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decisiones estilísticas, aunque estas parezcan ser triviales e insi •(' · 
, · · d . . g1JJ11c.111tes T: 

nec1s10nes, e las que provm1eron la coherencia, la estabilidad ¡ . · ales 
· · 1 l d l 'I · Y ª transfo c1on rr argo p rrzo e est1 o marquesano, se aceptaron sin una refl • rrna. 

,. cl · • • d l ex:1611 de!· uem a, pero tampoco s111 conocumento e contexto imperante d ¡ 1• 
· 1 d d 1 ¡ · - e as forrn socia es, permea o e temor por a transgresión espiritual y poi'· S .as 

6 fi ·¿ d l · · · lt!ca. e ob va a un:1 a lll a se ecnva entre el modus onerandi del ámb·iro e- ser. 
. . r ' artemctual 

generaba motivos a partir de otros al introducir variaciones min, ¡ 'que 
del dominio social que creaba «diferencias» de manera arbitraria enuscu as, Y e[ 
d d · Id d · d'fi · L. f' · • un trasfon o e 1gua a e 111 1 .erencia. a ernl1dad ilimitada del estilo in • 

b
. . arquesano 1 

conce Ir vanantes, cada una con cambios sutiles, junto co 11 su ¡ . a 
l 'd d e- l . l . . . mpres1onante 1omogene1 a 10rma , sena a una necestdad abrumadora de establecer d'c 
cias ' la . • d l , . lleren. , }, a , vez, un reconocm11ento e caracter [)tir:unente n:lativo d II 

• • e aque as. 
En este sentido, las relaciones entre los motivos y las figuras d ¡ ·¡ . , ' ' e estr 0 

marquesano se asemeJan a los vmculos entre los marquesa11os n11· . ' ' . . sinos en el 
plano socraL Las obras de arte son como agentes sociales, pues son e[ d 
d l · · • · · 1 • . pro ucto e as rrnc1at1vas socm es que reflejan una sensibilidad específica lncu] d 
1 'ddE l ..... caapor 
. a soc1e a . •sta va oración coincide en esencia con la visi6n que. ro 1 
¡ 1. • ¡ ¡ · . man os 
muttan~es e e as tvfarc¡uesas con respecto de su propio arte. Categqrizan todos 

los monvos )' l~s ~guras qu~ h_e analizado bajo la palabra tikf: 'imágenes'.füta 
palabm posee s1g111ficados d1stmtos en dos contextos 1mís. Primerp, «11ki», co
mo nor~bre del_ héroe __ m_itológico'. es el Adán de las Marquesas. principio, 
el ancestro orlgmal, 1. 1ki, fecundo a una mujer hecha de arena, que dio a luz a 
ui~a hija lum:,tna, a qui.~1, a su vez, Tiki también embarazó en incesto, después 
de haberse dtsfmzado ttnéndose de negro la cara. De esta unión cuenta el miro 
que nació In humanidnd (Steinen 1988). Et creador y destructor de las • 
· · Tik· 1 · · ' apa r1encms es 1 1, e primer hombre. En esta historia observamos la transferencia 

fündamental de modelos entre la creación de las imágenes y la de las personas. 

. . ~I otro sig~ificado de tiki significa 'porciones' o 'partes' de un objeto 
cüsmbmdo (Dord1llon 1931). Si corto una tarta en doce pedazos, cada uno de 
estos es un tiki del pastel Los seres humanos son tiki porque su idehtidad se 
defin: en fu_nción de los colectivos en los que se integran y de los que son parte. 
Al mismo tiempo, este uso se conecta con una idea que ha sido tema central 
de tod~ el capítulo, es d_ecir, la noción de que las obras de arre son fragmemos 
holograficos de las «unidades mayores» a las que se vinculan por medio de 
conexiones estilísticas. los tiki -'imágenes' o 'porciones'_ que repres~nmn los 
etua (o q~te, siendo más precisos, los constituyen) son fragmentos holográficos 
o refracc1011es de la totalidad imaginaria de todos los etua. Las obras de :irte 
s~n 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 ]a que 
ahondaremos más a lo largo del siguiente capítulo. · 
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9 
Conclusión: la 1nente extendida 

9.J. Los objetos distribuidos 

El análisis del estilo gráfico y plástico en el arte marquesano que ocu
barnos de concluir se ha basado en la noci6n de un corpus de obras como unn 
,Población» dispe:sa en el tiempo y el espaci,o •. La totalidad del ~rte mar~uesano 
uede conceptuahzarse de manera macroscop1c:i como un «ob¡eta cllsmbuldon 

pn elespacio~tiempo. Como las 216 piezas que componen un juego de parcela-
e • 
na y vajilla de lujo, todas las obras de arte mnrquesano pertenecen n un ,icon¡un-
ro»; claro está, uno menos uniforme que los juegos de porcelana que lns parejrui 
de jóvenes recién casados reciben como regalo de sus parientes ricos. Una vajilla 
de porcelana está integrada como objeto distribuido -objeto que se compo• 
ne de muchas partes separadas en el espacio con microhistorins distimns- de 
acuerdo con un plan previo, es decir, seg(m las acciones del personal de diseño 
ym:mufucturación de empresas como Spode, Wedgwood, etc. Por el concmrio, 
el corpus de arte marquesano no surge a partir de una organización ejecutiva 
similar, sino solo a causa del aumento y la eliminación históricos mediante una 
red de relaciones sociales entre los marquesanos -artistas y mecenas-y extran
jeros -coleccionistas, académicos, etc.- a lo largo de más de dos siglos. Excepto 
quizás desde un punto de vista estilístico, la unidad del arte marquesano como 
objeto distribuido es muy débil, pues aquel solo se compone del detrito y los 
restos de un sistema de producción y circulación de arte que una vez se extendió 
floreciente por las Marquesas, pero del que al10ra solo quedan retazos dispersos, 
como los huesos de los marquesanos cuyos cuerpos vivos lucían los ramajes que 
tanto impresionaron a quienes visitaban sus islas en el siglo XIX. Solo dlspone
mos de los especímenes de museos, las curiosidades que permanecen er1 manos 
privadas, los bocetos y los dibujos, .así como los textos académicos, por ejemplo, 
los ensayos de Steinen (y este mismo trabajo). Sin embargo, a pesar de que se 
haya esparcido y de que su contexto se haya transformado, el arte marquesano 
retiene una integridad interior propia como un todo macrosc6pico en vez de un 
agregado de fragmentos. Cada pieza, motivo, línea y marca hablan encre sí. Es 
como si todas compartieran un parentesco y se pudieran situar dentro de una 
genealogía común, al igual que sus creadores. Sobre codo, cada fragmento de 
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arte marquesano resuena con los demás porque ha pasado, de manera úni 
1 d. . 'd c.1, por una mente marquesana y se 1a mgr o a otra. 

Por supuesto, las mentes marquesanas siempre pertenecieron y pen 
· d' 'd 1 d'I" d' · N ene. cena u nos agentes In .rvl ua es, trerentes y 1st111tos. o pretendo suoeri 

1 1 d d 
o rqt1e 

e arte marquesano es proc ucto e una «mente e grupo» o una conscienci 
lectiva, pero en los próximos aparrados trato, con debido cuidado, el prob~co. 
d I l . ' l ' . ' · d I b· ma. e a re acton entre as caracterist1cas macroscop1cas e os o Jetos distribuid 
corno «el corpus de arte marquesano», y «la mente» mnto en el semido indi:;~ 
dual como en el colectivo. En el fondo de mis argumentos yace la idea de que 
existe un isomo1fomo estmctural entre los procesos cognitivof que conocemos 
(desde nuestro interior) como la «consciencia» y las estructuras espaciotempo
rales de los objetos distribuidos en el ámbito de los artefactos, cómo la reuvri 
de un artista determinado -por ejemplo, Duchamp- o los corp1is históricos 
de ciertas clases de obras -las casas de reunión en la cultura maorí, a título de 
ejemplo-. En otras palabras, las estructuras de la historia del arté ponen de 
manifiesto un proceso cognitivo exremali:mdo y colectivo. · 

He de medir mis argumentos al detalle, pues reconozco q~~'píso arenas 
movedizas. Volvai;.10s a algunas de las ideas que presenté en anteriores capítu
los, para que sirvan de plataforma estable sobre las que apoyar las cuestiones 
que pretendo desarrollar a continuación. V.1le aclarar de nuevo que .. t:ales ideas 
tratan el isomorfismo estructural entre algo <dnterno" -la mente o co'nscienda
y algo «externo", los agregados de obras de arte como «objetos disti:ibuídost 
que combinan la multiplicidad y la dispersión espaciotemporal con una cohe
rencia inmanente. 

El contraste entre lo «interior,, y lo «exterior» ha de resonar ~lgunos 
pasajes previos de este libro, en concreto, los aparrados 7.9 a 7.11, que se ~cupan 
de las estrategias externalista e internalista para animar a los ídolos. Uná condu
si6n que considero relevante de esas líneas es que la diferencia entre «ad~ntro» y 
«afueran no es de carácter absoluto. Que el contraste entre la ((mente» o !a per-· 
sona interior y la exterior sea real no quita que también es relativo. Si buscamos 
sumergirnos dentro del individuo, todo lo que parece que encontramós son otms 
personas, los homúnculos de Dennett. Si tratamos de explicar el aspecto exterior' 
de las personas como sociólogos y no coma psicólogos cognitivos, descubrimÓS' 
que todo individuo social es la suma de sus relaciones, distribuidas en el esp:i;\ 
do y el tiempo biográficos, con los demás (M. Strathern. 198~; A. Gel! 1998.:h 
((Strntliemograms" [Srrathernogramas]). Nuestra personalidad mrerna conslste,,f¡, 
al parecer, en réplicas de Jo que somos en el exterior, como indica la pamboln 
Peer Gynt y su famosa cebolla. Teniendo esto en cuenta, puede que no sea · 
aberración pensar que lo que son las personas en lo e.xterno (y lo colectivo) es Ullll 
suerte de réplica de lo que son en el interior. Sobre todo, si, como yo mismo h:i • 
consideramos que la palabra «persona» no se limita a unos organismos biol6gl ' 
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. . d s ,, empleamos tal término con todos los objetos o sucesos en el entorno 
Jtnlllll o ' . • . d " d ¡ ue se puede abductr la agencm o personaltda . 

' e q .. Si las observamos desde esta perspectiva, la persona y su menee no se 
c. · na ums coordenadas espaciotemporales, sino que consisten en un aba-connna ( . ' . ' 

. de sucesos biográficos y los recuerdos que generan, ademas de una cate-
n1co . l i .b • 1 orfo.variada de objetos, rastros y restos matern:i es que se puec ~n atri u1r a 
fndividuo. Estos, en conjunto, testimonian la agencia y el ser paciente d~rant: 
~na e,,,:tensión biográfica que, de hecho, puede prolongarse mucho mas alla 
de la'muerre biológica. De esta manera, se comprende ~ la p~rso'.1a c?mo la 

de los índices que demuestran no solo en vida, la ex1stenc1a b1ografica de suma ' ' 
aquJlla. La agenda personal, como inte;"enció_n en el e~rorno c.1.usal, crea un 
«obj_eto distribuido», es decir, todas las d1f~re11cms mat~rtales ~!el «modo en que 

5011 
fas cosas)), de las que se pueden abduc1r una agencm particular. 
· Reconozco que esta concepción de la personalidad es oscura y abstrusa. 

no es tarea mía describirla en tales términos, sino solo abstraer cier
ras remas que se apoyan sobre los «objetos distribuidos», delineados con mayor 
claridad que el «objeto" teórico que se corresponde con el efecto biográfico 
acumulado que causa la existencia, en vez de la no existencia, de determinado 
agente o individm1. Estos objetos distribuidos ~ue denme;trnn la ~gencia y que 
rengo en mente constituyen, por supuesto, vanas categonas de ob¡etos de arre. 

La idea de una personalidad que se extiende en el tiempo y el espacio 
forma parte de muchas insrimciones y prácticas culmrales. Los templos, tum
bas, monumentos, osarios, lugares sagrados, etc., de antaño tienen que ver 
co1{ la extensi6n de la personalídad más allá de la vida biológica por medio de 
índices que se distribuyen en el entorno. El primer ejemplo al que dedicaré mi 
atención pertenece a esta categoría, en concreto, las obras memoriales que se 
producen en el norte de Nueva Irlanda y algunas islas adyacentes y que se cono-
cen con el nombre de malangan (figura 9.2/1). Susanne Küchler ha analizado 
sus características y su importancia a lo largo de varios artículos (Küchler 1985, 

· 1988, 1992). Tengo razones para destacar estos rallados, porque ejemplifican 
de manera muy clara no solo la noción de «distribuci6n» (el objeto y la persona 
se distribuyen en el espacio-tiempo), sino también la idea extraordinaria ,t la 

; vez que esencinl de que las imdgenes de algo -u11 prototipo- forman parte de él 
(como objeto distribuido). Esca es la tesis de Yrjo Hirn (léase el apartado 7.4), 

1 que se remite, como hemos visto, a Epicuro y Lucredo, y que sostiene que los 
' objewN sensibles y perceptibles desprenden prtrtes de sí mismos -membranas, 

pide~ u v,1¡mres- que se difunden en el ambiente y que la persona incorpora en 
1! ml1111i1 dur.imc la percepci6n. Como descubriremos, el propósito del malm1-
p11 ,:x mmmlrlr la ,tntlgua eficacia social -el prestigio social, los P:ivilegios 
rl1uale1, h1 pmrdón Je cierras, etc.- al exhibir las esculturas memoriales que 
1h1urhrn lm •11\t'~orrs forno recuerdos o imágenes visuales internalizadas. 
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9.2. El malangan 

Las colecciones albergan un~s 5000 esculturas malangan, lo que las 
vierte en los objetos de arce etnográfico «coleccionables» más cOJnunes d con. 
dos los lugares del mundo donde hay una producción arrística. Sin ernb e to-

6 d , I b , argo Küchler cuenta que, si ien to av1a se escupen esms o ras de varias man• ' 
y sobresalen en la vida política y ritual de la Nueva Irlanda contemporáne:ras 
muy difícil encontrar una en la propia isla, pues se hallan todas en mano' r 
extranjeros y, como objetos físicos, no revisten importancia aJgt'111a a ojos a: s e 
anriguos creadores. La venta a cambio de dinero es la «muerte)) final de est: 
artefactos, tal y como ha ocurrido desde las últimas décadas del siglo XIX. Teó~ 
ricamente, desde la perspectiva de los habitantes de Nueva Irlanda, la escultura. 
malangan se descompone y cesa de existir tras cumplir su función religiosa 
por lo que no importa en absoluto su füturo como pieza de rimseo. Solo tes~ 
como objeto de relevancia social durante un periodo de tiempo :muy brev~, en 
las ceremonias funerarias de personas de renombre. En ellas p'oc~ apoco ini
buyen de vida a las esculturas al tallarlas y pintarlas, Al akanzar perfección, 
las exhiben durante unas horas en el culmen de la ceremonia furíeraría, tras lo 
que las «matan)) ofrendándoles monedas de concha. Desde ese momento, cesan 
ele existir como objetos rituales, motivo por el que luego se pueden vender a 
los coleccionistas. La ofrenda que "destruye)! la esculcura malrmgan otorga éi 
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 d 
bien ceremonial que brinda a quien lo posee ciertos privilegios sociales, con el 
que se realiza la transacción de la ceremonia funeraria, y que se transmite de las 
generaciones antiguas a las nuevas. . '•'~~ 

El objeto mafangan, cuya existencia física solo se mide en días o h~::;, 
horas, es un índice de agencia de naturaleza explícimmente temporal. Duram~' 
la breve ceremonia, la escultura objetiva la red densa y duradera de las relaciones· 
pasadas y füturas entre los miembros de las unidades macrilineales, ocupantes de 
la tierra, que constituyen la sociedad del norte de Nueva Irlanda. Tales relaciones 
se legitiman sobre la base de los derechos que Sfü miembros han compmdo ante
riormente para recordar las escultums y motivos malangan, de manera que actúen 
como agentes perpetuando tales motivos (con varias combinaciones) en cerem~.;t'·' 
nias malangan sucesivas, donde de nuevo los recuerdos se han de objetivar breve- . 
mente en esculturas (con formas distintas), han de formar parte de trnnsaccioné? , 

, ''.11: .. ,ti,,' 

y se han de fraccionar entre los participantes a cambio de pagos rituales. : ' 
<\• 

Sin embargo, analicemos más detenidamente las esculturas eit cuestl6n.~ 
Se manifiestan en distintos tipos, pero solo comentaré In clase común, de ma:. 
dera pintada, que se observa en la figura 9.2/1 y que adopta In forma de figu~.

1 

::~"""" ocompafiadas d, moti,os ,ccw,dados. Qui motl,os y fmmns 1 

ARTE Y AGENCIA. Uf/A TEORÍA ANTROPOLÓGICA 

, I fll:tn en una escultura determinada depende 'de Iris iden'tidades de las uni
,P .is que organiza la ceremonia y de las esrrntegías de alianzas poUtic.'15 que 

uellas prevén para el futuro una vez se hayan consumado ritualmente tales 

~ianz.,s al repartir los recuerdos. 

Fig. 9,211. Escultura malangan. Fuente: British Museum. Registro de Nueva Irlanda nº 1884, 7-28. l. 

El propósito de una escultura malangan es proporcionar un «cuerpo,i 
o, siendo más precisos, una «pleh, a una persona de importancia que. ncab~ de 
fullecer y cuya agencia, tras la muerte, permanece en un esroclo de dispersión. 

· Utilizando nuestros términos, abundan los índices de su agencia, pero no se 
concentran en un lugar determinado. Los huercos y las plantaciones de los 
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fulleddos, esparcidos por todos lados, todavía producen; su fortuna , 
cl • d · b' , . esta •n manos e socios e mrercam IO; ~us casas escan en pie; sus maridos 

O 
es ' 

todavía están casados co11 ellos; etc. El proceso de escultura coincide e P
1 
osas 

. . ' l I · d d l l · 1 °11 a re organ1zac1on por a que a soc1e a oca se a¡usta a sustraer al fallecido d • 
ticipar en la vida política y productiva. Se recogen las cosechas sed • e par-

. . ' e¡a qt1e las casas se derrumben para convertirse, a cambio, en campos muy prod . 
, . E d . l e • 'd d . l d' uctivos y ast sucesivamente .. •s ecir, a ,,e,ect1v1 a socia" 1spersa del fullec:'d ' 

d. e • l d I l o, la uerencm que marcan en e curso e as cosas, poco a poco se convierte e 
cantidad objetivable. Se transforma en algo a lo que se puede adherir un~ ~na 
índice materia[ y de lo que se puede abducir una efectividad acumulada.~:: 
el malangan: una. especie de cuerpo que aloJ'a, como una pila cargad,., J 

, . . . ' "• a ener-
gia ~orencml del fallectdo, d1sp_ers~ en el mundo de los vivos: Kiichler (19n) 
considera la escultura un repomono temporal de la ((fuerza vitab, del muerto 
pero ~I vez nos~tros deberíamos señalar que no e.xiste diferencia entre aquell~ 
y la «vida,, propiamente dicha. L1 fuerza vital que se acumula en el malan mi 
es el resultado o producto final de la actividad de mda una vida en el mu;do 
social, no una energía mística categóricamente distinta de la vida ordinaria. 

El ri1ecanísmo por d que se acumula la vida dispersa en el índice físico 
-la escultura- es el füego. L1 creación de ht imagen se concibe como hacer un 
fuego: se parte de unas cenizas, se ponen candentes las brasas y,' finalmente, 
surge la llama (1992: 104). La madera desnuda se carga de eficacia con una 
técnica de calentado y quemado, que se conecta con el uso del fuego para crear 
la abundante y compleja red de agujeros y cavidades que cubre la e.,~cultura una 
vez acabada, sobre todo, en la época antes de que los tallistas dispusieran de he
rramlenms de metal. Conforme emergen las formas (el escultor, especialista al 
que se ha contratado, se guía a partir de los sueños que le envían los ancestros), 
la escultura se vuelve (merafóricámente) cada vez m:is t.-aliente. El proceso cul
mina con el pintado, momento en que la imagen está lista para redistribuir su 
carga acumulada o "calor)) en la ceremonia funeraria, donde se exhibe públi
camente, y la recuerdan los que ostentan ese privilegio. Es también entonces 
cuando, finalmente, la escultura «muere», queda fría y se pudre. 

Como he mencionado, esta se considera una <1piel11 del fullecido, con
cepto que aquí emerge con una alta importancia por varias razone~. En el norte 
de Nueva Irlanda, la 1<piel» representa la afinidnd. Las relaciones políticas -so
bre todo, el control sobre la tierra- se fundan sobre la base de relaciones afines 
estratégicas creadas por vínculos de «piel». En este caso, la piel significa persona 
que puede participar en la tramacr:ión, el individuo que se divide, recombina y 
reconstituye (para leer más sobre la ,•piel,, en este sencido, véase, por ejemplo, 
A. Gdl 1993: 23 ss.). Como indica Küchler, la escultura es un «contenedor» 
de madera sólido y tridimensional que aloja la fuerza viral ancestral, como, y, a 
la vez., funciona como una superficie ex cerna-un campo de dos dimensiones-, 
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nino en el que los participantes de la ceremonia malmzgan inscriben f~ . . . un 
1
• s afines que antíciht1t1, con forma de decoracwnes en pmtura rDJa, 

~ :1 1~nza , . 
ca negra. La memoria de la forma externa y pmtada de la escultura, con 

blaºue fealiza la transacción, legitima las relaciones futuras enrre las unidades 
li q , een las tierras. Como una escultura y contenedor, el malangan es un 
que pos l d C . . , fi • r·10 de «efectividad social>, antiuua acumu a a. omo vismn o super .1-
pos1ro ., • 
rtna proyect:J el futuro que han de causar esas relaciones pasadas como cie e.'<ter , , ' . . 

1 d de !a legitimación de ciertas relaciones ant1c1padas (entre afines) que resumo , , • •, 1 
roblece la ceremonia. En otras palabras, el malangttn medta y transmite a 

cS • 11rre el pasado y el futuro. Aunque la escultura solo existe dentro de ;¡gencia e • ' • .1 

Ordenadas espaciotemporales limitadas, teóricamente es un ob;eto t1ls• unasco ' ' ' { 
mo en el tiempo, pero que no se encuentra en un lugar o un momento espec · 

~co, sino que se arrastra por el espacio-tiempo, como una tormenta. 
. Sin embargo, la «piel11 tiene un significado más que tal vr::i, no le ha~a pa

s:ido desapercibido al lector. Continuemos ha~ia el clímax de la ceremon:a, en 
d ue los participantes contemplan la forma final de la escultu_ra y la regtstran 
enqsu' memoria. Entonces, los privilegiados, quienes ban realizado. los pagos 
rituales apropiados, reciben <,el conocimiento del ma!angan», es ~ecl!", el ~ere
cho de reproducir no solo su forma visual, sino t:imbién las relactones sociales, 
incluida la posesión de las tierras que indexicaliza tal forma. La palabra que 
denomina a este conocimiento que otorga poder a quien lo alberga es imme, 
que, 'entre otras cosas, significa 'humo' .. Como la superficie ~e la escultura, e~ 
esta fase, esd rebosante de calor, de nmguna manera extrana que la manera 
de describir la transmisión de pocencia desde la figura índice al desdnatario 
espectador pertenece al campo semántico del füego. S_in er_nbargo, también _nos 
resulta. imposible no recordar las palabras de Lucrec10, ctradas en el aparr,ido 
7.4, en las que asocia los «simulacros que voltean por el aire», los ídolos que 
se desprenden de las cosas y que nos permiten percíbirlas, con los cuerpos que 
,se difunden libremente ( •.. ), como el humo que sale de la leña,}' los vapores 
que despiden los füegos». El modelo epicúreo indica que las imágenes de las 
cosas son partes suyas que estas emiten, igual que el fuego de la madera que 
arde emite humo. L'l conexión que establece Lucrecio entre la emisión de calor 
y humo -una difusión informe casi material a partir del objeto-y los <'.ídolosi, 
coinunes que tienet1 una forma visual se sintetiza, casi por arte de magm, en el 
pensamiento de Nueva Irlanda. El umne 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, !os simulacros, la "Pieh, de la figura que se 
i11cernaliz.a como recuerdo. 

La escultura mfllttngan es t111 ídolo piel, que como las <1túnicas añosas,, 
de !ns cigarras, se distribuye con forma casi material entre los recuerdos de 
quienes participan en. In ceremonia. Estos internalizan la <<piel» ancestral como 
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un:t nueva «aip:t» propia, que ant1cipa el nacimiento de una «pieln , · 
l · l ~ Al · ] · mas de re :tetones con os annes. memorizar a imagen, se genera una nueva . · I • 
interio1; de manera que se proyecta una nueva identidad en el futur~. t{ ;~ el 
Peer Gynt (apartado 7.11) solo adquirfasusnuevas capas vivien.d.o las ,1P. re 

, mu tipl 
vicisitudes que se relatan en la obra de fosen, lo que dio como resultado¡ · es 

l .. b' 'fi d b d· · · ª ªCU-mu ac1011 togra 1ca e mem ranas que 1secc1.ona ¡unto con su ceboll Lo 
. l d ' d 1· · l d ª· s neou an eses cernan un mo o e 1stmto e e proce er, pues ha1~ desarrol.l d 

· . • a o el 
art~ de_ int~rcan:,biar los «recuerdos» como una estrategia consciente y pública. 
Se mst1tuc1onal1za el acumular recuerdos en vez de que se produzca por • I . • • s1mp e 
casualidad como en Peer Gynt. Sus recuerdos aglomerados e l~terconeccados 
consisten en membranas internas que media el malangan; esre

1 
a su ve,; se 

puede descomponer y reconfigurar a voluntad. ' 

Esto tiene lugar en el clíma..x de la transmisión, cuando la superficie de la 
esculcura ma!tmgan, que anima el fuego, se disipa en los simulacro.s lucredanos 
que luego los espectadores privilegiados absorben más o menos, como panes 
internas de su cuerpo. De esta manera, aquellos reciben la sustancia -no 50¡0 
el cuerpo ancestral, sino la capacidad de agencia entera del fulleddo-, quepo
dráit emplear en adelante. Se trata, por así decirlo, de la abducdqn suprema de 
agencia a partir del índice, pues a través del índice la agencia del otro no solo 
se experimentr1, sino que también se perpet6a y reproduce. El recuerdo <le¡a de 
ser un simple registro pasivo de hechos anteriores para convertirse ~n el med1o 
creado en lo social con el que se transmite el poder de cambiard mundo y 
moldear el curso de la historia. Una vez se ha pre.,enciado el índice «cargado», 
esre pasa a ser un mero cadáver vacío de poder, porque sean cuales sean los 
recuerdos que los otros formen de él (al verlo en estado inerte, alojndo en un 
museo o una tienda), ya no serán aquellos recuerdos específicamente poderosos 
y eficaces. 

El ejemplo del arre mala11ga11 nos resulta útil porque empieza a socavar 
la diferencia que interponemos entre lo físico y lo mental (o cognitivo) con res• 
pecto de la cultura material. No se puede negar que estas esculturas son objetos 
físicos, pero las que revisten importancia social son imágenes internalizadas que 
los neoirlandeses Uevan en la cabeza. El ser un objeto material es solo una fuse 
de transición en la biografía del malangan, cuya existencia es, en mayor parte,(,, 
similar a los retazos de un recuerdo o, dicho de manera más exacta, una «pld, ,.', 
1nterior. Las esculturas ma!tmga11 del norte de Nueva Irlanda (en vez de las quo .:". 
descansan en las colecciones) caminan, labran huertos, elaboran discursos pol!~ 
deos, participan en las transacciones de un intercambio, se casan, tienen hlJOIÍ 
mientras permanecen, paradójicamente, en un lugar en el que no se puedo 
realizar observación etnográfica alguna. Solo con un estudio exhausclvo de 11", 
ceremonias mrdangan pasadas, presentes y futuras, y de las tmnsncclones , 
ciadas de tierras y parentesco -estudio que Küchler está completando mlen 
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.60 esras líneas-, se nos revelará la forma ideal del mnla11gn11 como sistema 
esc~:nal de recuerdos distribuidos socialmente, 

.,itll Entretanto, si bien no nos es posible indagar sobre esta fascinante cues
., sf damos continuidad al tema general al enfocamos en sistemas similares de 
uon, d b .d . 1 . '6 ob de arre ístri lll as regiona menee -sistemas que, en esta ocas1 n, se com-
,. ::n de objetos duraderos en vez de recuerdos- que forman un codo dinámico. 
hra ello, nos remitimos a los conocidos estudios de Nancy Munn (1977, 1986}. 

it' 
;J.3, ElKula de la isla Gawa 

.. ,, El trabajo de Nancy Munn resulm particularmente destacable e11 el 
,\:onrexto de nuestro análisis, pues ha dedicado mucha atención, en una serie 
~de estudios, a la relación de los índices materiales -las canoas de Gawa y los 
\ b'etos valiosos del Kula- con el espacio-tiempo social, asunto que conecta 
0 

J M' · l . '6 d razonamiento que me ocupa ahora. 1 tesis es que a «cogmc1 11>1 o, 
ho de manera más precisa, la consciencia es un proceso mental por el que 

temporalidad subjetiva se constituye a través de una transformación de la ex~ 
erienda consciente que sucede a lo largo del tiempo. En el próximo npartndo 
rese11taré brevemente el modelo de la menee elaborado por Husserl como una 

serie de «modificaciones» de los recuerdos y las imágenes percepcuales. A la vez, 
defiendo que los «índices de agencia>1 que existen y circulan en el mundo social 
excemo crean, por así decirlo, un campo espadotemporal enrre sí configurado 
en una estructura análoga. Es decir, este también se compone de unas transfor
maciones de contenidos o imágenes que ocurren con el tiempo. Más adelante 
nombraré los ejemplos de mis argumentos con respecto de los estudios de Mar
cel Duchamp sobre las casas de reunión maoríes, pero, antes de sumergirnos 
,en esre razonamíento, nos vendría bien continuar analizando la relación entre 

· las obras de arre (u otros índices de agenda) y el espacio~tiempo, área en el que 
Munn ha realizado contribuciones de mucha importancia. 

El artículo de la autora titulado «The Spatiotemporal Transformarion 
of Gawn Canoes» [La transformación espaciotemporal de las canoas de Gawa] 
(1977) sigue la biografía de las canoas de la isla Gawa, que empiezan como 
árboles que crecen en la tierra de un dan determinado y luego adquieren su 
forma <le canoa a manos de los miembros de otros clanes, después de haberse 
·dcspl.tza<lo por rutas de intercambio internas a Gawa. Entonces, conrirn'.!an 
moviéndose c:11 esns rutas, donde las intercambian por los boniatos transmiri

ON <le:! 111~ marrilfnens que proporcionan a las esposas a las que las reciben. En 
~rto 1ent!tlo, las canons se transforman en boniatos dentro de Gawa, mientras 
uc li.umt lit! lu Isla se convierten en caracolas, que intercambian por aquellas 

01 u1u11rlu1 lim1!c8, hombres que pertenecen a otras is[as del «anillo Kula,,. 
· IH perH>llllA li1M usan para realiz.i.r imercambios entre islas. 
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Para la macrilínea de Gawa que ha intercambiado la canon · • 
. • ' . l . 1 por caracol -que, a su vez, part1c1paran en JOtercam Jios en e exterior-' tod , as 

., d 1 • . av1a está 
«poses1on" e a canoa, solo que toma una forma distinta, la de t ¡ b· nen 

d l d d d · · · ª es o Jeto vez e a e una canoa e ma era. En este contexto lviunn dérecta s e11 
consistente de desmateria[ización. La canoa que antes era u~j;b ¡ un prqceso 
sacio y enraizado en el suelo se convierte, poco a.poco, e~ alo•o c: enlorme, pe.-
. · l d' l · "' · mp etanient mmateria o, 1c 10 con mayor exactitud, material pero ilimitado. En e 
palabras, la canoa se transforma en un «campo de influencia» g~n d Otras 

' " era o por 1 magnetismo que ejercen los bienes sujetos al incercambio Kula en¡ e 
'd 1 . . os que se ha 

convert1 o a canoa. Como propiedad libre de cargas -denominad k' 
d 1 I 1 

• a 1/011111 e can que a posee, tales bienes tienen d poder de desplaz.1r otr b· -
l. d d" . . 1 d" . ' . . os o 1eros va 1osos e 1st1nto ongen y case en 1recc1011 a Gawa. De manera , 

fi . . . . . ', ... , reciproca 
con orme vm¡an por otras islas, extienden el nombre y la fuma de su ¡ d' 

. ll hdl .,. ugare origen a o argo y anc o e circuito. Así, Munn afirma que, en uld . 
tanda, ban p~ado a :er lo ~ue llama el «espacio-tiempo sociot~n1por:~ ~:: 
no es una variedad dunens1onal, sino un campo de fuerza (como un 
l . ) .. . . . campo 

e,ectro~mgné_nc~ .creado por los objetos valiosos -índices de aget1cia-que es-
tan umdos a m~1v1dL10s poder?sos, pero que, aun así, circulan pord entorno. 
El campo constituye un espacio de transacciones polarizado por fas múlti ¡ 
fuerzas que ejercen los objetos mientras estos se encuentran en un 1~ovim¡; es • . .. nro 
continuo y e.xperimentan metamorfosis sucesivas. Cada kitoum o 'bien libre 
de cargas' se remite a un miembro de la matrilínea que lo posee, q1iien cons
títuy: su posición social de adherencia, donde deja de ser un objeto libre y se 
corlY!erte en un componente separable de la persona, su orificio original, por 
así decirlo. 

Un operador del Kula, que participa en los intercambios de bienes valio
sos -~ollares y brazaletes de caracolas- dentro de una misma isla y entre islas, 
se e.xt1ende en el espacio y el tiempo. El mecanismo real del sistema Kula se 
han analizado tantas veces desde la descripción original de Maiinowski (1922), 
~ue no se necesita repetido aquí. Huelga decir que los hombres pnrtlclpan en 
el porque pueden reclamar sus kitoum, es decir, los objetos que son propie
dad ceremonial suya libre de cargas, no bienes que estén en su posesión como 
intermediario entre posesores. La relación entre el dueño y su kitoum no se 
puede disociar, como si este formara parte del cuerpo de aquel. Sin cmliar¡;o, 
al mismo tiempo, el kitoum se puede desplaz.1r a otros lugares como objcw 1!1· 

imcrcamblo, circular libremente en el espacio y el tiempo y puede convrrthM· 
en otro objeto. Dicho esto, el vínculo con el dueño original no cesll d1• rx!,tli, 
pues los kltoum importantes son objetos individuales reconocidos con 1111111111 .. 

propio. V.1-ya donde vaya el kitoum en su viaje por las islas, tnmblr11 p1111 ,11.I 
consigo el nombre de su dueño. Quien tiene el kitoum lo inscrtn on 1111,1 .. mH• 

de intercambio o keda a la que tiene acceso a cambio de donu que un '"'" 
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. ¡ tes al kitoum, pero que sirven como una especie de alquiler que paga 
• ,11UJ\r¡1. en . . d . . ¿· . 1 1 •-i • r:irio por el privtlegm e servir como mterme mno para ayuc ar a que 
( ddesnna . ll . d 
t de prestigio alcance su destino. De esta manera, se crea un LIJO e 
., .1 kit011111 ' • • d · b' p· l 

l 
ci , la dirección opuesta al canuno del objeto e mtercam 10 •. ma men-
. uezaen . . . tk· 

riq , de p"'sar por numerosas manos de comu111d.1des d1stmtas, e itoum despues " • . 
• ¡e, , en el sistema otro bien valioso que iguala su renombre, otro kitoum 
. encontrara • . 1 l . d C d 
· 

11 
hombre de misma importancia que habtt:1 en una is a a ep a. mm o 

I•, de u e el kítoum original -por eJ·emplo, el brazalete de caracolas- se «ca• 
. i:sro ocurr , d • 
.
,· , 

011 
su opuesto -que habría de ser un collar, porque solo se pue e mter-

1 sara» e E l 11 · 

1 
b. un brazalete por un collar, y viceversa-. _nronces, e co ar empieza 

am iar . 1 d 
. 'a hacia el dueño original del kitoum, pasa de nuevo por as manos e 
. su rraves1, d . E[ b' . 

¡, os intermediarios)' genera más flujos opuescos e riqueza. ' o ¡envo 
numeras ' . . 1 d . 

!, de los. operadores es hacerse con muchos k1to11m, mampular as rutas e mter-

b. y con ello extender su ,(nombre;;, unido a aquellos, a lo largo y ,mcho 
l c:un io 'd d d' l del circuito. Si el nombre de una persona se conoce en co'.11u111 a es istantes 

yse sabe que controla las rutas en las que se transfieren ob¡etos de valor y pres
• • 11mnces r·tl persona puede controlar los cálculos de otros operadores que 

ug10, e , . . ¡ h b 
se hallen lejos. Por así decirlo, trasciende el estado de s1mp e om re_ encama-

d . ha convertido en un ser expandido y distribuido, un ser onm1presente, o, se 
1 

. , , 
q.tie su nombre se vincula a objetos que circulan en e sistema, y mas aun 

pm . d . 
orque el movimiento de rales propiedades viene detenrnna o por su agencia, 

;u mente calculadora y su mágica capacidud de persuasi6n (Munn 1986). 

Los bienes Kula asociados al nombre del operador se conciben como 
índices de su presencia física como persona con un poder controlador. _Los des
tinamrios alejados abducen a partir de tales índices no solo su poder, smo tam~ 
bién su belleza física, pues los objetos Kula son, al fin y al cabo, ornamentos 
corporales tanto como partes del cuerpo c¡ue se consideran hermos_os, anti~uos 
y presdgiosos. Como persona distribuida, el operador atrae la nc¡ueza igual 
que un joven a sus amanees. Como su atractivo de larg~ alcance cautiva ~ las 
mentes de los otros, al operador empiezan a lloverle, baJo la forma de ~bJetos 
valiosos, muestras del amor que suscita. Munn (1983) cuenta que el sistema 
<le cvnlunci6n ele los bienes Kula se corresponde con el de los operadores. ~l 
modelo que se aplica a los objetos valiosos se opone: los objec~s (<!1U.evosli, sm 
¡in.•Mlalo, sin ese brillante lustre que producen los anos de pulido e mrercam~ 
hlcn 'lhlcs objetos nún no escln vinculados al nombre de hombres farnos~s ni 
t<",11111'1 tnt!guos que evocan con fuerza la identidad de person~ que,_ gracias ~1 
l{ul,1, lt 1m tl'IUcendldo el tiempo y el espacio, cuyo poder, atractivo e mfluenc1a 
p1·i. hu ,1 on h1 etcrnldnd. Un brnwlere o un collar importantes no t<tepresentan» 
,11111,1 pmon11 de renombre de manera simbólica, sino que'. a _rodos los efe:tos, 
,.,,1 , •• ,, tnclMcluo, pues el tiempo, la influencia y algo smular a la <1sab1du-
11 ,,. 1111¡Ul¡nan 1u ,uatnncla física, su superficie suave y pulida, al igual que la 
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mente y el cuerpo del hombre imporrante al que pertenecían y del · • 
d d · l d I d que se h espren .1c o como í o o e su personalidad distribuida. De nuevo es . ª11 

extraer una analogía entre d objeto Kula como índice físico migr 't posible 
simulacros voladores de Lucredo. · ª orio Y los 

Sin embargo, no podemos permitir que el peso del análisis recaí a 
en la «naturaleza distribuida» de la personalidad en perJ"uicio de ¡ bg solo 

. b d ' a ase de agencia que su yace a to o esto. En la práctica, ¿cómo se conviert 
d I e uno en 

un gran opera or Ku a, un hombre capaz de «capturar mentes» ·a p. d 
d. . d . . esar e la 

IStancm y ommar una región expandida de espacio-tiempo social? •C' 
d . . . d < orno 

a qumr ese atractivo encanta or y esa irresistible capacidad de pers •, 
l uas1on 

por as que las rutas de intercambio encre islas acaban converaiendo 1• 1 d,' 
61 , . ·o ne u 1• 

emence en una umca trayectoria? Solo es posible con conocimient · . 
l. . . l I d o, tme-
1gencm y astucia ca cu a ora. Para obtener éxito en su empresa el O d d . . . · · ' pera or 
ebe pos~er una habiltd~d superior par~ llevar a cabo acciones estratégicas, lo 

que reqmere un modelo mterno exlmusnvo de la dimensión e.v;rerior dentro de 
la que se mueven los objetos valiosos Kula (A. Gell 1992a: 280-285). Ha de 
cor::prender. el campo de intercambios, extraordinario por su variedad y com
ple¡1dad; y tiene que recordar d sinnúmero de historias de intercambios a • 
. , al J me 

no:e~, asr corno ev. uar os ~~~!cadas. de estos. ~ebe proyectar conjeturas para 
anttctpar el fi1turo con prectsron y orientar sus intervenciones estratégicas. En 
otras palabras, debe funcionar como un dispositivo de simulaciones (en efecto 
es lo que hacen la~ mentes, más o menos), que presente una visión sinóptica d; 
todas las transacctones Kula, pasadas, presentes y futuras. 

En su propia persona, el operador debe reconstruir un simulacro válido, 
un mapa espaciotemporal dinámico que represente el laberinto de las transac
ciones Kula. De esta manera, con una destreza sonámbula, logra determinar 
de qué delicados hilos tiene que tirar. Todo depende de la coherencia de las 
intenciones estratégicas que se basan en su exp,eriencia y sus recuerdos acumu
lados, asl como del mundo {!de afuera)} producido por los sucesos históricos, el 
mundo real en el que las mentes, objetivadas en los artículos de intercambio, se 
expanden, se encuentran y compiten. El operador de éxito controla el mundo 
del Kula porque su mente se coextiende con respecto de aquel, y ha incernali
z:do su tex~ura causal como parte de su ser como persona y agente indepen
diente. Lo ,unterno» -los procesos mentales-se ha fundido con el <◄afuera» -las 
transacciones de la personalidad objetivada-. La mente y la realidad se hacen 
~na: y, sin pretender usar mis palabras de manera muy liter:tl, se nlc.1nz.1 algo 
sun1lar a un esrado divino. Esra divinización -relativa- media11te la fusión de 
una agencia e.xpandida y objetivada con la textura causal infinita del mundo 
real es, a mi modo de ver, el objetivo último dc:I Kula. Por lo menos a mf me 
parece que sugiere ciertas rutas hacia la transcendencia que son tan uccesibles 
para nosotros, almas seculares y férreos materialistas, como para los melanesios 
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rtlci¡,an en las transacciones del I(ula, cuestión que, sin embargo, es 
d~. . 
'I rainente anecd6ticn. El foco que deseo concretar en este razonam1enco es 
111

' ~ho más !imitado. Simplemente, el considerar u las «personasi> expandidas 
!ll~ pueden pnrricipar en trnnsncciones y la personalidnd en la que se basa el 
qu '"uia nos conduce a reconocer que la «mente)) puede existir de mnnern 
sistema r-. ' • • • · , • 

neo objetiva como sub¡ec,va, es decir, como un ¡,acron de obJetos transnc• 
~ nubles -índices de personalidad, por ejemplo, brazaletes y collares de cara• 
ªº

1 
• y como una fugaz sucesión de ◄1pensamie11tos,}, «intenciones)), «est.ados 

~~ . ' ' . 
ienralesn, etc. El sistema Kula como un rodo es una.forma de cognición que 

~ene lugar fuern del cuerpo, que se difunde por el espacio y el tiempo, y que se 
perpettm por medio de índices físicos y sus transacciones. 

9,,f; La ceuvre de un artista como objeto distribuido 

, Pasemos a continuación de los ejemplos ocennicos de {!objetos Y per-

1'·1dad distribuidas)) a unos casos más cercanos a nosotros. En Occidente, 
sona ' · d' ·b 'd estamos familiarizados, sobre todo, con una forma de <mbJeto 1stn lll 0}>, 

e es ínclice de una persona distribuida: la a:11vre o las <1obras completas» de 
~ . b ~ los artistas fumosos. Todo artisra está representado por num.erosas o ras . 1s-
rribuidas en varias colecciones que también se pueden reunir para organizar 
exhibiciones retrospectivas o publicar en una edición de lujo con un catálogo 

razonado completo. 
Consideremos el maquillaje característico presente en la a:uvre de un 

tipo de artista que más conocemos, un artista profes_ior~al posr~~acentista co~ 
un estilo personal distintivo y un importante segu11111ento crmco. Ln a:uvie 

de un artista consiste, principalmente, en una serie de obras acabadas, ral vez 
producidas en lugares diferentes y luego distribuidas en un airo número de 
colecciones. Las obras completadas suden venir datadas o se las puede datar. 
Asimismo, se les puede asignar una secuencia cronológica: obras tempranas, 
de mitad de periodo, tardías, etc. Por lo tanto, la a:uvre está dispersa espacial Y 
cemporalmente. Tras la muerte del artisra, una v,::z. se completa la o:uvre, c:ons
titt1ye una porción independiente de espac:io~tiempo al q:ue se pued.e acceder 
de manera individual por medio de cada obra, que es índice del co11¡unto Y el 
conrexm histórico-biográfico de su producción. 
. Sin embargo, la o:uvre no se compone exclusivamente de obras acaba-

das que suponen entidades independientes. Si estudiamos la producción de 
muchos artlsras famosos -por ejemplo, Leonardo, Miguel Ángel y Consta~ 
'ble-, descubrimos que, numéricamente hablando, la mayor parte radic~ba en 
((estudios preparatorios}} para las obras acabadas, en vei de las obras mtsmns. 
Además, el wdor histórico de estos estudios técnicos en teorfa «pmvlalonnles,}, 
que no se generan para el público de arte, sino para uso priva<lo en el t.illcr, 
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iguala o supem al de las propias obras acabadas (a qué precio se ve d · • 
m:mem individual es otra cuestión). Desde un punto de vista ¡

1
•
1 

, ~ ande 
. • . storico l 

bocetos preparatorios son de valor mcalculable porque nos inform d' os 
. . l l an e lo procesos cogmt1vos por os que se generan as obras destinadas a ¡ .

6 
.. s 

'bl' ,1.. • I fu . ex u tc1ón ante un pu reo . .ns1m1smo, sue en nc10nar como señales crucialP• • 
. . __, que llld' 

can la tendencia subyacente del desarrollo del estilo que emplea el artis ¡. 

e: d l d · h' • · 1· d l ta Y, e11 etecto, e as ten encms Jstoncas amp ms e arte -por e;·emplo la l . 
' • re ación entre los bocetos de Constable y el arte del siglo XDC tardío, incluido el • 

. . L d' 'b'J'd d d l b ¡ · tmpre-s1on1smo-. a 1spon1 l I a e os oceros y as versiones provisionales d I 
obras nos permite comprender la actividad artística como un proceso u: :is 

desarrolla a lo largo del tiempo -cognitivo y biográfica-. q se 

Mientras tanto, la diferencfa que he establecido entre los «estudios pre
parar~ri~s» y las "º~,ras acabadas» no _es absoluta. Como sabemo~ las fechas de 
estas ultimas, tamb1en podemos considerar que son, a la vez, los <<estudios re
parntodos» para las obras posteriores. Así, si bien Cézanne concibió inde P 
d. · . _. . . . pen-

1entemente sus pnmeras «bamstas» )' algunos de sus patsaJes, en realidad, estas 
sirven como estudias preparatorios para Las grandes bañistas, obra con la qued 
autor trata de concretar y seguir desarrollando una larga serie de ex:perimemo 
previas que se había e.,tendido a lo largo de veinte o treinta años. ·· s 

Muchos artistas producen obras dentro de series reconocibles, en una 
evolución consciente del tratamiento especial que dispensan a un motivo deter
minado a lo largo de su carrera. Por ejemplo, Braque empezó pintando cuadros 
con el rema del «estudio del artista» -que incluía un lienzo sobre un caballete
desde la década de los treinta, serie que culmina en los cincuenta y las sesenta 
con un sinnúmero de obras maestras que sintetizan el estilo maduro del autor. 
También encontramos «series» famosas de Picasso, Bacan, Monet, lvfatisse, etc. 
En otras palabras, a menudo las obras de arte forman ,,momentos» de series 
temporales, no solo porque son objetos da tables -que se originan en unas coor
denadas espacio temporales-, sino porque también constituyen linajes; Son an
cestros y descendlentes de otras obras que abarca la a:uvre. Juntas conforman un 
macroobjeto u objeto temporal que evoluciona con el paso del tiempo.' 

Finalmente, nos damos cuenta de que los componentes de la muure de 
un artista no solo señalan <<hacia delante» en la línea temporal, como el «boceto 
preparatorio» apunra hacia la obra ac.1bada, o como el primer «papa» de Bacon 
señala hacia los siguientes, sino que los artistas también «recuerdan» sus obras 
antiguas al crear otras nuevas, las «citan» y hasta se copian a sí mismos, No sa
bemos cuál de las dos versiones de La Virgen tle lt1s Ro(tl.r pintadas por Leonardo 
es la original)' cuál la copia, la de Londres o la de París. Todo lo que puede afir
marse con seguridad es que ambas ostent::m In misma excdenc!a técnica, y que 
son ({Leonardos» por igual. Hoy en día los cdt!cos reprenden n los artlstns por 
«repetirse,,, pues se considera que este es un recurso que m1klo11a ¡¡ hi dcmnnda 
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. ovación continua que hace el público. No obstante, toda práctica artís-
de inn • • 1_¡ d · · ' 1 al'd d d 1 . depende mev1tau emente e una repet1c1on comp eta, en re. 1 a ; e o 
uc:i río sería imposible aplicar el concepto de (<estilo», que se basa en cierta 
concra ' . . . , 1 d , 

)·•oza entre codas las obras de una x1wre. S111 la repet1c1on, e ª. rre per ena 
, seme " · · 11 ' 
• Sil memoria. En :fecto, el ~oncep_co de «estudm _prepar:tono1► con eva en -~1 
i • rno que el artista acabara «copiando» su trnlnJO previo -elaborado en pn-

¡¡11s . d . 1- , bf· · 
d Con un formato de «ensayo))- para pro uc1r una oora «pu 1ca» posterror. 

va o, d El engarzado de conexiones temporales entre las obras que abarca la wuvre e 
r·rc'isra señala en ambas direcciones. Grosso modo, toda obra de arte, enmar-
>, - un a ' . , 
lí cida en el contexto de la a:uvre de su creador, suele ser tanto una «preparac1on» 
',para las obras que le sigan y una «repetición» de sus predece~~rns. 
, . , ,Sin embargo, cuando tenemos en cuenta la proyecc1on y la retrospec• 
(dón artísticas, podemos precisar esta reflexión un poco más. Hemos de dife
,: renciar, por ejemplo, el «estudio preparatorioi,, que se produce al diseñar una 

i,l: 0bra posterior concebida en términos concretos, de la relación, bastante más 
·: déhil, con el trabajo «precursor», que, tomado como fin en sí mismo, pasa a 
~:ser ancestro de otra obra que no se proyectó específicamente en el momento de 
.·producir la primera. En la práctica, se puede diluir la fro,mera encre el «boceto 
preparatorio;¡ y el «precursoo> de una obra, pero, am: a~1, ambos :onceptos se 

··pueden contraponer como tipos ideales. De manera stm1lar, también podemos 
esrablecer una dialéccica entre la «copia del artista» -como la versión ulterior de 
La Virgen de las Rocfls-, que se generó con la idea específica de replicar una obra 
previa, y la copia involuntaria de trabajos anterior:s, cuestión neces~ria para 
elaborar sus siguientes obras. Es decir, rnando el pmtor pretende realizar una 
nueva creación, reproduce sus trabajos previos porque lo exigen la coherencia 

,estilística y el eje pictórico -hábitos artísticos muy arraigados-. De nuevo, en 
;' la realidad se difomina el límite entre la copia intencionada y la repetición in
" voluntaria, pero sigue siendo posible establecer esca distinción ideal. 

Así, podemos diferenciar dos relaciones temporales relativamente <Cfuer
teso entre obras y das relativamente «débiles». En la orienmció11 prospectiva o 
haci:1 el futuro, la relación «fuerte» subsiste entre el «boceto preparatorio» y la 

· obra acabada, mientras que la «débih> conecta la obra «precursora», la primera 
de una serie que no se planeó con antelación como tal, con los trabajos siguientes 
de su mismo conjunto. Por el contrario, en la orientación retrospectiva o hacia 
el pasado, la relación «foerten vincula el original anterior y la copia ulterior, 
creada con el fin de replicar la primera, mientras que la relación «débih> se esta
blece con la obra ((originahi, que, a través de una evolución artÍstica 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 continúa desarrollando. 

Ahora disponemos de los conceptos técnicos con los que diseñar un mo
delo general de la xuvre de un artista como objeto distribuido, concretamente, 
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en el tiempo, puesto que la distribución en el PO • • b' . . . ¡ • 6 , , -..,pac10, st ien 
11st rica mteresante, no nos conderne en este trabajo. Los ele es una cuestión 
tro modelo so11 los componentes separados de la II!Uvre del a ~entos de nues. 
«obras completas>> como arcículos individuales que se . l rt1sta, es decit ],. • d 1 . ' v1ncu an e , , ... 
cuatro npos e re ación que acabamos de describir. nrre si. con los 

~n adelante, hablaremos de prote11cio11es fuertes d 'b·J . 
las relac1011es (<prospectivasi, u orienmclas l1 . [ fi y e I es en e1 caso d d ,

6
. ' , acia e muro· y d . e 

tes y e .iles en el de las relaciones «retrospectivas» u. oríe~tac e rete1:c1011es fuer. 
Los ~1onvos para ello se esclarecerán en cuanto introduz~ ~~s hacia el pasado. 
conctencia del tiempo elaborado P . LI ¡ modelo sobre 1 ' • O! r. usser , cuestiót · a 
muy pronto. . l que pretendo hacer 

Sin embargo, antes de ese paso, presentaré un modelo 'd 
de la II!rtvre del artista como ob1'eto d'1st 'b ·¿ e I eal resuinido n UJ o en rnrma de 
temporal-relacional (figura 9.4/1). esquema o mapa 

Inicio de la trayectoria ardslic:1 

S<.•cuencla cronológica 

Rcforcnci:is: 

protcnclóu débil (precursor) 
-----¡... pmtenclón foerrc (boceto) 
-( mención débil (repetición) -<------ rcrcndóu fome (copia) 

• ubr,t de nric Individual (cuadro, boceto, etc.) 

Fin de la trayectoria artística 

Flg. 9.411. la a.'llvre del artista como objeto distribuido. 

l II IJIIC tenemos aquí es una extensión de obras . ¿· ,d . , . 
1¡111· t'~l.lu fl'(ll'l:senrndns por l dal m ni uales y datadas . • • os puntos no ' es engarzad d d 
tr111 M11 y r1•1i•ndón Com t d I . , os en una re e pro• 

1 
• 0 0 tJS estas re ac1ones son de carácter t __ 1 

, l /,111111~ h,1hrr mostrado las obras individ l d I fi , empor:u, po• ' ua es e a gura 9 4/1 simple t 
11111111 1111.1 M·n1cnda lineal· · ' men e, ........................ 

}HH 
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L1s flechas de protendón y retención se dibujarían encima y debajo 
de la fil:t de obras :-los puntos- organizadas cronológicamente. Sin embargo, 
,al operación hn~na dado co'.no resultad~ un esquema cierramenre ilegible. 
El di:igrnma aqu: propuesto nene. como stmple fin comunicar la idea de que 

1 ¡iodemos concebir la a!lltJre del artista en la macroescala como una obra ln<livi-
1 ¡ble que se compone de muchos índices físicos -los trabajos del artista-, pero 

s ue conforma una única entidad temporal. Es similar a una tormenta formada. 

-

~r muchos relámpagos instantáneos. Por así decirlo, la amvre es un objeto 
/¡(cho de tiempo, no el tiempo de la física, débil y dimensional (he comentado y 
defendido esta cuestión en otros trabajos; léase A. Gell 1992a), sino el dempo 
susrandal al que Bergson llamó durée, modelo que proporciona la evolución 
biológica considerada como proceso teleonómico en vez de una acumulación 
aleamria de mutaciones. El durée bergsoni:mo no reviste importancia algu
na para los físicos, lo cual no quiere decir que no tenga validez psicológica o 
cognitiva corno conceprn. En efecrn, tenemos motivos suficientes para pensar 
que la personalidad, si la comprendemos desde un punto de vista cognitivo, 
se coextiende con respecto de la experiencia temporal subjetiva. Afirmar que 
alguien tiene una «consciencia» equivale a referirse a una serie de procesos 
cognitivos dfapuestos en un orden temporal a lo largo de un eje de durée. Sin 
embargo, es aquí donde llegamos al quid de la cuestión. El conjunto ordenado 
cronológicamente que constituya la a:uvre 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 cúmulo de índices del que se puede abducir la perso
nalidad y la agencia del artista, como se describió antes (apartado 9.2). Dicho 
esto, al mismo tiempo, también nos es fácil imaginar que el «recordarii algo del 
pasado es muy 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 mentalmente un suceso o un curso de acción futuros. 

En otras palabras, que se organicen en la reuvre de un artista sus obras 
individuales -de las cuales cada una es, por una parte, una repetición de sus tra
bajos anteriores y, por otra, una anticipación de los que aún no ha iniciado- pa
rece generar las mismas relaciones entre los índices, que son objeros del mundo 
externo, que las que existen entre los estaclos mentales de los procesos cognitivos 
que reconocemos como la consciencia. En palabras distintas, la estructura tem
poral de las relaciones entre índices de la a:uvre externaliza u objeciva el mismo 
tipo de relación establecido entre los estados interiores de la mente del artista 
como ser consciente. Su a:uvre es su consciencia artística -su personalidad en el 
sentido cognitivo y temporal- amplificada y hecha accesible al público. 

No obscnnce, ¿dónde tiene lugar la <(cognición»? ¿En la mente del artista, 
o en sus lienzos? Por supuesto, generalmente, los procesos cognitivos de coda 
mente, sobre todo, a lo largo de coda una trayectoria biográfica, son experien• 
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cías privndns a las que no se puede acceder desde afuera y que dejai ¡ · · 
unos rastros indescifrables. Dilktlme11tc ¡,oclría1110s considei·a• la 

15
.º aniente 

'' • cr:uvred 
artista un «objeto rempoml» u nlficaclo n menos que cada obra hi ¡· 'd e ttn 
h b

. . , ¡ , • < tv1 ual 
u 1era or1gmnc o, en un primer momento, como una intención de I d . st 

11 d. d . no uc1 r tal 
y cua n ice, es ecrr, un estado mental que da pie a la agencia attí · 
1 d l d 1 . . b 1 . . snca, pero 

e mo e o e a agencm creativa asaca en la generación )' ensayo . b 1 , que :unes 
exammamos revemente, reve a con meridiana claridad n.ue d <•pens , -1 am1emol 
ocurre tanto fuera como dentro de nosotros. El ¡,oem escribe sus ver l 
1 b 

sos, ucgo 
os orra, los modifica y los mejorn de una forma que depende fundarn 

1 
d · e• • I enta -menee e que existan rastros r1s1cos e e su actividad mental anterior. Es 

d ' ' · 1 d 1 • 'fi to es to av1a mas cierto en e caso e artista gra co, que continuamente se I d 
d ., d . . . vae e 

su pro uccton pasa a como un mcennvo para elaborar sus creaciones 
. 1 fi' bl ·. posre-

no,res, en as que e e.ctua cam ios ibremente conforme avanza. En términos 
mas _generales, el artista vive rode~do de sus propias obras, que, cómp!ems O a 
medio ac.al:ar, abarrotan su estudio y le proporcionan un registro permanente 
de su acnv1dad a lo largo de muchos afias (y tal vez de toda su actividad si no 
encuentra comprndores). 

La a:uvre se puede entender de esta manera: cada obra es una modifica
ción o revisión de sus predecesoras, los restos de un ciclo determi!1ado inmerso 
e1: una secuencia de generación y ensayo que se extiende por roda su trayectoria. 
Cierto es que este modelo está algo idealizado, y que el arte, en gran medida, 
consiste en una producción rutinaria en vez de una lucha constante' por la per
f:cd~n,, ~ero también lo es que los ardstas más creativos y con mayor importau
cia hrstonca se desarrollan del modo descrito, y que sus obras pueden interpre
tarse como un proceso acumulativo de descubrimiento en lugar de una.simple 
explotación de las técnicas que han aprendido, sin olvidarlas ni superarlas jamás. 

Deseo continuar comentando otm idea a partir del modelo de la creati
vidad basada en la «generación y ensayo,;; se trata del concepto de modificación, 
que resultará familiar a los versados en la liceratura filosófica de la cognición, 
porque es el término que emplean las traducciones de Husserl. El filósofo ale
mán asigna al concepto de «modificaciónii -de las imágenes, 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
plicación de tal modelo, y aquí propongo reubicar algunos de mis comentarios 
al respecto puesto que el pensamiento de Husserl puede ayudarnos a esclarecer 
ciertos aspectos de la a:uvre del arrisca como objeto temporal (o cal vez debe,.. 
ríamos decir como «objeto transtemporab), modelo que hemos presentado 
en las páginas anteriores. En concreto, nos ha de servir para eludir una gmvc " 
contradicción que aún no he revelado. ' 

Supongamos que tenemos dos obras: X e Y. La primera mantiene unll.• 
«pro tendón débih, hacia Y, pues X se puede considerar precursora de Y, pero 
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«estudio específico» para ella. Mientras el artisra pinta a X, codavía ni este 
'u? adíe ha concebido a Y en términos concretos. Solo se puede aseverar que, 

111 n, d X b'' . , d 'entr:tS el pintor se ocupa e , ram .ten ((espera)) pmtar mas cua .ros que 
¡n1 , 1 . d , . , . X d bablemente escaran re aciana os cecmca y tematicamenre a , pero e mo• 
pro ' u' nicamente alberga una vaw.i intuición de cu.U será su ((sigui en re,, obra. 
[11C!1CO ,, .. 
,r • ue siendo solo un cuadro ((futuro)), a la que nada del mundo se correspon-
J sig . d 'd ¡· , . b l· . . d de Por fin, el pmcor se ec1 e a rea izar su proxima o ra - ,l s1gmente entro 

·una serie-, que resulta ser Y. Ahora tenemos canto X como Y, mientras que 
-' anees solo se encontraba la primera. Al examinar a Y de cerca, vemos, junto 

el pintor, que Yya estaba prefigurada en X de muchas maneras, por lo que 
con. · · ·' l'l 'l d cenemos motivos parn decir que Y repite a X y que es una «retenc1on e e )1 ii e 

11 P
. ues X está retenida en Y como ,wersión preliminar» de esta. Sin embargo, e u, 

;,: entonces nos hallamos ame un problema porque ya habíamos supuesto (en 
,; términos más bien difusos) que X protiene a Y; es decir, Y es la imagen de lo 

·. ue;X presagia en términos de la evolución del artista. ¿Cómo puede ocurrir 
1 \~ y sea una pro tendón de X (como obra ((futurai), aún no concretada) a la 

q • d l Y · 1 · , ·C' vei que Y «retiene)) :i X como un recuer o a 1ora que existe rea mente. ,: o-
rno identificar la «Y» que era una protenclón derivada de X, y la Y que es una 
reteución de X, cuando parece que ambas Y tienen propiedades contradictorias? 
Parece que esto nos conduce a cierro confiicro lógico, pero, cuando pensamos 
en las relaciones enrre las obras de arte que conforman la omvre de un artista, 
q~eremos tomar ambas direcciones. Pretendemos ver las imágenes posteriores 
~prefiguradas)) en las obras previas, y los ((trazos» o recuerdos de esras en las 
primeras. Aunque, claro esrá, esros dos tipos de relaciones entre imágenes se
paradas temporales son diferentes, cuando los juntamos, parece que se solapan 

de manera muy confusa. 
Esto, por decirlo así, equivale, en la historia del arte, al conocido pro

blema filosófico de los sucesos y los tiempos, que explicaré con el siguiente 
ejemplo. Digamos que ·mañana tengo cita con el médico. Hoy presagio ese 
suceso como un hecho futuro que (probablemente) tendrá lugar, pero no co
nozco, por ejemplo, qué me dirá el médico ni qué tratamiento me recetará; 
Pasado mañana, la cica de mañana ya será un suceso pasado -del que tendre 
recuerdos, una retención-, que anees habci sido también presente (mañana). 
Evidentemente, la cita sigue siendo el «mismo suceso», ya sea hoy ((el día de 
hoy» -15 de octubre de 1996- o ayer, o la semana pasada, o mañana, o pasado 
rnafüma, o el día que se prefiera. Sin embargo, ese suceso especial, a lo largo de 

, varios días, es presente, pasado y futuro. ¿Cómo puede ocurrir esto sin que se 

hat,111 ¡,11trnte la contradicción? 
lJl iol11d611 del puz.le radica en que los sucesos como una cica con el 

m~lko -t¡Ltr NC anticipan en el tiempo, se hacen actuales y luego se diluyen 
rn el rc..:urrdn , no ()Oseen la condición de pasado, presente y focuro a la vez, 
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sino solo de manera transitoria, según el "Punto de vista» qti · • 
• e tenern ., 

suceso en un momento ((del abora» determinado que cambia con . os uel 
r • r.. 'd d ! , . , d'fi . tinuament i-1. (ffUturi a " e e un suceso prox1mo si mo I ca nuestra actitud e. 
( t • L' d' ' I 1· ... ) para con él con un ono 1rrea 1s, como man os mgmstas , pero, aun así 

1 
b • 1 l 'd 'fi ' 10 encontl'll. mos o smcu o a I entt 1car un suceso füturo que solo se imnticipó» c • • 

1 d. . , ( , ) · on el que correspon, en nuestra pre 1cc1on mas o menos y que ocurre de ved d 
recuerdo de tal hecho que se vuelve irrealis de manera muy dist'_tnt~ r. ª e' Y d 

1 d " con1orrn 
se sumerge en e pasa o para convertirse en un «simple recuerdo» D e 

fi 'bl . . n suceso como uturo pos1 e, como presente que se vive ahora y como pas d . . • a o que se 
puede recordar sigue siendo el mismo; lo que cambia es nuestro purit d .. 

, · · O CV!Sta 
mientras el hecbo sufre una serie de modificaciones desde la pers.pectiv. d ¡ 
. . . Ob 1 , d . a e su-Jeto cognmvo. servamos e. suceso a n-aves e varias capas gruesa• d e: 

. , , ""' e iuturo 
y pasado 9ue alteran su aspecto, su barmz. temporal, por asr decirlo. 

Cuando Husserl estudiaba este problema en los inicios de su tra}•cct , 
el , r: 1 . b d ·¡ . 1 ona como 11 oso to y. e 11:teresa a escn llr os procesos cognitivos en general para po-

der separar (con el tiempo) los hechos «psicológicos)) de la cognición de laséerte
zas filosóficas trascendentales, propuso un modelo muy útil de la ((Concienciad ¡ 
tiempo", diseñado para representar la modificación sistemática de los noematn.: 
'objetos de cognición', que está en función del pasaje de momentos «del ahoran 
sucesivos, es decir, de cambios en la perspectiva del tiempo del sujeto. 

Para exponer sus ideas, Husserl se vale de un diagrama que está adapta
do en la figura 9.4/2 (tomado de A Gel! 1992a). 

PRESENTE 
(¡,crcepdó11) 

B 
A ·---·► 1 -- O . -·-····' "·► 

; 
' 

iones 

l'ASAllO ------------+ FUTURO 
(m11rr.l11,l A!hncn1adón del p;!Slldo-, fomro (proyección) 

t 1~ '' •11 I Vr1•,l(111 drl dla9rJmu cl.Jborado por Husserl sobre la conciencia del tiempo, lomada de A, Geil, lile 
Antltrcpology oflime. fuente: A. Gell 1992a. . 

1 a ll11~.1 horiwncal A-> B -, C -> D corresponde a la serie de sucesos 
11 •t•u,ulm tic !ns cosas» que tienen lugar en unos momentos «del ahora» ·dis
pur,111~ dr~dc d pasado nl futuro. Supongamos que nos encontramos en B, y 
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seras percepciones escln actualizadas a ese punto. Ahí el paisaje tem-
ue nue d d d l q ¡ nsiste de una experiencia perceprual presente el esta o e as cosns 

Por.t co . e A' ¿·¡ el d .1' e B, más las retenciones de:\ co'.1.rnrme s.e. 1 uye en . pasa o. r.. -que es 
d . 

0 
desde B- es una modifi.cm:1011 del A ong111al, es decir, lo que A «parece» 

¡.._ visr d d ¿· · 'd , d do ¡0 percibimos des e B, atenua o o 1smmur o, pero aun conecta o 
1;~sence. Quizás podemos concebir la «modi.6cació1w de A, mientras est:i. 
a J de (diagonalmente desde la izquierda en la figura 9.4/2) en el pasado 
se 111n . .,. ¡ r.-A_,¡;_ ....; ¡;_' _,_X" ... ), como una pérdida gradual de verosmuut11ti que ai:ect:l. 
( las ercepdones que se experimentan en A, conforme las sobrepasan las que 
ª _P nen B C D etc Lo que percibimos del est.ido de las cosas en un ma-se nene , ' ' . , . • . . 

(del ahora» determinado no de¡·a de ser valido de mmedmto, smo solo mento< « • 

de manera gradual, porque el mundo no cambia por completo de una sola vez. 
,,. . podemos decir que en B el estado de las cosas de A es el «ahoran, pues 
1:t no , . 

h biado la persnectiva temporal, pero muchas caractenst1cas de A encuen-a cam t 

rran homólogas en B; las de B, en C; etc. 
,: Por lo tanto, se pueden interpretar las retenciones como el trasfondo 

de percepciones antiguas sobre el que se proyectan las más actuales y e~ el que 
se calibran tendencias y cambios imporcantes. Conforme las percepciones se 
desacrualizan, disminuye su importancia, y acaban perdiéndos~ de. vista, de 
maiiera que percibimos el presente no como el filo de una nava;a, s1110 como 
n campo extendido en el tiempo dentro del que ciertas tendencias emergen 

~e los parrones que distinguimos cuando se actualizan las sensa:iones del pa
sado próximo, luego el síguience m:ís próximo, etc. Tal tendencia se proyecta 
al futuro con las procenciones, o sea, las anticipaciones del patrón por el que 
se actualizan las percepciones necesarias en el futuro cercano, el siguiente más 
cercano, etc., en simetría con el pasado, pero en un orden temporal inverso. 

' Continuemos con la explicación que ofrece Husserl de Sll propio mo
delo. En B, A se retiene como X -A visco por cierto grosor de tiempo-, y C se 
protiene como C', el candidato fuvorito pa~ ~uceder a B. Con el. t:"nscurrir 
del tiempo, C' acaba siendo C, tal vez algo d1sc1'.1to de lo que se.ant:cipabn, p~
ro sin alejarse demasiado de ello. Ahora B se retiene en la consc1enc1a como B , 
en relación con el C actual, de la misma manera que A' se retenía en B cuando 
B era el presente. Sin embargo, ¿cómo se relaciona A con ~? Desde In persp~c
tiva de C, Aya no se retiene como X, porque hacerlo equrvnldría n poner J\. Y 
B' a la misma altura, lo cual no refleja que, cuando B (ahora 13') ern el presente, 
A era solo una retención - X-mm en aquel entonces. Por este motivo, desde C, 
A se ha de retener como una retención de X, que a la vez es una retenc!6n de A; 
·: . A" o sea, se renene como . 

Husserl afirma que A pasa a ser X en B; K en Ci X" en D; ecc. La per• 
cepción se convierte en una retención, luego una rerenci6n de unn retención, 
después una retención de una retención de una retención, y as! suceslvnmcntc, 
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hasta alcanzar la fuse final de atenuación y desaparición n1:ís allá del h . 
temporaL Esre razonamiento deshace la diferencia rígida entre el pr onzonre 
námico y el pasado fijo e inmurable. El pasado, el presente y el futu:~lte <li-

d . d d" , . . 1 l ortnan parte e un mismo to o y son mam1cos por 1gua en.e mqdelo de H 
d d . . fi d ¡ Usserl que encarna una ver a cognmva un amen ta, porque t,oqa modifici •. • 

1 . ' d I d 'l c1on en e sistema aesenca ena otras en e resto e e . De esta manera, la modifi ;; 
d 1 . e e· ' . cacion e presente que convierte a en automat1camente pravo~. más 

I 
d'fi 

· d l · (B' B" A" A"' D' · no 1 
• cac1011es en ro o e sistema --+. , --+.n , ➔ D, etc.). Coma aseve 

Findlay (1975: 11), el pasado por completo se sumerge en una masa~ 1 m 
. . , · · ' • "a que 

arrastra todos los contemdos rehmvos a d. No obstante, 110 solo se ~Sllin •.. . . erge• 
conforme avanza el presente, sino que también cambia su significado, se evalú 
de maneras distintas y establece patrones de protención diferentes de acuerd: 
con la evolución del presente. Et pasado dinámico y el futuro CL1ya compleji
dad altera constantemente no se pueden acomodar al tiempo !<físico», sino al 
cognitivo. Cuando formula su modelo de retenciones, protenciopes, modifica
ciones, etc., Husserl no describe un proceso físico oscuro que ocur"re conforme 
los sucesos se aproximan del futuro, se actualizan en el presente y se hunden 
en el pasado, sino que explica el variado espectro de intencion.es ,que vinculan 
al sujeto con el mundo enfocado al presente que aquel experimerita. La «rnodi-
6cadón» no es un cambio de A en sí mismo, sino de nuestra persp~~CÍva de A 
como resultado de la acumulación continua de nuestra experiencia'. 

El autor resume su visión de la conciencia del tiempo inmanente en e[ 

siguiente fragmento: 
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Por otra parte cada ahora actual de fo conciencia está sujeto a fa Iey]e la modifi
cación: cambia en rerención de retención, y esto constantemente. Por'mmo resulm 
un continuo constante de la retención de cal modo que cada punto ulrerior es una 
retención respecto de cada punto anterior. Y c¡¡da retención, ya por sí, ·es un conti
nuo. El tono empieza, y const:rnrememe 'él' continúa. El tono-ahora se transmuta 
en un tono-ha-sido; la conciencia 'impresiona]' traspasa en un constanrdluir a una 
conciencia 'retendonal' cada vcr nueva. Marchando a lo largo de la corriente o con 
ella, tenemos una constante serie de retenciones correspondiente al punto inaugural 
( ... ).A cada una de esras retenciones se une así una continuidad de modificaciones 
retencionales; y esta continuidad, en cuanto tal, es, otra vez, un punto de la acmali
dad el cual se va escorzando retendonalmente. ( ... ) [Ciada retención, en sí misma, 
es una modificación continua que cobija, diremos en forma de una serie perspccri• 
vista, el legado del pasado. No es que sólo en la dirección de la corriente, Cicla men
ción anterior vaya reemplazándose por una nneva, por consmmemente que fuera. 
Cad:t retención posterior es, más bien, no solo una modificación consmmc brotada 
de.la protoimpresión, sino una modificJdón continua del idéntico punto lnaur,mJI 
(1928: 390, cimdo en Findlay l975: 10).56 

56 N. dd T.: tomado de &nomenol11gía tlt lll eondend11 del ri,mpo i11111111w1tt, Tud. O. !'.. 1 ,11,~ 
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, más inminen~. 

que, d . . d . 'ó , , d se pue en ant1c1par con ca a vez mayor prec1s1 n segun v,m acercan ose, 
res, y d Jl · · 1 d 1 · 1 1 .. ero, a pesar e e o, senrunos un potente 1mpu so e_ver os como ~1 o 11c1eran. 
{¡ rnodelo de Husserl abarca esto media~te un contm~o de ~onmu1os de mo
dificaciones protendonales. Las protenc1ones son contmuacmnes del pr~ence 

l l del codo temporal al que pnrece pertenecer el presente. «Ser consciente 
aauz 11' 'd de ún roda en desarrollo incompletamente y cuando se desarro a s1gu~ sien o 
. re de todos modos ser consciente de él como un todo: lo que aun oo se 

s1emp , ' , . . . . . ) 
ha inscrito se inscribe como que rodav1a ha de mscnb1rse» (Frndlay 1975. 9 . 

, , Los A, By C del modelo de Husserl corresponden a los «sucesos)) o esta
dos de las cosas. Lo que pretendo decir es que los pueden reem_plazar las obras 

d te individuales como componences de la iruvre de un amsta. Se trata de 
e ar d ' 

obje·cos físicos, no de sucesos, p~ro, de todos modos, si~:1en sien o ~mtros o 1_11-

dices de ciertos sucesos o actuaciones que los crearon fis1camente. S1 uno busca 
concebir la amvre como un objeto temporal unificado, siguen funcionando la 
misma i<ley de las modificaciones,. básica, lo que significa que no podemos ver 
la (l!//Vre de un artista como objeto temporal a menos que escojamos una obra 
particular como un momento (<del al10ra» y conrempl~~1os el resto de com
ponentes como obras o «pasadas», o ,ifucurasl), en relacton con el «ahora» que 
decidimos tomar de punto de partida temporal. 

,, Volviendo a nuestra reflexi6n anterior, solo podemos proyectar una pin
tura anterior, X, como «precursora» de Y (como protendón de X) al situarnos 
en d lugar del tiempo en que Y todavía no existe. De manera inversa, solo 
observamos a Y como repetición de X -una retención de esta- al desplazar 
nuestra situación a un «ahora» ulterior en el que Y ya se ha creado y X es una 
obfa i<pasad:1», pues no nos es posible ocupar ambos lugares al mismo tiempo. 
Esto equivale a decir que no podemos totalizar la rxuvre de un artista como 
un objeto temporal que se pueda considerar sub specie aeternitatis. Solo somos 
capaces de compilar un ,<archivo» de perspectivas temporales diferentes sobre 

la a:uvre como un todo. 
Supongamos que, a lo largo de su trayectoria creativa, un artista ge

nera 500 obras que numeramos de Op. l a Op. 500. Podemos interpretar la 
a:uvre del arcistn «desde el punto de Op. l» (como un conjunto muy difuso de 
protcnclones renlíwdas a partir de Op. 1), o desde la mitad de su·rrayecto:ia 
crcat!vn (protenciones y retenciones generadas desde O. 250), o desde las ((ul
tima~ obro,» (retenciones desde Op. 500 y protenciones hacia obras que solo 
pmlt·mos lmnglnnr y que el artista podría haber completado si hubiera vivido 
p111· indl tlompo). Según el ni'.unero de obra que tomemos como pu~to de 
vh1,1, 0btanomo1 un pncrón distinto y particular de relaciones protenc1onales 
y 1,·11m.c:l0aa.l11 antro l111 obrna y, en consecuencia, una interpretación diferente 
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de la a·uvre. No hay un sentido :ibsoluto en que] b 
o co . .. d as o ras del a . 

mo una rcpet1c1on e sus trabajos anteriores o rtista se vea 
los siguiences. El conju11to de obras elab~rºd ' com_o una precurso..., dn 
• r ' " as por un arc1sta "' e 

tiempo, rorma una emidad dinámica e inestable . , 'extendidas en 1 
d r ' , , no una sHn¡)le e 

e arteracros que se pueden fechar cuest", ! . - acumulad. 
• • , 1011 que so o es posible on 

ncrpamos en su vida conforme esra avanza. apreciar si par. 

Quizá ponga d lector objeciones a lo que he . . -
Pensado pero po ¡ j . · argumentado: «H . b· , . , r mue JO que o rnrcnre, resulta difícil c . ,vmy len 
con la CEt1vre real de un artista cuyas obras conozco _onecrar lo que dice 
En ese caso, me vería obUgado a reconocer que lo' pdor ~Jebnl1plo, Canalerro» 

d ¡ · s a nma esp • . · nos e pmtor parecen no encaJ'ar con qu . . a1sa1es urba. . I . . e se mterpreten como cl 
pstco og1cos en vez de topológicos El d I h . ocum_enros 

. . · • mo e o que e propuesto s· , 
arnsras cuya amvre contiene altos nivel d . ·. r . . .. . irve tnas ca,¡ 
d 11 es e aucouererenc1as • 
esarro o coherenre. No prerendo fi . 1 . conscientes y de 

1 1 a rm,ir que e modelo sea d ·¡·¿ 
toe os os concextos de la his toria del arre , d • C. un .1 ad en 
1 1 1 , 'pero s1 po emos h·ice l . 

a gunos < e e Jos, y, de hecho, a uno en particular rr d d' . ', r.qu~ o sea en 
ie e icare a concmuac·. . Ion. 

2.5, La a:uvre de Marce! Duchamp 

En cieno sentido voy a hacer rram a El d l d ', , 
tiempo c¡ue diseñó Husserl darn de w: P_. d mo to e la -~oncienéia del 
espaclo-tlem¡,o, In concinuiclad' y' la rel~ -~eno o eln e liqdue los pt:óblemas del 

· ' • .. c,on entre ·1 rea · d fi' · · ·· f 
eran de rnbiosn actualiclnd y su refle•·;, b 1 . • a ,s,cay a rncnral 
. íl • ,uon so re e tema muest · · d 
m uencia cle WilliamJames Otro fil. e · ; raiu_:ª po erosa 
61 • 1 0s010 contemporaneo que t t' 

emas, )' que también puede haber determinado l ra º. estos pro-
del arre, era Henri Beretson El n·1 . . . d 1' b:n parte e curso de la hisroria 

o · , c1m1ento e cu ismo a )'ti I .. b/· 
~e !La Psico;og~~ de la co11ciencirr. del tiempo inmanente57 de ;1:ss:~j ya 1tap1c.:c!~n . 
e e a evowc10n creadom que es la obra , I , 1 d B ' ., . . ar1c1on 

' . · , mas eic a e ergson oc • d 
manera casi simuldnea, entre 1906 y 1907 El artista ' ~rnecon e 
para ilustrar mi tesis, Marce! Duch fi. , , :uya obra prerendo usar 
A a.mp, se ormo, precisamente ei · , 

unque Duchamp nunca estudió filosof?- .. , . , • ~ esta epoca. 
absorbió oustoso 1 'l . 1 a o matemacicas_ s1sremat1ca1_ncnte, sí 

o . ns Je eas que c1rcu abnn por los d . 1 
juventud. Además, le ó ll 1 . grupos e tnte ecma.le_s de su 

' J fli y y . ego a e onunar muchos te..'(tos sobre todo "d_ p . 
carey ou ret (Adcock 1983) 1 . ' ' _e . orn
cienrífico nv cl E ' que ¡~opu :mzaron d pensamiento matemático y 
vez nunc./ s~1npz:l1ªcdºa· d n consecuencia, minque la difusión real de estas ideas cal 

, ocument:tr (cosa que b ¡ b _ · . 
dad e b bl en a so lito usco cambiar) ,Ja ver-' s que pro a emence .Ducha.mp em co . . h . ' ; 
de manera indirecta, de la concepción -cons~sc'.~~te . :iJsta cierto pune~! jr aun 
serl- del ílu¡'o tempo""! o In . d nu ,l por ames, Betgson y'Hus-

'" • «corriente e conc1'e11 · • d 1 CJa», a traves e os cubisras y 

57 N. ilrl ·1:: í'I tltuln mtto de Hu.sml es W:rl. . ·Ji· 
/r11//11,r110/,,f/i1 dt l.1 t'Ol/rlfllrlil ,Ir/ tlrm• . o mmgm zur Phii11omenologi( des imtt/1'11 Zritbewuj!rtrÍ/u, o 

' ,,o l111/ia1trlllr en Sil rr.iducclón espl1iola. . . , , 
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11 
filósofo propio, Princet, así que puede haber algo de tautología en emplear 

s ouchamp par:i. ejemplificar un modelo ((husserliano» de la historia del arre 
~ando, de hecho, quiz.-í. el francés tuvo la intención ele ilustrarlo él mismo. 

Se:t como sea, Duchamp, sin duda, nos proporciona el caso m:ís im
parcnnce de un artista famoso cuya a:1wre conforma una red de protenciones y 
rerenciones que se abre a partir de obras individuales, sobre todo, ele su obra 
maescm La novia demudada por sus solteros, incluso, también conocida con el tí-
111¡0 Elgmn vidrio, 1913-1925.58 Evidenremence, en esce ensayo 'no puedo más 

í que bosquejar la riqueza de la a:uvre de Duchamp, pues, para hacerle justicia, 
] necesira.ría una monografía enrera, entre las muchas que ya se han escrito sobre 
j el francés. De hecho, algunas de ellas documentan profusamente !a idea que 
t aquí desarrollo, sobre todo, C. E. Adcock (1983). 

J 
· En esencia, la obra de Ducharnp gira alrededor del concepto de con-

. clnu'o, pues se basa en aprovechar la idea de la «cuarta dimensión», que vale 

3darii.r de inmediato que no es el «tiempo» en el sentido ordinario, sobre to-
do, · como simple medida de duración o como el tiempo de los físicos. Para 
Ouchamp, y para algunos de sus contemporáneos, la «cuarta dimensión» era, 
principalmente, d dominio real, pero irrepresentable, que abarca y atraviesa 
el mundo «ordinario» en el que vivimos y que percibimos normalmente. Los 
trabajos del artista francés se originan en una parábola matemática: un objeto 
bidimensional (en el plano, como en la famosa Plani!rtndia de Abbot) proyec
ra.'t111a sombra unidimensional¡ y uno tridimensional - la clase de objeto con 

i la que escamas familiarizados en nuestro mundo en tres dimensiones-, una 
sóii1bra bidimensional. Por tanto, ¿qué cosa proyecrnría una sombra tridimen
sional? Por supuesto, tendría que ser llll ((objero tetmdimensional», algo que 
podemos imaginar, pero no representar, pues esto requeriría más dimensiones 
que aquellas de las que disponemos en nuestro mundo tridimensional. El arce 
de Ouchamp, en una simplificación extrema, consiste en una serie de incenros 
en esencia cómicos para producir «sombras» de encidades tetradimensionales 
o, al menos, para proponer ciertos pasos con los que generarlas al extrapolar las 
sombras de objetos tridimensionales. 

En principio, Duchamp identificó, simplemente, la cuarta dimensión 
de maner:i. oscura con un país de Nunca Jamás simbolista. De 191 O a 1911 
elaboró creaciones dentro de este movimiento, que culminaron con Chico)' 
chica en primavem (1911), obra que encontraremos desde una perspectiva dis
tinta más adelante. A partir de mediados de 1911, recibió la influencia de los 
cubisras, a los que les interesaba h cuarta dimensión, no como mito simbólico, 
sino como un hecho de la experiencia subjetiva. Así, la noción que tenía Du-

58 N. del T.: De ocucrrlo con b mayorfo de foentcs documentales disponibles, !:is feéh;1s de la obra de 
Ouchampson de 1?15 n 1923. 
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champ de la cuarta dimensión se alineó cada vez más con el durée bero,
01 

¡ • 
L · " 6 ' 1 fu l' · d I b' e,-

1 ano. a mtencton que su yacm a a , se «e as1ca» e cu 1smo era crear hn;i 
que mostraran al espectador cómo em en realidad el objeto, en vez de a qt~;"es 
parecía>) solamente. Los artistas de principios del siglo XIX a los que ndini be 
el cubismo eran «realisms», sobre todo, Courbet y Corot. Al .Público igno rn a 

rantc 
lo dejaban perplejo las afirmaciones de los cubistas acerca de que su ob¡'et' 

l l. . . b l 1vo era e «rea 1smo,i superior, peto estos c1m an numerosos precec entes filosóficos 
para su proyecto. No le fulcan fundamentos de filosofía a la afirmación. de qu 
podría haber más guitarras y botellas que lo que indica su aspecto visible obser~ 
v_ado en un,in:tante y desde un pum~ de _v!s:a fij~, pero trn_sla:lar esta perspec
tiva a la practica del arte era tarea mas d1fíc1l. Cez."lnne senalo d camino, por 
ejemplo, en algunas representaciones suyas de la montaña de Sainte-Victoire 
que (como luego demostrarfa11 investigaciones fotográficas realizadas en lo; 
puntos donde el pintor francés colocaba su caballete) mostraba n1ás del lugar 
que lo que se pudiera ver desde cualquiera de esos puntos de vista:.Los paisajes 
no representan una apariencia fija de Sainte-Victoire, sino las interacciones 
de Cézanne con su objeto a lo largo del tiempo, conforme s~4~splazaba por 
el entorno y absorbía sus varios aspectos. En otras palabras, Ja·n\omaña de 
Sainte-Yictoire se revela como un proceso, un movimiento de dmie, én vez de 
una «cosa». El punto débil de la t<perspectiva múltiple" cubista 'radicaba en 
que podía degenerar fkilmente en una especie de cine pintad~

0

.en.d que los 
tcfotogramas» sucesivos de un objeto móvil, o un objeto visto desdi ú:i1a cámara 
en movimiento, se pegaban unos sobre otros, simplemente. Con ~li!igencia, los 
teóricos del cubismo como Gleizes y Metzinger hacían hincapié en el.elemento 
idealista de su corriente, su búsqueda del equivalente pictórico al <iabsoluto», 
en vez de la evoc."lción Eícil del desplazamiento y el cambio dinámicos. Por el 
contrario, los fumristas italianos abrazaron el <ccinematismo,i con entusiasmo, 
pues, a diferencia de sus colegas cubistas de París, les interesaba el movimiento 
y los fenómenos dinámicos (por ejemplo, Boccioni). ' · 

Duchamp se convirtió al cubismo de manera bastante tardía, cuando 
las aspiraciones cubistas 1<clásicas)) se empezaban a desentrañar. A causa de su 
disposición saturnina, se unió a la corriente para satisfacer su creciente predi
lección por la burla, no porque creyera de verdad en el cubismo (la misantropía 
de Duchamp se basaba en ciertos motivos personales ya analizados exhaustiva
mente por sus biógrafos). Para fortuna suya, una de sus obras cubistas «sacíri
casi►, el famoso Desnudo bajando la escalera, 1912, estableció su renombre como 
destacado artista de van.guardia en los EEUU, donde posteriormente recibió 
apoyo de mecenas durante roda su vida, a pesar de que eso le costó su expulsión 
del cubismo «oficiál» (por desvíos «futuristas»). El Desnudo recurrfn a daros 
métodos «cinematográficos» y, de hecho, se basaba en focogmffos de E.. Marcy 
y otros autores, elaboradas con stop motion. La pintura de Duchamp, c6mic:a 
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. · ropósito, estaba diseñada para demostrar que, si bien el «realismmi seguía 
ª. p do d obJ' etivo último, la <tctiarta dimensión,>, al fin y al cabo, solp podfa ser 

· sien , al' d · 1 d l al' ¡ «riempo físicoll. Por canto, las imagenes <ere istas» -es ec1r, ~ e re, ismo 
, :ibism-siempre acabarían reduciéndose a cortes parciales cid obJeto solapados 

bre otros o desparramados por d lienzo, como en el famoso Desnudo . . -ro . . 
Duchamp albergaba una ambición mayor: quería represenra_r e~ fl~Jº 

resentable del <1serli, por utilizar el término de Heidegger, pero sm hnmar 
lrrep . . · d · · · la multiplicidad y la totalidad de la experiencia a una sene e u~pres1ones 

.. ,· · les Er1 consecuencia se embarcó desde 1913 en una larga sene de estu-. · parcia • • . . , 
, dios preparatorios para una obra que de verdad augurara la cuarta d1mens'.on. 
:, La reuvre de Duchamp resulta muy interesante desde nuestro punto de vista, 

ues desde 1913 en su mayor parte constituye un único proyecto coherente 
P eras casi completar El m,m vidrio en 1925, se extendió hasta el fin de su 

· que, "' 1 b' d' 'b "d trayectoria artÍstica. Literalmente, se compone de un so o o Jeto 1stn u1 o, 
, que sus obras individuales sirven para preparar o desarrollar otras, ~ todas_ se 

;ec!en remitir a las demás, sea por rutas directas o indirectas, rasgo mtenc10~ 
nado y explícito, porque el objetivo fundamental de Duc~a'.11p era ,crear una 
entidad tetradimensional, y una amvre como la suya es qmz.as lo mas cercano 

. ue jamás podremos te11er a un ser de tales características. 
q Por motivos de espado, y la paciencia de mis lectores, me veo obligado 
u restringir la demostración de las caracterísric:1s que presenta la a:uvre de ~u
champ como objeto temporal a una sola obra o, mejor dicho, su a:11v1;e ,1v1sta 
desde)) una sola obra. La que he escogido es uno de los numerosos estucltos para 
Elgran vidrio (figura 9.5/1). De hecho, es un estud!o para_ los fü1bos :apilares» 

· que toman la c<gasolina del arnorn del 1<cementer10 de h~re~s y uniformes», 
situado en el lado izquierdo de la mitad inferior del Gran wdno, y lo conducen 
a los ,<tamices)) del cenero. Los tubos no son más que un demlle menor en In 
roralidad del propio Gran vidrio, pero, aun as(, Duchamp les dedica. un lmpor• 
canee estudio; de hecho, más de uno. 

El trabajo que me dispongo a comentar se conoce como La mi de iwt'ic· 
¡ dos (número 214 en el catálogo completo de Schwarz¡ figura 9,5/2). Se tr:U.t, 11 

r la vez, de una obra independiente y un estudio preparacorio para El gran vidrio. 
A primera vista, recuerda mucho al mapa de un sistema de ferrocnrriles. ~a ~s~ 
ración principal-situada en la esquina inferior derecha, al sureste- es el,vert1ce 
del que se abren varios ramales al oeste y, de nuevo, al no,rte. Sobr~ las 1111:as se 
observan unos pequeños símbolos numerados que podnan ser mas estaciones 
)' otros que ral vez indicarían puentes o túneles, Cada <crama}) parece acabar en 
una especie de «terminal)), Si miramos el (<Sistema de transportell de lado, ~esde 
la esquina inferior derecha, se puede percibir su relación con los tubos cap1l~r,es 
del Gran vidrio, pues en este caso se reproduce el sistema en una proyecc1on 
de «perspectiva» (desde este punto de vista), en vez de como un 1<mapa}). En 
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Fig. 9.5/1. El gran vidrio, o la novia desnudada por sus solteros, induso. 
por Marcel Duchamp. Philadelphia Museum of Ali. 

El gran vidrio, el mapa bidimensional que muestra la Red se ha co;1~ertido en 
una perspectiva en tres dimensiones de los tubos cnpilares, lo qL;e señala la 
transición de un mundo tridimensional a uno tetmdimensional al ofrecer un 
ejemplo de un paso de las dos a lns tres d.imensiones. 

Por este motivo, La mi de zurcidos es una protención hada El gra11 vi
drio (en parte), aunque solo aparece en esta con una perspectiva transformada. 
Al. mismo tiempo, se trma de una retención de ciertas obrns anteri~res, pues, 
en concreto, repite <l!rcctamcntc una pie-.w titulada Tres zurcidos-p~trón, que 
consta de tres rcglaR curvas de maderas que se usaban para dibujar las ,ivfas» 
torcidas de la Rrtf. · · 

Una ldc.1 en la 1111c 1r.1baJnba Duchamp era que en la ,icuarta dimensión» 
lm Nlll't'~m 1¡11t• nm ¡mecen «pura casunlidad)) ocurren en realidad po~,r¡~cesi
tl,11I, l!n l,l l llill'l,l 11!rnen~lún, una longitud «arbitraria» o una curva c,aleatorhw 
prnli l,111 ~rr 1111•,1 !111w.~ muy b.ísicas como {<Un metro)) o «una línea rectá:nor-
111,11•, h1 1 nll 1iOll,Hll'l:t con ello, Duclrnmp dejó caer tres hilos de un metro de 
l11111-1l111d ~11h11• 11110~ lienzos, pegajosos de barniz. A partir de las curvas que.ge-

11111 

ARTE Y AGENCIA. UNA TEORÍA ANTROPOLÓGICA 

flg. 9.S12. la red de zurcidos, por Marce! Duchamp. 
© Succession Marcel Duchamp, ADAGP. París y DACS, Londres 1998. 

neró cortó los lienzos y creó los T,·es zurcidos-patrón, que se convertirían en las 
formas geométricas básicas y las unidades de medida de la «cuarta dimensió1rn. 
Por supuesto, la red es una «retención fuerte» de esos liemos, de la misma ma
nera en que es una ((prorención fuerte» hacia los tubos capilares. 

Sin embargo, no acaba aquí la cuestión. Si examinamos más detenida
mente la Red, vemos que está pintada sobre algo más. Duchamp no empleó 
un liemo fresco sin mácula, sino que ha reciclado uno, en el que ya se había 
grabado una imagen, para su estudio de los tubos. De hecho, al parecer, ya ha
bían utilizado dos veces ese lienzo para diferentes propósitos. Contando desde 
la capa {tsuperior)), La red de zurcidos se compone de los siguientes elementos: 

1. Ei «mapa» de la RecL 
2. Un boceto preliminar muy débil del tliserío completo que corres

ponde al Gran vidrio como Duchamp lo proyectó en 1913 ames 
de haber concretado muchos detalles. 

3. Una versión de Chico y chica en primavera, el lienzo «simbolisra» 
de Duchamp de 1911, su primera pintura importante, que trata 
los temas de In «iniciación» y quizá el incesto, en relación con su 
hermana, Suzanne, a quien se lo regaló por su boda (figura 9.5/3). 
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Fig. 9.513, Chico y chica en primavera, por Marce! Duchamp (l91 l), 

Claro está, Duchamp podría haberse permitido emplear un lienzo en 
~l~nco o, simpl:mence, una hoja de papel grande para los puntos 1 y 2 si lo 
un1co que necesttaba era una superficie en la. que pudiera· dibujar sus diseños, 
)', sobre todo, si pretendía vender sus bocetos a mecenas una vez hubieran 
cumplido su cometido, como acostumbra l:i mayoría de artistas, e inclusive el 
propio Du~hamp en una etapa posterior. En cambio, produjo lo que compo• 
ne u~1a serie d: obras con un solo !Ienzo. Una parsimon.ia commproducentc, 
podn,a concl~1rse, pero luego lo compensó al crear numerosas copias de sus 
trabaJOS ante(Jores, o al contratar a otros para que los elaboraran. 

~la~amente, los motivos subyacentes han de ir más allá de lo purnmcn• 
te econom_1co. Al generar un palimpsesto de rres obr:is que sirven de: emidlo 
preparatono para una cuarta (y muchas más), Duchamp se acerca a Ja cunrlíl 
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J¡inensión por una vía más, de hecho, perspicua desde la perspectiva ancropo
Jógic.1. Recordemos el tirulo del cuadro: La red de zurcidos. A los antropólogos 

1105 ha de sonar esce nombre, porque en nuestra memoria está grabado a niego 
d ensayo Elementary Forms of the Religlous Life [eu español, Las formas elemen
/Jl/es tle la vida rellgiosn], de Durkheim, y, si no, al menos todos hemos leído 
ToÚmísm [en español, El totemismo en la nctualidadJ de Lévi-Strauss (1964), 
que. cita las palabras de Durkheim. La fuente original es el discurso metafísico 
de ún dakota: . 

Cada cosa al moverse, en un momento o en otro, aquí y allá, pone un tiempo de 
decenci6n. El m•e que vuela se detiene en un sitio para hacer su nido y en otro para 
descansar. El hombre que anda se para cuando quiere. Así el dios Sé ha detenido. El 
sol, tan brillante y magnífico, es un lugar donde se ha dcrenido. La lunn, las esn:eUas, 
los vienros -es allí donde estuvo. Los árboles, los animales son todos sus puntos de 
detención, 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 bendición19 (Durkheim, 
cimdo en Lévi-Srrauss 1964: 98).60 

Lévi-Strauss cita este fragmento mientras reflexiona sobre las ideas de 
Bergson, que, segtm el amor, pmpuso una perspectiva muy similar en La evo
lución creadora, y que, sin duda, conocía el pasaje de Durkheim en que figura 
r:il visión. Lévi-Strauss continúa señalando: 

Pam subrayar mejor la semejanza cita remos sin trnnsici6n el párrafo de Le; deux ;our
ces [Lnr dos fi1mtes de In momlidt1d y la religión en español] en que Bergsom resume 
su metafísica: 

Una gran corriente de energía creadora se lnnz., en la materia para obtener lo 
que puede. En la mayoría de los punros 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 analítica y sinrédca, 
discierne una multitud de elementos que se coordinan paca cumplir muldmd 
de funciones; el trabajo de organización, sin embargo, no era sino la detención 
misma, acto simple, análogo al hundimiento del pie que determina i1m:111t:lnea
mente que miles de g,.mos de arena se exriend:i.n para formar un dibujo. 

Los <los cc.xtos coinciden tan ex--actamente que parecerá sin duda menos arriesg-Jdo, 
después de haberlos leído, admicit que Bergson pudiera comprender lo que se ocult.1 
<letr:ls del roremismo porque su propio pensamiento, sin que lo supiese, guardaba una 
relaci611 de simpatía con el de las poblaciones totémicas.Así pues ¿qué es lo que ofrecen 
de común! Parece que d parentesco resulta de un mismo deseo de aprehensión global 
de estos dos aspectos de lo real que el filósofo designa con los nombres de continuo 

1•1 N. dd ·i:: 111mi1lo de El 1ow11imto m 1,, ar11u1/id11d, Trad. F. Gon:cilez Arnmburo, México: Fondo de 
C:uhurJ 1'.·1111,\ml,J, 
/,O N, 1lrJ ·1:: l'n rr~li1IJJ, la cita corresponde o James Dorsey. 1894. ,A Smdy ofSiouan Cuh.s•. 111/; m111al 
lltp•rt ( /Hll'J IHV/11, WJ,hl1111m11: llurcau of Ethnology. 361-56•1. 
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y dfrcrm1in110; ele una misma negativa a elegir entre los dos; y de un mismo es[i¡ 
por hacer <le ellos perspectivas complemenmrías, que desembocan en la rnisma ver: 
(Lél'l•Strnuss 1964: 98; léase el original para encontrar las referencias bibliogr:lficas).61 

Ya no nos es difícil comprender cómo se conecta el te_ma de i.a red de 
zurcidos de Duchamp con la manera especial en que se ha presentado, colllo 
un pasrel de varias capas, que son las obras de arte colocadas una sobre otra. 
El cuadro es eso mismo que nos muestra: una red de zurcidos, una serie.de «pa~ 
radas» en las que Duchamp se hace visible, a lo largo de su «vudo», en fonna 
de lU1 (ndice de su agencia, una obra de arte determinada. La red parece un 
«mapa» porque forma parte de un mapa del tiempo, pero solo puede ser uno 
de carácter tetradin'leusional. Como Bergson, Duchamp quita importancia a 
lo simplemence «visible» o su representación ilusionista y desconfía de nuestra 
mirada, «esencialmente analfrka y sintética»; en su lugar, busca la «corriente de 
energía creadora>, -el durée o el «ser» heideggeriano- que «se lanz.1. en fa mate-
ria», es decir, la 'cuarta dimensión. . . 

En cérminos de Husserl, se dn. una analogía sorprendente e~tr~ la trans
parente formación en capas de La.red de zurcidos y el concepto de dur~e confor
mado por retenciones, retenciones de retenciones, y así sucesivamente. La red 
es una protención hacia El gnm vidrio, que, en primer lugar, es una retc11.ción 
del diseño nbstracm original de la obra, elaborado antes de que se concretara 
su contenido; y, en segundo lugar, una. retención, realizada a partir de la pri
mera, de los inicios simbolistas de Duchamp, d ansia de trascender y liberarse 
del deseo incestuoso -la «iniciación»- que lo condujo al camino que .continuó 
recorriendo desde en ronces. Duchamp nos da la oportunidad de ve.r su pasado, 
conforme esce se «hunden, como un componente transformable de su presente. 
Este se .retiene como algo ya desbancado a lo largo de su vida: En ·efecto, la 
histor.ia del arte nos ofrece sólidas razones para interpretar El gran vidrio como 
una versión transformada, un recuerdo distante, de Chico y chica en primavera 
(Golding 1973: capítulo 3). 

Por tanro, propongo un modelo «dakota» de la a:uvre del artista, Como 
aos revela el cuadro de Duchamp de manera tan ímpactance, cada obra es un 
lu"'ar donde la ag,encia se «detiene» y adopta una forma visible. El francés llamó 
~ al • al Gmn vidrio un «retardo en vidrio» (retm-d en ven-e). Con esto se11, a, prcc1sa-

111enre, que esta idea -el vidrio como placa forográfica- retarda el pasaje de !ns 
sombras de la cuarta dimensión y captura sus rastros visibles. En obrns postcrio• 
res se repite este proceso de modo más explícito, por ejemplo, en Ttt m' (t9 l 8), 
donde a'parecen las ((sombras» ilusionistas de los reacly-mades anteriores de Du
champ: la Rueda debicicletrl (1913), el Perchero para sombreros (19 I 4), etc. ::; ,;? 

G I N, <ld T.: tollljtlo <le El 101,111/m10 <11 In nc111nlidnd. Trnd. P. Gonz:llez Aromburo. Mt,lco: l'onJn 4~ . 
Cultura Económic:i. 
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En otras palabras, cadn. obra de Duchamp nos invita a adoptar una pers-
ecdva especial de roelas sus obras, a menudo porque nos brinda citas o refe, 

p l' · 1 · b · d fu b" reiicins exp 1c1ras re anvn.s a tra a¡os pasa os y . euros, pero tam 1.en porque 
bosqueja las retenciones y protenciones de manera m:ís oscura. La_ red total, 
infi nitamente transformable, de referencias internas -procenciones y retencio
nes:- que integran la a:uvre a partir de todas las «pan.tdas» ~~mporales -que solo 

asible concebir en serie- conscicuye la cuarta d1mens1on, que no se po<lr:!. 
es P · d 1 ' e resentar, pero sí conceptualizm; por supuesto, y que no nene na a e e «m1s-
r p ' ' ' 'fi • ' O U 1 cica». En este sentido, Duchamp encuentra uw1cco una JLISCI cac1on com 1 

psicopompo secular y bromista. . 
En este momento, tras no haber hecho más que rayar la superficie, 110 

continuaré más la reflexión sobre la fJ!uvre de Duchamp, aunque espero haber 

mentado lo suficiente para animar a todos los lectores interesados en el tema 
co . . el 
a que sigan indagando sobre ello, pues la literatura y la d~cumenr~c10~ . e que 
disponen destacan por su inusual abundancia y pr~~n~1dad. M1 ob¡envo en 
este trabajo es solo defender la idea de que la sub¡et1v1da<l de Duchamp, su 
iurée interior, se concreta en una serie de momentos, «recardosn o «paradas», 
,con los rastros objecivos de su agencia, es decir, sus obras de arre y lo~ t:>=tos 
que redncró para que las acompañar:111. Nos enco~rram~s, de forma ~ubhca Y 
accesible, con el ,,continuo de concmuos de mod1ficac1011es proce11c1onales Y 
retendonales» que Husserl describía para esclarecer la conciencia, el proceso 
completamente mbjetivo de la cognición. Dicho d~ 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 

••, · f~rmas, como partes separables de la persona, ídolos, pieles o artÍculos de valor 
muy preciados. Así, volvemos a nuestro punro de parcida, pero nos queda un 
paso más que dar. Duchamp es (o era) una mente individual, una persona 
particular que ejercitaba su propia agenda. ¿Qué bay del arte que han pro~ 
ducido no los individuos a lo largo de su vida, sino los colectivos en e.\'.tensos 
periodos de tiempo? En otras palabras, ¿qué podemos decir de las «tradicion<:5" 
colectivas? ¿Podemos exp,111dir, por así decirlo, el modelo de la «amvre del artis
ta» que acabamos de construir para abarcar algo más amplio que corresponde 
n In 11tradlci6n cultural», de manera que veamos eso también como un objeto 
distribuido estruccuralmenre isomorfo respecto de la conciencia como proceso 

tcmpornl o durée? 
Este es el problema final al que me dedicaré en la conclusión de este 

trabajo. 

305 



AlfRED GEll 

9. 6. La casa de reunión maorí 

Rccientemenre, Roger Neich (1996) ha proporcionado abur d . . . l~~d 
tos que conciernen a la pregunta que acabarnos de formulat det¡) , d a-
l . • ' ., ues e coin 

petar un exhaustivo estudio sobre rodas las c-1sa de reunio'n qtre · · ' · . existen O lle 
cuentan con documentación fotográfica, construidas por los maoríes de~¡ · 
Norte entre c. 1850 y 1930, A su vez, esros edificios se desarrollaro 

15 
¡¡ 

d . ' · ' na partir 
e las casas de los Jefes, unas grandes construcciones erigidas con un d' -

'fi · • • d l . I . . rseno magn1 co en mente a pnncip1os e s1g o XJX en la época preeuropea (fi uni. · 
9.6/1, tomada de Neich 1996: .figura 68). · g 

FÍg. 9.611. la casa de reunión maorí como indice colectivo de poder com~nitário. : ; 
fu ente: Nga Taue-Waro, te Ore Ore Mara e, Masterton. Auckland Pub líe Llbrary. ,-' 

. ,,) ·. ; '. 
La <(casa de reunión,, maor/ de la actualidad se concibió dui:I'nte la se

gunda mirad del siglo XJX, sobre todo desde 1870, periodo en e! que lo~ mao
ríes descubrieron que ya no podían competir entre sí (o con los europeos) a la 
manera belicosa trad.idonal. Entonces, su espíritu de competición se canalizó 
cada vez más hacia construir casas de gran tamaño, coa tallados y p inturas ex
quisitos. Las comw1idades maoríes intentaban, rauco como les permitieran sus 
posibilidades, superar a sus vecinos y rivales en este aspecto. Por este ni'otivo, 
la suma de las casas de reun ión compone u11 género especial de producción 
artística que se extiende en una fue determinada de la historia maorí -,una 
época gloriosa en muchos aspectos, que los maorís de hoy en día recu~rd:m 
con orgullo jusci.fiC1do-, que podemos considerar «coherente» en el sentido 
que necesiramos. O sea, todas las c.1sas de reunión m.iorícs seguían una «plani-
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Jjcación básica» común y se construían con un mismo propósito: servir como 
objetivación de la fortuna, la sofisticación, la habilidad técnica y el legado an
l(Scral de la comunidad que la erigía, y como forma de asegurar que a quienes 

00 ;pertenecían a ella y que se encontraran ahí los consumieran los celos y 
que quedaran compleramence indmidados ame tan magníficos edilicios. Nick 
'fhornas comenta acerca del arte mao rí: 

L1s e.isas ( ... ) 110 eran «símbolos• ( ... ), sino vehículos del poder de un colectivo. 
Eran índices simulr:í.ncos de l:i. propia virnlidad del grupo, y de los otros que que
dab3n indefensos en idea o en efecto. Las diferenciaciones entre la función y el 
significado, el uso y la expresión,)' binsrrumentalidad y el simbolismo oscurecen lo 
que esraba integrado como un proceso en estas presentaciones colecrivas de eficacia 
tribal (1homas 1995: 103)."2 

Puede que las casas de reunión maoríes hayan sido la producción colee
/ dvá ·de muchos artistas y constructores ind ividuales que trabajaron en comu
_' nidades separadas en épocas distintas, y que cada uno se esforzara para generar 

algo especial, pero todos esos edificios son expresiones de una trayectoria his
tórica común, un sistema cultural común, un objetivo ideológico y político co
mún. En consecuencia, tenemos derecho a agruparlos como hace Neich, pues 
constituyeron 1a «cura com t'm de.finl tiva» de la ex:presión física de la naturaleza 
maorí como experiencia colectiva durante el periodo relevante a ello. 

Como los «índices de agencia» eran casns - artefactos con características 

111uy especiales (Hugh-Jones y Carsten 1996h poseen ciertas especificidades 
' que las hacen muy adecuadas para proyecrar la agencia colectiva. En primer 

lugar, las casas son ((colectivas» en el sentido más sencillo, pues los miembros 
de la comunidad se reúnen y están integrados en ellns, 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 {<c:tsas1, (Lévi-Srmuss¡ Hugh•Jones y Carsten, o¡, . 
cit. ). En segundo lugar, las casas son :mefuctos complejos compuestos de nu• 
merosas partes individuales y esmndarizadas; se trata de encidndcs organizadas 
u «orgánicas», a diferencia, por ejemplo, de un cuenco o una lnnz.11 por muy 
maravillosa que sea la elaboraci6n de estos, Su diseño orgnnico y su cnpacidn<l 
para desmontarse, volverse a montar, remodelarse y reclecorarse les permite 

·objetivarla conexió_n de los procesos históricos. Finalmente, y sobre redo, 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 füertes, caparazones duros, y pieles 
, tan fascinantes como chabacanas que seducen)' aterran a la vez; y porque po-

62 C,Lc desrnetr que L1s ,fir111acioncs de Thom:is desempeñaron un papel fundamem::tl en proyectar bs 
.. ide:is exprcsad:l.l en d capfmlo l de e.sce trabajo . 
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seen órganos para sentir y expresarse: ojos que otean a través de lns v 
· ·11 6 1 h ' cntanas " mw as, voces que rever eran en a noc e. Entrar en una casa es intr ¡ . 1 

. ¡· . 'bl b d . oc llctrse en una mente, una mte 1gencia sens1 e, so re to o, s1 es similar a las 
. I' d'fi l í C ¡ · , co11stn1c-c1ones que so 1an e r car os maor es. orno mue 10s psrcoloaos tracl·, • ¡ 

· ;:, , ciona es 
este pueblo situaba la mente y la íntención en las vísceras, por lo que . ' 
· b 6 1 ' d I quien mgresa a a una casa entra a en e estomago e ancestro y se de¡'a'-a ~b 

. . . . ' o. " runiar 
por la antigua presencia que rodeaba todo. Amba se hallan las costillas d l 
ancestro en forma de travesaños con una decoración sublime que con,, e 

- ergen 
hacia la columna vertebral, la parhilera, que es el manantial de la continuidad 
ancestral. En todos lados se hallan ídolos de seres antiguos que observan ¡

0 1 1 . e l . • . ' d . 1 d q le my a sus pies. on su 11pnottca mrra a, captura ;u especta oren sus proce 
mentales (véase el capítulo 7 sobre los ídolos). los simulacros voladores s~: 
los ancestros voltean por el espado interior con una rapidez y una profusión 
increíbles. Todo pensamiento privado e independiente se supedita a ellos, pues 
solo es posible la cognición que emana de la casa y que forman parte de su 
misma estructura. · 

Neich lleva a cabo un análisis exhaustivo sobre el ,tsimbolismo» cos
mológico de las casas de ret111i6n maoríes, donde muestra con mucho dernlle 
cómo cada una de ellas se concebía expresamente como el cuerpo del ancestro 
epónimo de la conrnniclad, a quien no se le erigía un (<tnonumentoll con la. casa 
que llevaba su nombre, sino que le reconstruía con esta edificación. La casa 

110 
em lo que quedaba de la existencia y la agencia del ancestro en otras coordena. 
das distantes, sino que era el cuerpo que aquel poseía aquí y ahora, mediameel 
cunl se ejercitaba su agenda en el presente inmediato (describir este fenómeno 
con el término «simbólico)) es un craso error, evidentemente). Al mismo tiem
po, la casa era una multiplicidad de cuerpos conectados, un «fractal» físico en 
el sentido de Wagner (1994; léase el capítulo 7.11), pues se componía. de los 
cuerpos de quienes descenclfan del ancestro por sucesión genealógica, tanto los 
a{m vivos como los ya fallecidos. La parhilera objetiva la continuidad genealó
gica de la línea sucesoria de jefes (en principio, por primogenitura masculina), 
mientras que los travesaños indinados representru1 la prolifernción de ramas 
cadete a ambos lados. Estos se decoraban con unos fuscinames patrones lln
mados ko1vh,1iwhai (figura 9.6/2, tomada de Neich, figura 17), que evocaban 
los brotes y las raíces de la kumam, el boniato tan productivo y abundante que 
forma la base de la diera maorí. El cuerpo, la genealogía. y los huertos estaban 
copresentes, funcionando en sinergia. Al reunirse en la casa, los miembros vi
vos de la comunidad no eran más que «muebles», por así decirlo: accesorios 
móviles de su estructura sólida y duradera en la que acabnrfon absorbiéndose 
corno «elementos fijos». 

Sin embargo, con este apartado no pretendo comentar ln lmportnnda 
cultural de la casa de reunión maorí, pues sería redundante debido n! excelcmt• 
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fi 9 612 Patrones kowhaiwhaf: parte de la veranda o porche de la gran casa de Ngati•Porou en Wai•o-Matatini, 
]
9
· • · East Cape. fuente: placa XIII de Augustus Hamilton, Maori Art (1896). 

. El motivo por el que pres~nto este material es profundizar en el tema de 
las «tradiciones». ¿Hasta qué punto podemos estudia~ to~a ~a gama de casa~ de 
reunión maoríes como un único objeto coherente d1stnbu1~~ _en el esp~c10 _Y 
el tiempo que, en cierto sentido, repite los procesos de co~mc1on o conc:encm 
a escala histórica y colectiva? Por suerte, gracias a los meticulosos estu.dtos ~e 
Neich podemos progresar en esra dirección. Para mostrarlo, no necesito mas 
que reproducir una tabla, elaborada por el propio Neich, que ª-?ª:ece e_n la 

' · 220 d su libro (figura 9.6/3) bajo el título <tThe Transm1ss1on of Se-pagma e . · , d' • cl 
lecred Figurative PaintingTradirions» [La transmisión de ciertas t~a 1c1~nes e 
pintura figurativa], y que se organiza de la siguiente manera. El eJe. horizontal 
de la rabia corresponde al tiempo histórico (entre 1870 y 1930), '.111enrms q~e 
el eje vertical, que no lleva leyenda, representa de manera implíctta el espac~o 
geográfico; es decir, las casas de reunión -los gran~es pune.os negros con nu• 
meros y leeros- que se extienden en una misma lmea homontnl son o eran 
contiguas en el espado. Los números representan ciertas casas de reunión que 
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se encuentran en el amplio catálogo de Nciclr y las letras Ja d' . . fi . , ' • . , s «tra tc10 nes d 
pmcura guranva maon, que empezó a desarrollarse y proliferar desde 

1
; e 

antes de esa fecha, solo era «figurativa)) fa escultura maorí mt'e 70: 
1 ' ntras que la · 

tura, en as casas de reunión, seguía el estilo kotvhaiwhai }' d, • ¡ P1n°_ 
l.d d envac os suyo E 

rea J a no es necesar.io analizar el material de Neich en abs ¡ · s. 'll 

d 
• • • outo,puesya , 

muy etallado y cuenca con mucha información contextual tal · · • esm , . • . ' • y como está Lo 
urnco que pretendo hacer es subrayar una observación que sin dud l l · 
1 lb'lhd ¡ aeecto ) a m ra 1ec. o: estaca poc eros:uuente la similitud entre el esquei. d N . r 

y el que presenté en la figura 9.4/1, el diagrama de puntos y flecha::º~ el e1ch 
buscaba ofrecer un modelo abstmcto de la a:uvre. que 

18'./0 /91.\) 

fig. 9.6/3. la casad~ reunión maorí com? ~bjeto distribuido en el espado-tiempo. Fuente: Nekl; ,'99~, 
Tabla t1lula?a «The Transm!ss1on of Selected Figurative Painting Traditions». . · 

Repsoduc1da con el permiso de Roger Neich y Auckland University Press. · 

, En vez ~e flechas, Nekh une los nódulos de su red histórico-geogclfica 
con l1neas sencillas. El autor no piensa en términos de protenciones y reteiicio
nes que, desde un ((aho~a» determinado o desde fa posición temporal_ de'. una 
obr:1 de arte cuando esca complemda, siempre tienen una dirección defi;1ida: 
l;ac'.a el pasado -re~uerdo: repetición-, o hacia el futuro -proyecto, boceto pre
limma:-· En cambio, Ne1ch reali7Á1 su refle.·-dón, como todo historiador del ar
t~, segun el «progreso», del pasado al füturo, pues su ensayo entero se basa, no 
Sin fundamento, en la premisa del «desarrollo» de un arte maorí distintivo, por 
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lo que supongo que, si hubiera empleado flechas en lugar de líneas para su ta• 

bla, aquellas habrían apuntado si.empre hacia la derecha. Sin embargo, esto no 
llega a ser del codo lógico, ya que el concepto de la «transmisión de cmdiciones1► 
conlleva, p.rindpalmente, que se contrata a un artista para decorar una casa en 
un momento «T cero)) y que aquel «recuerda1► un ejemplar que observó en otro 
lugar y otro edificio, en un tiempo «T menos uno». La transmisión de una «tra
didóiw, la repetición de un modelo, estriba en objetivar un recuerdo, así que es 
un proceso intrínsecamente retrospectivo. Por este motivo, lo más lógico sería 
que las A.echas apunten no de izquierda a derecha, sino de derecha a izquierda, 
pero esto tampoco serviría, porque, füera lo que fuera eso que mvieran en 
mente los constructores maoríes, seguro que no era reproducir dócilmente las 
casas que ya habían edificado otras comunidades en alg{rn punto del pasado, 
inmediato o distante. Como enfutizamos anees, el objetivo fondamencal de 
~seas casas era destrozar la autoestima -arquitectónica- de las comunidades 
rivales, e.--:altar a los ancestros de la comunidad por encima de los ancestros de 

. las demás al objetivarlos con una magnificencia y una sofisticación superiores, 
• lo que suponía, ínter afia, incorporar referencias al arte pakeha -blanco- en 

·la decoración junto con las formas «tradicional.es» de arte. Las casas no solo 
incluían «innovaciones)) -es decir, elementos no tradicionales que más tnrde 

se convinieron en sí mismas en «tradiciones)) a fuerza de imitación-, sino que 
·cada una también constituía una «innovación» complem, pues se orientaba al 
fi1turo, al triunfo político que se anticipaba como resultado del esfuerzo inver
tido en la construcción. La edificación era una acción colectiva e intencionada, 
y toda acción está imrínsecamente orientada al futuro. La «agenda del ances
troH del que la casa es índice también se dirige al futuro, puesto que la casa, 
el cuerpo del ancestro, no es ni un cadáver ni un monumento al fallecido. De 
nuevo, parece que deberíamos apuntar nuestras flechas de izquierda a derecha, 
en dirección al füturo. Después de todo esro, 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
nión maoríes presentan, sin duda, un carácter retrospectivo, pero, como gestos 
políticos son de naturaleza prospectiva. Así las cosas, ¿cómo es posible que las 
casas sean prospeccivas y retrospectivas al mismo tiempo? 

Sin embargo, ya hemos enconrrado esta dificultad anees, y espero haber
la resucito entonces. Un nrrefucto o un suceso nunca son tradicionales o inno
vadores en. términos absoluto o, como los filósofos del tiempo se sienten incli
nados a decir, mb s¡m:le netemitrttis. Solo pueden ser ((tradicionales)) cuando se 
observnn desde una perspectiva posterior, como una pantalla o transparencia a 
través de ln que se percibe llgemmente a sus precmsores. El objeto «tradicional,, 
se nprchende como unn retenclón, una retención de retenciones, etc. Por el 
contrnrlo, uno •lnnnvnJur• solo lo es si y solo si nos situamos antes que élen 
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el tiempo (o sea, en un momento en que aún no ha ocurrido o .están Pllllt 

de ocurrir), así que, de manera similar, podemos verlo como una pantalln ° 
mwés de fa ctml se pueden percibir los objetos posteriores como protencionesª 
protendones de protend~1,1es, etc. Por lo tanto, el objeto temporal coinpuesc~ 
de codas las casas de reumon que aparecen en el esquema de Neich constituye 
no una red de relaciones temporales que se puede abarcar con un único mapa 
sinóptico, sino solo un «archivo" formado por sedes enteras de vnrios map:Ís 
que corresponden a distintos puntos temporales y espaciales. Cada uno de es~ 
tos genera una distribución particular de relaciones rerencionales y prorenci~
nales entre una casa de reunión determinada y sus vecinas espaciotemporal~~ 
La naturaleza, lógicamente obligatoria, de tal perspectiva en continuo cambi~t 
acerca de la tradición implica que comprender la historia del arre es µn proces~' 
en esencia similar a la conciencia en sí misma, caracrerizada por un flujo de:¡ , 
perspectivas continuo. lf 

Hablando con mayor concreción, podemos interpretar roda c:isa de re 'i•i 
nión, observada desde una perspectiva más contemporánea, como un ,írec 
do» objetivado de las casas anteriores a ella. Efectivamente, en términos de 
procesos cognitivos de los constructores maoríes, la «memorim, es la 
responsable de transmitir la sabiduría y las habilidades -en otras palabras, 
«tradición»- que encarna la casa, pero esto no sería «rra<licióm, a menos que 
las anteriores, constmidos a partir del «recuerdo», tuvieran 
pios. Entonces, tales casas previas serían recuerdos de estos últimos, º"'"~r,A, 

e11 un pasado más lejano. Cada casa condensa no solo el recuerdo del ejemplar 
inmediato, sino una acumulación de recuerdos, recuerdos <le recuerdos, y así 
sucesivamente. Es decir, lleva en sí misma la capa entera de durée y n,.,.,,.,,,,.,.p 
no solo al «ahora», las coordenadas temporales de Sll fecha de construcción 
sino también a un campo temporal extendido que se estira hacia el pasado pa 
luego alcanzar el presente otra vez. 

De manera inversa, cada casa es un proyecco de casas futuras, un «bo 
to)) de las que aún no se han erigido. Tendemos a ver los artefactos, sobre tod 
los espléndidos como estos edificios, como si plasmaran las intenciones finale?. 
de sus creadores, pero codo el que alguna vez ha participado en una construc 
cióo -incluso, una reforma <le una simple casa urbana- reconocerá que ra i 

vez las cosas son can sencillas; lo construido acaba siendo lo que se conside 
In mejor o¡kión posible a la luz de todas las dificultades prácticas y las limit, 
dones de la situación, puesto que ya se ha tomado l,t decisión de construir «1 
que sean. Pensaremos que nuestra ampliación es indudablemente superior n l 
de nuestros vednos, lo que no significa que no nos gusta.ría demolerlo todo 
empezar de cero si füera una opción viable. En efecto, podemos suponer qu 
esa misma separación entre nuestras aspiraciones y la realidnd también se dnb 
en In edificación de las casas de reunión maoríes, que, como recordaremos, 1 
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onscruían con una competitividad expresa para indexicali'Z.nr In superiorlclnd 
~e una comunidad y de sus legiones de ancestros sobre las comunidades veci• 
nas. En este contexto, ninguna casa era lo bastante gmndc, sofisticada, cara y 
magnífica, aunque, en realidad, los maoríes del siglo XlX formaban un pueblo 
obre y oprimido cuyos m'uneros no cesabnn de disminuir. Al fin y al cabo, 

ia ayuda que les ofrecían los ancestros era finita. Probablemente, las casas que 
edificaban distaban mucho de lo que les habría gustado construir. Quizás so
brepasaban a las casas anteriores, y quizás también a las de las comunidades 
rivales (si bien esro no se reconocería en público), pero difícilmente podrían 
superar y hasta igualar lo que los maoríes habrían querido que ~L'.eran. S: :ta• 
raba de simples «bocetos", «procenciones" hacia la casa de reurnon definitiva, 
que, por razones prácticas, siempre sería irrealizable. 1al «boceto" .encarnaba. la 
promesa de construir, en algún momento del fucur?, cuando las c1rcunstanc1as 
fueran verdaderamente favorables, una casa de reun1011 para superarlas a todas. 
Con esca ((amenaza" se retaba a los vecinos tanto como con la casa «realiwda" 
en sí misma. 

Así, logramos ver la suma de las casas de reunión maoríes como un pro
ceso cognitivo extendido, un movimiento de dun!e interior, así como un con
junro de objetos existentes y de documentos relativos a otros que ha borrado el 
tiempo. Podemos concebir la casa de reunión maorí, en su formR cornl, como 
un movimiento de pensmni.ento, de recuerdos que se sumergen en el pasado, 
y también como uno de aspiración que avanza hacia un futuro irrealizaclo y 
mi vez irrealizable. A través del esrndio de estos artefactos, logrnmos compren
der la «mente» como una disposición externa -y eterna- de actos públicos de 
objetivación, a la vez que como la conciencia de un colectivo que evoluciona 
y transciende el cogíto individual y las coordenadas particulares de todo aquí 
y ahora. 
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