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EL BARROCO Y EL NEOBARROCO

1. LO BARROCO

Es legitimo trasponer al terreno literario la nocién artistica de
barroco. Esas dos categorfas ofrecen un paralelismo notable desde
diversos puntos de vista: son igualmente indefinibles.

A. MORET, £/ lirismo barroco en Alemania, Lille, 1936.

Lo barroco estaba destinado, desde su nacimiento, a la ambigiiedad, a la
difusion semantica. Fue la gruesa perla irregular — en espaiiol barrueco o
berrueco, en portugués barroco—, la roca, lo nudoso, la densidad aglutina-
da de la piedra —barrueco o berrueco—, quiza la excrecencia, el quiste, lo
que prolifera, al mismo tiempo libre y litico, tumoral, verrugoso; quiza el
nombre de un alumno de los Carracci, demasiado sensible y hasta amane-
rado —Le Baroche o Barocci (1528-1612)—; quiza, filologia fantastica, un
antiguo término mnemotécnico de la escoldstica, un silogismo —Baroco.
Finalmente, para el catilogo denotativo de los diccionarios, amontona-
mientos de banalidad codificada, lo barroco equivale a «bizarreria cho-
cante» —Littré—, 0 a «lo estrambético, la extravagancia y el mal gusto»
—Martinez Amador.

Noédulo geolégico, construccién mévil y fangosa, de darro, pauta de la
deduccion o perla, de esa aglutinacion, de esa proliferaciéon incontrolada
de significantes, y también de esa diestra conduccién del pensamiento,
necesitaba, para contrarrestar los argumentos reformistas, el Concilio de
Trento. A esta necesidad respondié6 la iconografia pedagégica propuesta
por los jesuitas, un arte literalmente del tape-a-l'eil, que pusiera al servicio
de la ensefianza, de la fe, todos los medios posibles, que negara la discre-
cion, el matiz progresivo del sfiumato para adoptar la nitidez teatral, lo
repentino recortado del claroscuro y relegara la sutileza simbélica encarna-
da por los santos, con sus atributos, para adoptar una retérica de lo de-
mostrativo y lo evidente, puntuada de pies de mendigos y de harapos, de
virgenes campesinas y callosas manos.
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No seguiremos el desplazamiento de cada uno de los elementos que
resultaron de este estallido que provoca una verdadera falla en el pensa-
miento, un corte epistémico! cuyas manifestaciones son simultaneas y
explicitas: la Iglesia complica o fragmenta su eje y renuncia a un recorris -
do preestablecido, abriendo el interior de su edificio, irradiado, a varios
trayectos posibles, ofreciéndose en tanto que laberinto de figuras; |
ciudad se descentra, pierde su estructura ortogonal, sus indicios na
turales de inteligibilidad —fosos, rios, murallas—; la literatura renuncia
a su nivel denotativo, a su enunciado lineal; desaparece del centro unico
en el trayecto, que hasta entonces se suponia circular, de los astros
para hacerse doble cuando Kepler propone como figura de ese desplas’
zamiento la elipse; Harvey postula el movimiento de la circulacion sans
guinea y, finalmente, Dios mismo no serd ya una evidencia central
Gnica, exterior, sino la infinidad de certidumbres del cogito personal,;
dispersion, pulverizacion que anuncia el mundo galactico de las mb=
nadas.

Mas que amphar metonimizacién irrefrenable, el concepto de barro-r'
co, nos interesaria, al contrario, restringido, reducirlo a un esquema opes
ratorio preciso, que no dejara intersticios, que no permitiera el abuso
el desenfado terminolégico de que esta nocion ha sufrido recientement@
y muy especialmente entre nosotros, sino que codificara, en la medida
de lo posible, la pertinencia de su aplicacién al arte latinoamerican®
actual. ‘

2. ARTIFICIO

Si en su mejor gramatica en espaiiol —la obra de Eugenio d’Ors—, tratame
de precisar el concepto de barroco, veremos que una nocién sustent
explicita o no, todas las definiciones, fundamenta todas las tesis: es la dél
barroco en tanto que retorno a lo primigenio, en tanto que nawuraleza. Pa
d’Ors?, Churriguera «rememora el caos primitivo», «voces de tortola
voces de trompetas, oidas en un jardin botanico... No hay paisaje achstief
de emocién mas caracteristicamente barroca... el barroco estd secretame
te animado por la nostalgia del Paraiso Perdido»... el barroco «buseali
ingenuo, lo primitivo, la desnudez...» Para d’Ors, como seifiala Pie

! Se trata del paso de una ideologia a otra ideologia, y no del paso de una ideologin a
ciencia, es decir, de un corte espistemoldgico, como el que tiene lugar, por ejemplo, en 1
entre la ldvologm de Ricardo y la ciencia de Marx,

? Eugenio d'Ors, Lo barroco, Madrid, Aguilar, 1064, i
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Charpentrat?, «el barroco es, ante todo, como es sabido, libertad, confianza
en una naturaleza de preferencia desordenada». El barroco en tanto que
inmersion en el panteismo: Pan, dios de la naturaleza, preside toda obra
barroca auténtica.

El festin barroco nos parece, al contrario, con su repeticiéon de volutas,
de arabescos y mascaras, de confitados sombreros y espejeantes sedas, la
apoteosis del artificio, la ironia e irrision de la naturaleza, la mejor expre-
sién de ese proceso que J. Rousset* ha reconocido en la literatura de toda
una «edad»: la arrificializacion. Llamar a los halcones «raudos torbellinos
de Noruega», a las islas de un rfo «paréntesis frondosos/al periodo [son] de
su corriente», al estrecho de Magallanes «de fugitiva plata/la bisagra, aun-
que estrecha, abrazadora/ de un Océano y otro», es seiialar la artificiali-
zacibn, y este proceso de enmascaramiento, de envolvimiento progresivo,
de irrisién, es tan radical, que ha sido necesaria para «desmontarlo» una
operacion analoga a la que Chomsky® denomina de metametalenguaje. La
metafora en Goéngora es ya, de por si, metalingiiistica, es decir, eleva al
cuadrado un nivel ya elaborado del lenguaje, el de las metaforas poéticas,
que a su vez suponen ser la elaboracion de un primer nivel denotativo,
«normal» del lenguaje. El desciframiento practicado por Damaso Alonso®
envuelve a su vez —mufiecas rusas—, al comentarlo, el proceso gongorino
de artificializacién. Es este comentario siempre multiplicable —este mismo
texto comenta ahora el de Alonso, otro quizd (ojalad) comentara éste— el
mejor ejemplo de ese envolvimiento sucesivo de una escritura por otra que
constituye —ya lo veremos— el barroco mismo.

La extrema artificializacién practicada en algunos textos, y sobre todo
en algunos textos recientes de la literatura latinoamericana, bastaria pues
para sefialar en ellos la instancia de lo barroco. D1st1ngu1remos en esta
artificializacion, tres mecanismos.

W) La sustitucion

Cuando en Paradiso José Lezama Lima llama a un miembro viril «el agui-
jon del leptosomatico macrogenitoma», el artificio barroco se manifiesta
por medio de una sustituciéon que podriamos describir al nivel del signo:
¢l significante que corresponde al significado «virilidad» ha sido escamo-

' Pierre C |1.||)( tre, Le mirage llaroguc, Paris, Minuit, 1967.
' ). Rousset La littérature de l'dge barogque en France, Paris, Corti, 1953.
" Noam Chomsky, Syntactic Structures, La Haya, Mouton, 1957; trad. fr. Structures
Nyntaxigques, Paris, Seuil, 1969, C. 6, n. 4.

O Damaso Alonso, Versidn en prosa de «Las Soledades» de Luis de Gongora, Madrid, Sociedad

ile listudios y Publicaciones, 19560,
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teado y sustituido por otro, totalmente alejado semanticamente de él y que

solo en el contexto erdtico del relato funciona, es decir, corresponde al pri-

mero en el proceso de significacion. b

S

——————————— » Snte.!
Sdo. -

Formalizando esta operacion podriamos escribir:
Un proceso analogo puede advertirse en la obra barroca, también en
sentido mas estricto de la palabra, del pintor René Portocarrero. Si 015,1.
recientes, como el que ilustra la propia portada de Paradiso (edicion Era),
veremos que el proceso de artificializacién por sustitucién opera igualmens -
te: el significante visual que corresponde al significado «sombrero» ha sido,
remplazado por una abigarrada cornucopia, por una andamiaje floral fabr‘i‘,-l ,
cado sobre un barco y que solo en la estructura grafica del dibujo puedéi
ocupar el lugar del significante de «sombrero». Un tercer ejemplo —la ]
«démarche» de estos tres creadores cubanos es isomérfica— lo encontrarfas
mos en la arquitectura de Ricardo Porro. Aqui los elementos funcionales,
de la estructura arquitecténica son sustituidos a veces por otros que sélo
insertados en ese contexto pueden servir de significantes, de soportes, .
mecanicos, a los primeros: una canal de desagiie se convierte no en gargo
la —que es su significante codificado después del gotico y por lo tanto y
habitual— sino en flauta, fémur o falo; una fuente reviste la forma de papas -
ya, fruta cubana. Esta Gltima sustitucién es particularmente interesante,
puesto que no se limita a una simple permutacion, sino que al expulsar :
significante «normal» de la funcion y poner otro totalmente ajeno en §il |
lugar, lo que hace es erotizar la totalidad de la obra —novela, cuadro o edi!"
ficio—, en el caso de Porro mediante la utilizacién de una astucia lingifstis
ca —en argot cubano «papaya» designa también al sexo femenino. ¥
Con respecto a los mecanismos tradicionales del barroco, estas obral
recientes de Latinoamérica han conservado, y a veces ampliado, la digs
tancia entre los dos términos del signo que constituye lo esencial de su lenguas
je, en oposicién a la estrecha adherencia de éstos, soporte del arte clasicg
Abertura, falla entre lo nombrante y lo nombrado y surgimiento de otro noms
brante, es decir, metafora’. Distancia exagerada, todo el barroco no es mis que
una hipérbole, cuyo «desperdicio» veremos que no por azar es erotico.

7 Propuse los elementos de un estudio de los mecanismos metaforicos en Paradiso, aungue
desde el punto de vista del signo, sino desde el punto de vista de la frase explicitamente metafé
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b) La proliferacion

Otro mecanismo de artificializacién del barroco es el que consiste en obli-
terar el significante de un significado dado pero no remplazandolo por
otro, por distante que éste se encuentre del primero, sino por una cadena
de significantes que progresa metonimicamente y que termina circunscri-
biendo al significante ausente, trazando una orbita alrededor de él, 6rbita
de cuya lectura —que llamariamos lectura radial— podemos inferirlo. Al
implantarse en América e incorporar otros materiales lingiiisticos —me
refiero a todos los lenguajes, verbales o no—, al disponer de los elementos
con frecuencia abigarrados que le brindaba la aculturacién, de otros estra-
tos culturales, el funcionamiento de este mecanismo del barroco se ha
hecho mas explicito. Su presencia es constante sobre todo en forma de
enumeracién disparatada, acumulacién de diversos nodulos de significa-
cion, yuxtaposicion de unidades heterogéneas, lista dispar y collage. Al
nivel del signo, la proliferacion podria ser formalizada del siguiente modo:

Snte?
o --._ Snte*
Snte? .
. Snte’
{ Snte
Snte! Sdo ‘,:'etc «Aproximaciones a Paradiso»

' /
: y

Asi, en el capitulo III de E/ siglo de las luces, Alejo Carpentier, para con-
notar el significado «desorden» traza alrededor de su significante (ausen-
{¢) una enumeracién de instrumentos astronémicos usados enrevesada-
mente y de caya lectura inferimos el caos reinante: «Puesto en el patio, el
reloj de sol se habia transformado en reloj de luna, marcando invertidas
horas. La balanza hidrostatica servia para comprobar el peso de los gatos;
ol telescopio pequeiio, sacado por el roto cristal de una luceta, permitia ver
tonas, en las casas cercanas, que hacian reir equivocamente a Carlos, astro-
nomo solitario en lo alto de un armario».

I.a isomorfia visual de este mecanismo se encuentra en las «acumulacio-
fiews del escultor venezolano Mario Abreu®. En Objetos mdgicos, una yuxta-
powicion de materiales diversos —una herradura, una cuchara, cuatro pali-

la (ue utiliza el como en Dispersion / Falsas notas (Homenaje a Lezama)» en Mundo Nuevo, Paris,
106K, retomado en Eserito sobre un cuerpo, Buenos Aires, Sudamericana, 1969. En Aproximaciones
it Pwradiso, Imagen, nim, 40, Caracas, enero, 1970, Julio Ortega ha analizado esta distancia meta-

Hivlea dende un punto de vista lexical superior: la «aberturay entre el sujeto y el predicado.
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llos de tenc‘ledera0 cuatro cascabeles, un broche, un llavero— todo 0
en Carpentier, usados enrevesadamente, es decir, vaciados d:e sus ?COI'H ‘;
;Illzsl,alcc;é?lue el (;scplt(.}{' Ile;ga a significarnos, a codificar por medio de llz;l:lccll(:;
> €5 el significado «Caliz» sin que en ningin momento el sj ifi

cante normal, d ali i o
e th%tiiggeiief(caIIZ)) —cualquier forma, por metaférica ql:a'
- »

ducOetrﬁj ;/l(lelclecs1 iauzrlgri{)acwn het'terogénea de (?bjetos «vaciados» no nos cons ]
ICe, : anera sutilmente alegérica, a ningun signi '
so, la l'f,:ctura radial es deceptiva en el sentido barthiano de la pal
Meracion se presenta como una cadena abierta, como si unpel
er’ndna a completar el sentido esbozado, a concluir la operacién de signifiegs
cion, 'tuv.lera que acudir a cerrarla terminando asi la érbita trazada al;glclil (lf”
del s1gn1fi/cante ausente. Asi en Mampudorio, también de Mario Abr : i
acumulac1oq, 110S son presentados seis cucharadas, un vaso, uiza unel;’ tOtF
ﬂil:l)l est;r pmner‘l/lﬁcal,eo de sentido queda perturbado, es (ie(f:ir a’eccpz'oa:zZL
ra Lreparacion de una comida, por ejemplo, pues junto a’esos obj tlr '
sgm/anpcamente coherentes aparece un ojo supe ]e‘m‘
simétrica en fgrma de piel de animal. La IJecturE Ill‘gurf(s)gocgnl(li?li:lg?rﬁd
211 ;zeconwid1001én de ;os significantes, que en lugar de completarse, vizrsleclllu |
lesemen IS€, a anularse unos a los otros. Asf «Banquete»/ 6 7"
lactlco»/«anltmsmo»/«Ritualidad»/etc no funcionan cgmoeil)nj« 48 Pmﬂl;
; : = dades £
Eie;nberga‘r{as de un sentido, por vasto que éste sea, sino como ejecutant:so :
>U abolicion que, a cada nuevo intento de constitucién, de plenitud )
11'1vahdar.lo, derogar retrospectivamente el sentido en cierﬂe el pr
siempre 1nconclusp, irrealizable, de 1a significacién. Las enum;racign?;ecl:
bruscos y SOIPresivos emparejamientos de Residencia en o terra, de P;.b i
Nerudag'sus.c’ltan gsta misma lectura, y también las constelaciones semantics
—pulverizacién, dispersién de sentido— del Caznzo general: b

Guayaquil, silaba de lanza, filo

de estrella ecuatorial,

cerrojo abierto

de las tinieblas htmedas

que ondulan

€omo una trenza de mujer mojada:
puerta de hierro maltratada

por el sudor amargo

que moja los racimos,

que gotea el marfil en los ramajes

8
O Zona Franca, Caracas, afio m, nim. 47, julio de 1967,
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y resbala a la boca de los hombres
mordiendo como un acido marino?®.

En la exuberancia barroca de Gran serton: veredas, de Joio Gui-
mardes Rosa, son detectables, como sostenes oratorios, los dos pro-
cedimientos antes mencionados, pero fundidos en una misma operacién
retorica: el significado «Diablo» ha excluido del texto toda denominacién
directa —sustitucién; la cadena onomastica que lo designa a lo largo de la
novela —proliferacion— permite y suscita una lectura radial de atributos,
y esta variedad de atribuciones que lo sefiala va enriqueciendo, a media
(ue lo adivinamos, nuestra percepcién del mismo. Llamarlo de otro modo
¢s ya abundar en su panoplia satanica, ampliar el registro de su poder.

Hay finalmente en la proliferacion, operacion metonimica por excelencia,
la definicion mejor de lo que es toda metafora, la realizacién en el nivel de la
praxis —del desciframiento que es toda lectura— del proyecto y la vocacién
(ue nos revela la etimologia de esa palabra: desplazamiento, traslado, tropo. La
proliferacion, recorrido previsto, orbita de similitudes abreviadas, exige, para
hacer adivinable lo que oblitera, para rozar con su perifrasis el significante
excluido, expulsado, y dibujar la ausencia que sefala, esa traslacién, ese reco-
trido alrededor de lo que falta y cuya falta lo constituye: lectura radial que
¢ONnota, como ninguna otra, una presencia, la que en su elipsis seflala la marca
del significante ausente, ése a que la lectura, sin nombrarlo, en cada uno de
sus virajes hace referencia, el expulsado, el que ostenta las huellas del exilio.

() La condensacion

Aniloga al proceso onirico de condensacién es una de las practicas del
harroco: permutacién, espejeo, fusion, intercambio entre los elementos

lonéticos, plasticos, etc.— de dos de los términos de una cadena significan-
(e, choque y condensacién de los que surge un tercer término que resume
semanticamente los dos primeros. Figura central del joycismo, de toda obra
lidica, blasén de la descendencia lewiscarrolliana, la condensacion, y su

* . . o % 7. . .
acepeion rudimentaria, la permutacion fonética, que al nivel del signo,
podriamos formalizar del siguiente modo

Permutacion Condensacion
y 1 D 2 1 9 Snte?®
[ Fonema'... Fonema*.. etc ) F'l... F2.. etc ) Snte! —» «— Snte?
- s o \ .
Significante' Snte? Sdo
Significado

Y Pablo Neruda, Canto general, parte X1v, poesia XII1.
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han encontrado su mejor exponente, entre nosotros, en la obra de Gui
llermo Cabrera Infante — Tes tristes tigres, Cuerpos divinos— en la cual estas
formas, estas distorsiones de la forma, constituyen la trama, el andamiaj‘é ‘
que estructura la proliferacién febril de las palabras. «El sentido no puede sur-
gir si la libertad es total o nula; el régimen del sentido es el de la libertad vigi |
lada», ha escrito Roland Barthes!?, en la obra de Cabrera Infante la funcién d
estas operaciones es precisamente ésa: la de limitar, de servir de soporte y
de osatura a la produccién desbordante de las palabras —a la insercion, pro-
longable al infinito, de una subordinada en otr —, es decir, la de hacer sur‘gh*‘}
el sentido alli donde precisamente todo convoca al juego puro, al azar fonétis
co, s decir, al sin-sentido. Permutaciones como O se me valla un gayo, conden:
saciones como amosclavo o maguinoscrito, para citar las méas simples, vigilan @
cada pagina la libertad, hoy en dia total —la retérica ha desaparecido— del
autor y a esta «censura» la obra de Cabrera Infante debe su sentido.
Ese mismo juego de la condensacién, que en las artes visuales era repre’-(
sentado clasicamente por las distintas variantes de la anamorfosis, encuens
tra hoy nuevas posibilidades con la incorporacion del movimiento al artg
(Pmtura c1qética y cine propiamente dicho). Por un procedimiento de ineis
siones verticales en la madera, y utilizando tres colores distintos para
cubrir cada una de estas depresiones, Carlos Cruz-Diez logra componer
tres .cuadros distintos segtin el espectador se encuentra a la derecha, a'l;
izquierda o frente al panel. El desplazamiento del espectador —proceso, @ N
este caso, comparable a la lectura— condensa todas las unidades plést;c ]

en un cuarto elemento —el cuadro definitivo— cromética y geométricame
te «abierto.

: Al «cuadro definitivo» de Julio Le Parc tenemos acceso igualmente a trgs
ves de una condensacién. Las bandas metélicas flexibles que reflejan la I
y constituyen el soporte visible del cuadro proyectan con su movimien
varios dibujos luminosos en el fondo. Ninguno de estos dibujos instanti
neos, que solo la percepcién escinde en tanto que unidad, constity
la obra, sino la condensaciéon de todos estos reflejos y su relacién con i
banda metélica central, elemento también animado de un movimiente
complejo que resiste a toda reduccién a formas elementales. Cada refleje
es como un diagrama efimero, «<momento» inapresable de la obra o de §
ecuacion; ,ol?ra cuya sustancia misma es la variacién y el tiempo, la moduli
cion mecanica de un esquema X de multiples variables articuladas y
combinarse sin dejar descubrir en ningtn instante los combinantes, ;
"Per(?, por supl’lesto, el campo ideal de la condensacién es la superpo
cion cinematografica: superposicion de dos o méas imégenes que se ¢

10" Roland Barthes, Systéme de la mode, Paris, Seuil, 1067,
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densan en una sola —es decir, condensacién sincrénica—, como la practica
con frecuencia Lepoldo Torre-Nilsson, y también superposicion de varias
secuencias, que se funden en una sola unidad del discurso en la memoria
del espectador —condensacion diacrénica—, procedimiento frecuente en
Glauber Rocha.

Pero hay que especificar que no hablamos aqui de un simple artificio de la
escritura cinematografica, tal y como se encuentra mas o menos en todos los
autores, sino de un cierto tipo deliberadamente estilistico de uso de este
procedimiento; en Torre Nilsson las figuras que se superponen tienen
—como en FEisenstein— valor, no de simple encadenamiento, sino de metafo-
ra; insistiendo en sus analogias, el autor crea una tension entre dos signifi-
cantes de cuya condensacién surge un nuevo significado.

Igualmente, en Rocha no se trata simplemente de una variacién de
secuencias estructuralmente anilogas —como ocurre en el cine de Robbe-
Grillet—, sino de la creacién de una tensién entre secuencias muy diferen-
tes y distantes que un indice nos obliga a «conectar» de modo que éstas
pierden su autonomia y no existen mas que en la medida en que logran la
fusion.

Si en la sustitucion el significante es escamoteado y remplazado por otro y
en la proliferacién una cadena de significantes circunscribe al significante
primero, ausente, en la condensacién asistimos a la «puesta en escena» y a la
unificaciéon de dos significantes que vienen a reunirse en el espacio exterior
de la pantalla, del cuadro, o en el interior de la memoria.

3. PARODIA

Al comentar la parodia hecha por Géngora de un romance de Lope de
Vega, Robert Jammes!! concluye «En la medida en que este romance de
(idngora es la desfiguracién (démarquage) de un romance anterior que hay
fjue leer en filigrana para poder gustar totalmente de €l se puede decir
{Jue pertenece a un género menor, pues no existe mas que en referencia a
estin obra». Si referida al barroco hispanico esta aseveracion nos parecia ya
liscutible, referida al barroco latinoamericano, barroco «pinturero», como
lo llama Lezama Lima, barroco del sincretismo, la variacion y el bra-
#ije, cederfamos a la tentacién de ampliarla, pero invirtiéndola totalmente
“operacion barroca—, y afirmar que: sélo en la medida en que una obra
ilel barroco latinoamericano sea la desfiguraciéon de una obra anterior que

i Robert Jammes, Kwudes sur lawvre poétique de Don Luis de Gingora y Argote, Bordeaux,

Tautitut d'Feudes Ihériques, 1967,
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he,lya que leer en filigrana para gustar totalmente de ella, ésta pertenera a un
género mayor; afirmacion que sera cada dia més valedera, puesto que mas ]
vastas seran las referencias y nuestro conocimiento de ellas, mas I(llumem 1
sas las obras en filigrana, ellas mismas desfiguraciéon de otras’ obras * ‘
En la medida en que permite una lectura en filigrana, en qué esco‘n‘;
de, subyacente al texto —a la obra arquitecténica, plastica, ,etc.— otro text
——otl.*a obra—.que éste revela, descubre, deja descifrar, el barroco latinoa“
mericano reciente participa del concepto de parodia, tal como lo definia en
1?29 el formali/sta ruso Backtine!2. Segin este autor la parodia deriva de k
genero «serlol-comico» antiguo, el cual se relaciona con el folklore camavéﬁf
le509 —de alli su mezcla de alegria y tradicién— y utiliza el habla contém"
poranea con seriedad, pero tambi¢n inventa libremente, juega con una plu
ra,hdad de tonos, es decir, habla del habla. Sustrato y fundamento de gst v
genero —cuyos grandes momentos han sido el didlogo socratico y la sati
menipea—, el carnaval, espectaculo simbélico y sincrético en que reina g
«a'n.ormal», en que se multiplican las confusiones y profanaciones, la excen
tricidad y !a ambivalencia, y cuya accién central es una coronaci(:)n parodi
ca, es decir, una apoteosis que esconde una irrision. Las saturnales l'
mascaradas del siglo XVL, el Sazricon, Boecio, los Misterios, Rabelais ’
supuesto, pero sobre todo el Quijote: éstos son los mejores ej,emplos d;l:'
carnavalizacion de la literatura que el barroco latinoamericano recien o
—no por azar notemos la importancia del carnavel entre nosotros— ha he
redado. La carnavalizacion implica la parodia en la medida en que e ui;f .
a confusion y afrontamiento, a interaccién de distintos estfato(ls deqdis e
tas texturas lingiiisticas, a intertextualidad . Textos que en la ol;ra establ
cen un dialogo, un espectaculo teatral cuyos portadores de textos =l ’
actuantes de que habla Greimas— son otros textos; de alli el caracter po
foano, estereofénico diriamos, afiadiendo un neologismo que se uram (
}TubleI‘“a gustado a Backtine, de la obra barroca, de todo cédig% bar -
literario o no. Espacio del dialogismo, de la polifonia, de la carnava]izar ‘
de la parodia y la intertextualidad, lo barroco se presentaria, pues
una rgd de conexiones, de sucesivas filigranas, cuya expresi(';n ‘ré;icl [
seria hneal., bidimensional, plana, sino en volumen, espacial y din%’lmiea
la carngvahzaci()n del barroco se inserta, trazo especifico, la mezcla de én
ros, la intrusion de un tipo de discurso en otro —carta en un relato, did
en esas cartas, etc.—, es decir, como apuntaba Backtine, que la palal;ra bars
ca no es solo lo que figura, sino también lo que es figurado, que ésta 7
material de la literatura. Afrontado a los lenguajes entre cruza;los de

12 Mlkh l] Btlkll"ll(’ /Ja b v
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—a los codigos del saber precolombino—, el espaiiol —los codigos de la cul-
tura europea— se encontrod duplicado, reflejado en otras organizaciones, en
otros discursos. Atn después de anularlos, de someterlos, de ellos supervi-
vieron ciertos elementos que el lenguaje espaiiol hizo coincidir con los
(torrespondientes a él; el proceso de sinonimizacién, normal en todos los
idiomas, se vio acelerado ante la necesidad de uniformar, al nivel de la
cadena significante, la vastedad disparatada de los nombres. El barroco,
superabundancia, cornucopia rebosante, prodigalidad y derroche —de alli la
resistencia moral que ha suscitado en ciertas culturas de la economia y la
mesura, como la francesa—, irrision de toda funcionalidad, de toda sobrie-
dad, es también la solucion a esa saturaciéon verbal, al zrop plein de la pala-
bra, a la abundancia de lo nombrante con relaciéon a lo nombrado, a lo enu-
merable, al desbordamiento de las palabras sobre las cosas. De alli también
su mecanismo de la perifrasis, de la digresion y el desvio, de la duplicacion
y hasta de la tautologia. Verbo, formas malgastadas, lenguaje que, por
(lemasiado abundante, no designa ya cosas, sino otros designantes de cosas,
significantes que envuelven otros significantes en un mecanismo de signifi-
cacién que termina designandose a si mismo, mostrando su propia gramati-
co. los modelos de esa gramatica y su generacion en el universo de las pala-
Iyras. Variaciones, modulaciones de un modelo que la totalidad de la obra
corona y destrona, ensefia, deforma, duplica, invierte, desnuda o sobrecarga
hasta llenar todo el vacio, todo el espacio —infinito— disponible. Lenguaje
(que habla del lenguaje, la superabundancia barroca es generada por el
siiplemento sinonimico, por el «doblaje» inicial , por el desbordamiento de
los significantes que la obra, que la 6pera barroca cataloga.

Por supuesto, la obra sera propiamente barroca en la medida en que
eitos elementos —suplémento sinonimico, parodia, etc.— se encuentren
situnados en los puntos nodales de la estructura del discurso, es decir, en la
iedida en que orienten su desarrollo y proliferacion. De alli que haya que
ilistinguir entre obras en cuya superficie flotan fragmentos, unidades mini-
mas de parodia, como un elemento decorativo, y obras que pertenecen
papecificamente al género parédico y cuya estructura entera esta constitui-
ila, generada, por el principio de la parodia, por el sentido de la carnava-

- lgacion',

Para escapar a las generalizaciones faciles y a la aplicacion desordenada
fel criterio de barroco serfa necesario codificar la lectura de las unidades
a las cuales llamaremos gramas siguiendo la denomi-
Habra que crear, pues, un sistema de

1 1on Borges, por ejemplo, como el elemento parddico es central, las citas, indicadores exte-
firen e la parodia, pueden permitirse I falsedad, pueden ser apoerifas,
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desciframiento y deteccién, una formalizacién de la operacién de descodi
ficacién de lo barroco.

Arriesgaremos aqui algunos elementos para una semiologia del barroco‘
latinoamericano.

a) La intertextualidad

Consideraremos en primer lugar la incorporacion de un texto extranjero al
texto, su collage o superposicién a la superposicion del mismo, forma ele
mental del dialogo, sin que por ello ninguno de sus elementos se modifique,
sin que su voz se altere: /a cita; luego trataremos de la forma mediata de
incorporacion en que el texto extranjero se funde al primero, indistinguible; -
sin implantar sus marcas, su autoridad de cuerpo extrafio en la superficigy
pero constituyendo los estratos mas profundos del texto receptor, tifiendo |
sus redes, modificando con sus texturas su geologia: /a reminiscencia.

La cita. Entre otros gestos barrocos, Gabriel Garcia Marquez realiza en' Cien
arios de soledad uno de esta naturaleza, cuando, al contrario de la homog
neidad del lenguaje clasico, insiste en una frase tomada directamente d
Juan Rulfo, incorpora al relato un personaje de Carpentier —el Victon
Huges de E/ siglo de las luces—, otro de Cortazar —el Rocamadour de Ras
yuela—, otro de Fuentes —Artemio Cruz de La muerte de Artemio Cruz— yu "
liza un personaje que evidentemente pertenece a Vargas Llosa, sin contal
las multiples citas —personajes, frases, contextos— que en la obra hacen
referencia a las obras precedentes del autor. Las citas plasticas que en sul
recientes paneles y rompiendo la homogeneidad de éstos practica Antonig
Segui y que reviste las formas del co/lage, del «préstamo» o de la traspol
cién, proceden del arte grafico —tipografias, calcos diversos, etc.— y de lal
distintos codigos urbanos —flechas, manos que sefialan, lineas de punto
placas del transito, etc. Las citas que constituyen la casi totalidad de los g
bados del pintor Humberto Pefia proceden de otros espacios plasticos =i
que en la estructura grafica funcionana como tales—: planchas de anat
que 1nterrumpen el dibujo de un cuerpo con su excesiva pertlnencla y
minuciosa precision visceral, tiras comicas norteamericanas que viene
sefialar en el cerebro la banalidad de la frase naciente. |
Las citas detectables en las calcografias de Alejandro Marcos poseen, @ |
mas de la parodlca0 la instancia tautologlca Es el propio codigo plastiee
que aqul sirve de campo de extraccion, de materia citable: la perspectivi
oposicion de la luz y la sombra, la geometria, todos los signos con que I

14 Julia Kristeva, «Pour une sémiologie des paragrammess, en 7e/ Quel, nim, 29, Pards, 19

Otros ensayos

1397

convenciones denotan el espacio y el volumen y que ya la costumbre, la
misma descodificacién durante varios siglos ha naturalizado, son aqui utili-
zados pero Unicamente para sefialarlos en tanto que arbitrarios, que puro
simulacro formal. Citas que se inscriben precisamente en el ambito de lo
barroco pues al parodiar deforméandolo, vaciandolo, empleandolo inatil-
mente o con fines tergiversados el c6digo a que pertenecen, no remiten mas
(ue a su propia facticidad. Ni la distancia, ni la escala de los objetos en
perspectiva, ni el volumen: todo «fracasa» aqui, donde sélo llegan a mos-
trarse los procedimientos falsamente naturales que empleamos para dar la
ilusién de ellos, para engaiar, haciendo aparecer el espacio plano, bidimen-
sional de la tela, como una «ventana», es decir, como la abertura hacia una
profundidad. La utilizacién parédica del codigo a que pertenece una obra,

s apoteosis e irrisién —la coronacién y el destronamiento de Backtine— en

¢l interior de la obra misma son los mejores medios para revelar esa con-

veneion, ese engatiio.

Sefialemos por ltimo en otro espacio las citas con que Natalio Galan
rompe la sintaxis serial de sus composiciones musicales introduciendo en

ellas, sorpresivamente, algunas medidas tomadas de contradanzas, de haba-
neras y de sones.

La reminiscencia. Sin aflorar a la superficie del texto, pero siempre latente,
tleterminando el tono arcaico del texto visible, las crénicas coloniales cuba-
nas, las resefias y los avisos de entonces, los libros y documentos —el traba-
jo de hemeroteca— estan presentes, en forma de reminiscencia —un espaiiol
escucto, recién implantado en América, de vocablos clasicos—, en ciertos
Iragmentos de La situacion, de Lisandro Otero. Igualmente es la reminiscen-
¢ln de los arabescos, de los vitrales y de la herreria barroca colonial lo que

gutructura las naturalezas muertas de Amelia Pelaez; el andamiaje, la osatura
tlel cuadro estin determinados por las volutas de las rejas criollas y los
pecdondeles de los «medio-puntos» sin que en ningin momento éstos apa-
fezcan en la tela mas que como una reminiscencia formal que orienta los

yol(imenes, acentda o apaga los colores segin los circulos de la cristaleria,
ilivide o superpone las frutas.

‘ W) La intratextualidad

Aprupamos bajo este inciso los textos en filigrana que no son introducidos
811 la aparente superficie plana de la obra como elementos alogenos —citas y
Jeininiscencias—, sino que, intrinsecos a la produccion escriptural, a la_ope-

ion de cifraje —de tatuaje— en que consiste toda escritura, participan,
jcientemente o no, del acto mismo de la creacion, Gramas que se desli-
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zan, o que el autor desliza, entre los trazos visibles de la linea, eseritiig

entre la escritura. i

| lecordamos su comentario de otro, popular en Guba: ANITA LAVA LA TINA.
{/ramas sémicos. El grama sémico es descifrable bajo la linea del texto,

P P . . .
Gramas fonéticos. En el mismo nivel que las letras que instauran un sef , . . : i
fletris del discurso, pero ni la lectura transgresiva de sus fonemas ni com-

en el recorrido lineal, fijado, xnormal» de la pagina, pero formando

posibles constelaciones de sentido, prestas a entregarse a otras lecturi Blnacion glgpna de sus marcas, de su s el la Pégina’ e conduc}rén
otros desciframientos, a dejar oir sus voces a quien quiera escucharlag, @ f el cl slgmﬁga d(? 4 gee L refiere ol ('hscurso maplﬁesto e ha dejady
ten otras posibles organizaciones de esas letras. Las lineas tipog, ! ?i”!""l.('r sus significantes a la superﬁme textual: m’z.o 4 reprimido, f.rase
paralelas y regulares —determinadas por nuestro sentido lineal del tien Mecinicamente recortada en el lenguaje oral y que quiza por ello no tiene

gieeno a la pagina, rechazada, incapaz de emerger a la noche de tinta, al

a quien quiera transgredirlo, ofrecen sus fonemas a otras lecturas
dispersas, fluctuantes, galcticas: lectura de gramas fonéticos cuya pril
ideal es el anagrama, operacién por excelencia del escondite onomastic
la satira solapada y adivinable al iniciado, de la risa destinada al herm
ta; Eei"o tamb/ién el caligrama, el acréstico, el bustrofedén y todas las f o
. : ) : -
dzrvias teai geglrgfﬁ?;:; ?(‘) f{ﬁz?gsfzsw;éiz clgserclloall)ézss € 1nc’ompat'1bles pul mal de muerte que se habia ido rapido sobre un ternero elogiado por uno

. y yap & a seria la aliteracin i dl¢ csos que dan traspiés en la alabanza.
allte/rac1on que «aficha» y despliega, que ostenta los trazos de un trih b i .
fonético, pero cuyo resultado no es mis que mostrar el propio il :
Nada, ninguna otra lectura se esconde necesariamente bajo la aliteracl)
pista no reenvia mas que a si misma y lo que su mascara enmascara ok |
cisamente el hecho de no ser mas que una méscara, un artificio y un diy
mento fonético que son su propio fin. Operacién pues, en este sentido,
tologica y parédica, es decir, barroca. ;

El cromatismo, el cortante juego de texturas del portugués, q
plor6 el poeta gongorino Gregério de Matos, ha servido de base
los mosaicos fonéticos de Livro de ensaios-Galdxias de Haroldo de £
pos, aliteraciones que se extienden en paginas méviles y que no roi
mas que a si mismas, tan endeble es la «vértebra semantica» que las

#ibo blanco, que la excluye, al volumen del libro, pero cuya latencia per-
Hirha o enriquece de algin modo toda lectura inocente. Hermenéutica del
slgnificado, manteia del sema, deteccion de la unidad de sentido.

T'odavia en aquel pueblo se recuerda el dia que le sacaron Rey Lulo y t, el

L expresion popular mal de ojo —maleficio provocado en la victima por
§ alabanza que el inconsciente detentor del mal hace de ella— se «escon-
bajo esta frase de Paradiso. A ese idiom conducen dos indicadores
Aticos: mal de muertey traspiés en la alabanza. La «represion» que con
encia practica Lezama nos parece ejemplar: toda la literatura barroca
flila leerse como prohibicién o la exclusién del espacio escriptural de
Bros semas —en Gongora, por ejemplo, el nombre de ciertos animales
fijiliestamente maléficos— y que el discurso codifica apelando a la figura
Wlin (e la exclusion: la perifrasis. La escritura barroca —antipoda de la
Biesion hablada— tendria como uno de sus soportes la funcion de
sibirimicnto, la omisién, o mas bien la utilizacién de nicleos de signifi-
it thcitos, «indeseables» pero necesarios, y hacia los que convergen
gchas de los indicadores. El anagrama (al que nos conduce una semio-
@la ile pramas fonéticos) y el idiom reprimido (al que nos conduce una
slogin de gramas sémicos) son las dos operaciones perifrasicas mas
llinente detectables, pero quiza toda operaciéon de lenguaje, toda
glilccion simbolica conjure y oculte, pues ya nombrar no es sefialar,
designar, es decir, significar lo ausente. Toda palabra tendria como
i soporte una figura. Hablar serfa ya participar en el ritual de la peri-
habitar ese lugar —como el lenguaje sin limites— que es la escena

mesma e mesmirando ensimesma emmimmesmando filipéndula d&
extextq / por isso escrevo rescrevo cravo no vazio os grifos désse
os garfos / as garras e da fibula 6 fica o finar da fibula o finir di

o / finissono da que em vazio transvasa o que mais vejo nqlﬂr' :
pel que / escalpo a polpa das palabras do papel que expalpo ok I
palpos / ... = !

En Tres tristes tigres, cuyo titulo es ya una aliteracién y uno de et
sonajes lleva precisamente el nombre de Bustrofedén, el impuls
escritura surge precisamente de la atenciéon que se presta a lok i
fonéticos. Si esta obra —como la de Queneau— llega a ser humoriil
Justamente porque toma el trabajo de los gramas en serio, El palin 7

vintagmdticos. El discurso como encadenamiento sintagmatico
DABALE ARROZ A LA ZORRA EL ABAD ha sido citado por Cabrera

liea 1a condensacion de secuencias que opera la lectura, desciframientos
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parciales y progresivos que avanzan por contigiiidad y nos remiten retros
pectivamente a su totalidad en tanto que sentido clausurado. Ese niicleo de
signficacion entre comillas que es el sentido de la totalidad, se presenta en
la obra barroca, como la espec1ﬁcac1on de un espac1o mas vasto, aglutina-

ria y cuya gramatica la obra «aficha» como procedimiento de garantia, como :
emblema de pertenencia a una clase constituida y «mayor». ‘
La practica reducida de esta tautologia es la que consiste en senalarl
obra en la obra, repitiendo su titulo, recopiandola en reduccién, desc
biéndola, empleando cualquiera de los procedimientos conocidos de |
mise en abime. Olvidan esto tautblogos que si estos procedimientos fuero
eficaces en Shakespeare o en Velizquez, es precisamente porque a su ni
no lo eran. Se trataba, como apunta Michel Foucault, de la representaa()n
de un contenido mas vasto que el explicitamente figurado, espeaﬁcamen- 4
te, en el caso de Las Meninas, del de «representacion»'. La obra en la
obra, el espejeo, la mise en abime o la «mufieca rusa» se han convertido en
nuestros dias en una burda astucia, en un juego formal que no senala mé
que una moda y nada ha conservado de su significacién inicial.
La forma de tautologia representada por los gramas sintagmaticos e§
menos evidente. Aqui los «indicadores», presentes en el encadenamiento’
de las secuencias o en las articulaciones interiores de éstas, en las unidades
mayores y masivas del discurso, no hacen referencia a ninguna otra obﬁt
ni por supuesto —tautologia ingenua— a la obra misma, sino a la gramatic
que la sostiene, al codigo formal que le sirve de cimiento, de apoyo teéricoy
al artificio reconocido que la soporta como practica de una ficcién y I&
confiere asi su «autoridad». En Addn Buenosayres, Leopoldo Marechal
subraya, modulando las unidades mas vastas del discurso segun éste lag
configura, su pertenencia a la categoria «escritura/odisea». La estructurii
primaria de secuencia sera aqui, por supuesto, la postulada en Joyce, cuyi
«autoridad», en tanto que modelo, remite a toda la tradicién homérica, tra
dicion de un relato cuyos ejes ortogonales serfan «libro como via ]e/vil,
como libro». Pero la categona nunca se hace explicita sino que sélo’ esti
marcadas sus redes mas vastas, un universo en expanswn cuyos punt@
eventos (que determinan la reanudacién de las secuencias y la coordinaciéi
de las mismas) van configurando posibles recorridos: lecturas de una el
dad, de un dia entero, de un libro-viaje que al escribirse instaura «b
cuerda» este sentido: todo sentido es trayecto. Son igualmente las gran
unidades del discurso teatral las que en las puestas en escena de Alfred

i

15 Michel Foucault, Les mots et les choses, Parts, Gallimard, 1966; trad. Las palabras y las oo
Meéxico, Siglo xx1 Editores, 1968, p. 25,
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Rodriguez Arias —Goddes, de Javier Arroyuelo o Drdcula, del propio
Rodriguez Arias, por ejemplo— funcionan como indices de un espacio exte-
rior a la representacion y que la garantizan desde su lejania y su prioridad.
Pero en este caso el codigo de la autoridad —que seria el constituido por las
situaciones teatrales explicitas— es seflalado negativamente. Si en estas
puestas en escena la detencién de los gestos viene a subrayar ciertas situa-
ciones claves —las que constituyen el léxico de o teatral» en la tradicion
burguesa: cartas con declaraciones de amor, personajes que entran a escena
cuando se anuncia que se les espera, calamidades encadenadas, noticias que
conducen abruptamente al Aappy end— es precisamente para sefialarlas en
tanto que letra muerta y, dilatindolas hasta lo risible con la practica de la
«camara lenta», o «perturbandolas» con un acompafiamiento musical contra-
dictorio —los mensajes de Drécula se leen sobre un fondo de musica pop—,
para aprovecharlas de nuevo en tanto que nuacleos de energia teatral, que
terminologia segura, institucionalmente histrionica. El codigo es aqui utili-
zado en tanto que lugar comin, sus signos se convierten asi en modelos
(ue la parodia al criticar recupera. No se trata, pues, de un teatro humoristi-
¢o cuyos temas de satira facil serian simples citas del teatro de boulevard,
sino de la puesta en términos explicitos de una gramatica cuya enunciacion
parodica, mostrandola en su hipérbole, deforméandola, se sirve de ella al
mismo tiempo que la censura, la corona y la destrona en el espacio, para
Rodriguez Arias carnavalesco, de la escena; es decir la emplea para practicar

¥l apoteosis y simultineamente su irrisién, como hace con el léxico que lo
precede todo artista barroco.

4. CONCLUSION

W) Lrotismo
[l cspacio barroco es el de la superabundancia y el desperdicio. Con-
trariamente al lenguaje comunicativo, econémico, austero, reducido a su
funcionalidad —servir de vehiculo a una informacién—, el lenguaje barroco
st complace en el suplemento, en la demasia y la pérdida parcial de su
objeto. O mejor: en la basqueda, por definicion frustrada, del objeto parcial.
[l «objeto» del barroco puede precisarse: es ése que Freud, pero sobre
todo Abraham, llaman el objeto parcial: seno materno, excremento —y su
#uivalencia metaférica: oro, materia constituyente y soporte simbolico de
oo barroco—, mirada, voz!®, cosa para siempre extranjera a todo lo que el
hombre puede comprender, asimilar(se) del otro y de si mismo, residuo
I8 Mirada y voz = a los objetos parciales ya designados por Freud, Lacan afiade estos dos; cf.

prun wobre el objeto (a), inédito, en la Ficole Normale de Paris. [Ahora, Seminaire X1
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que podriamos describir como la (a)lt‘eﬁdad”,.para marcar en ¢l conceptel
el aporte de Lacan, que llama a ese ob]eto'premsamente (a?., )

El objeto (a) en tanto que cantidad rfes1dual, pero también en nto q

caida, pérdida o desajuste entre la reah/da‘d (la obra .barro‘tfa visble) y 8
imagen fantasmatica (la saturacion sin limites, la proliferacion ahogantgri
horror vacui) preside el espacio barroco. El suplemento —otra vo]u'ta.
«otro angel méash> de que habla Lezama— interviene como constatacion: h
un fracaso: el que significa la presencia de un objeto no rg}l)resgntable,
se resiste a franquear la linea de la Alteridad, (A correlacién blunivo(’.&
(2)), (@)licia que irrita a Alicia porque esta tltima no logra hacerla pas
del otro lado del espejo.

La constatacion del fracaso no implica la modiﬁcaci(’).n del proyecto,
al contrario, la repeticiéon del suplemento; esta .repet'icu')n obsesiva de
cosa inutil (puesto que no tiene acceso a la entidad 1d‘e.a’l de la obra)
que determina al barroco en tanto que juego, en oposicion a lft de?e nin
cién de la obra clasica en tanto que trabajo. La exclamaci6n infilible ¢
suscita toda capilla de Churriguera o del Aleijadinho, toda estrofi
Géngora o Lezama, todo acto barroco, ya pertenezca a la pintur.a ;
reposteria: «lCuando trabajol», implica un apenas d1s1r/nu1ado adjety
iCuanto trabajo perdidol, icuinto juego y desperdicio, cuanto esfperm L
funcionalidad! Es el supery6 del komo faber, el ser-para-el-trabajo el
aqui se enuncia impugnando el regodeo, la VoluPt}10s1dad del oro, e}
la desmesura, el placer. Juego, pérdida, desperdicio y placrer,. es deciry
tismo en tanto que actividad que es siempre puramente ladica, (ue
mas que una parodia de la funciéon de reproduccion, una transgreslé N
lo 1til, del didlogo «natural» de los cuerpos.

En el erotismo la artificialidad, lo cultural, se manifiesta en el jueglo i
objeto perdido, juego cuya finalidad est4 en si mismo y cuyo propbsito
la conduccién de un mensaje —el de los elementos reproduc:tores en :
caso— sino su desperdicio en funcion del placer. Como la ret()l‘llca bax"ro
erotismo se presenta como la ruptura total del p}vel der.lotat;nvo. le
natural del lenguaje —somatico—, como la perversion que implica todé !!r
fora, toda figura. No es un azar histérico si Santo Tpmas, en nombre
moral, abogaba por la exclusién de las figuras en el discurso literario,

b) Espejo A

Si en cuanto a su utilidad el juego barroco es nulo, no sucede asf en eul
a su estructura. Esta no es un simple aparecer arbitrario y gratuito, uni's

17 Sobre la (a)lteridad y las relaciones entre A y (a), ¢/ Moustafa Safouan, en (i ‘
structuralisme?, Paris, Seuil, 1968; trad. Buenos Aires, Losada, 1975,
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razén que no se expresa mas que a si misma, sino al contrario, un reflejo
reductor de lo que la envuelve y trasciende; reflejo que repite su intento —
ver a la vez totalizante y minucioso—, pero que no logra, como el espejo
(ue centra y resume el retrato de los esposos Arnolfini, de Van Eyck, o
como el espejo gongorino «aunque céncavo fiel», captar la vastedad del
lenguaje que lo circunscribe, la organizacién del universo: algo en ella se
le resiste, le opone su opacidad, le niega su imagen.

Pero este ser incompleto de todo barroco a nivel de la sincronia no
impide (sino al contrario, por el hecho de sus constantes reajustes, facilita)
A la diversidad de lo barroco funcionar como reflejo significante de cierta
diacronia: asi el barroco europeo y el primer barroco colonial latinoameri-
cano se dan como imagenes de un universo mévil y descentrado —como
hemos visto— pero atn arménico; se constituyen como portadores de una
consonancia: la que tienen con la homogeneidad y el ritmo del logos exte-
rior que los organiza y precede, aun si ese logos se caracteriza por su infi-
hitud, por lo inagotable de su despliegue. La ratio de la ciudad leibniziana
esta en la infinitud de puntos a partir de los cuales se la puede mirar; nin-
puna imagen puede agotar esa infinitud, pero una estructura puede conte-
nerla en potencia, indicarla como potencia —lo cual no quiere decir aun
soportarla en tanto que residuo. Ese logos marca con su autoridad y equili-
brio los dos ejes epistémicos del siglo barroco: el dios —el verbo de poten-
cia infinita— jesuita, y su metafora terrestre, el rey.

Al contrario, el barroco actual, el neobarroco, refleja estructuralmente
la inarmontia, la ruptura de la homogeneidad, del logos en tanto que abso-
luto, la carencia que constituye nuestro fundamento epistémico. Neoba-
troco del desequilibrio, reflejo estructural de un deseo que no puede
alcanzar su objeto, deseo para el cual el logos no ha organizado mas que
una pantalla que esconde la carencia. La mirada ya no es solamente infini-
(0: como hemos visto, en tanto que objeto parcial se ha convertido en
objeto perdido. El trayecto —real o verbal— no salta ya solamente sobre
divisiones innumerables, sabemos que pretende un fin que constantemen-
(¢ se le escapa, o mejor, que este trayecto esta dividido por esa misma
ausencia alrededor de la cual se desplaza. Neobarroco: reflejo necesaria-
mente pulverizado de un saber que sabe que ya no esti «apaciblemente»
cerrado sobre si mismo. Arte del destronamiento y la discusion.

¢)  Revolucion

Sintdcticamente incorrecta a fuerza de recibir incompatibles elementos al6-
(enos, a fuerza de multiplicar hasta «la pérdida del hilo» el artificio sin
limites de la subordinacién, la frase neobarroca —la frase de Lezama—
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muestra en su incorreccion (falsas citas, malogrados «injertos de otros idie -
mas, etc.), en su no «caer sobre sus pies» y su pérdida de la concordanca,
nuestra pérdida del ailleurs Ginico, arménico, concordante con nuestra ima-
gen, teol6gico en suma. : ,

Barroco que en su accién de bascular, en su caida, en su lenguaje prnme
rero, a veces estridente, abigarrado y cadtico, metaforiza la impugnacién de
la entidad logocéntrica que hasta entonces lo y nos estructuraba desde sa
lejania y su autoridad; barroco que recusa toda instauracion, que metafomi‘-{
za al orden discutido, al dios juzgado, a la ley transgredida. Barroco de la
Revolucién. 5

1972




