenica y temdticamente a X, pero "
- ento Gnicarente alberga una vaga intuicién de cudl serd su «siguiente» obra.
3 y sigue siendo solo un cuadro «futuron, ala que L}ada del mund.o se corrzspou—
de. Por fin, el pintor se decide a realizar su préxima obra —la siguiente dentro
dc.u““ serie—, que resulta ser Y. Ahora tenemos tanto X como Y, mientras que
, antes solo s¢ encontraba la primera. Al examinar a Y de cerca, vemos, junto
3% on el pintor, que Yya estaba prefigurada en X de muchas maneras, por’ll)(l)lq;le
$4. enemos motivos para decir que Y repite 1X y que es una «retencion dé bl » de
! ella, pues X estd retenida en Y como «versién preliminar d? esta. Sin embargo,
: entonces nos hallamos ante un problema porque ya }.mbmmos supuesto (ein
rminos mds bien difusos) que X protiene aY;es fictlr, Y’cs la imagen de o
queiX presagia en términos de la evolucién del artisca. ’gComo puede ocurrlu
quc:.Y sea una protencion de X (como obra «futuran, aun.no concrcmd?) a ’:1
+ yez que Y «eetiener a X como un recuerdo ahora.que Y existe realmente? ;Co-
mo identificar la «Y» que era una protencion derivada _de XylyY que es t‘m(z
¥ etencion de X, cuando parece que ambas Y tienen E.)ropledades contradictorias?
! arece que esto nos conduce a cierto conflicto légico, pero, cuando pensamos
en las relaciones entre las obras de arte que conforman la a?lfw'e de un ar?sta,
queremos tomar ambas direcciones. Pretendemos ver las imdgenes posteriores
. «prefiguradas» en las obras previas, y los «trazos» o r‘ecuerdos de' estas en las
P primeras. Aunque, claro estd, estos dos tipos de relaciones entre imdgenes se-
. paradas temporales son diferentes, cuando los juntamos, parece que se solapan
¥ de manera muy confusa. .
Esto, por decirlo asi, equivale, en Ia historia del :%rte,’al conoc1.do 'pro-
blema floséfico de los sucesos y los tiempos, que cx'pl.lcarc con el siguiente
¢jemplo. Digamos que maiiana tengo cita con el mcdlco'. 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 recctam;
Pasado mafana, la cica de mafiana ya serd un suceso pasado —del que t'endre
recuerdos, una retencién—, que antes habrd sido también presente (mam’ma).
b Evidentemente, la cita sigue siendo el «mismo suceson, ya sea !my «el dfa gc
E loy» =15 de octubre de 19960 ayer, 0 la semana pasada, o mafiang, 0 pasa do
£ mafiana, o el dfa que se prefiera. Sin embargo, ese suceso CSpC?laL a lo‘ largo de
varlos dfas, es presente, pasado y futuro. ;Cémo puede ocurrir esto sin que se
b haga patente la contradiccion? ’
La solucién del puzle radica en que los sucesos como una cita con el
médico ~que se anticlpan 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,

luego

La @uvre se puede entender de esta manera: cada obra es una modifica-
cién o revision de sus predecesoras, los restos de un ciclo determinado inmersg
en una secuencia de generacién y ensayo que se extiende por toda su trayectoria,
Cierto es que este modelo estd algo idealizado, y que el arte, en gran medida,
consiste en una produccién rutinaria en vez de una lucha constante por la per-
feccién, pero también lo es que los artistas mds creativos y con mayor importan-
cia histérica se desarrollan del modo descrito, y que sus obras pueden interpre-
tarse como un proceso acumulativo de descubrimiento en lugar de una simple.
i explotacién de las técnicas que han aprendido, sin olvidarlas ni superarlas jamss.
v Deseo continuar comentando otra idea a partir del modelo de la creati-
; vidad basada en la «generacién y ensayon; se trata del concepto de modificacién,
: que resultard familiar a los versados en la literatura filoséfica de la cognicién,
porque es el término que emplean las traducciones de Husserl. El filésofo ale-
mdn asigna al concepto de «modificacién» —de las imagenes, percepciones, etc.,”
es decir, 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
clertos aspectos de la @uvre del artista como objeto temporal (o tal vez debe-.
rfamos decir como «objeto transtemporal»), modelo que hemos presentado .
en las pdginas anteriores. En concreto, nos ha de servir para eludir una grave
contradiccidn que atin no he revelado. v

Supongamos que tenemos dos obras: X e Y. La primera mantiene ung;
. «protencién débil hacia Y, pues X se puede considerar precursora de Y, pero(J

¢
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sino solo de manera transicoria, segtn el «punto de vista
suceso en un momento «del ahora» determinado que cambia ;

La «futuridad» de un suceso préximo si modifica nuestra qc;t‘conmummeme'
(con un tono irrealis, como dirfan los lingiistas), pero, au;1 1lst’Ud P con ¢
mos obstdculo al identificar un suceso futuro que solo se «anr‘ic? SO,
corresponde a nuestra prediccién (mds o menos) y que ocufre (1{’ o oond que
recuerdo de tal hecho que se vuelve irrealis de manera muy dist:i:c vedd,y
se sumerge en el pasado para convertirse en un «simple recderdo:»r oo
como futuro posible, como presente que se vive ahora y como ‘
puede recordar sigue siendo ef mismo; lo que cambia es nu .
mientras el hecho sufre una serie de modificaciones desde la perspecti

jeto cognitivo. Observamos el suceso a través de varias capas gruiszzl‘c({n el
y pasado que alteran su aspecto, su barniz temporal, por ast decirlo ©fiy

Cuando Husser! estudiaba este problema en los inicios de su.t

como filésofo y le interesaba describir los procesos cognitivos en gene
der separar (con el tiempo) los hechos «psicolégicos» de la cognicién
zas filoséficas trascendentales, propuso un modelo muy Gl de la «concienci d
EICI?]PO», disefiado para representar la modificacién sistemdtica de los noe;;m: !
objetos de cognicién’, que estd en funcidn del pasaje de momentos «del aja -
sucesivos, es decir, de cambios en la perspectiva del tiempo del sujeto; o

que tenenyog del

Un sucegg
ado que se
Estro punto de vigy,

rayectorig
ral pam po-
de las certe-

Para exponer sus ideas, Husserl se vale de un diagrama que estd adapra

do en la figura 9.4/2 (tomado de A. Gell 1992a).

PRESENTE
(percepcién)

A
i i
il
iy,
N
rClCll(‘[l'ﬂ(‘! l :
| 4 i §
PASADY) ¥ FUTURO :
(recuendos) Altmentacién del pasado = fuuro (proyeccién)

K}

Fig 4447 Vel del diagrama claborado por Husser! sobre la conciencia de! tiempo, tomada de A: Gell, The
Anthropology of Time. Fuente: A. Gell 1992a, B

La lfnea horizontal A> B - C - D corresponde a la serie de sticesos
o weatadoy de las cosasy que tienen lugar en unos momentos «del ahorar dis-
puestos desde el pasado al futuro. Supongamos que nos encontramos en B, y
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stras percepciones estdn actualizadas a ese punto. Ahf el paisaje tem-
nsisee de una experiencia perceptual presente del estado de las cosas
inds las retenciones de A conforme A’ se diluye en el pasado. A’ —que es
o desde B— es una modificacién del A original, es decir, lo que A «parece»
quando lo percibimos desde B, atenuado o disminuido, pero atin conectado
gl presente: Quizds podemos concebir Ja «modificacién» de A, mientras esta
« hunde (diagonalmente desde la izquierda en la figura 9.4/2) en el pasado
A A= A" — A7), como una pérdida gradual de verosimilitud que afecta
, las percepciones que s experimentan en A, conforme las sobrepasan las que
« tienen en B, C, D, etc. Lo que percibimos del estado de las cosas en un mo-
mento «del ahora» determinado no deja de ser vélido de inmediato, sino solo
Je manera gradual, porque el mundo no cambia por completo de una sola vez.
{4 no podemos decir que en B el estado de las cosas de A es el «cahoran, pues
o cambiado la perspectiva temporal, pero muchas caracteristicas de A encuen-
ican homélogas en B; las de B, en C; etc.

7 Por lo tanto, se pueden interpretar las retenciones como el trasfondo
de f‘)ercepciones 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
maneta que percibimos el presente no como el filo de una navaja, sino como
un campo extendido en el tiempo dentro del que ciertas tendencias emergen
de los patrones que distinguimos cuando se actualizan las sensaciones del pa-
sado préximo, luego el siguience mds proximo, etc. Tal tendencia se proyecta
al futuro con las protenciones, o sea, las anticipaciones del patrén por el que
se actualizan las percepciones necesarias en el futuro cercano, €l siguiente mds
cercano, etc., en simeufa con el pasado, pero en un orden temporal inverso.

" Continuemos con la explicacién que ofrece Husser] de su propio mo-
delo. En B, A se retiene como A’ —A visto por cierto grosor de tiempo—, y Cse
protiene como C, el candidato favorito para suceder a B. Con el transcurrir
del tiempo, C’ acaba siendo C, tal vez algo distinto de lo que se anticipaba, pe-
ro sin alejarse demasiado de ello. Ahora B se retiene en la consciencia como B’
en relacién con el C actual, de [a misma manera que A’ se retenfa en B cuando
B era el presente. Sin embargo, ;cémo se relaciona A con C? Desde la perspec-
tiva de C, A ya no se retiene como &, porque hacerlo equivaldrfa a poner Ay
B’ a la misma altura, lo cual no refleja que, cuando B (ahora B') era el presente,
A era solo una retencién —A'— aun en aguel entonces. Por este motivo, desde G,

g€ pue
oml co

de B,

Avist

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

0 sea, se retiene como A,

Husser] afirma que A pasa a ser A’ en B; A” en C; A” en Dj etc. La per-
cepcién se convierte en una retencién, luego una retencién de una retencién,
después una retencién de una retencién de una retencién, y asf suceslvamente,
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hasta alcanzar la fase final de atenuacién y desaparicién mds allg ¢
temporal. Este razonamiento deshace la diferencia rfgidi entre ¢
ndmico y el pasado fijo e inmutable. El pasado, el presente y e|
parte de un mismo todo y son dindmicos por igual en el modelo de H

que encarna una verdad cognitiva fundamental, porque toda modif us sel,
el sistema desencadena otras en el resto de él. De esta manéfa, Ia mocT‘l f(‘: e
del presente que convierte a C en C' automdticamente proxvdca m'is” .
caciones en todo el sistema (B’ = B”, A” = A”, D’ = D, ctc.)::Cor‘nOmOdlﬁ“
Findlay (1975: 11), el pasado por completo se sumerge en una masy aﬂfc"em
arrastra todos los contenidos relativos a él. No obstante, no solo se «‘sul " due
conforme avanza el presente, sino que también cambia su Sigﬁiﬁcﬁdo se:crlg?”
de maneras distintas y establece patrones de protencién diferentes d)e ac:ﬂ (l{] :
con la evolucién del presente. El pasado dindmico y el futuro cu)}a com elr"0
dad altera constantemente no se pueden acomodar al tiempo «Fisicon sii th
cogaitivo. Cuando formula su modelo de retenciones, protenci&wé, m’odif? .
ciones, etc., Husserl no describe un proceso fisico oscuro que ocLlE‘re:confor;?;
los sucesos se aproximan del futuro, se actualizan en el presente y se hunden
en el pasado, sino que explica el variado espectro de intenciones que vinculap
al sujeto con el mundo enfocado al presente que aquel experiménf:i. La«cmo(.li-
ficacidn» no es un cambio de A en sf mismo, sino de ntlcstra.pe.rsljnéétiya de A
como resultado de la acumulacién continua de nuestra experiencia. -

el l10rizome
Presente ;.
turo fbfman

cacidn

El autor resume su visién de la conciencia del tiempo inmanente en el
siguiente fragmento: B

Por otra parte cada ahota actual de la conciencia esed sujero a la I::)"t dela modifi-
cacién: cambia en retencién de retencién, y esto constantemente. Por tanto resulta
un continuo conseante de la retencién de tal modo que cada punco ulterior es una
retencién respecto de cada punto anterior. Y cada retencién, ya por sf, es un conti-
nuo. El tono empieza, y constantemente ‘¢!’ contintia. El tono-ahora se cransmuta
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 Ia corriente o con
ella, renemos una constante serie de retenciones correspondiente al punto inaugural
{...). A cada una de estas retenciones se une as{ una continuidad de modificaciones
retencionales; y esta continuidad, en cuanto tal, es, otra vez, un punto de la actuali-
dad el cual se va escorzando retencionalmente. (...) [Clada retencién, en sf misma,
es una modificacién continua que cobija, diremos en forma de una serie perspecti-
vista, el legado del pasado. No es que sélo en la direccién de la corriente, cada reten-
cién anterior vaya reemplazdndose por una nueva, por constantemente que fuera,
Cadx retencién posterior es, mds bien, no solo una modificacién constante brotada
de la protoimpresidn, sino una modificacién continua del idéntico punto Inaugural
{1928: 390, citado en Findlay 1975: 10).%

56 N.del Tz tomado de Fenomenologia de la conciencia del tiempo inmanente, Trad, O, 15, Tang
felder. Buenos Aires: Nova, .
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De manera similar, los sucesos futuros, en realidad, no «cambian» por-
" desde nuestro punto de vista, se hacen menos indefinidos, mds inminen-
(€5, 7 5¢ puedcn anticipar con cada vez mayor precisién segtin van acercindose,
ero, a pesat de ello, sentimos un potente impulso de verlos como si lo hicieran.
il modelo de Husserl abarca esto mediante un continuo de continuos de mo-
dificaciones protencionales. Las protenciones son continuaciones del presente
alaluz del todo temporal al que parece pertenecer el presente. «Ser consciente
de un todo en desarrollo incompletamente y cuando se desarrolla sigue siendo
dempre, de todos modos, ser consciente de él como un todo: lo que atin no se
fia inscrito se inscribe como que todavia ha de inscribitse» (Findlay 1975 9).

" Los A, B y C del modelo de Husserl corresponden a los «sucesos» o esta-
dos de las cosas. Lo que pretendo decir es que los pueden reemplazar las obras
de atte individuales como componences de la ezuvre de un artista. Se trata de
objefos fisicas, no de sucesos, pero, de todos modos, siguen siendo rastros o in-
dices de ciertos sucesos o actuaciones que los crearon fisicamente. Si uno busca
concebir la @uvre como un objeto temporal unificado, siguen funcionando la
misma «ley de las modificaciones» bsica, lo que significa que no podemos ver
ja @uvre de un artista como objeto temporal a menos que escojamos una obra
pnrticular como un momento «del ahora» y contemplemos el resto de com-
poﬁentes como obras o «pasadas», o «futuras», en relacién con el «ahorar que
dcgidimos tomar de punto de partida remporal.

" Volviendo a nuestra reflexién anterior, solo podemos proyectar una pin-
wra anterior, X, como «precursora» de Y (como protencién de X) al sicuarnos
en el lugar del dempo en que Y todavia no existe. De manera inversa, solo
observamos a Y como repeticién de X —una retencion de esta— al desplazar
nuestra situacién a un «ahora» ulterior en el que Y ya se ha creado y X es una
obra «pasadan, pues no nos es posible ocupar ambos lugares al mismo tiempo.
Esto equivale a decir que no podemos totalizar la envre de un artista como
un objeto cemporal que se pueda considerar sub specie aeternitatis. Solo somos
capaces de compilar un «archivo» de perspectivas temporales diferentes sobre
la @uvre como un todo.

Supongamos que, a lo largo de su trayectoria creativa, un artista ge-
neta 500 obras que numeramos de Op. 1 a Op. 500. Podemos interpretar la
wnore del artista «desde el punto de Op. 1» (como un conjunto muy difuso de
protenclones realizadas a partir de Op. 1), o desde la mitad de su"trayectotia
creativa (protenciones y retenciones generadas desde O. 250), o desde las «dl-
timay obrass (retenciones desde Op. 500 y protenciones hacia obras que solo
podemos Imaginar y que el artista podria haber completado si hubiera vivido
por mda tlampo). Segin el nimero de obra que romemos como punto de
via, abtanemor un patrén distinto y particular de relaciones protencionales
y :mmelonnlu antre lns obras Y en consecuencia, una intcrprctacién diferente
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de la @uvre, No hay un sentido absoluto en que las obrag d

0 como una repeticién de sus trabajos anteriores, o comlos el i g veq
I?s siguientes. El conjunto de obras elaboradas por un argj 42 precursgr, de
tiempo, forma una entidad dindmica e inestable no ullms‘m, citendid
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a fiésofo propio, ;[’ri11c?t, asi que puede haber algo de tautologfa en emplear
s puchamp para ejemplificar un modelo «husserliano» de la hiscoria del arte
aando; de hecho, quizd el francés fuvo la intencion de ilustrarlo €l mismo.

“Sea como sea, Duchamp, sin duda, nos proporciona el caso s im-
oreante de un artista famoso cuya euvre conforma una red de protenciones y
qerenciones que se abre a partir de obras individuales, sobre todo, de su obra
qestra La novia desnudada por sus solteros, incluso, también conocida con el ti-
idrio, 1913-1925.% Evidentemente, en este ensayo no puedo mis
que bosquejar la riqueza de la @uwre de Duchamp, pues, para hacerle justicia,
pecesitarfa una monograffa entera, entre las muchas que ya se han escrito sobre
d francés. De hecho, algunas de ellas documentan profusamente fa idea que
aqui desarrollo, sobre todo, C. E. Adcock (1983).

En esencia, la obra de Duchamp gira alrededor del concepto de con-
{inuo, pues se basa en aprovechar la idea de la «cuarta dimensién», que vale
sclarar de inmediato que no es el «tiempon 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 dimensidn» era,
principalmente, el dominio real, pero irrepresentable, 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-
wa 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, ;qué cosa proyectarfa una sombra tridimen-
sional? Por supuesto, tendrfa que ser un «objeto tetradimensional», algo que
podemos imaginar, pero no representar, pues esto requerirfa mds dimensiones
que aquellas de las que disponemos en nuestro mundo tridimensional. El arce
de Duchamp, en una simplificacién extrema, consiste en una setie de intentos
en esencia cémicos para producir «sombras» de entidades tetradimensionales
o, al menos, para proponer ciertos pasos con los que generarlas al extrapolar 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
elaboré 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, recibié la influencia de los
cubistas, a los que les ‘nteresaba la cuarta dimensién, no como mito simbélico,
sino como un hecho de la experiencia subjetiva. Asf, la nocién que tenfa Du-

m
wlo £l gran v

58 N. del T: De acuerdo con la mayorfa de Ruentes documentales disponibles, las fechas de la obra de
Duchamp son de 1915 a 1923,
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champ de [a cuarta dimensién se alined cada vez mds con el dirde ber |
La intencién que subyacia a la fase «cldsica» del cubismo era crcar‘?:somano'
que mostraran al espectador cdno era en realidad el objeto, en yey, de 1“ifg¢:ne3
parecia» solamente. Los artistas de principios del siglo XIX a log que ';dqu.é se
el cubismo eran «realistas», sobre todo, Courbet y Corot. Al pblico ; minby
lo dejaban perplejo las afirmaciones de los cubistas acerca de que sugnl?.m.m
era el «ealismon supetior, pero estos citaban numerosos precé(lentcs ﬁlc:m (ISCIEWO
para su proyecto. No le faltan fundamentos de filosofta a la afirmacign :] eos
podria haber mds guitarras y botellas que lo que indica su aspecto visible (;;]ue
vado en un instante y desde un punto de vista fijo, pero trasladar esta pe(r)s o
tiva a la prdctica del arte era tarea mds diffcil. Cézanne sefiald e] camino b
ejemplo, en algunas representaciones suyas de la montafia de Saihte-\’ict, "
que (como luego demostrarfan investigaciones fotograficas realizadas CIOIIre,.
puntos donde el pintor francés colocaba su caballete) mostraba, s del IL o
que lo que se pudiera ver desde cualguiera de esos puntos de vista. Los paisqg':;
no representan una apariencia fija de Sainte-Victoire, sino/lhsﬂﬂir‘emccio‘:es
de Cézanne con su objeto a lo largo del tiempo, conforme se desplazaba por
el entotno y absorbfa sus varios aspectos. En otras palabfas; 'liz‘liln\mnmﬁapde
Sainte-Victoire se revela como un proceso, un movimiento de.dl'l}"e'e, en vez de
una «cosar. El punto débil de la «perspectiva miltiples cubista ridicaba en
que podia degenerar ficilmente en una especie de cine pintadv(‘)' enel quc log
«fotogramas» sucesivos de un objeto mévil, o un objeto visto desde tina cAmara
en movimiento, se 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 biisqueda del equivalence pictérico al dabsoluron

en vez de la evocacién ficil del desplazamiento y el cambio dindmicos. Por e’[
contrario, los futuristas italianos abrazaron el «cinematismon con entusiasmo,”
pues, a diferencia de sus colegas cubistas de Parfs, les interesaba el movimiento
y los fenémenos dindmicos (por ejemplo, Boccioni). L

3 propdsitos estaba disefiada para demostrar que, si bien el «realismon segufa
¥ gendo el objetivo tiltimo, la «cuarta dimensiény, al fin y al cabo, solo podia ser
| atiempo fisicon. Por tanto, las imdgenes «realistas» —es decir, las del realismo
cbista— siempre acabarfan reduciéndose a cortes parciales del objeto solapados
unos sobre otros o desparramados por el lienzo, como en el famoso Desnudo.

, Duchamp albergaba una ambicién mayor: querfa representar el flujo
B irrepresentable del «sern, por utilizar el término de Heidegger, pero sin limitar
‘$ |y muldiplicidad y la totalidad de la experiencia a una serie de impresiones
E Larciales. En consecuencia, se embarcé desde 1913 en una larga serie de estu-
[ 3 dios preparatorios para una obra que de verdad augurara la cuarta dimensidn.
{f 12 cuvre de Duchamp resulta muy interesante desde nuestro punto de vista,
& pues desde 1913 en su mayor parte constituye un (nico proyecto coherente
¥ que, tras casi completar B/ gran vidrio en 1925, se extendi hasta el fin de su
rayectoria artistica. Literalmente, se compone de un solo objeto distribuido,
" ya que sus obras individuales sirven para preparar o desarrollar otras, y todas se

: pue'den remitir a las demds, sea por rutas directas o indirectas, rasgo intencio-
' nado y explicito, porque el objetivo fundamental de Duchamp era crear una
& citidad tetradimensional, y una @wvre como la suya es quizds lo mds cercano
Ik que jamds podremos tener a un ser de tales caracterfsticas.

Por motivos de espacio, y la paciencia de mis lectores, me veo obligado
b cestringir la demostracién de las caracteristicas que presenta la euvre de Du-
¥ champ como objeto temporal a una sola obra o, mejor dicho, su @uvre «ista
I desde» una sola obra. La que he escogido es uno de los numerosos estudios para
¥ El gran vidrio (figura 9.5/1). De hecho, es un estudio para los «tubos capilares»
£ qie toman la «gasolina del amor del «cementerio de libreas y uniformesy,
b situado en el lado izquierdo de la mitad inferior del Gran vidrio, y lo conducen
© 2 los «tamices» del centro. Los tubos no son méds que un detalle menor en la
toralidad del propio Gran vidrio, pero, aun asf, Duchamp les dedlca un Impor-
. tante estudio; de hecho, mds de uno.

El trabajo que me dispongo a comentar se conoce como La red de gurct-
dos (ntimero 214 en el catdlogo completo de Schwarz; figura 9.5/2). Se trata, a
la vez, de una obra independiente y un estudio preparatorio para £/ gran vidrio.
A primera vista, recuerda mucho al mapa de un sistema de ferrocarriles. La es-
tacién principal —situada en la esquina inferior derecha, al sureste— es el vértice
del que se abren varios ramales al oeste y; de nuevo, al norte. Sobre las lineas se
¥ observan unos pequefios simbolos numerados que podrfan ser mds estaciones
y otros que tal vez indicarfan puentes o tineles. Cada «rama» parece acabar en
una especie de «terminaly. Si miramos el «sistema de transporte» de lado, desde
la esquina inferior derecha, se puede percibir su relacién 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 «mapa». En

1

Duchamp se convirtié al cubismo de manera bastante tardfz{, cuando
las aspiraciones cubistas «cldsicasn se empezaban a desentrafar. A causa de su
disposicién saturnina, se unié a [a corriente para satisfacer su creciente predi-
leccidn por la butla, no porque creyera de verdad en el cubismo (la misantropfa
de Duchamp se basaba en ciertos motivos petsonales ya analizados exhaustiva-
mente por sus biégrafos). Para fortuna suya, una de sus obras cubistas «satfri-
cas, el famoso Desnudo bajando lu 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 expulsién
del cubismo «oficialy (por desvios «futuristass). El Desnudo recurrfa a claros
métodos «cinematogrificos» y, de hecho, se basaba en fotografias de E. Marey
y otros autores, elaboradas con stap motion. La pintura de Duchamp, cémica
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Fig. 9.5/1. E/ gran vidrio, o La novia desnudada por sus solteros, incluso,
por Marcel Duchamp. Philadelphia Museum of Ast.

El gran vidrio, el mapa bidimensional que muestra la Red se ha convertido en
una perspectiva en tres dimensiones de los tubos capilares, lo qlié sefiala la
transicién de un mundo tridimensional a uno tetradimensional al ofrecer un
cjemplo de un paso de las dos a las tres dimensiones.

Por este motivo, La red de zurcidos es una protencién hacia £/ 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 zztrcia’o:féira’h, que
consta de tres reglas curvas de maderas que se usaban para dibujar fas «vias»
torcidas de la Red. N

Una idea en lque trabajaba Duchamp era que en la «cuarta dimensién
oy sucesos que nos parecen «pura casualidads ocurren en realidad por, necesi-
ddael, T L e dimensldn, una longitud «arbitraria o una curva caleatotiar
pendifass aer ciestlones muy bisicas como «un metro» o «una linea tecta nor-
malv, Fn comonancla con ello, Duchamp dejé caer tres hilos de un meiro de
longltud sobite wnos llenzos, pegajosos de barniz. A partir de las curvas .qﬁe ge-
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Flg. 9.5/2. La red de zurcidos, por Marcel Duchamp.
© Succession Marcel Duchamp, ADAGP, Paris y DACS, Londres 1998.

nexd corté los lienzos y cre6 los Ties zurcidos-patrdn, que se convertirfan en las
formas geométricas bésicas y las unidades de medida de la «cuarta dimensi6n.
Por supuesto, la red es una «retencién fuerter de esos lienzos, de la misma ma-

nera en que es una «protencidn fuerte» hacia los tubos capilares.

Sin embargo, no acaba aquf la cuestion. Si examinamos mds detenida-
mente la Red, vemos que estd pintada sobre algo mis. 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-
bfan utilizado dos veces ese lienzo para diferentes propésitos. Conrando desde
la capa «superiorn, La red de zuicidos se compone de los siguientes elementos:

1. El «mapa» de la Red.

2. Un boceto preliminar muy débil del diseiio 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 primavera, el lienzo «simboliscar
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 porsu boda (figura 9.5/3).
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Fig. 9.513. Chico y chica en primavera, por Marcel Duchamp {i911),

Claro estd, Duchamp podria haberse permitido emplear un lienzo en
l')la.nco o, simplemente, una hoja de papel grande para los puntos 1 y2silo
tnico que necesiraba era una supetficie en la que pudiera dibujar sus disefios,
y sobre todo, si pretendfa vender sus bocetos a mecenas una vez hubieran
cumplido su cometido, como acostumbra la mayoria 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 parsimonia contraproducente,
podria concluirse, pero luego lo compensé al crear numerosas copias de sus
trabajos anteriotes, o al contrarar a otros para que los elaboraran.

Claramente, los motivos subyacentes han de ir més all4 de lo puramen-
te econémico. Al generar un palimpsesto de tres obras que sirven de estudio
preparatorio para una cuarta (y muchas mds), Duchamp se acerca a la cuarta
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Jimensién por una via mds, de hecho, perspicua desde la perspectiva antropo-
jégica. Recordemos el tieulo del cuadro: La red de zurcidos. A los antropélogos
nos ha de sonar este nombre, porque en nuestra memoria estd grabado a fuego
o ensayo Elementary Forms of the Religious Life [en espafiol, Las formas elemen-
ales de ln vida religiosa), de Durkheim, y, si no, al menos todos hemos leido
Totemism [en espaiiol, EL totemismo en la actualidad) de Lévi-Strauss (1964),
que cita las palabras de Durkheim. La fuente original es el discurso mecafisico
de un dakota:

i Cada cosa al moverse, en un momento o en otro, aqui y alld, pone un tiempo de

" detencién. El ave que vuela se detiene en un sicio 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 brillante y magnifico, es un lugar donde se ha detenido. La luna, las estrellas,

los vientos —es alli donde estuvo, Los drboles, los animales son todos sus puntos de

detencidn, y el indio piensa en esos lugares y a ellos dirige sus plegarias para que lle-

guen al lugar donde el dios se ha detenido, y obtener ayuda y bendicién® (Durkheim,
citado en Lévi-Strauss 1964: 98).%°

© Lévi-Strauss cita este fragmento mientras reflexiona sobre las ideas de
Bergson, que, segtin el auror, propuso una perspectiva muy similar en La evo-
lucién creadora, y que, sin duda, conocfa el pasaje de Durkheim en que figura
tal visién, Lévi-Strauss contintia sefialando:
Para subrayar mejor la semejanza citaremos sin transicién el pdrrafo de Les dew sour-
ces [Las dos fuentes de la moralidad y la religion en espaiiol] en que Bergsom resume
su merafisica: ‘
Una gran cortiente de energfa creadora se lanza en la materia para obtener lo
que puede. En fa 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 analitica y sintética,
discierne una multitud de elementos que se coordinan para cumplic multicud
de funciones; el trabajo de organizacién, sin embargo, no era sino la detencién
misma, acto simple, andlogo al hundimienco del pie que determina inscantdnea-
mente que miles de granos de arena se extiendan para formar un dibujo.

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

99 N, del 'L's omado de £ en ln actualidad, Trad, E Gonzdlez Aramburo, México: Fondo de

Cultura Feondmica,
60 N del 12 B realidad, la clra corresponde a James Dorsey. 1894. «A Study of Siouan Cultsw. 114h anual

Report (1889 1090). Washington: Bureau of Ethnology. 361-564.
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y discontinuio; de una misma negativa a elegir entre los dos; y de un mismg esh
. . 1
por hacer de ellos perspectivas complemencarias, que desembocan en la misq v edno
o : L a ver,
(Lévi-Strauss 1964: 98; léase el original para enconerar las referencias bib[iogr 'iﬁcns)ag

Ya no nos es diffcil comprender cémo se conecta el tema de Lg yeg de
zurcidos de Duchamp con la manera cspccial en que se ha piescnfado, con ‘
un pastel de varias capas, que son las obras de arte colocadas una sobre oc;:
El cuadro es eso mismo que nos muestra: una red de zurcidos, una serie de « a-
radas» en las que Duchamp se hace visible, a lo largo de su «vuelon, en FOrf)m
de un fndice de su agencia, una obra de arte determinada. La red parece yy
«mapa» porque forma parte de un mapa del tempo, pero solo puede ser yng
de cardcter tetradimensional. Como Bergson, Duchamp quita importancia 4
lo simplemente «visible» o su representacién ilusionista y desconfia de nuestrg
mirada, «esencialmente analitica y sineéticar; en su lugar, busca la «corriente de
energfa creadorar —el durée o el «ser» heideggeriano— que «se lanza en la mage-
rian, es decir, Ia cuarta dimensidn. T

En términos de Husserl, se da una analogfa sorprendente encee la trans-
parente formacion en capas de La red de zurcidosy el concepto de durée confor-
mado por retenciones, retenciones de retenciones, y asf sucesivamente. La red
es una protencién hacia Z/ gran vidrio, que, en primer lugar, es una retencién
del disefio abstracto original de la obra, elaborado 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 «iniciacién»— que lo condujo al camino que continug
recorriendo desde entonces. Duchamp nos da la oportunidad de ver su pasado,
conforme este se «hunde», como un componente transformable de su presente,
Este se retiene como algo ya desbancado a lo largo de su vida. En efecto, Ia
historia del arte nos ofrece sélidas razones para interpretar £/ gran vidrio como
una versién transformada, un recuerdo distante, de Chico y chica en primavera
(Golding 1973: capitulo 3).

Por tanto, propongo un modelo «dakotar de la euwre del artista, Como
nos revela el cuadro de Duchamp de manera tan impactante, cada obra es un
lugar donde la agencia se «detiene» y adopta una forma visible. El francés llamé
al Gran vidrio un «retardo en vidrion (rerard en verre). Con esto seiala, 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 Tit m'(1918),
donde aparecen las «sombras» ilusionistas de los ready-mades anteriores de Du-
champ: la Rueda de bicicleta (1913), el Perchero para sombreros (1914), etc.
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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 también porque
posqueja las retenciones y protenciones de manera mds oscura. La red total,
infinitamente transformable, de referencias internas —protenciones y retencio-
nes— que integran la @uvre a partir de todas las «paradas» temporales —que solo
es posible concebir en serie- constituye la cuarca dimensién, que no se podrd
representar, pero st conceptualizar, por supuesto, y que uo tiene nada de «mfs-
rican. En este sentido, Duchamp encuentra invicto una justiﬁcacién €omo un
psicopompo secular y bromista.

En este momento, tras no haber hecho mds que rayar la superficie, no
continuaré mds la reflexion 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 documentacion de que
disponen destacan por su inusual abundancia y profundidad. Mi objetivo en
este trabajo es solo defender la idea de que la subjetividad de Duchamp, su
durée interior, se concrera en una serie de momentos, «retardos» 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 publica y
accesible, con el «continuo de continuos de modificaciones protencionales y
retencionales» que Husserl describfa para esclarecer la conciencia, el proceso
completamente subjetivo de la cognicién. Dicho de otro modo, no solo po-
demos acceder a la conciencia de Duchamp, el flujo de su ser agente, como
objeto distribuido, sino que esta ha adoptado esa misma forma. Duchamp solo
se ha convertido en el objeto, que ahora traquetea por el mundo en numerosas
formas, como paites separables de la persona, idolos, pieles o articulos de valor
muy preciados. Asi, volvemos a nuestro punto de partida, pero nos queda un
paso mds que dar. Duchamp es (o era) una mente individual, una persona
particular que ejercitaba su propia agencia. ;Qué hay del arte que han pro-
ducido no los individuos a lo largo de su vida, sino los colectivos en extensos
periodos de tiempo? En otras palabras, ;qué podemos decir de las «tradiciones»
colectivas? ;Podemos expandir, por asi decitlo, el modelo de la «aznvre del artis-
ta» que acabamos de construir para abarcar algo mds amplio que corresponde
a la «tradicién culturals, de manera que veamos eso también como un objeto
distribuido estructuralmente isomorfo respecto de la conciencia como proceso
temporal o duréel

Lste es el problema final al que me dedicaré en la conclusion de este
trabajo.

61 N. del T.: comado de £ tatemismo en la actualidad. Trad. E Gonzdlez Aramburo., México: Fondo qutﬂ:
Cultura Econdmica. e
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9.6, La casa de reunion maori

Recientemente, Roger Neich (1996) ha proporcionado abu ndantes (
tos que conciernen a la pregunta que acabamos de formular, después de v
pletar un exhaustivo estudio sobre todas las casa de reunidn que existen o
cuentan con documentacién fotogréfica, construidas por los maorfes d(; (}t;e‘
Norte entre ¢. 1850 y 1930, A su vez, estos edificios se desarrollaron g aIS.a
de las casas de los jefes, unas grandes construcciones erigidas con un dii)s fflr
magnffico en mente a principios del siglo XIX en la época preeuropea .

9.6/1, tomada de Neich 1996: figura G8).

Fig. 9.6/1. La casa de reunién maorf como indice calectivo de poder comunitario.
Fuente: Nga Taue-Waro, te Ore Ore Marae, Masteston. Auckfand Public Libsary. -+ -

o
24 -

La «casa de reunién» maorf de la actualidad se concibid dufdnte la se-
gunda mitad del siglo XIX, sobre todo desde 1870, periodo en el qué los mao-
rfes descubrieron que ya no podian competir entre st (o con los europeos) a la
manera belicosa tradicional. Entonces, su espfritu de competicién se canalizd
cada vez mis hacia construir casas de gran tamafio, con tallados y pinturas ex-
quisitos. Las comunidades maories intentaban, tanto como les permitieran 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 s extiende en una fase determinada de la historia maori ~una
época gloriosa en muchos aspectos, que los maoris de hoy en dia recuerdan
con orgullo justificado—, que podemos considerar «coherenten en el sentido

que necesitamos. O sea, todas las casas de reunién maorfes segufan una «plani--
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ficacion bésica» comiin y se construfan con un mismo propdsito: servir como
la sofisticacién, la habilidad técnica y el legado an-

enecian 2 ella y que se enconcraran ahf los consumieran los celos y

que quedaran completamente incimidados ante tan magnificos edificios. Nick

g Thomas comenta acerca del arte maorl:

Las casas {...) 7o eran ssimbolos» (...), sino vehiculos del poder de un colectivo.
Eran indices simultineos de la propia vitalidad 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 lo

ue estaba integrado como un proceso en estas presentaciones colectivas de eficacia

‘ tribal (Thomas 1995: 103).%

Puede que las casas de reunién maorfes hayan sido la produccién colec-
dva 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 crayectoria his-

tbrica comiin, un sistema cultural comdn, un objetivo ideolégico y politico co-
min. En consecuencia, tenemos derecho a agrupatlos como hace Neich, pues
constituyeron la «ruta comin definitivar de I expresién fisica de la naturaleza

- maorf como experiencia colectiva durante el periodo relevante a ello.

Como los «indices de agencia» 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 el sentido mds sencillo, pues los miembros
de la comunidad se retinen 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 «casas» (Lévi-Strauss; Hugh-Jones y Carsten, gp.

¢it). En segundo lugar, las casas son artefactos complejos compuestos de nu-
merosas partes individuales y estandarizadas; se trata de entidades organizadas
u «orghnicas, a diferencia, por ejemplo, de un cuenco o una lanza, por muy
maravillosa que sea la elaboracién de estos. Su disefio orgdnico y su capacidad
para desmontarse, volverse a montar, remodelarse y redecorarse les permite

- objetivar la conexién de los procesos histéricos. Finalmente, y sobre todo, 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
A tan fascinantes como chabacanas que seducen y aterran a la vez; y porque po-

62 Cabe destacar que las afirmaciones de Thomas desempediaron un papel fundamental en progectar las

. ideas expresadas en el capftulo 1 de este trabajo.
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Sc.en.. Srganos para sentir y expresarse: 0jos que otean a través | |
mirillas, voces que reverberan en la noche. Entrar en una ca : “ "entanag
cf1 una mente, una inteligencia sensible, sobre todo, si es sin{ilsjresimtmduchsc
ciones que solian edificar los maorfes. Como muchos psicéloc; iy ff{'lstruc.
este pueblo situaba la mente y la intencién en las visceras o delﬂonale_s’
ingresaba a una casa entraba en el estdmago del ancestro y,sf: f{f:' Obque Quien
por la antigua presencia que rodeaba todo. Arriba se hallan I'uJ'a . ﬂ'brumar
ancestro en forma de travesafios con una decoracién sublime o osills dg
hacia la columna vertebral, la parhiléra, que es el manantial de ?UC COI.I\'ergen
ancestral. En todos lados se hallan fdolos de seres antiguos que ol:)1 i
hay a sus pies. Con su hipnética mirada, captura al espcctaciior enscmm o e
mentales (véase el capitulo 7 sobre los idolos). Los simulacros vs ufs g ocesos
!os ancestros voltean por el espacio interior con una rapidez Un: : Ofes‘ Eic
increfbles. Todo pensamiento privado e independiente se supezi,im ‘ [ferfUSlon
solo es posible la cognicién que emana de [a casa y que form ot S
misma estructura. ! i parte de s
Neich lleva a cabo un andlisis exhaustivo sobre el ésﬂnbo[is
moldgico de las casas de reunién maorfes, donde muestra con mucl:I 10(’1’ COS‘
cémio cada una de ellas se concebfa expresamcﬁtc como el cuerpo delo el
epdnimo de la comunidad, a quien no se le erigfa un «monumclll)to» c anlmStro
que llevaba su nombre, sino que le reconstrufa con esta edificacién Lcjln .
era lo que quedaba de la existencia y la agencia del ancestro en otm;: c;)c:: “;ﬁ a
das distantes, sino que era el cuerpo que aquel posefa aqui y ahora medi; cmi
cual se ejercitaba su agencia en el presente inmediato (describir es’te Fen(;rr:c .
con el término «simbélico» es un eraso errog, evidentemente). Al miémo [i:::’
po, la casa era una multiplicidad de cuerpos conectados, un «fractaly fisico i
el sentido de Wagner (1994; léase el capfrulo 7.11), pues se componfa de l’:;
cuerpos de quienes descendfan del ancestro por sucesién genealdgica, tanto los
atin vivos como los ya fallecidos. La parhilera objetiva la continuiditi eneald-
gica de la linea sucesoria de jefes (en ptincipio, por primogenitura mﬁsgculi;n)
mientras que los travesafios inclinados representan la proliferacién de mn;'tsl
cadete a ambos lados. Estos se decoraban con unos fascinantes |mtronc:s‘ ]1:1-
mados kowhaiwhai (figura 9.6/2, tomada de Neich, figura 17), que cvocab:;n
los brotes y las rafces de la kumara, el boniato tan productivo y abundante que
forma la base de {a diea maod. El cuerpo, la genealogia y los huertos estaban
copresentes, funcionando en sinergia. Al reunirse en la casa, los miembros vi-
vos c'ic la comunidad no eran més que «muebles», por asf decitlo: accesorios
méviles de su estructura sélida y duradera en la que acabarfan .’lb‘iorbiéndmlﬁ
como «elementos fijosy. ‘ ‘

[ ?(111 timbargo, con este apartado no pretendo comentar la importancia
cultural de la casa de reunién maotf, pues serfa redundante debido al excelente
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cabajo que Y han publicado sobre este tema Neich y sus colegas. Las anterlo-
(es afirmaciones solo reiteran la tesis que ya hemos defendido previamente en
oste trabajos segdn la que los artefactos —como las casas de reunién maorfes- no
on (simbolos», sino indices de agencia. En este caso, se trata de una agencla
colectiva, ancestral y, principalmente, de cardcrer politico.

. F}g. 9.6/2. Patrones kowhaiwhai: parte de la veranda o porche de la gran casa de Ngati-Porou en Wai-o-Matatini,
‘ East Cape. Fuente: placa X!l de Augustus Hamilton, Maori Art (1896).

El motivo por el que presento este materfal es profundizar en el tema de
las «tradiciones». ;Hasta qué punco podemos estudiar toda la gama de casas de
reunién maorfes como un dnico objeto coherente distribuido en el espacio y
el tiempo que, en cierto sentido, repite los procesos de cognicién o conciencia
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, elaborada por el propio Neich, que aparece en la
pdgina 220 de su libro (figura 9.6/3) bajo el titulo «The Transmission of Se-
lected Figurative Painting Traditions» [La transmisién de ciertas tradiciones de
pintura figurativa], y que se organiza de la signiente manera. El ¢je horizontal
de I tabla corresponde al tiempo histérico (entre 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 ni-
meros y letras— que se extienden en una misma linea horizontal son o eran
contiguas en el espacio. Los niimeros representan ciertas casas de reunldn que
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se encuentran en el amplio catdlogo de Neich; y las letras,
pintura figurativa maorf, que empezé a desarrollarse y proliferar desde 14
antes de esa fecha, solo era «figurativar la esculeura maorf, mientras qy 6118?0;
tura, en las casas de reunién, segufa el estilo kowhaiwhai y derivadosq 5 o pin:
realidad no es necesario analizar el material de Neich en absoluto, py U}’

muy detallado y cuenca con mucha informacign contextual tal y é,éilss ya' s
tnico que pretendo hacer es subrayar una observacién que sin duda :[s :ﬂ. Lo
ya habrd hecho: destaca poderosamente I similicud encre ¢l esqucma‘ de IQ:;:}:

y el que presenté en la figura 9.4/1, el diagrama de puntos y flechas con el
buscaba ofrecer un modelo abstracto de la @usre, e

las «tradicioneg, de

1879 1880 1890 1900 1910 20

S

Y
o110 0lo 005"

@/ 18 gg BU

27

o L — < sfn’fz \ﬁ
P g’g G /@

Fig. 9.6/3. La casa de. teunidn maorf como objeto distribuido en el espacio-tiempo. Fuente: Neicﬁ 199,
Tabla mulafia «The Transmission of Selected Figurative Painting Traditions». : ‘
Reproducida con el permiso de Roger Neich y Auckland University Press,

t

. 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 teteicio-
nes que, desde un «horan determinado o desde Ia posicién temporal de una

| obra de arte cuando escd completada, siempre tienen una direccién definida:
o hacia el pasado ~recuerdo, repeticién-, o haci el futuro —proyecto, boceto pre-

. : liminar—, En cambio, Neich realiza su reflexién, como todo historiador del ai-
te, segtin el «progreson, del pasado al furcuro, pues su ensayo entero se basa, no

sin fundamento, en la premisa del «desarrollos de un arte maorf distintivo, por’
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o que supongo que, si hubiera empleado flechas en lugar de lineas para su ta-

pla, aquellas habrfan apuntado siempre hacia la derecha. Sin embargo, esto no
llega a ser del rodo [8gico, ya que el concepto de la «transmisién de tradiciones»

. conlleva, principalmente, que se contrara a un artista para decorar una casa en

un momento «T cero» y que aquel «recuerda» un ejemplar que observé en otro

£ Jugar y otro edificio, en un tiempo «T menos unon. La transmisién de una «tra-
. diciony, la repeticién de un modelo, estriba en objetivar un recuerdo, asf quees
- un proceso intrinsecamente retrospectivo. Por este motivo, lo mds légico serfa

que las flechas apunten no de izquierda a derecha, sino de derecha a izquierda,

i pero esto tampoco servirfa, porque, fuera lo que fuera eso que tuvieran en
& mente los constructores maorfes, seguro que no era reproducir décilmente las

casas que ya habfan edificado otras comunidades en algiin punto del pasado,
inmediato o distante. Como enfatizamos antes, el objetivo fundamental de
¢stas casas era destrozar la autoestima —arquitecténica— de las comunidades

" rivales, exaltar a los ancestros de la comunidad por encima de los ancestros de

Jas demds al objetivarlos con una magnificencia y una sofisticacién superiores,
lo que suponfa, inter alia, incorporar referencias al arte pakeha —blanco— en
la decoracién junto con las formas «tradicionales» de arte. Las casas no solo

& inclufan «innovaciones» —es decir, elementos no tradicionales que mds tarde
‘se convirtieron en sf mismas en «tradiciones» a fuerza de imitacién~, sino que

‘cada una también constitufa una «innovacién» completa, pues se orientaba al
futuro, al triunfo politico que se anticipaba como resultado del esfuerzo inver-
tido en la construccién. La edificacién era una accidn colectiva e intencionada,

y toda accién estd intrinsecamente orientada al futuro. La «agencia del ances-

ton del que la casa es {ndice también se dirige al futuro, puesto que la casa,
el cuerpo del ancestro, no es ni un caddver ni un monumento al fallecido. De
nuevo, parece que deberfamos apuntar nuestras flechas de izquierda a derecha,
en direccién al futuro. Después de todo 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 «tradicionales», las casas de reu-
nién maories presentan, sin duda, un cardcter IeLrospectivo, pero, Como gestos
politicos son de naturaleza prospectiva. Asf las cosas, ;cémo es posible que las
casas sean prospectivas y retrospectivas al mismo tiempo?

Sin embargo, ya hemos encontrado esta dificultad antes, y espero haber-
la resuelto entonces. Un artefacto o un suceso nunca son tradicionales o inno-
vadores en términos absoluto o, como los fildsofos del tiempo se sienten incli-
nados a declr, sub specle aeternitatis. Solo pueden ser «tradicionales» cuando se
observan desde una perspectiva posterior, como una pantalla o transparencia a
través de la que se percibe ligeramente a sus precursores. El objeto «tradicional»
se aprehende como una retencldn, una retencién de retenciones, etc. Por el
contrarlo, uno «tnnovadors 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 atin no ha ocurrido o estd an ‘
de ocurrir), asf que, de manera similar, podemos verlo como una p prto,
través de la cual se pueden percibir los objetos posteriores como protencio
protenciones de protenciones, etc. Por lo tanto, el objeto temporal compulfs.
de todas las casas de reunién que aparecen en el esquema de Neich cbnu&titut.o
no una red de relaciones temporales que se puede abarcar con un tinico m e
sin6ptico, sino solo un «archivo» formado por series enteras de varios nma[::
que corresponden a distintos puntos temporales y espaciales, Cada uno deE:s‘
tos genera una distribucién particular de relaciones retencionales Y prorenci(;:
nales entre una casa de reunién determinada y sus vecinas espaciotmnpomlesw
La naturaleza, l6gicamente obligatoria, de tal perspectiva en continuo cnmbio!“‘
acerca de la tradicién implica que comprender la historia del arte es un proceso”
en esencia similar a la conciencia en s{ misma, caracterizada por un Aujo de-
perspectivas continuo. b

antally 4

Hablando con mayor concrecién, podemos interpretar toda casa de re
nidn, observada desde una perspectiva mds contempordnea, como un trecue
do» objetivado de las casas anteriores a ella. Efectivamente, en términos de log
procesos cognitivos de los constructores maorfes, la «memorian es la facultac
responsable de transmitir la sabidurfa y las habilidades —en otras palabras, I
wtradicién— que encarna la casa, pero esto no serfa «tradicién» a menos que
las anteriores, construidos a partir del «recuerdon, tuvieran precedentes pro-
pios. Entonces, tales casas previas serfan recuerdos de estos tiltimos, situados
en un pasado mds lejano. Cada casa condensa no solo el recuerdo del ejemplar .
inmediaro, sino una acumulacién de recuerdos, recuerdos de recuerdos, y ast
sucesivamente. Es decir, lleva en si misma la capa entera de durée y pertenece
no solo al «ahora», las coordenadas temporales de su fecha de construccis
sino también a un campo temporal extendido que se estira hacia el pasadb para
luego alcanzar el presente otra vez.

De manera inversa, cada casa es un proyecto de casas futuras, un «boce
to» de las que atin no se han erigido. Tendemos a ver los artefactos, sobre tod
los espléndidos como estos edificios, como si plasmaran las intenciones finaled
de sus creadores, pero todo el que alguna vez ha participado en una constiucy
cién —incluso, una reforma de una simple casa urbana— reconocerd que rara B8
vez las cosas son tan sencillas; lo construido acaba siendo lo que se consider® 3%
la mejor opcidn posible a la luz de todas fas dificultades practicas y las limits
ciones de Ia situacién, puesto que ya se ha tomado la decisién de construir «c3
que sea». Pensaremos que nuestra ampliacion es indudablemente superior a iy
de nuestros vecinos, lo que no significa que no nos gustarfa demolerlo todo JJ
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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-
pas. En este contexto, ninguna casa era lo bastante grande, sofisticada, cara y
maguifica, aunque, en realidad, los maories del siglo XIX formaban un pueblo
pobre y oprimido cuyos nimeros no cesaban de disminuir. Al fin y al cabo,
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
rivales (si bien esto no se reconocerfa en piiblico), pero dificilmente podrfan
superar y hasta igualar lo que los maotfes habrian querido que fueran. Se tra-
raba de simples «bocetosy, «protenciones» hacia la casa de reunién definitiva,
que, por razones précticas, siempre serfa irrealizable. Tal «bocetor encarnaba la

_promesa de construis, en algin momento del futuro cuando las circunstancias

fueran verdaderamente favorables, una casa de reunién para superarlas a todas.
Con esta «camenazan se retaba a los vecinos tanto como con la casa «realizadan
en si misma.

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

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

tiempo. Podemos concebir la casa de reunién maor, en su forma total, 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 través del estudio de estos artefactos, logramos compren-
der la «mente» como una disposicién externa —y eterna— de actos publicos de
objerivacién, 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,
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El sendero y la voz.
Una antropologfa de fa memoria

CARLO SEVERI
(9789871256648 - 367 pigs.)

;Por qué tenemos la costumbre de llamar solo 'orales’ a las tradiciones de
los pueblos que no conocen la escritura? Un gran nimero de etnograffas
muestra que, con frecuencia, estas tradiciones son al menos tan iconogrdfi-
cas como orales, fundadas tanto sobre el uso de la imagen como sobre el
dc lZl pﬂlﬂbfﬂ.

PRy

La oposicién entre tradicién oral y tradicidn escrita que prevalece en la an-
tropologfa actual y en muchas disciplinas de cardcter histérico y lingfifstico
no es falsa sino falaz, y contiene varias trampas intelectuales. Al presentar
la oralidad como opuesta a la escritura, por ejemplo, impide comprender
su modo de funcionamiento especifico. Ademds, oculta el hecho de que,
entre [os polos extremos de la oralidad pura y el uso exclusivo de la escri-
tura, existen numerosas situaciones intermedias. .

Casi siempre se ha estudiado el dibujo 'primitivo’ como si fuera un in-
tento (fallido) de inventar una escritura. Esta obra propone justamente lo
inverso: considerar a estos grafismos como el producto de un proceso que
conduce a la invencidn de artes no occidentales de la memoria.

[ntitil buscar una imitacién rudimentaria de la realidad en estos dibujos.
Su forma moviliza la mirada e invita a descifrarlos. Ellos son el testimo-
nlo visible de una serie de operaciones mentales que generan imdgenes
Intensas y fragmencarias a la vez. Esta obra abre un nuevo campo de in-
vestigacidn que atraviesa la hiscoria del arte y el conjunto de las ciencias
goclales, Nace asf el proyecto de una antropologia de la memoria.
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“Premio Iberoamericano Book Award”
de la Latin American Studies HAssociation

(LASA, Toronto) a la mejor publicacidn

sobre Latinoamérica en Ciencias Sociales
y Humanidades

en las misiones de guaranfes

“El premio se otorga a Guillermo Wilde en reconocimiento al trabajo

sistemdtico, profundo y riguroso de su libro Religiin y Poder en lus Misio-
nes de Guaranies. En €l confluyen la mirada histérica y la aproximacidn

etnogrdfica en el ejercicio de una historiogafia original, comprensiva

de la experiencia vital de las misiones jesufticas. El libro reconstruye la

experiencia guaran{ en su insercidn en el sistema colonial entre Jos siglos

XVII'y XIX, discerniendo Ia trama de redefiniciones en la relacién entre

teligion y poder a lo largo de Ia experiencia reduccional.

Tanto en sus acercamientos conceptuales asf como en [a metodologfa

desarrollada, Wilde permite ver que los pueblos indigenas jugaron un

papel activo en el proceso cultural llevado a cabo a partir de la conver-

sién al cristianismo [...] negociando su concepcién de tiempo y espacic’
de frente a los miembros de la orden jesuitica. [...] La escritura clara yi
fluida nutre una estructura sélida y de destacada densidad, con maleiples -
lineas analftico-reflexivas articuladas simulténeamente L. N

Co-chairs Judith Boxer Liwerant (UNAM), Donna Guy (Ohio State University), Guillermo
Alonso (1 UNSAM) y Luis Roniger (Wake Forest Univ:rfity),
miembros del Comité de Seleccidn,

“No essolo contra la imagen edificante y homogeneizante de la experien-
cia reduccional que Wilde escribe, sino también contra la idea moderna
de una esencia guarani impermeable que busca «permanecer en su pro-
pio ser» y resiste a cualquier transformacién. Wilde recupera con brillo
académico y literario la textura densa y singular de los contextos en que
estuvieron insertos los guarant a lo largo de mds de 200 afios. En la plu-
ma del autor, ganan vida innumerables personajes guaranf, con nombre
y apellido, moviéndose en situaciones sociales singulares. De este modo
nos ofrece una visién en escala biogrifica de eventos y estructuras ya
narrados en escala mds amplia. Con el cambio de escala, los “guarant de
papel” ganan nueva vida, ahora en carne y hueso,”

Carlos Fausto (Museo Nacional, Universidad Federal de Rio de Janeiro),
Extraida del Prologe de la obra
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Esta obra presenta la historia de la Eenohistoria, con sus'métodos, fui:n.-
tes e investigaciones, y sus aportes especificos al estudio dc. la :‘\’mcn—
ca Indigena. Una de las consecuencias principales de su aplicac1f)n F}Je
volver a situar a los indigenas en el papel de protagonistas de su historia,
tanto a los que vivian al margen de la sociedad colonial como a los que
lo hactan dentro de ella, ocupando distintos espacios que hasta ahora no
se habfan valorado.

N

Saberes de la conversidn:

Jesuitas, indl'genas e Imperios
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Este libro presenta un recorrido exhaustivo por aspectos relevantcidc la
accién de los jesuitas en el mundo colonial, contemglando mn:.bmn las
respuestas que dicha accién tuvo en los mundos indigenas. Se incluyen
contribuciones de los especialistas ms reconocidos en el campo de I_OS
estudlos jesulticos misionales, brindando al lector una visién interdis-
cIplinaria y un panorama de los debates que atravesaron a Ia Europa
maderna en la época de su primera globalizacién.




Esta edicion se termind de imprimir
en el mes de junio de 2016
en Bibliografika, de Voros S.A,,
Barzana 1263, Buenos Aires.

www.bibliografika.com
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