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Resumen

Este texto tiene dos partes. Esta primera parte describe las ideas mediante las cuales algu-
nos criticos, escritores e intelectuales del siglo xx comprendieron la literatura y la cultura
del xvi1. Nuestra hipdtesis es que, en este periodo, hay dos perspectivas para interpretar
el Barroco. Por un lado, hay autores que proponen que el Barroco retorna en la época
contempordnea; por el otro lado, hay criticos que sostienen que sus caracteristicas prin-
cipales son inseparables del contexto histérico del 1600. En las conclusiones, se extraen
algunas ideas compartidas por ambos enfoques.
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Abstract:

Baroque and modernity hermeneutics I

This text has two parts. This first part describes the ideas by which some critics, writers
and intellectuals of the xx century understood the literature and culture of the xvi
century. Our hypothesis is that, in this period, there are two perspectives to interpret
the Baroque. On one hand, some authors propose that the Baroque returns in modern
times; on the other hand, there are critics who argue that its main characteristics are
inseparable from the historical context of 1600. In the conclusions we draw some ideas
shared by both approaches.
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En principio, este trabajo estaba proyectado como un tinico texto. Pero siguien-
do una sugerencia de sus revisores, lo desglosé, y de este modo pude ampliar los
fundamentos que sostienen su lectura. Esta primera parte tiene el propésito de
revisar algunos de los autores que se refirieron al Barroco durante el siglo xx. Se
abordan, en primer término, las lecturas que se publicaron alrededor de la Pri-
mera Guerra Mundial (Heinrich Wolfllin, Werner Weisbach, Walter Benjamin,
Eugenio D’Ors, Ddmaso Alonso y Alfonso Reyes), y el texto avanza, por cierto
que fragmentariamente, hasta fines del siglo xx, refiriéndose a los trabajos de
Arnold Hauser, René Wellek, Jacques Lacan, Gilles Deleuze, José Lezama Lima,
Severo Sarduy, José Antonio Maravall, Bruce Wardropper y Victor Garcia de la
Concha, entre otros estudiosos.

Inicialmente, este panorama estaba proyectado como un minimo estado
de la cuestién. Pero me parecié justificable que se convirtiera en un texto auté-
nomo porque su propdsito era presentar una introduccién que, basada en los
autores recién enumerados, podria dar idea de la imagen que el siglo xx se forjé
del Barroco. Segtin sefalo en el primer apartado, durante la Primera Guerra
Mundial, época en la cual comienza a elaborarse una lectura positiva del 1600,
aparecen dos tendencias diferentes. Para utilizar conceptos sintéticos, me refiero
a la formacién y consolidacién de una «hipétesis del retorno» y de una «hipétesis
historicista». La primera, representada inicialmente por Wolfflin, ubica el arte
del siglo xviI como un espejo para comprender la contemporaneidad. La segun-
da, representada esta vez por Weisbach, sostiene que el Barroco es inseparable de
las caracteristicas sociales, econémicas, politicas y religiosas del 1600 europeo. A
lo largo del siglo xx, este deslinde tedrico y critico se afianzé a través de escrito-
res, criticos y tedricos europeos y latinoamericanos.

Estos dos tipos de lectura no deben entenderse como dos campos estric-
tamente separados. Cabe hablar, mds bien, de inclinacién hacia uno u otro de
los dngulos desde los cuales se puede interpretar el Barroco. Asimismo, existen
autores que, como Walter Benjamin durante la primera posguerra, ocupan un
lugar intermedio. La existencia de estos contactos sugiere que se pueden extraer
una serie de ideas en comtn. No quisiera dejar en suspenso esta cuestién, por-
que no se pierde nada adelantando las conclusiones. Leidos en conjunto, los
autores considerados en este texto comprenden el Barroco como la expresién de
una crisis general, crisis que a su vez constituye el nacimiento de la modernidad
y del sujeto moderno. Estas tres ideas, nacidas no sélo de los documentos sino
también de una historia auténoma de la critica literaria, son centrales para la
imagen que el siglo xx se formé del xvir.

Esta primera parte concluye con esa enumeracién. La segunda parte del ar-
ticulo (publicado en esta misma revista, a continuacién), se propone reconstruir
algunos procesos histéricos a partir de los cuales se conformaron esas ideas. Pero
antes de pasar a ese tema, que es el verdadero propésito de las dos partes del
presente estudio, es imprescindible empezar por el recorrido al que me acabo
de referir.
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El «resurgimiento» del Barroco

Entre las dltimas décadas del siglo xix y las primeras del xx se produjeron mu-
chos de los cambios que marcarian nuestra modernidad. Las trincheras de la
Primera Guerra Mundial enterraron el viejo mundo y, con él, millones de vidas.
La Belle Epoque se agit6 al ritmo del fox zrot, irrumpié la democracia de masas y
las revoluciones demostraron que las utopias estaban al alcance de la mano. En
las capitales se aglutinaron grandes masas de poblacién y aparecieron el teléfono,
el avién y los grandes transatldnticos, innovaciones que coincidieron e incluso
impulsaron las transformaciones estéticas de las vanguardias. En esta época se
presenté también, por primera vez, una visién positiva de la cultura del siglo
xvII y se consolidé para ella el nombre de Barroco. Asimismo, en los textos cri-
ticos de ese periodo comenzaron a deslindarse las dos perspectivas a las que me
referi anteriormente: por un lado, se propuso el Barroco como un espejo para
comprender las innovaciones estéticas y la pesadumbre de la guerra y por el otro
se lo comprendié como una expresién cultural especifica del siglo xvi1, pieza
clave para la conformacién de la modernidad y de las tradiciones nacionales.

Discipulo de Jacob Burkhardt, Heinrich Wolfflin contribuyé a este restable-
cimiento a través de Renacimiento y Barroco (1888) y Conceptos fundamentales de
la historia del arte (1915). Propuso, con estos importantes ensayos, una lectura
innovadora, perdurable y que tuvo una profunda influencia a lo largo del siglo
xx. Como ambos ensayos abordaron las artes pldsticas, inicialmente el impac-
to de WolfHlin debe restringirse a la historia del arte. Pero el critico generalizé
muchas de sus ideas, convirtiéndolas en conceptos para describir la cultura en
términos globales.

Ejemplo de esta forma de operar es Renacimiento y Barroco. Como anuncia
el titulo, su propésito es describir las particularidades de los dos periodos. A fi-
nes del siglo x1x, este enfoque resulta novedoso en muchos sentidos. Ante todo,
WolfHin sostiene que el Barroco no es un apéndice decadente del Renacimiento,
como hasta entonces se habia entendido, sino un periodo que tiene sus particula-
ridades y que, por lo tanto, merece estudiarse como una forma singular de repre-
sentacion. Asimismo, propone un enfoque metodoldgico basado en la bisqueda
de conceptos en oposicidn. El eje, en este sentido, pasa por la antitesis ligereza/
gravedad. Segiin sintetiza en una frase, entre el Renacimiento y el Barroco se
produjo el siguiente cambio: «las formas esbeltas y sutiles del Renacimiento dan
paso a cuerpos masivos, grandes, de pesados movimientos, de marcada muscula-
tura y abundante vestimenta» (1986: 86). Pero, segin ya se dijo, Wolfflin toma
esta oposicion y convierte los conceptos en rasgos generales para identificar la
época. Asi, la gravedad del Barroco excede la pldstica, ya que opera en la religién,
el desaliento de los personajes literarios, la mesura de las relaciones sociales y la
busqueda de la grandeza pomposa para demostrar el poder terreno y espiritual. El
historiador sefala, asimismo, un importante parentesco con el arte contempors-
neo mediante la gravedad ostentosa de la épera de Richard Wagner.
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En los Conceptos fundamentales de la historia del arte Wolfflin profundiza
en estos planteamientos. Nuevamente se sittia en el campo de las artes pldsticas,
vuelve a darle a los rasgos formales de la pintura un alcance general y entien-
de que el Renacimiento y el Barroco pueden comprenderse como dos modos
opuestos de representacion. Pero ahora enriquece sus ideas iniciales a través de
cinco reglas, mediante las cuales describe el cambio que se produjo entre una
época y otra. Asi, entre la pléstica del Renacimiento y la del Barroco, WolfHlin
registra las siguientes transformaciones: 1) de lo lineal a lo pictérico, o bien de
los contornos firmes y palpables al predominio de lo visual, lo que da una obra
de mdrgenes difusos, establecidos a partir de claroscuros; 2) de lo superficial a lo
profundo, o bien de la yuxtaposicién de planos en la superficie a los contrastes
entre el primer plano y el fondo; 3) de la forma cerrada a la forma abierta, o
bien de lo estdtico a lo dindmico; 4) de lo mdltiple a lo unitario, o bien de la
yuxtaposicién de figuras a la subordinacién de todas a un propésito central; 5)
de la claridad absoluta a la claridad relativa, o bien de la completa y detallada
representacién de cada linea a la representacién a partir de matices de luz (2006:
37-39). Mds alld de las cuestiones especificas que le corresponden a cada una,
detrds de estas cinco reglas se encuentra la idea de que, para WolfHlin, el Renaci-
miento propuso un tipo de representacion racional, mientras que el Barroco se
situd en la percepcién. Este enfoque puede comprenderse a través de la primera
regla, que sefiala que entre el Renacimiento y el Barroco se produjo un cambio
de lo lineal a lo pictérico. En el primer caso, el artista utiliza lineas nitidas. El
cuadro no muestra el mundo tal cual se percibe, sino que, retocado por el inte-
lecto, aparece tal como deberia ser. En cambio, el pintor del Barroco no corrige
la realidad: reproduce lo que perciben sus ojos, transformando los contornos del
Renacimiento en claroscuros y matices de luz.

En este segundo ensayo, Wolfflin también avanza en cuanto a sus prime-
ras intuiciones sobre la sintonia entre el Barroco y la contemporaneidad. En los
Conceptos fundamentales sostiene que las oposiciones entre el Renacimiento y el
Barroco constituyen un esquema bdsico para comprender la evolucién del arte a
lo largo de la historia. Para Wolfflin, los dos estilos se alternan con una regularidad
periddica y, por consiguiente, la historia puede comprenderse como un péndulo
que se mueve entre formas de representacién racionales y formas de representacién
situadas en la percepcion. Este comportamiento no responde a cuestiones sociales,
sino a variaciones del gusto. Un estilo triunfa, se automatiza y es reemplazado por
la tendencia contraria. Asi, al clasicismo del siglo xv1 le siguié el Barroco del xvir.
Luego de que éste se desgastara se produjo un retorno a la normativa de la Anti-
giiedad. Pero con el cambio de siglo, los artistas volvieron a un tipo de arte cercano
al Barroco, primero con el romanticismo y luego con el impresionismo.

Poco después de los Conceptos fundamentales aparecié El barroco, arte de la
contrarreforma (1921). En ese texto, Werner Weisbach abrié una perspectiva di-
ferente para el estudio del siglo xvi1. En lugar de referirse a los aspectos formales,
se colocé en el clima de la Gran Guerra. Seglin sostiene en la presentacién del
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volumen, esa dramdtica «situacién espiritual» motivaba revisar el Barroco como
una forma de conservar el patrimonio de Occidente durante los apocalipticos
afios en los que se encontraba el mundo:

Escrito en afos de guerra, de revolucién y de duras pruebas —comenta Weisbach en
1920-, este libro se esfuerza en ascender a ese dominio de lo espiritual y lo universal,
el tnico que permite liberarse de opresoras cadenas y saltar por encima de todo limi-
te estrecho y de toda barrera arbitraria. La conservacién de este inalienable imperio
puede ser, para los alemanes, un consuelo y una satisfaccién en su destino (1948: 53).

Al igual que WolfHlin, Weisbach se ocupa de las diferencias que existen entre
el Renacimiento y el Barroco. Pero, con un método basado en la psicologia, la so-
ciologia y la estilistica, piensa el arte como una expresién de los hombres en un pe-
riodo histérico en particular. Si bien Weisbach no elimina del todo la idea de que
el siglo xvi1 puede funcionar como espejo del drama contemporineo, al acentuar
las condiciones sociales y politicas presenta una perspectiva historicista, mediante
la cual comprende que, independientemente de las semejanzas, el Barroco tiene
caracteristicas especificas que tinicamente se encuentran en el 1600 europeo.

En el Renacimiento, segtin Weisbach, se impuso una actitud critica hacia la
Iglesia. El humanismo se levanté contra la escoldstica y el dogmatismo medieval.
La basqueda ardiente de una renovacién del catolicismo condujo a la Reforma
Luterana. Se impuso, asimismo, una estetizacion de todos los valores. Pero desde
mediados del siglo xv1 se registra para Weisbach un profundo cambio en cuanto
al clima espiritual. Las luchas religiosas y el fin de la universalidad catdlica, las
luchas dindsticas de los soberanos y el asalto y saco de Roma por las fuerzas impe-
riales pusieron fin a la pasada confianza y amenazaron la estabilidad de los valores
esenciales. Se propago, asi, una corriente de pesimismo y, en consecuencia, «los
hombres buscaron de nuevo en su propia intimidad y en la autoridad de la Iglesia
apoyo y proteccién» (1948: 57). Como respuesta a esta crisis, la Iglesia defini6
una nueva politica cultural en el marco del Concilio de Trento (1545-1563). Para
Weisbach, Trento no fue sélo una reaccién contra la Reforma, sino también una
respuesta a los conflictos espirituales surgidos del colapso del humanismo. La
Contrarreforma propuso, asi, la conduccién de los creyentes a los valores esen-
ciales de la cristiandad y por lo tanto buscé transformar el pesimismo en «un fin
positivo que satisficiese las necesidades espirituales» (1948: 58). Para esto, reanu-
dé la tradicién dogmadtica de la escoldstica, reforzé los elementos tradicionales
de la ensenanza de la Iglesia y se esforzé por cortar de raiz los abusos contra los
cuales habia reaccionado el protestantismo. Consecuente con estas reformas, el
Concilio subordiné el arte a los fines propagandisticos de la cristiandad y de este
modo definié los rasgos caracteristicos de la estética del Barroco.

En principio, en El origen del drama barroco alemdn, Walter Benjamin per-
sigui6 propositos similares. Como Weisbach, en ese texto Benjamin se esfuerza
en comprender las caracteristicas histdricas del periodo. Ademds, entiende que
se trata de una época, concretamente fechada, que contribuyé notablemente a la
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tradicién alemana. Para plantear estos propésitos, en su tesis Benjamin destaca la
novedad de su enfoque. Deja en claro que si bien el romanticismo y la filologia
habian hecho un trabajo notable en cuanto al estudio de la lengua y la tradicién
nacional, le habian restado importancia al drama barroco. Para los romdnticos, la
luminosidad de William Shakespeare y Pedro Calderén de la Barca habia opacado
a los autores alemanes, en la medida en que, en comparacién con esos modelos,
poco habian logrado en términos estéticos. Para la filologfa, ocupada en la forma-
cién popular de la lengua y por lo tanto en las historias folkléricas, el Barroco no
era interesante, en la medida en que habia sido un tipo de arte autoritario, dirigido
por el Estado. En su tesis, Benjamin se propone saldar esta deuda. Pero no consi-
dera que los criticos estuvieran equivocados en cuanto a la imperfeccion estética
del drama barroco alemdn. Por el contrario, ratifica esa idea. Sélo que, tras una
ardua discusién tedrica, afirma que los dramaturgos alemanes, si bien no habian
logrado emular con vitalidad el teatro espanol, si habian comprendido de qué se
trataba, esforzdndose en llevarlo a la prictica. Fracasaron estéticamente, pero tu-
vieron éxito en tanto, a pesar de sus limitaciones, consiguieron plasmar la forma,
o bien expresar la idea de lo que era el drama barroco. Benjamin hizo del defecto
virtud: si por un lado el drama barroco era una parte del patrimonio alemén, por
el otro su ejecucion imperfecta y su impostada formalidad lo convertian en un
caso incomparable para el estudio de la cultura del siglo xvir.

Pero si de un lado Benjamin plante6 una perspectiva historicista, desde otro
dngulo se situ6 cerca de Wolflin y consideré que existian importantes vinculos
entre el siglo xvir y la contemporaneidad. Benjamin sefiala, en este sentido, que
el espiritu alemdn de la posguerra podia compararse con un enfermo que se
encuentra bajo los efectos de la fiebre. El convaleciente transforma las palabras
que oye en imdgenes de su delirio, del mismo modo que «el espiritu de nuestro
tiempo echa mano de las manifestaciones de culturas remotas en el tiempo o
en el espacio para arrebatdrselas e incorporarlas friamente a sus fantasias de la
épocar (1990: 38). Asi, la irrupcién del expresionismo, con sus luces y sus som-
bras, motivé una rehabilitacién del Barroco. Benjamin entiende que la época de
la posguerra representaba una etapa de decadencia porque abusaba del recurso
enfermizo al pasado y porque privilegiaba el formalismo, dejando de lado el
contenido espiritual:

Las creaciones literarias de estas dos épocas —afirma Benjamin- no surgen de la exis-
tencia en el dmbito de la comunidad, sino del hecho de que con la violencia de su
estilo amanerado tratan de disimular la falta de productos de valor en el terreno de
las letras. Pues, al igual que el Expresionismo, el Barroco es una época en la que una
inflexible voluntad de arte prevalece sobre la prictica artistica propiamente dicha.
Asi sucede en los denominados periodos de decadencia (39).

Con esto hemos llegado al punto desde el cual podremos avanzar y no hace
falta que extendamos estas glosas. Entre fines del siglo x1x y principios del xx se
produjo una recuperacién del Barroco. Pero a la vez se trazaron dos lineamientos
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diferenciados. En primer lugar, se encuentra en esa época lo que hemos llamado
una «hipdtesis del retorno». Segin esta perspectiva, representada por Wolfflin, el
Barroco constituye un momento critico, pero éste a la vez se comprende a partir
de su capacidad de repetirse y volver. Asi, las formas de representacién del siglo
XVII retornan cuando se conmueven las formas consolidadas en el transcurso del
siglo xvirr. WolfHlin es explicito en este sentido. En su texto le dedica un aparta-
do de sus conclusiones a lo que llama «El problema del retorno», evidentemente
porque asi lo exige su propuesta de la alternancia periédica de los estilos.

En Weisbach se dibuja una segunda perspectiva. En su texto demuestra que,
debajo de las similitudes, existen grandes diferencias entre los siglos xvir y xx.
La época del Barroco estd marcada por la escoldstica y el neoplatonismo, inserta
en una sociedad en la que la burguesia incipiente todavia se mantiene debajo de
la aristocracia y la principal demanda de los productos artisticos proviene de la
Iglesia. Por esta razén, tiene poco que ver con un periodo artistico definido por
las rupturas de la vanguardia, la reivindicacién contundente de la autonomia
literaria y un mundo fracturado por la guerra, la masificacién de las ciudades y
la mercantilizacién de las costumbres y la cultura. En este sentido, si Weisbach
encuentra sintonfas entre la crisis social y cultural del siglo xvir y el clima es-
piritual de la Gran Guerra, esto no lo desvia de su propésito de reconstruir los
sentidos histdricos del Barroco.

Benjamin ocupa un lugar intermedio. Para él, el Barroco es una época que
desde su derrumbe estético habia permanecido en las sombras, ruina que aguar-
daba ser reconstruida y puesta a la luz por hombres pertenecientes a una época
afin como la de la primera posguerra. Si bien tendremos ocasién de ver nuevos
representantes de esta doble actitud, en general las dos lecturas tendieron a sepa-
rarse en el transcurso del siglo xx. A eso se hard referencia a continuacién.

La hipétesis del retorno

Los criticos y escritores del siglo xx no se identificaron exclusivamente con uno
u otro de los puntos de vista recién deslindados. Cuando pasamos a los textos
concretos, el retorno y la reconstruccién se encuentran igualmente presentes,
aunque hay un acento en alguno de los dos. Este matiz es fundamental para
comprender la perspectiva del retorno, a la que se hard referencia en este aparta-
do. Ninguno de los que se colocan en este punto de vista omite una reconstruc-
cién histérica de la cultura del siglo xvir. Pero la cuestién pasa por el hecho de
que sittan el retorno como el eje a partir del cual interpretar tanto las singulari-
dades del 1600 como las de la contemporaneidad.

Un ejemplo fructifero en este sentido es £/ origen de la literatura y el arte mo-
dernos (1965) de Arnold Hauser. En ese texto, Hauser se refiere al Manierismo,
concepto que busca diferenciar con la mayor claridad posible del Renacimiento
y del Barroco. Pero es importante tomarlo en cuenta porque, sin dejar de pro-
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poner una importante reconstruccién socio-cultural del periodo, el punto de
vista que adopta es el del retorno. Para el historiador, entre los siglos xv1 y xvi1
se produjo una crisis profunda, que afect6 a todos los estratos de la cultura. En
politica, religién, economia y, por supuesto, en arte y literatura, las viejas ideas
colapsaron, produciéndose un interregno de inestabilidad. Fue entonces cuan-
do emergieron los primeros brotes del capitalismo, la figura del genio artistico,
la secularizacién de la vida y la alienacién. Para Hauser, esta primera crisis del
mundo moderno tiene rasgos inseparables de los siglos xv1 y xvir. La revolucién
copernicana, la autonomizacion de la politica, la separacién luterana del mundo
sagrado y la produccién en serie son todas innovaciones que conmovieron la
mentalidad del 1600 y luego se naturalizaron. Pero justamente en este aspecto se
puede comprender el impacto que tiene el hecho de que Hauser considere que
existe un retorno de esta situacion. Para el historiador, la crisis que se vivi6 entre
el 1500 y el 1600 constituye el nacimiento del capitalismo y la sociedad burgue-
sa'y es un modelo para las que se sucedieron a lo largo de la historia occidental.
Asi, cada vez que las ideas colapsaron, como sucedié entre los siglos X1x y xx,
refloté el manierismo original. En este sentido, lo que para Hauser distingue la
crisis del 1600 es que vuelve y se repite, como si fuera uno de los motores de la
modernidad.

En términos formales, este tipo de abordaje se repitié a lo largo del siglo xx.
Pero es importante destacar que cambiaron las interpretaciones sobre la cuestion
de la crisis y por lo tanto se transformaron los vinculos entre el Barroco y la
contemporaneidad. Asi, desde los afos cincuenta comenzaron a imponerse las
propuestas teéricas de la filosofia y el psicoandlisis franceses. Emergid, con esto,
una férrea critica a la esencialidad del hombre y a todo tipo de planteos trascen-
dentales, que repercutieron en la imagen que este sector, centrado en el retorno,
propuso del siglo xvir. A fines del 1900, las interpretaciones del Barroco se
unieron, finalmente, con las reflexiones sobre la posmodernidad, el estallido de
los significantes y la globalizacién del mercado de bienes culturales.

El antecedente mds importante de estas interpretaciones se encuentra en
la obra de Jacques Lacan. Desde fines de los afios cincuenta Lacan comenz6 a
referirse a la cultura del siglo xvir como una expresién modélica para exponer
su teorfa del sujeto. Pero fue en el seminario Aun (1972-1973), y puntualmente
en la clase del 8 de mayo de 1973, cuando declaré su adscripcién al Barroco.
Fiel al estilo de su madurez, la exposicién de Lacan es eliptica, no acusa referen-
cias bibliogréficas y tiende a la fragmentacién del aforismo en lugar de utilizar
razonamientos encadenados. Pero en las frases centrales de esa clase se percibe
una clara influencia de Weisbach. Asi, Lacan propone que «El barroco es ini-
cialmente la historieta, el anecdotario de Cristo» (2001: 130). El tono irénico,
que tiene una gran importancia en lo que respecta a sus consideraciones sobre
Dios, no desmiente la precisién que ostenta esa frase si la leemos a partir de
la reconstruccién del historiador alemdn. Para Weisbach, una de las claves del
Barroco se encuentra en el vinculo que existe entre la pintura religiosa, verda-
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dera dominante del periodo, y los ejercicios espirituales de Ignacio de Loyola.
Como se sabe, los ejercicios se llevaban a cabo durante aproximadamente un
mes, periodo en el cual los creyentes hacian oraciones y meditaban en silencio,
representindose vivamente las etapas de la vida de Jests, con un especial énfasis
en las escenas de la Pasién. Segtin Weisbach, la dramdtica pintura religiosa del
Barroco fue, en parte, una realizacién artistica de estos ejercicios. Es decir, los
pintores proporcionaron cuadros en los que exponian las imdgenes en las que se
concentraban los creyentes. Asi, como sefiala Lacan, el Barroco es la historieta
de Jests: estd conformado por una serie de cuadros que muestran su vida, con
especial énfasis en la Pasidn.

Lacan sefala, asimismo, que esta organizacién de la pintura tiene como pro-
posito el gobierno de los sujetos. Segtin sugiere en otra de las frases centrales de
su texto, «El barroco es la regulacién del alma por la escopia corporal» (140). En
otras palabras, el arte de la Contrarreforma buscaba gobernar las almas al poner
ante los ojos de los espectadores las escenas sufrientes de los mdrtires y de Jesus.
Como se puede ver en un répido recorrido por la pintura religiosa del periodo,
los pintores representan cuerpos atravesados por el dolor y el goce. Con esto
demuestran, para Lacan, la verdad de Dios. Pero no lo hacen de manera directa.
Por el contrario, los pintores ponen figuras humanas que sufren el martirio o que
contemplan en un rapto mistico su divina presencia. Es decir, muestran a Dios
a través de su incidencia en los cuerpos. Por otra parte, segin advierte Lacan, en
ese mundo de dolor y goce nunca aparece representada la relacién sexual. Esta
ausencia, sumamente significativa para una pintura que bordea lo erdtico, no se
explica por el pudor. Muestra, en cambio, que entre los sujetos no hay relacién
sexual, es decir, complementariedad. Asi, el arte catélico del Barroco pone de
manifiesto que la plenitud, representada en ausencia por la relacién sexual, no se
encuentra en este mundo terreno, sino en un Dios que no tiene presencia terre-
nal. Los mdrtires, los misticos, el propio Jesus, gobiernan las almas en la medida
en que le muestran a los espectadores la castracién y la elevacién de esa plenitud
al Otro, sitio estructural en el cual el cristianismo coloca a Dios.

Pero Lacan no propone esta sagaz reconstruccién con un propdsito mera-
mente arqueoldgico. Si estd del lado de la hipétesis del retorno del Barroco esto
se debe a que considera que el psicoandlisis volvié a demostrar esta estructura
cristiana. En otras palabras, el siglo xvi1 puso ante los ojos de la humanidad su
mds profunda verdad. El siglo xvii1 la sepulté debajo de la razén y el progreso
cientifico. Hasta que Freud volvi6 a descubrir la estructura a fines del xix. Pero
Lacan le dio un giro al catolicismo, en tanto demostré que el Otro (Dios) no es
un ser, sino una necesidad estructural, desde el principio vacfa. Asf lo demuestra
en la siguiente frase de Aun: «A mi me parece manifiesto que el Otro, presentado
en la época de Instancia de la letra como lugar de la palabra, era una manera,
no diré de laicizar, pero si de exorcizar al buen Dios» (2001: 100-101). En de-
finitiva, mds alld de estas consideraciones sobre el Otro, para Lacan el mundo
contempordneo puede comprenderse como un retorno del Barroco.
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En El pliegue (1989), Gilles Deleuze inauguré una nueva lectura. Segtin su
perspectiva, el Barroco puso en primer plano el pliegue como método de com-
prensién de las cosas en general y del arte en particular. Al ser tan abstracta, la
idea cautiva por su poder explicativo. Desde el embridn al recién nacido, desde
las cadenas de ADN, en doble hélice, a la curvatura del espacio-tiempo, el uni-
verso puede definirse de acuerdo con los materiales puestos en juego y las formas
mediante las cuales éstos se pliegan. Para Deleuze, el Barroco teorizé estas ideas
a través de las ménadas leibnizianas y lo hizo materialmente palpable con la ar-
quitectura. Un edificio representativo del siglo xvi1, segtin Deleuze, puede des-
cribirse por la independencia entre el interior y el exterior. En efecto, los arqui-
tectos pusieron un particular cuidado en aislar la recimara interna, disimulando
las ventanas por las que ingresa la luz, y colmdndola de cuadros y decoraciones;
asimismo, le dieron independencia a la fachada. Sin embargo, en las dos partes
del edificio se emplearon materiales y técnicas que, si bien presentan variaciones
en vistas al resultado, son similares. De este ejemplo Deleuze concluye que en
ambos casos se trata del mismo pliegue, sélo que, para la fachada y para el inte-
rior, se utilizaron regimenes diferentes de plegado.

Este interés por la arquitectura se explica porque es un ejemplo para com-
prender al hombre. Basta con pensar la fachada como el cuerpo y el interior
como el alma, segin el modelo de las ménadas, para tener una teoria del sujeto.
Lo interesante, en este caso, es que se elimina completamente el supuesto de una
esencia interior para poner en primer plano que la subjetividad no es otra cosa
que un efecto del pliegue que opera universalmente en todas las cosas. A su vez,
Deleuze enmarca esta tesis en una historia de la cultura que, a grandes rasgos,
habia definido Hauser en la obra antes citada. En efecto, si el Barroco descubrié
el pliegue como mecanismo de construccién universal, esto significa que operd a
lo largo de la historia. S6lo que los pliegues se mantuvieron controlados hasta el
siglo xvi1. Con el Barroco se liberaron, para luego volverse a cerrar. Como Hau-
ser, Deleuze explica el retorno como una crisis epistemoldgica general. Pero, a su
vez, comprende el Barroco como una liberacién critica que se repite a lo largo
de la historia y que por lo tanto estd en condiciones de volver.

El retorno visto desde América Latina

En América Latina, la hipétesis del retorno tuvo una especial fortuna. En este
sentido es importante recordar a los cubanos José Lezama Lima, Severo Sarduy
y Alejo Carpentier y al argentino Néstor Perlongher. Podemos sintetizar sus
enfoques a partir de los dos escritores mencionados en primer lugar. Ante todo,
hay que decir que Lezama Lima comenzé a publicar en los anos treinta, durante
el ascenso de don Luis de Géngora en las consideraciones criticas espanolas. Por
otra parte, y sobre todo a partir de sus revistas, mantuvo un intenso contacto
con los escritores hispdnicos, particularmente con Juan Ramén Jiménez, pero

Studia Aurea, 5, 2011



Barroco, hermenéutica y modernidad | 81

también con Rafael Alberti, Jorge Guillén, Pedro Salinas y Marfa Zambrano.
Independientemente de estas influencias, Lezama Lima desarroll6 una obra sin-
gular y, por cierto que tomando en cuenta las intensas relecturas de las primeras
décadas del siglo xx, elaboré una propuesta insoslayable sobre el Barroco, sobre
todo a través de dos importantes ensayos: «Sierpe de don Luis de Géngora»
(1953) y La expresion americana (1957). Aunque ocupan un lugar menor, tam-
bién es util recordar «Soledades habitadas por Luis Cernuda» y «Un poeta mexi-
cano del siglo xvim, ambos publicados en la revista Grafos, el primero en 1936
y el segundo en 1937.

Leidos en conjunto, los ensayos de Lezama proponen dos ejes para com-
prender la cultura del siglo xvi1. En primer lugar, en consonancia con los ho-
rizontes fijados por Weisbach, para Lezama el Barroco debe entenderse como
una de las claves para la conformacién de la tradicién nacional. En su caso, este
tema se incluye en los rasgos especificos de la cultura americana, continuando
en este sentido las propuestas que Pedro Henriquez Urefa habia sintetizado en
Las corrientes literarias en la América Hispana (1945). Para Lezama, la clave se
encuentra en el disfrute. En «Un poeta mexicano del siglo xvi1», imagina a Luis
de Sandoval y Zapata, el escritor al que se refiere en la nota, «entre los aromas
del café y el laberinto de su paladar voltario» (1981: 149). En La expresion ame-
ricana retoma este entorno gozoso y lo contrasta con las severidades que por esa
época se instalan en la mentalidad peninsular. Lezama recuerda el espléndido
ideal de vida de Carlos de Sigiienza y Géngora, tan opuesto a los apuros econé-
micos y la malograda suerte de su famoso tio cordobés. Sin utilizar el concepto,
para Lezama el Barroco de Indias es el arte vital y gozoso de la transculturacién,
mientras que el peninsular demuestra las amargas notas de los tiempos finales.

Pero si por un lado comprende la cultura del siglo xvir como una expresion
histérica de la identidad americana, por el otro propone un retorno en la con-
temporaneidad. En «Soledades habitadas por Luis Cernuda» acerca, de manera
en muchos casos forzada, los versos de Géngora y los de Cernuda. Esto le permite
establecer una version propia del Barroco. Con un tdcito rechazo de La deshuma-
nizacion del arte de José Ortega y Gasset, Lezama defiende la vigencia de Gén-
gora, pero rechaza el mero juego verbal. Segtin entiende, el retorno del Barroco
Gnicamente tiene sentido si su retdrica admirablemente compleja se utiliza para
expresar los suefios y los deseos descubiertos por Cernuda. En otros términos,
hay una vuelta a Géngora. Pero el manejo admirable del lenguaje que éste tenia
debe utilizarse para poner en palabras cuestiones como el paraiso perdido de la
infancia, el reverso onirico de la vida y el origen cosmogénico de esa segunda
naturaleza que habita el hombre y que se llama cultura. En lugar de los juegos de
palabras y las estructuras formales, Lezama plantea un Barroco sustancial.

Estas dos perspectivas (el Barroco como expresion de los significados pro-
fundos del hombre y el Barroco como e¢je de la identidad americana) se inte-
gran en «Sierpe de don Luis de Géngora». En ese ensayo, opone las perspectivas
poéticas de Géngora y San Juan de la Cruz. Lezama comprende a Géngora a
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partir de los planteos que Ddmaso Alonso habia establecido en «Claridad y be-
lleza de las Soledades» (1927). En efecto, para Lezama el poeta alza los objetos
para que reciban el rayo luminoso de su incomparable capacidad metaférica.
En cambio, San Juan es un escritor de los misterios sagrados y la oscuridad. Asi,
«El escandalo del aire, producido por los objetos luminosos de don Luis, vuelca
colérica el ave cetrera sobre la propia pardbola de su identificacién, mientras
que el disfraz aportado por San Juan, llena los sentidos de poblaciones y pla-
zas nocturnas» (1988: 80). Para Lezama, esta divisién signific6 para Espana la
pérdida de la gran poesia. Se trata de «un dualismo, es cierto que en una de las
formas mds grandiosas alcanzadas por la cultura occidental, entre el gongorino
rayo de reencuentro y reconocimiento y las bienaventuradas aguas placenterias
de San Juan» (82). Las posibilidades contempordneas del Barroco se encuentran
en la unién de esos dos estilos: «Serd la pervivencia del barroco poético espanol
las posibilidades siempre contempordneas del rayo metaférico de Géngora en-
vuelto por la noche oscura de San Juan» (82). Pero la unién sélo es posible en
territorio americano. Escribe Lezama, hablando del rayo metaférico de Géngo-
ray la nueva naturaleza americana: «Si aquel rayo se destruyese sobre los nuevos
calendarios y méscaras, sobre las nuevas vegetativas somnolencias, Géngora hu-
biese vencido aquel irritable desgano, que parece entorpecer la suerte y riesgo
final de las Soledades» (87). Pero no se trata, como sostiene Carpentier en «Lo
barroco y lo real maravilloso», de la simple expresién de la extraneza americana.
Por el contrario, para Lezama la extraneza vincula al hombre con eso que le es
desconocido y lo determina profundamente (lo sagrado, lo onirico, el mundo
de la infancia). Escribe en «A partir de la poesia»: «La imantacién de lo desco-
nocido es por el costado americano mds inmediata y deseosa. Lo desconocido
es casi nuestra Unica tradicién» (1988: 387). En Lezama, el retorno del Barroco
es una recuperaciéon de las capacidades retéricas de Géngora como forma de
expresar lo desconocido, las zonas sagradas que, particularmente presentes en
América, constituyen la sustancia plena del hombre y la cultura.

Sarduy propuso un segundo retorno hispanoamericano del Barroco. El es-
critor comenz$ a publicar en los anos "50 y, con el triunfo de la Revolucién,
alterné la poesia y el ensayo con la propaganda a favor del nuevo gobierno
surgido en 1959. A fines de ese afo se marché con una beca para estudiar
historia del arte y, por razones que nunca quedaron del todo claras, no volvié.
Instalado en Francia, trab6 una relacién amorosa, que duraria toda la vida, con
Francois Wahl, editor de Editions du Seuil y responsable de la publicacién de
los Escritos de Lacan'. La obra de Sarduy es indisociable de esta trayectoria.
Sarduy toma de Lezama el gusto por la sobreabundancia y la importancia de
lo americano. Pero a la vez reinterpreta estas ideas a partir de Lacan. En sus

1. Sobre Frangois Wahl, cf. La biograffa de Elizabeth Roudinesco sobre Lacan (2005: 467-484).
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ensayos, la sobreabundancia se debe a la autonomia del significante, que juega
libremente sobre el vacio, lo cual lo lleva a la conclusién de que el siglo xvir
descubrié por primera vez en la historia que el hombre es un efecto del juego
de las representaciones.

Su ensayo mds importante es Barroco (1974). En ese texto, Sarduy elabora
una imagen del Barroco basada en la idea de que el siglo xvir vivié una crisis
epistemoldgica, cultural y existencial. Para exponer esta idea, se apoya en un uso
metafdrico de la cosmologia mediante el cual divide la historia de la cultura en
tres segmentos: la cosmologia antes del Barroco, que va de Platén a Galileo, la
cosmologia barroca de Kepler, centrada en el siglo xv11, y la cosmologia después
del Barroco, representada por las teorfas opuestas del Big Ban y el Steady State.
La tesis que recorre esta visién es simple. Entre el Renacimiento y el Barroco la
cosmologia ptolemaica se derrumbé. Hasta que se estabilizaron las nuevas con-
cepciones, el hombre se encontré perdido. Segin Sarduy, la época contempori-
nea sufri6 un cataclismo similar. Las innovaciones de la ciencia, la ruptura de las
vanguardias, la masificacién de las ciudades y el descubrimiento del inconsciente
conmovieron el sustento del hombre. Uno de los tantos efectos de esta inestabi-
lidad consistié en que los escritores, artistas e intelectuales buscaron en el pasado
momentos similares. Por esta razén hubo un retorno del Barroco.

El eje del ensayo estd planteado en la oposicién entre Copérnico y Kepler.
Sarduy pudo tener en mente las antitesis de WolfHlin o las vueltas de la crisis de
Hauser. Pero lo cierto es que la idea pertenece a Lacan. En el seminario Aun,
Lacan se refiere a los dos astrénomos como una forma de explicar la sentencia de
Freud de que con su obra habia dado un giro copernicano?. Segtin comenta en la
clase del 16 de enero de 1973, habria que corregir eso que en el fondo le parece
un error. Lacan recuerda que Copérnico demostré que la Tierra giraba alrededor
del Sol. Pero este cambio no afecté la estructura. Segin Lacan, ratific la idea
de centro, estableciendo ahora, con pruebas empiricas, que todo el universo gira
alrededor de un eje. Por eso afirma que «La subversidn, si es que existié en algu-
na parte y en algin momento, no estd en haber cambiado el punto de rotacién
de lo que gira sino en haber sustituido un gizz por un cae» (2001: 56). Eso es lo
que hizo Kepler:

El punto 4lgido, como se les ocurrié percibir a algunos no es Copérnico, sino mds
bien Kepler, debido a que en ¢l la cosa no gira de la misma manera: gira en elipse,
y eso ya cuestiona la funcién del centro. En Kepler las cosas caen hacia algo que
estd en un punto de la elipse llamado foco, y, en el punto simétrico, no hay nada.
Esto ciertamente es un correctivo respecto a esa imagen de centro (56).

2. Si bien, antes de sacar Barroco, Sarduy no  asistencia a las clases, o bien gracias a versiones ex-
tuvo ocasién de leer Aun (éste se editd, recién, en  traoficiales, proporcionadas por apuntes o bien por
1975), pudo acceder a estas ideas a través de la  las grabaciones que manejé la editorial du Seuil.
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Para Lacan, esto estd profundamente ligado al descubrimiento del incons-
ciente, porque también en este caso lo que se produjo es un cuestionamiento de
la idea de centro. En Lacan, este planteo tiene dos vertientes. En primer lugar, el
sujeto puede comprenderse a partir de la interaccién de dos focos, el inconciente
y la conciencia, que aplastan el circulo copernicano. En segundo término, lo
que gira no es la plenitud del significado, sino el vacio de los significantes. Con
ambas operaciones, Lacan destituye la idea de que el hombre es una esencia,
para convertirlo en un efecto de la estructura. Sarduy retoma esta perspectiva.
En su caso, el Barroco tiene como eje la subversion del sujeto y la concepcidn del
mundo como una red de significantes sociales y culturales en dispersion.

Tras Sarduy, varios escritores y criticos retomaron estos planteos. En La era
neobarroca (1987), el italiano Omar Calabrese sostiene que el retorno del Barro-
co estd regulado por este mundo estallado de significantes que para €l constituye
la contemporaneidad. Los textos referidos a la obra de Sarduy son igual de re-
presentativos. En el volumen La estrategia neobarroca (1987), Gustavo Guerre-
ro reconstruye los caminos por los cuales se fueron configurando una imagen
esencial del Barroco, representada por Lezama Lima, y otra ligada a los estudios
estructuralistas, ejemplificada por Sarduy. Su texto, referido a este tltimo autor,
abona esta tesis, al referirse a las formas, las estructuras, los sistemas significantes
que sustentan la obra del escritor y que remiten tanto a la contemporaneidad
como a la visién contempordnea que tenemos del Barroco. El argentino Néstor
Perlongher se identifica también con este retorno de la cultura del siglo xvir.
Para el poeta, que se apoya en la filosoffa de Deleuze, «<Hay un flujo que recorre
toda la lengua espafola, que se vuelve a desencadenar desde Cuba, desde Leza-
ma, que es la resurreccion del barroco» (2004: 317).

Por dltimo, y aunque excede los limites del siglo xx, se pueden citar dos tra-
bajos que responden a la hipétesis del retorno. En «La ideacién barroca» (2003),
perteneciente al importante volumen Barroco, Pedro Aullén de Haro separa con
gran nitidez el Barroco histérico del estilo barroco. Propone, por consiguiente,
que existe un periodo y a la vez un tipo de arte transhistérico. Pero en ninguno
de los dos casos se trata sélo de una forma de representacién. Para Aullén de
Haro, el barroco es una modelacién de lo dionisiaco. Por eso retorna cada vez
que entran en crisis los perfodos cldsicos o apolineos de la cultura. En el mismo
campo del retorno se ubica el mds reciente Barroco y neobarroco en la narrativa
hispanoamericana (2008). En ese volumen, Cristo Rafael Figueroa Sdnchez abo-
na la tesis de la crisis como causa de la emergencia de la cultura del siglo xvr:
«tanto el manierismo como el barroco histéricos resultan de la crisis del clasi-
cismo renacentista; ambos estilos son anticldsicos, ambos rompen la concepcién
antropocéntrica y ambos obedecen a una voluntad de monumentalidad» (2008:
39). Tomando como referencia Linterieur et l'exterieur (1968) de Jean Rousset,
el critico sostiene que «el gusto del siglo xx por el barroco se origina en un
sentimiento de parentesco entre las dos épocas» (47). Para Figueroa Sinchez, el
retorno se debe a la crisis de los sistemas estéticos y perceptuales del siglo xx y el
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rol que juegan «las redes y circuitos del mercado hiperglobal de signos estéticos,
con sus flujos y reflujos caracteristicos» (50).

Como se puede ver, la hipdtesis del retorno tiene un desarrollo amplio y
productivo a lo largo del siglo xx. Por supuesto, los trabajos considerados no
son los tinicos y, como lo demuestran los tltimos textos citados, la perspectiva
continta vigente hasta la actualidad. Pero de este minimo recorrido se pueden
extraer algunas caracteristicas comunes. Ante todo, la imagen del Barroco cam-
bia sensiblemente a lo largo del siglo. En las primeras décadas estd organizada
alrededor del impresionismo y las vanguardias, las innovaciones tecnolégicas y
el clima sombrio de la guerra. Hacia mediados de siglo comienza a formarse una
imagen distinta, que se corresponde con la subversién del sujeto inaugurada por
Lacan, perspectiva que se contintia hasta Deleuze. Al filo del 2000, el Barroco
comienza a aparecer como un dispositivo de lectura adecuado para comprender
la posmodernidad. Por cierto, este cardcter multifacético tiende a restarle sig-
nificado al concepto, transformdndolo en una palabra operativa para maltiples
propdsitos. Pero a la vez no hay que perder de vista que, en el fondo, todas las
identificaciones surgidas de la hipétesis del retorno sittian como eje la cuestiéon
de la crisis. Los criticos y escritores recién considerados comprenden que el siglo
XVII puede caracterizarse como una época de conmocién cultural y existencial.
Asi, independientemente de que enfoquen el drama de la guerra, la subversién
del sujeto o el mercado hiperglobal, entienden que todas estas manifestaciones
responden a una crisis equiparable a la que se vivi6 en el siglo xvir. Si por una
parte hay una amplificacién de los significados a los que la palabra puede refe-
rirse, por el otro la hipétesis del retorno no pierde nunca ese eje a partir del cual
comprende el Barroco y su vuelta en la contemporaneidad.

Dicho esto, toca ahora hacer un breve repaso por la reconstruccién histéri-
ca, asunto al que nos dedicaremos a continuacién.

La reconstruccién histérica del Barroco

En Espafa se dan relevantes contribuciones a la hipétesis del retorno. Uno de
los representantes mds tempranos, enormemente influyente por otra parte, es
Eugenio D’Ors, con el volumen Lo barroco, antologia de textos que el intelec-
tual sac6 en Francia, en 1935. El ¢je de ese importante libro es «La querella de
lo barroco en Pontigny», una mezcla de ensayo y crénica, basado en una de las
discusiones que se dieron en la abadia de Pontigny, a donde D’Ors concurria
desde 1920, centrada en el problema del Barroco. En ese texto, el ensayista
retoma la idea de Wolfllin de que las formas cldsicas y barrocas se alternan
con periodicidad. Pero, con un temperamento mds radical e iconoclasta, el
intelectual redobla la apuesta y plantea que lo cldsico y lo barroco constitu-
yen categorias universales, situadas en una suerte de cielo platénico, desde el
cual descienden para realizarse en la historia. Hay una sola idea de lo barroco
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y una sola idea de lo cldsico. A la vez, existen diferentes encarnaciones. Para
ratificarlo, D’Ors propone una lista, escrita con un latin tan innecesario como
inventado, mediante el cual enumera los diversos subtipos de lo cldsico y lo
barroco que sintetizan (o amenazan con sintetizar) el conjunto de la historia de
la cultura a escala mundial.

Pero si bien Espana cuenta con este notable representante del retorno, tal
vez uno de los rasgos caracteristicos de su critica y de la que se vinculé con ella
sea la convergencia en una hipdtesis historicista. Podemos ver su emergencia a
través de Ddmaso Alonso. En principio, se puede considerar que los poetas de la
generacién del 27 continuaron la perspectiva del retorno. Como sefala Oreste
Macri (1960), Ddmaso Alonso leyé a Géngora a partir de la serie conformada
por Paul Verlaine, Stephan Mallarmé, Rubén Dario, Jorge Guillén y Gerardo
Diego, de acuerdo con la idea de que «gongorismo, barroquismo y poesia pura
se identifican como momentos histéricos de una naturaleza eterna de poesia
espafola inmanente en ellos» (1960: 36)°. Pero si bien la lectura de Macri es
muy interesante, en el reciente £/ Barroco de los modernos (2009) Aurora Egido
ha demostrado que en Ddmaso Alonso hay una temprana transformacion del
Barroco en una cuestién de la historia de la literatura (233). En este sentido, si
bien desde cierto punto de vista sus primeros trabajos pueden pensarse como
representantes de lo que hemos llamado la «hipétesis del retorno», también per-
filan una perspectiva orientada a la reconstruccién de los significados histéricos
del siglo xv1r.

Un ejemplo de esta ambivalencia es «Gdngora y la literatura contempo-
rdnea», fechado en 1927 y publicado en 1932. En ese texto, Ddmaso Alonso
reconoce la importancia de Verlaine y Dario para la relectura de Géngora. Pero
trata a ambos con una implacable severidad. Segin juzga, Verlaine admiraba
s6lo «intuitivamente» al poeta de las Soledades. Rubén Dario escucha y retrans-
mite, casi como si fuera un autémata de las novedades parisinas. Asi, Alonso
sostiene que «Toda esta primera fase de la «vuelta a Géngora» se caracteriza
por su apriorismo, su indocumentacién, su cardcter snob y su superficialidad»
(1978: 753-754). Una opinidn similar le merece el acercamiento entre Géngo-
ra y Mallarmé. Ciertamente, concede Alonso, entre ambos escritores pueden
trazarse a primera vista vinculos importantes, que se basan en la complejidad y
los esfuerzos metaféricos. Pero las diferencias son igual de abismales. Géngora
es un retdrico que toma conceptos tradicionales y los lleva al extremo, aunque
mantiene siempre una légica exacta, que por mds que aplace la realidad, nunca
rompe sus amarras con ella; Mallarmé puede también entenderse como «la sus-
titucién de un mundo de realidades por uno de representaciones», pero «es un

3. Oreste Macri distingue con una notable clari-  una tesis en la cual destaca que el método de lo que
dad los usos contemporaneos del Barroco. Porotra  hemos llamado el retorno tiene una importante y
parte, en las conclusiones de ese articulo presenta  valiosa repercusion enlos estudios sobre el sigloxvir.
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mundo inexistente, que se estd formando y deshaciendo en todo momento de
intuicién poética» (737).

Asi, su trabajo tiene el propésito de desacoplar a Géngora de los escritores
del modernismo hispanoamericano y del simbolismo y del decadentismo fran-
cés. En contraste, destaca que él y sus compafieros generacionales fueron los
primeros que estaban en condiciones de conocer de manera satisfactoria la obra
del poeta, separdndose «de la ciega y postiza admiracién, sin conocimiento ver-
dadero, de los escritores de 1900» (768). A pesar de esta identificacién, Ddmaso
Alonso sostiene, sin embargo, que el vinculo entre Géngora y su generacién
no proviene de la influencia directa, sino de la afinidad. Puede haber, sin duda,
coincidencias, como el predominio de las metaforas y la bisqueda de perfeccién;
pero estas coincidencias «no son fundamentales, sino adjetivas, y no vienen de
Géngora, sino van a coincidir con Géngora, para cobrar en su ejemplo augusto
nuevo aliento y nuevo impulso. Géngora no influye, reinfluye» (768). Incluso
en un articulo tan temprano como éste, Ddmaso Alonso distingue la literatura
del siglo xvi1 y la poesia contempordnea. Hay coincidencias, pero éstas s6lo son
parciales. Asi prepara un tipo de lectura, que mds tarde ¢l mismo se encarga de
llevar a cabo, que tiene como horizonte la reconstruccién del significado hist4-
rico de Gdéngora y el Barroco.

Otro ejemplo de este progresivo deslinde se encuentra en Alfonso Reyes.
Como se sabe, el mexicano fue un temprano gongorista. Entre 1916y 1921 Reyes
colaboré con Raymond Foulché-Delbosc en la edicién del manuscrito Chacdn.
Publicé ademds, en 1923, una edicién del Polifemo en la colecciéon «Indice» (di-
rigida por Juan Ramén Jiménez), «donde se ha modernizado la ortografia y se ha
aclarado la puntuacién para uso del lector moderno, en términos que no hubie-
ran sido propios de una publicacién exclusivamente erudita», por lo que, segtin
él entiende, «sdlo debe considerarse como un intento de dar, al puablico literario
general, una edicién bella, cuidadosa y accesible del poeta cordobés» (Reyes 1996:
156). La mayor parte de sus articulos de esa época son filolégicos. Reyes cataloga
las obras de Gdngora, coteja manuscritos, discute la interpretacién dudosa de al-
gln verso y compendia bibliografias. Pero incluso en este tipo de estudios iniciales,
Reyes se coloca més bien de lado de las explicaciones a partir del retorno. Asi, en
sus textos tempranos propone a Géngora como un modelo para que la literatura
contempordnea logre acercarse a la modernidad de Mallarmé. En «De Géngora
y de Mallarmé» (1920), una resena sobre los estudios comparados entre ambos
autores, comienza afirmando que «Habia que esperar a que la juventud de lengua
espanola —que, por de contado, tenia noticia de Mallarmé— alcanzara también
un grado de familiaridad suficiente con su tradicién propia para decidirse a abrir
los libros de Géngora» (1996: 158). Comenta luego los trabajos de los criticos
Francis de Miomandre y Zdislas Milner: «Acierta [el primero] al asegurar que
Géngora y Mallarmé caen, en el cielo estético, mds cerca uno de otro que no lo
estaban de sus respectivos contempordneos» (161); mientras que de Milner extrae
conclusiones incluso més provechosas, porque pese a ser temperamentalmente di-
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ferentes, habia algo que los aproximaba: «la fuente ideal, el estado psicolégico del
artista, lo consciente y premeditado del esfuerzo, la religién poética», asi como
también «la oscuridad no intentada por si misma, que resulta como una necesidad
interior de ambas tentativas» (161).

Pero si inicialmente ratific6 la hipétesis del retorno, Reyes fue desplaziando-
se hacia una perspectiva historicista sobre la literatura del Barroco. Desde muy
temprano bregé porque se releyeran los comentaristas del siglo xvir. En «Ne-
cesidad de volver a los comentaristas» (1920) comienza a deslindar una lectura
literaria de otra filoldgica. Segtin sostiene, la primera no necesita volver a los
significados histéricos: lo que hay en Géngora «de virtud puramente lirica o de
raro hallazgo verbal no requiere notaciones histéricas ni mitoldgicas»; pero en-
seguida afirma que si verdaderamente se quiere saber qué es lo que dijo el poeta
cordobés, es imprescindible volver a los comentaristas, porque «nadie entiende
ni podrd entender nunca, mediante los solos recursos de la sensibilidad y del
gusto, una abrumadora multitud de pasajes del Polifemo, las Soledades, el Pira-
mo y Tisbe, el Panegirico y otras cosas» (1996: 150). Esta divisién se profundiza
en «Sabor de Géngora» (1928). En ese texto, muy cercano a «Géngora y la lite-
ratura contempordnea», Reyes deslinda la lectura estética de la lectura erudita:
«La alusién erudita a veces aparece tan tramada con el pensamiento poético,
que si cazamos la alusion, de paso hemos dado muerte al encanto mismo de la
poesfa» (1996: 192). La lectura filolégica aspira a reconstruir las alusiones mi-
tolégicas y el significado que las palabras tenfan en el siglo xvir; en cambio, la
lectura estética se contenta con el deleite anacrénico de lo que un verso dice en
el actual estado de recepcién. A partir de la década de los treinta, esta divisién
se aflanza cada vez mis.

Para rastrear los cimientos de esta perspectiva es imprescindible desviarse bre-
vemente del campo espanol. En el famoso e influyente «El concepto de barroco
en la investigacion literaria» (1946), René Wellek impone la condicién de que la
palabra «Barroco» tinicamente tiene sentido si se refiere tanto al estilo como a la
ideologia. Ello supone una especificacidn significativa. La palabra, empleada en el
sentido de Wellek, se convierte en un término técnico que designa la cultura que
se desarrolla a lo largo del siglo xvi1. Por consiguiente, deja de lado los usos mo-
dernos, que sélo toman en cuenta el estilo. Asimismo, esta articulacién de Wellek
abre la posibilidad de pensar un sistema que comprenda las diferentes expresiones
culturales, no sélo la literatura, sino también las artes plésticas, el urbanismo, el
pensamiento, el sistema politico y las artes de la guerra.

La gran realizacién de este tipo de enfoques es La cultura del barroco (1975).
En ese extenso ensayo, José Antonio Maravall desplaza la idea del Barroco como
estilo y sostiene que la palabra se refiere al conglomerado de expresiones artisticas,
pensamientos y aun disposiciones sentimentales que constituyen la cultura que se
desarroll6 a lo largo del siglo xvi1. El volumen supera las explicaciones de la Prime-
ra Guerra, particularmente las de Wolfflin y Weisbach. En lugar de comprender
el Barroco como el resultado de un cambio motivado por un sistema auténomo
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de reglas de representacién, como el primero, o de entenderlo, como el segundo,
a partir del influjo de la Contrarreforma, Maravall sostiene, de manera mds am-
plia, que las manifestaciones de la pintura y los rebuscamientos de la poesia, que
los textos de los arbitristas y las estrategias bélicas y de represién concebidas para
operar dentro de las ciudades, obedecen y responden a la idea de que, durante el
siglo xv11, Europa atraves6 una crisis econémica y social. La cultura del Barroco es
una respuesta a esa desestabilizacién del viejo orden medieval.

Por cierto, la tesis no es nueva. Hauser la habia formulado para comprender
el fenémeno del manierismo y Eric Hobsbawm la habia presentado en el famo-
so articulo «La crisis general de la economia europea en el siglo xvi» (1954).
Pero debido a la importantisima documentacién que maneja y a su refinada
capacidad de andlisis, Maravall avanza inequivocamente en el estudio del Ba-
rroco. Como se lee en Hobsabwm, los conflictos del siglo xvir se deben a la
notoria retraccién econémica europea. Maravall demuestra, ademds, que esto
motivé una profunda crisis social. En 1600 se rompieron los lazos tradicionales
de sociabilidad, se perdi6 la confianza en los poderes explicativos de los siste-
mas culturales y el hombre, al menos en los circulos letrados, tuvo una aguda
conciencia de la decadencia. Verdadero interregno entre la sociedad tradicional
y el capitalismo, para Maravall el Barroco puede explicarse a partir de la fuer-
te tensién entre las monarquias y la oleada de protestas que despertd la crisis.
Escribe sobre este tltimo aspecto: «Muchos historiadores no dudan en aplicar
hoy el moderno concepto de «revolucion» a los trastornos que se estdn dando en
Europa, desde el siglo xv1, en que tantas de las alteraciones senaladas comienzan
su proceso» (1975: 70). Como las protestas fueron en aumento, se mont6 una
extensa operacién social tendiente a contener esas fuerzas que amenazaban con
descomponer el orden tradicional:

Para responder a todo este multiple y complejo hervor de disconformidad y de pro-
testa (en unas circunstancias en que los medios de oposicién se habfan hecho mds
sutiles, en que el volumen demogréfico en las ciudades habfa aumentado y con ello
la poblacién participante en las manifestaciones contra la opresion habia crecido en
amenazadora proporcién) la monarquia absoluta se vio colocada ante dos necesida-
des: fortalecer los medios fisicos de represién y procurarse medios de penetracién en
las conciencias y de control psicolégico que, favoreciendo el proceso de integracién
y combatiendo los disentimientos y violencias, le asegurasen su superioridad sobre
el conjunto (112).

Esta tesis, aparte de que une estilo e ideologia y descubre un tronco co-
mun para las diferentes expresiones culturales, le permite a Maravall establecer
rasgos particulares para Espafa. La corona espanola se encontraba a la cabeza
de Europa y la necesidad de mantener el orden tradicional era en su caso mds
apremiante que en las demds monarquias. A su vez, la burguesia no tenia la
suficiente fuerza como para encauzar las oleadas revolucionarias que se agitaron
durante el siglo xvir. Asi, mientras que en Inglaterra y Francia la crisis dio paso
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a un ascenso y luego a un triunfo de la burguesia, en Espafa este camino quedé
cercenado. Paraddjicamente, la fuerza de su monarquia y de su cultura fueron
las causas de su atraso posterior.

Parte de estas ideas vuelven a encontrarse en la introduccién al tercer tomo
de la Historia critica de la literatura espanola (1983). En ese texto, Bruce War-
dropper retorna al requisito de Wellek de que, para que sea vélido, el término
«Barroco» debe referirse tanto al estilo como a la ideologfa. Esto hace que en
muchos sentidos su texto sea una continuacién del de Maravall. Pero en War-
dropper hay varios hallazgos insoslayables. En primer lugar, define con gran pre-
cisién el estilo, la ideologia y el vinculo que hay entre los dos. Para Wardropper,
el estilo se identifica con el conceptismo y lo ideoldgico con la conciencia de
los hombres del siglo xvir de que se encontraban en una época de decadencia.
El vinculo entre ambos tiene una elegante simpleza. Como la decadencia de la
época se encuentra en una profunda desconexién de los elementos sociales, el
estilo se encarna en el conceptismo, que busca la coincidencia oppositorum. Entre
los hallazgos de Wardropper se puede destacar, ademis, la existencia de una con-
tinuidad entre el Renacimiento y el Barroco. Para los anos ochenta, este tema
no era novedoso (recordemos que para Ddmaso Alonso la obra de Géngora
debia verse como una intensificacién de la poesia renacentista). Pero el acento
en la continuidad le permite presentar una idea del Barroco lo suficientemente
rigurosa como para que sea especifica de la cultura del siglo xvi y, a la vez, lo
suficientemente amplia como para evitar la datacion dréstica del periodo. Si
bien el critico no utiliza la palabra, a partir de su texto se puede comprender el
Barroco como una tendencia. Esta se desarrolla en el Renacimiento, llega a su
punto médximo con la interaccién de conceptismo y conciencia de la decadencia
social y se diluye cuando comienzan a imponerse las poéticas neocldsicas.

En «Barroco: categorias, sistema e historia literaria» (1993), Victor Gar-
cfa de la Concha propone una lectura que permite cerrar el minimo recorrido
emprendido en esta primera parte del trabajo. En esa oportunidad, el critico le
presta importancia al fendmeno del «neobarroco» a partir de un didlogo que
entabla con los textos de Sarduy y Calabrese. Pero en lugar de volver a una
concepcidn transhistorica, mantiene la idea de que el Barroco estd restringido
a la cultura del siglo xvir. S6lo que lo entiende como un sistema literario con-
formado por estilos, formas, temas y recursos, cuyo eje no es la crisis, como en
Maravall y Wardropper, sino el desplazamiento del mundo y la centralizacién
del lenguaje. Esta idea le permite comprender las recuperaciones parciales que
se fueron sucediendo a lo largo de la historia. Asi, Garcia de la Concha pone de
manifiesto que mientras el siglo xviIr permaneci6 orientado por una ideologia
racional, los precursores del Romanticismo volvieron a desplazar la realidad co-
tidiana para abrir el campo de la fantasia. Este acercamiento se acentué en los
siglos XIX y xx, primero con el Romanticismo, que sostuvo que la palabra tiene
un poder intrinseco aparte de sus capacidades representativas, y luego con el
Simbolismo y el Creacionismo.
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Con esto hemos dado vuelta este minimo recorrido por la perspectiva de la
reconstruccion histérica. Si intelectuales como Deleuze, Lacan y Sarduy tomaron
el punto de vista del retorno y desde ese lugar propusieron una lectura del siglo
xv11, Garcia de la Concha toma la palabra desde el campo opuesto para tratar de
comprender las expresiones contempordneas. Esta simetria justifica que pasemos
a extraer algunas conclusiones.

Las ideas sobre el Barroco

Los autores comentados en este trabajo constituyen una muestra de un siglo
de debates alrededor del Barroco. De mds estd decir que es necesario utilizar y
subrayar la palabra minimo para el corpus elegido. El orden que propuse puede
resumirse en unas pocas frases. Como es ampliamente conocido, a fines del siglo
XIX y principios del xx la critica comenz6 a valorar positivamente el Barroco y se
estabilizé el significado de esa palabra. Los autores de esa época (Wolfflin, D’Ors,
Weisbach, Benjamin, Alonso y Reyes) se propusieron reconstruir las particulari-
dades artisticas y literarias del siglo xvir. Algunos de ellos, al menos al principio,
también trataron de demostrar que este renovado interés se debia a las cercanias
entre el Barroco y la contemporaneidad. Segtin vimos a lo largo de este trabajo,
estas dos perspectivas fueron configurando dos campos separados. En principio,
como en Reyes, este deslinde puede comprenderse como una distincién entre las
lecturas literarias y las lecturas académicas. Pero proyectada en el siglo, esta oposi-
cién simplifica demasiado. En este texto traté de organizar las lecturas a través de
dos hipétesis. Por un lado, hay una hipétesis del retorno, que supone una vuelta
del Barroco como paso previo a la interpretacién, y por el otro hay una hipétesis
de que el Barroco tiene sentidos inseparables del siglo xvir.

Como ejemplos podemos recordar a Sarduy y Maravall, dos autores contem-
pordneos y claramente opuestos entre si. Sarduy es un representante de la hipétesis
del retorno, no sélo porque efectivamente plantea la vuelta a través del neobarroco,
sino porque su preocupacion no pasa por un relevamiento textual del siglo xv,
que de hecho se reduce sélo a las figuras centrales y a los textos mds conocidos,
sino que su interés estd enfocado en la situacion critica de la contemporaneidad.
En el d4ngulo opuesto se encuentra Maravall. Entre las primeras ediciones de Ba-
rroco (1974) y La cultura del Barroco (1975) media tan solo un afio. Pero la actitud
de Maravall no puede ser mds opuesta a la de Sarduy. Si bien su reconstruccién
tiene entre sus propdsitos explicar el problemdtico presente espafol, esta atencién
no cambia su trabajo puntilloso con los documentos ni la busqueda consecuente
de darle al Barroco sentidos especificos e inseparables del 1600.

Estos dos lineamientos cuentan con autores insoslayables y, a lo largo de su
desarrollo, han logrado esclarecer aspectos fundamentales del siglo xvi. Por esta
razén, tiene poco sentido establecer una preferencia por alguno de ellos. Por otra
parte, la hipétesis del retorno y la hipétesis historicista no constituyen dos frentes
inconciliables. Las cosas nunca funcionan de una manera tan drdstica y prolija.

Studia Aurea, 5, 2011



92 Luis Ignacio Iriarte

Mis bien, el retorno y la reconstruccién son dos extremos que dibujan un campo
lleno de matices. Asi, entre Sarduy y Maravall se pueden situar varios autores. Den-
tro de los comentados en este texto, es importante destacar a Benjamin, Hauser,
Lezama Lima y Garcia de la Concha. En los cuatro hay una doble consideracién.
Por un lado, sostienen que el siglo xvi1 forma parte de la historia de la modernidad
y; por el otro, que es un periodo instructivo para comprender la situacién estética,
cultural y aun politica del presente. Como lo revelan estos autores intermedios, la
cuestion pasa por percibir la linea prioritaria en la cual cada autor se apoya para
comprender el pasado. En el caso de la hipétesis del retorno (Hauser y Lezama
Lima), la cultura del siglo xv11 se entiende a partir de la idea de que muchos de sus
rasgos especificos estdn en condiciones de volver al presente. En el caso de la re-
construccion histérica (Garcia de la Concha, pero también Benjamin), los autores
se basan por el contrario en la tesis de que ésta es el producto de las condiciones
sociales, econémicas y aun existenciales del xvir europeo. Esto significa, por lo
tanto, que todo vinculo con el presente estd supeditado a las diferencias entre las
dos épocas en cuestion.

Los puentes que trazan estos autores intermedios revelan que los dos enfoques,
si bien se apoyan en presupuestos opuestos, son indisociables. Esta inseparabilidad
pone en primer plano que ambos fueron los responsables de la conformacién de
la imagen que el siglo xx se hizo de la cultura del xvir. Podemos comprender este
aspecto a partir, ya no de las diferencias, sino de las ideas por ambos compartidas.
En primer lugar, para todos los autores considerados en este texto, el Barroco
constituye la expresion de una crisis. Por cierto que este fendmeno tiene un senti-
do diferente, por ejemplo, en Maravall y Sarduy. Maravall utiliza el concepto para
comprender la época de decadencia que se abatié sobre Europa, decadencia que
concluyé con el antiguo orden y que llevé al hombre a las puertas de la sociedad
burguesa. En cambio, Sarduy entiende que la crisis se abate sobre la comprension
del mundo. Segtin sostiene, lo que se quiebra es el orden mediante el cual el hom-
bre pensaba su existencia. Pero esto no quita que coincidan en que el Barroco es el
emergente cultural de una crisis epistemoldgica y social.

En segundo término, y de manera correspondiente, todos los autores comen-
tados en este texto consideran que esta crisis del siglo xvi1 constituye el nacimiento
de la modernidad. Y esta segunda idea cambia si se la contempla desde el punto de
vista del retorno o si se lo hace desde la perspectiva de la reconstruccién. Asi, para
Wolfllin la dindmica moderna del arte nace de la ruptura de la estética del Renaci-
miento por parte de la pintura barroca. En cambio, para autores como Weisbach,
Maravall o Wardropper, el siglo xvir constituye el comienzo de la modernidad
porque en esa época surgieron varios conflictos que, si bien en su realizacién con-
creta inicial son inseparables del 1600, se convierten en algunos de los nudos
problemiticos del proceso histérico hasta la actualidad. Pero nuevamente, como
sucede con el concepto de «crisis», esto no invalida que ambos enfoques sostengan
la idea de que en ese periodo se asistié al nacimiento de un tiempo nuevo, en el
cual todavia estarfamos involucrados.
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En tercer lugar, todos los autores considerados en este trabajo sostienen que
en ese periodo surgié el hombre moderno. Para recuperar los aportes de Lacan al
tema, el sujeto del Barroco se concibe como un sujeto escindido. Por supuesto,
en su formulacién radical esta idea Ginicamente se encuentra en Lacan y Sarduy.
Pero en los otros autores ésta también aparece bajo la idea de que el hombre del
Barroco es un hombre fuertemente limitado por cuestiones externas a su voluntad.
Asi lo podemos ver, ante todo, en Hauser. En Hauser hay una clara comprensién
de que el hombre del siglo xvi1 se percibe limitado por 6rdenes que estdn mds alld
de su voluntad: la inaccesibilidad de lo sagrado, el surgimiento de una economia
capitalista y el descentramiento del mundo a través de la revolucién copernicana.
Benjamin propone otro tanto al referirse al fin de la escatologia cristiana. En igual
sentido, Lezama Lima funda su literatura en el vinculo del hombre con un espacio
inaccesible de lo sagrado. Weisbach plantea algo similar mediante la reconstruccién
del Barroco como una respuesta a los limites criticos ante los que se encontré la
confianza renacentista. Wolfllin, con su historia del arte sin artistas, supone la idea
de que, parafraseando a Lacan, el pintor es pintado por la pintura. Esta concepcién
también se encuentra en los criticos y escritores que, desde mediados de siglo, plan-
tearon una reconstruccién histérica del Barroco. Maravall y Wardropper observan
que lo caracteristico de la crisis del xv11 es que el hombre se ha dado cuenta de la
dramdtica conmocién en la que vive. Hay, por primera vez, una conciencia de que
el mundo no es como deberia. Esa diferencia entre la realidad concreta y los ideales
inspirard por cierto las revoluciones. Pero no deja de ser la constatacién de que en
el mundo existe una frontera entre lo que es y lo que deberia ser. En fin, en Garcia
de la Concha el Barroco puso por primera vez en juego la idea de que las palabras
siempre dicen mucho mds de lo que parecen. Pueden apuntar a un orden sagrado
o desenvolverse en un mar de evocaciones sensoriales, pero en cualquier caso cons-
tituyen una frontera entre un orden inexpresable y esta realidad cotidiana.

En suma, a partir de los textos comentados en este trabajo se pueden extraer
cinco ideas: 1) el Barroco es un espejo del presente; 2) el Barroco es una de las
claves para la conformacién de las tradiciones nacionales; 3) el Barroco constituye
el nacimiento critico de la modernidad; 4) el Barroco es la expresién de una cri-
sis; 5) el Barroco es el nacimiento del sujeto escindido de la modernidad. Como
vimos, las dos primeras dividen aguas, pero hay matices y a la vez existen autores
(los primeros trabajos de Reyes y Alonso, los textos de Lezama Lima, Weisbach,
Benjamin, Hauser y Garcia de la Concha) que se sitian en una zona intermedia.
Independientemente de estas diferencias tedricas, lo cierto es que estas ideas son
claves para la imagen que el siglo xx se formé del Barroco.

Pero lo mds importante es que estos conceptos no son verdades descubiertas
tras el olvido al que se habia condenado la cultura del 1600. Mds bien habria
que entenderlos como ejes de interpretacion que, tras una compleja elaboracién,
se convirtieron en las herramientas intelectuales mediante las cuales el siglo xx
cincelé lo que podriamos considerar sz Barroco. Asi podemos verlo, en primer
lugar, en las consideraciones sobre el espejo de la historia y los planteos sobre la
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tradicién nacional. La primera aparece con claridad en los ensayos de WolfHlin y
la segunda tiene su punto de origen en las reivindicaciones romdnticas del teatro
del siglo xvi1. En este sentido, no surgieron de un desocultamiento de la verdad,
sino que son ejes mediante los cuales la critica moderna organizé los textos y les
dio sentido. Otro tanto cabe decir del nacimiento del sujeto moderno como sujeto
escindido, tesis que en términos teéricos resulta muy visible a partir de Sigmund
Freud. En fin, las ideas de que el Barroco es la expresion de la primera gran crisis
y de que constituye el origen de la modernidad son propuestas que, basadas en
el supuesto de que el periodo es el umbral entre el feudalismo y el capitalismo,
tampoco pueden entenderse como datos descubiertos tras la renovacion del interés
en la cultura del siglo xvi1, sino como elaboraciones tardias mediante las cuales el
presente organizé su pasado.

No me es posible comprobar en este ya largo texto los anclajes histéricos
de cada una de estas ideas. Pero si es admisible sugerir algunos apuntes para la
tltima cuestién y, de paso, confirmar aunque sea parcialmente lo que se acaba
de decir. Como observa Maravall, la palabra crisis, con el sentido de derrumbe
de un orden y nacimiento de uno nuevo e insospechado, estuvo disponible muy
tardiamente. El historiador senala que, aunque el término comenzé a emplearse
en el siglo xvi1, era de uso especifico en el léxico médico. Para Maravall, esto no
significa que la idea no existiera. Es mds, debido a que el sentido estaba connotado
por su pertenencia a la medicina, los escritores del Barroco se acostumbraron a
proponer soluciones al estado de decadencia a través de metdforas extraidas de los
campos semdnticos de la cura y la enfermedad. Pero incluso con estos matices es
dificil sostener completamente las ideas que en este sentido propone Maravall. En
realidad, en el Diccionario de autoridades (1729) la palabra significa «juicio que se
hace sobre alguna cosa, en fuerza de lo que se ha observado y reconocido acerca
de ella». El significado médico, que Maravall remonta al siglo xv11, aparece en la
edicién de 1780: «Mutacién considerable que acaece en alguna enfermedad, ya
sea para mejorarse, o para agravarse mds el enfermo». En 1852 se le anade a éste
la idea de que «por extension se dice del momento decisivo de un negocio grave y
de consecuencias importantes». En 1899, tres ediciones después, se especifica un
significado para la frase «crisis ministerial», acercindola a la idea de interregno:
«Situacién de un ministerio cuando todos o parte de sus individuos pretenden
abandonar sus puestos por hallarse en disidencia entre si o con el jefe del estado».
Recién en 1970 se ofrecen dos definiciones que coinciden con nuestro uso actual:
«1. Mutacién importante en el desarrollo de otros procesos, ya de orden fisico, ya
histéricos o espirituales. 2. Situacién de un asunto o proceso cuando estd en duda
la continuacién, modificacién o cese». En contraste, lo que estd disponible en el
siglo xvi1 es la palabra «decadencia». Pero «decadencia» no es un sinénimo exacto
de «crisis». Esta tltima palabra significa fin de un periodo y apertura a un futuro
nuevo. En cambio, «decadencia» supone declinacién, fin de ciclo, curva descen-
dente. Mds aun, la raiz de la palabra significa repeticién de fenémenos que se
suceden regularmente. Por otra parte, este sentido ciclico estd presente en el Dic-
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cionario de autoridades. En 1737 se lee, asi, la siguiente definicién: «Declinacion,
descaecimiento, menoscabo, principio de la ruina de algiin Imperio, Monarquia y
otra cosa semejante». Ciertamente, como observa Maravall, los hombres del siglo
xvII fueron concientes del momento de retraccién en el que les tocé vivir. Pero la
idea al uso, como lo serd todavia durante el 1700 y el 1800, es la de decadencia.
Es decir, la de ruina.

En lo que respecta al Barroco, la palabra «crisis» puede pensarse como una
reinterpretacién, que vuelve positivo lo negativo, de las tesis sobre la decadencia
y la corrupcién de la literatura, que ganaron el centro de los debates durante el
1700, con nombres fundamentales como Ignacio de Luzdn, Blas Nasarre, Agus-
tin Montiano y Luyano y Luis Veldzquez. Asi, al transformar la decadencia en
crisis, los criticos e historiadores, desde la Primera Guerra en adelante, pudieron
comprender el periodo como una etapa de transicién entre el feudalismo y el
capitalismo. Por esta razén se puede decir que surge tanto del estudio de los do-
cumentos como de las discusiones contemporaneas entre historiadores y criticos,
que tienen una importante autonomia. Esto es algo que se encuentra en el propio
Maravall. El historiador no desconoce que la comprensién del pasado se basa en la
imposicion de una serie de ideas para ordenar los documentos y otorgarles de ese
modo un sentido. Asi podemos comprender el uso de la palabra crisis: se trata del
verdadero eje mediante el cual organiza y le da sentido al siglo xvir.

En sintesis. El siglo xx conformé una imagen sumamente rica del Barroco.
Hubo una perspectiva del retorno y un lineamiento que concibe como propésito
la reconstruccién histérica del xvir. Pero independientemente de esta diferencia,
los dos puntos de vista coinciden en tres ideas, que un futuro trabajo podria am-
pliar, y que podemos considerar como los cimientos de la imagen que los criticos
e historiadores se hicieron del Barroco. La cultura del siglo xvir es la expresion
de una crisis econémica y social y dio nacimiento a la modernidad y al sujeto
escindido. Estas interpretaciones son el resultado de un largo debate que se dio
a lo largo de la historia intelectual al menos desde el siglo xvir. Desde luego,
esto no invalida, ni mucho menos, los importantes trabajos criticos a los que se
hizo mencién. Como claramente sostiene Maravall, el pasado tinicamente tiene
sentido si se lo lee desde una perspectiva global, que no necesariamente tiene que
haber sido pensada por los hombres y mujeres que vivieron en ese tiempo. Pero la
identificacién de esas ideas obliga a indagar el proceso histérico a través del cual
se fueron conformando hasta llegar a definirse como los ejes para la comprensién
de la cultura del siglo xvir. Esto no significa que, tras un estudio de esas caracte-
risticas, comprendamos mejor el pasado. Pero si podremos ver la compleja trama
gracias a la cual se conformé la imagen con que lo comprendemos. Asimismo, la
forma cambiante mediante la cual se entendié el siglo xviI nos permitiria estudiar
desde un dngulo distinto ese proceso complejo que llamamos modernidad. De
mis estd decir que un estudio como ése excede a quien estas palabras escribe. Pero
quisiera aunque solo fuera plantear su admisibilidad. Ese y no otro es el propésito
de la segunda parte de este trabajo.
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