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EL campo conceptual
del (neo)barroco
(Recorrido
historico y etimoldgico)”

Pierrette Malcuzynski

Como hemos sefialado en la Introduccién, desde hace algunos afios los
términos barroco y neo(-)barroco, con o sin guién, se emplean con fre-
cuencia cada vez mayor en la teoria y la critica literarias para subrayar
ciertas tendencias, y hasta caracteristicas; sobre todo estéticas, de las artes
modernas y contemporaneas. El problema es que su uso se efectlia en
medio de un desorden metodolégico mas o menos generalizado, sin ningu-
na consideracion taxonémica o etimoldgica, o con muy poca. De ello se
deriva la formulacién de conceptos como «sacos en los que se puede echar
de todo», completamente ahistéricos, que pueden aplicarse a cualquier
estética cuyos principios procuren emanciparse de las concepciones de la
Ilamada representacion artistica «realista». Ahora bien, como dice Paul
Valéry, no podemos embriagarnos ni calmar la sed con etiquetas de bote-
llas.

En vista de laamplitud del problemay con el objetivo de hallar cierta
perspectiva histdrica en lo que respecta a nuestro corpus novelistico, con-
vendria efectuar una exégesis taxondmica —en el sentido morfoldgico del
término— de los diversos empleos del concepto de «(neo)barroco» que
parecen representativos de una problematica relativamente compleja. Hago
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aqui un paréntesis para subrayar el a priori hipotético del concepto, hipoté-
tico en la medida en que es preciso ante todo contornearlo bien, precisar de
ddnde proviene, a qué remite, para qué sirve en definitiva.

Los trabajos que le servirdn de base a mi examen, pertenecen ante
todo a la cultura latinoamericana; esto no es el resultado de una eleccién
arbitraria, ni de una simple coincidencia, puesto que el propio uso moderno
del concepto parece tener alli sus raices. Sin tratar de ser exhaustivos,
haremos referencia en particular a ciertas afirmaciones de los cubanos Ale-
jo Carpentier y Severo Sarduy, y del brasilefio Haroldo de Campos. Ahora
bien, resulta interesante poder descubrir, sobre todo en Carpentier, una
intencion analitica que algunos querran de seguro emparentar con una «lec-
tura implicitamente bajtiniana» de la historia. Mucho mas significativo, sin
embargo, es el hecho de que se hallaran referencias directas a los trabajos
de Bajtin en Sarduy y Campos, quienes tratan de formular la hipotesis de
un (neo)barroco de manera mas resueltamente conceptualizada.

La hipotesis de las «posibilidades barrocas»

Me detendré menos en Alejo Carpentier, porque si bien con él tocamos
problemas que estan estrechamente ligados a los nuestros, la naturaleza de
sus palabras remite a toda clase de digresiones que s6lo vienen a complicar,
y hasta a introducir una confusion segura, en un campo ya bastante com-
plejo por si solo. Estoy pensando, naturalmente, en «lo real maravilloso»
que Carpentier mismo, por una parte, remite al «realismo magico»
(«Magischer Realismus») de los afios 20 en el aleman Franz Roh, y, por la
otra, reconoce haber tomado de la cultura haitiana—a propdsito de la cual
no podriamos dejar de mencionar a Jacques Roumain y, mas en especial,
el «realismo maravilloso» en Jacques Stephen Alexis.!

Para Carpentier, el Barroco no es una creacion del siglo xvii, ni un arte
decadente, ni, mucho menos, un estilo historico, sino una constante del

1 Se esta haciendo esperar un estudio serio y profundo sobre las diversas relaciones, a
menudo contradictorias, entre lo «real maravilloso» (cf. Carpentier), el «realismo ma-
ravilloso» (cf. Alexis), el «Magischer Realismus» (cf. Roh) y sus multiples derivados y
aplicaciones, lo «maravilloso en lo real» (cf. Aragon en Le paysan de Paris), el surrea-
lismo en general, asi como otras nociones adyacentes, mas o menos paralelas, como la
de «negritud» (cf. Senghor; véase también Hogmann 1979), o laméas o menos latente
de «québécitude», y hasta la de «realismo mitoldgico» (en referenciaa La modification
de Michel Butor).
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espiritu que se caracteriza por el horror al vacio, a la superficie desnuday a
la armonia lineal geométrica, y en la que se multiplican en torno a un eje
central lo que él llama:»nucleos proliferantes»:

[...] elementos decorativos que llenan totalmente el espacio ocupa-
do por la construccion, las paredes, todo el espacio «disponible
arquitectonicamente», con motivos que estan dotados de una ex-
pansion propia y lanzan, proyectan las formas con una fuerza
expansiva hacia afuera. Es decir, es un arte en movimiento, un arte
de pulsion, un arte que va de un centro hacia afuera y va rompien-
do, en cierto modo, sus propios margenes [...]> (1976: 56)

Retomando aqui los postulados del espafiol (mas exactamente: catalan)
Eugenio d’Ors en el punto en que éste halla elementos de barroquismo en
las manifestaciones artisticas de todos los siglos, Carpentier ensancha mas
esa nocion del Barroco universalizandola. Asi, en el dominio literario, toda
la literatura india y toda la literatura irania son barrocas, para Carpentier. Y
mientras que Quevedo, Calderon, Géngoray Gracian, al igual que Rabelais
(«el principe de los barrocos franceses»), Ariosto y su Orlando furioso,
asi como Shakespeare, son todos «barrocos», al decir del escritor cubano,
Cervantes, por el contrario, no lo es. Barrocos son también el Henri de
Ofterdingen de Novalis, el segundo Fausto de Goethe, las lluminaciones
de Rimbaud, los Cantos de Maldoror de Lautréamont, Marcel Proust, y
hasta —jsorpresal— la poesia de Maiakovski. De manera que, segln
Carpentier, el Barroco es una constante humana que no puede ser circuns-
critaa un movimiento arquitectdnico, estético o pictdrico nacido en el siglo
XVII, porque el Barroco pertenece a todas las épocas, sea de manera espo-
radica, sea como caracteristica de una cultura (1976: 56). Asi, América,
«continente de simbiosis, de mutaciones, de vibraciones, de mestizajes,
fue barroca desde siempre» (1976: 61). Desde el Popol Vuh y los libros del
Chilam Balam, pasando por la escultura azteca y la poesia nahuatl, la
América Latina es la tierra elegida del Barroco, porque, explica Carpentier,

toda simbiosis, todo mestizaje engendra un barroquismo. El barro-
quismo americano se acrece con la «criolledad», con el sentido del
criollo, con la conciencia que cobra el hombre americano, sea hijo
de blanco, venido de Europa, sea hijo de negro africano, sea hijo

2 Traduzco del espafiol todas las citas de Alejo Carpentier. [N. del T.: Aqui hemos res-
tituido el texto del original citado.]
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de indio nacido en el continente [americano], la conciencia de ser
otra cosa, de ser una cosa nueva, de ser una simbiosis, de ser un
criollo; y el espiritu criollo, de por si, es un espiritu barroco. (1976:
64)

Ademas:

nuestro mundo [latinoamericano] es barroco por la arquitectura—
€s0 no hay ni que demostrarlo—, por el enrevesamiento y la com-
plejidad de su naturaleza y su vegetacion, por la policromia de
cuanto nos circunda, por la pulsién teltrica de los fenémenos a
gue estamos todavia sometidos. (1976: 69)

Carpentier llega asi al siglo xX, en el que, de Ramon Valle-Inclan a las
primeras obras de Rubén Dario, «;qué cosa es el Modernismo, sobre todo
en su primera etapa, sino una poesia sumamente barroca?», admitiendo a
la vez que existen excesos que caen en lo absurdo (por ejemplo, la poesia
de Herrera y Reisig). Cita también a José Marti, Romulo Gallegos, José
Eustasio Rivera, Miguel Angel Asturias y, por supuesto, a todos aquellos
que pertenecen al

barroco que ustedes conocen, la novela contemporanea latinoa-
mericana, la que se ha dado en llamar la «nueva novela» latinoa-
mericana, la que llaman algunos la del boom —y el boom, ya lo he
dicho, ni es una cosa concreta, ni define nada—, es debida a una
generacion de novelistas en pie hoy en dia, que estan produciendo
obras que traducen el ambito [latino-]Jamericano, [...] de modo
totalmente barroco. (1976: 72)

Dos cosas hemos de sefialar aqui con respecto a Carpentier: por una
parte, él da una concepcion edntica del Barroco, «a la Eugenio d’Ors»,
pero un d’Ors a la inversa, 0 mas bien: cabeza abajo. Mientras que, para
este Ultimo, el Barroco se manifiesta en momentos cruciales de la civiliza-
cion que sefialan instancias de decadencia, para Carpentier, por el contra-
rio, en una dptica para-nietzscheana invertida, «ese barroquismo, lejos de
significar decadencia, ha marcado a veces la culminacion, la maxima ex-
presion, el momento de mayor riqueza, de una civilizacion determinada»
(1976: 53). Se trata de un Barroco que atraviesa mas o0 menos indistinta-
mente las edades y ciertas culturas, como el narrador de su cuento «Seme-
jante a la noche», lo mismo guerrero del ejército de Agamenon que «con-



El campo conceptual del (neo)barroco 5

quistador» del Nuevo Mundo, que soldado aliado del siglo xx, ocupado en
liquidar el Nuevo Orden Teutdnico. Todo esto remite a una concepcion
repetitiva de la Historia como tautologismos de instancias de transforma-
cion y de cambio (cf. Foucault), a una serie de «posibilidades [estéticas]
barrocas».®

A la vez, Barroco significa aqui simbiosis, mestizaje en el sentido de
una razén de ser «otro», «criollo» con respecto al europeo, lo que, por lo
demas, crea de entrada cierta confusion si se toma en cuenta que la deno-
minacion de «criollo» remite, en su origen, al europeo instalado o, mas
exactamente, nacido en las colonias de Ameérica, o sea, a priori el blanco.
Por otra parte, en Carpentier encontramos datos cuya pertenencia supues-
tamente «bajtiniana» algunos no dejaran ciertamente de sefialar. Ahora
bien, no se puede hablar de influencia o de presencia de Bajtin en Carpentier
(en todo caso, no en los trabajos aqui citados). Existe, evidentemente, la
posibilidad de refugiarse en la dptica relativamente comoda (puesto que
vaga) que articularia «puntos de convergencia» entre Bajtin y Carpentier.
Una cosa es cierta: no se puede hacer caso omiso del problema asi plantea-
do, incluso a riesgo de verse atrapado en un double-bind epistemoldgico.
Las palabras de Carpentier remiten a una cuestion de orden teérico, la de
un particular relacionamiento de las nociones de heterogeneidad y alteridad
entre si. Pero cuidemos bien de no ver en esas palabras algo que tenga un
parentesco con una «dialogia» cualquiera, porque €l concibe esa relacion
en términos de engendramiento. El problema es que ya no se sabe muy
bien qué concepto engendraria al otro; si el de heterogeneidad —simbiosis,
mestizaje— seria el que permitiria una alteridad «criolla» o, viceversa, si
se trataria de una alteridad fundamental, comprendida como el «Otro ame-
ricano» (confundidos todos los diferentes origenes) con respecto al euro-
peo, y que solo se explicaria por una heterogeneidad «criolla» asi dada. La
ambigledad es perfecta; el Catch-22 también.

Prefiero hablar en términos de una forma de pensamiento sincrético.
Se notaréa de inmediato cierta contradiccion con la significacion habitual del
término, que designa de manera bastante neutra un sistema filoséfico que
trata de conciliar doctrinas diferentes. Asi, sobre todo en el contexto latino-
americano, con el término «sincretismo» se designa la resultante de la
interacciény la fusion de doctrinas y ritos religiosos (entre el cristianismo

3 Seriainteresante efectuar, en esta Optica de «posibilidades barrocas», una lectura de
las novelas de Alejo Carpentier, en particular El recurso del método y Concierto
barroco.
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catolicoy las creencias autdctonas), y después, por extension, los procesos
de «mestizaje» cultural, y hasta racial, en general. Pero recordemos que el
propio término «sincretismo» nos llega del griego, de: 6Giéfic6é6iiio (=
coalicién de dos adversarios con un tercero), de 681 (= con) y éicoReu (=
obrar o hablar como un cretense, es decir, ser un impostor). De manera
que la conciliacion epistemolégica resulta estar basada en un proceso de
acercamiento entre oposiciones. Ahora bien, su fusion da por resultado una
coalicién dudosa; raya en la traicién bajo la forma de impostura (ideolégi-
ca, semantica). Esta interpretacion se acerca a la de «sincretismo» que
remite a «Vereinigung ohne Verarbeitung». De manera que en el sentido
en que utilizo aqui el término, la definicion conceptual de André Lalande
me parece mas apropiada: «reunion facticia de ideas o de tesis de origen
dispar, y que sdlo parecen compatibles porque no estan claramente conce-
bidas» (Lalande 1968: 1987).

Una de dos cosas en Carpentier: se trata realmente de un pensamiento
sincrético que se articula en un espiritu critico a laimagen de una ambicion
[neo-]Jestructuralista 'y que, por eso mismo, permite retomar el desarrollo
de ciertos fendmenos socioculturales en un amplio movimiento circular,
mas 0 menos repetitivo puesto que transhistorico, alli donde justamente las
premisas de Bajtin nos llegan «filtradas», despojadas de toda historizacion
posible. De nuevo, se trataria de diferenciar bien, en lo que concierne a las
practicas socioculturales, entre los factores de formacion y los que remiten
a determinaciones.

La hipotesis del «efecto barroco»

La problematica critica en el [post-]Jestructuralista Severo Sarduy se interseca
con la de Carpentier, en el punto mismo donde esta presente en los dos la
tesis de que existe hoy dia una «practica barroca». Escribe Sarduy:

ser barroco hoy significa amenazar, juzgar y parodiar la economia
burguesa basada en la administracion avara de los bienes [...]: el
espacio de los signos, del lenguaje, soporte simbélico de la sociedad,
garantia de su buen funcionamiento, de su comunicacion. Derro-
char, dilapidar, disipar el lenguaje Gnicamente en funcion del placer,
es un atentado al sano juicio, moralizador y «natural» —como el
circulo de Galileo—, en el que se basa toda la ideologia del consu-
mo y la acumulacion. El barroco subvierte el orden supuestamente
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normal de las cosas, como la elipse —ese suplemento de valor—,
subvierte y deforma el trazado del circulo que la tradicién idealista
supone que es el mas perfecto de todos. [1974 a: 99-100]

Asi, si vivimos actualmente una época en que el Barroco es posible, «;como
producir —qué seria producir— el efecto barroco hoy?» se pregunta Sarduy
en otro trabajo (1979: 35) y, formulacion mas precisa, «;donde detectar
hoy efectos del discurso pléstico barroco?» (1981: 97). De manera que, a
priori, Sarduy opta por esa misma concepcién eéntica del barroco —es
decir, un barroco que puede reaparecer en diversos momentos de la Histo-
ria—, pero, al contrario de Carpentier, conserva la tesis de que el Barroco
es realmente, en su origen, una creacion del siglo xvi/xvii. Asi, si para
Sarduy es indiscutible que el Barroco existe hoy dia, el problema entonces
consiste en localizarlo y contornearlo. Esto le parece imperativo, porque

si es facil, retrospectivamente, ver cémo [el barroco] se produjo
en el siglo xvi11, es mucho mas complejo adivinar cémo lo produ-
ciriamos hoy dia. En una préactica inocente del efecto barroco, se
supone, por ejemplo, que una literatura o una pintura de ese estilo
son artes proliferantes, y que comportamientos voluntariamente
decadentes como el kitsch, el camp, el retro, etc. [...] son metéfo-
ras de él —como lo es todo arte del exceso adjetival o de la narra-
cion exuberante. (1979: 35)

Se trata de efectos barrocos en el sentido de

consecuencias deformadas, acentuadas hasta el exceso o a la ma-
nera de ese discurso que fue suscitado en el siglo xviI por una
voluntad furiosa de ensefiar, un deseo de convencer, de dar a ver
de manera indudable —a fuerza de iluminaciones teatrales, de con-
tornos nitidos— lo que la palabra conciliar trataba de hacer oir [?]

No las consecuencias del barroco fundador, sino como se produjo
en literatura con José Lezama Lima: los estatutos y premisas de un
nuevo barroco que, al mismo tiempo que integra la evidencia pe-
dagogica de las formas antiguas, su legibilidad, su eficacia infor-
mativa, trataria de atravesarlas, irradiarlas o minarlas desde dentro
mediante su propia parodia, mediante ese humor y esa intransi-
gencia, que son propios de nuestro tiempo. (1981: 97-98)
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Esto ilustra lo que seria un «barroco en colera», como €l lo llama, un
efecto barroco que no es «en modo alguno como la apariencia, la insisten-
cia o el regreso de un sintoma, de una factura —por fastuosa que sea—,
sino el reemplazo —aunque sea muy sobrio y austero— de un paradigma
como el del circulo, por otro como el de la elipse» (1979: 35).
Retomando la tradicional distincion entre Clasicismo y Barroco, Sarduy
describe brevemente lo que es para él el «tratamiento barroco» de la infor-
macion:
la figuracion, la frase clasica, transmiten una informacion por el
rodeo mas simple: sintaxis «recta», disposicion jerarquica de los
personajes, y escenografia de sus gestos destinada a extraer sin
«efectos sonoros» [bruitage] lo esencial de la istoria, el sentido
de la parabola; el espectaculo del barroco, por el contrario, aplaza,
difiere al maximo la comunicacién del sentido mediante el disposi-
tivo de su puesta en escena, mediante la multiplicidad de sus lectu-
ras, y revela, mas que un caracter fijo y univoco, espejeos, una
ambigledad. (Subrayado en el texto; 1981: 98)

Y, por ultimo, en un movimiento metodoldgico tipicamente estructuralista,
traspone esa misma oposicion a la linguistica moderna:

después de Saussure, el paradigma que hemos utilizado en nuestra
lectura general ha sido esencialmente linguistico, yendo de la bio-
logia molecular hasta las maquinas electrénicas; en efecto —y eso
es verdaderamente lo esencial—, dondequiera que se ha practica-
do un sistema binario. Ahora bien, ;qué pasaria si ese sistema
fuera remplazado, sea por aquel —que crece mucho mas— de los
arboles chomskyanos, sea sobre todo por el de una cosmologia
[...] que no puede dejar de trabajar con una pluralidad de modelos
contradictorios entre si? (1979: 35)

Todas esas largas citas son necesarias para entender bien que, para Sarduy,
el término clave, tipicamente lacaniano, es el EFECTO (moderno, con-
temporaneo) cuyas modalidades y componentes, segun €l, convendria pre-
cisar. Un Barroco asi reformulado en términos de «neo-barroco», he ahi el
objeto de su articulo «El barroco y el neobarroco» (1974b). Alli intenta
formular un sistema operatorio del barroco que pueda aplicarse con perti-
nenciaa las artes latinoamericanas del siglo xx:
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mas bien que ampliar, metonimizacion irrefrenable, el concepto de
barroco, nos interesaria, al contrario, restringirlo, reducirlo a un
esquema operatorio preciso, gue no dejara intersticios, que no per-
mitiera el abuso o el desenfado terminoldgico de que esta nocion
ha sufrido recientemente, y muy especialmente entre nosotros,
sino que codificaria, en la medida de lo posible, la pertinencia de
su aplicacion al arte latinoamericano actual. (Sarduy 1974b: 168).*

Aparte de todas las dificultades, de todo orden, que surgen de entrada con
lo que propone Sarduy, debemos subrayar que él es, no obstante, el prime-
ro, en el mundo hispénico en todo caso, en tratar de circunscribir la proble-
matica en términos especificamente tedricos —alli donde Alejo Carpentier
no hubiera sido quizas suficientemente riguroso.

La hipdtesis de la «practica (neo)barroca»

¢ Qué trata, pues, de demostrar Sarduy en ese articulo? De manera general
e invocando un enfoque semiotico, quiere hallar cierto nimero de constan-
tes artisticas que apunten a la construccion de una tipologia del Barroco.
En otras palabras, Sarduy procura formular una «esencia» (neo)barroca.
En primer término, insiste en laambigiiedad inherente a la nocion y su
difusién semantica (menciona en una decena de lineas varios problemas
etimoldgicos). Deplora después, en los estudios dedicados a la nocion del
Barroco, lo que él considera que es el paso sucesivo de una ideologia a otra
y no el de unaideologia a una ciencia, 0 sea, un verdadero corte epistemo-
I6gico. Asi, y esto parece muy l6gico, va a buscar en Jean Rousset un
fundamento descriptivo que sefiale, en un nivel estético, las caracteristicas
tematicas del Barroco (con respecto a las del Clasicismo) en términos de
«artificializaciones». Sarduy subraya que el trabajo de J. Rousset sobre el
Barroco francés —como el de Damaso Alonso sobre el poeta espafiol
Gdéngora— «desmonta» ese proceso de artificializacion en una operacién
analoga a lo que Chomsky Ilama «metametalengua». A su vez, nos advier-

4 Para la traduccion de ciertos pasajes citados, remito a la version abreviada de ese
articulo en traduccidn francesa, «Le baroque et le néo-baroque», en L’Amérique latine
dans sa littérature, coord. e introd. por César Fernandez Moreno (Paris, UNESCO,
1979), pp. 73-80. Las referencias en el texto remiten al articulo original en espafiol.
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te Sarduy, dada la extrema artificializacion que practican ciertos textos
latinoamericanos, él mismo va a proceder a la descripcion de tres o cuatro
mecanismos contemporaneos: la sustitucion, la proliferacidn, la condensa-
cion, asi como su variante, la permutacion. Halla ejemplos de sustitucion
en Paradiso de José Lezama Lima; de proliferacion en Alejo Carpentier
(El siglo de las luces), en el escultor venezolano Mario Abreu, en Resi-
denciaen latierray el Canto general de Pablo Neruda, asi como en Gran
Sertao: veredas del brasilefio Joao Guimaraes Rosa; y de condensacion y
permutacion en Guillermo Cabrera Infante, en el arte visual de Carlos
Cruz-Diez y Julio Le Parc, asi como en los filmes de Leopoldo Torre-
Nilson, de Glauber Rochay de Alain Robbe-Grillet (1974 b: 168-174). De
entrada, se observa un esfuerzo por transgredir la 6rbita latinoamericana,
asi como aquella, restringida, del arte literario.

Se notara igualmente que, al inspirarse en la linguistica de Roman
Jakobsony en el psicoanalisis de Jacques Lacan, semejante proceder ana-
litico se inscribe claramente en el marco de los trabajos del Grupo Tel Quel
(al cual Sarduy se afilié en los afios 60), cuyos estudios procuraban afirmar
la autonomia del significante con respecto al significado y, con ello, modifi-
caban de manera bastante radical el sistema saussureano, utilizando a la
vez la misma estructura terminolégica. Ahora bien, muy influido por Julia
Kristeva en particular, Sarduy llega a confundir psicoanalisis y semiotica
linguistica. Henos aqui, pues, frente a un primer sincretismo teorico: en el
analisis de los mecanismos de artificializacion, hay una abstraccion tedrica
de las afirmaciones de Saussure, y, después, una recuperacion de su termi-
nologia, que viene entonces a superponerse a una descripcion de los meca-
nismos del trabajo del inconsciente freudiano, especialmente los del suefio.
El resultado no es ya analisis textual o linglistico, sino lo que he llamado
«psitextanalisis». En suma, se trata principalmente de todo lo que giraen
torno a la deriva del significante y a través de la cual Sarduy procura
extraer una nocion de multiplicidad que subrayaria el proceso de
artificializacion del lenguaje barroco.

Es ahi donde Sarduy introduce a Mijail Bajtin. En la medida en que el
Barroco latinoamericano permite una lectura en filigrana (lectura que reve-
lay descifra un segundo texto escondido, situado debajo del primero), ese
Barroco actual, precisa Sarduy, tiene del concepto de la parodia tal como
lo describia Bajtin. De un solo golpe, la carnavalizacion implica la parodia,
en el sentido en que ésta equivale a confrontacion, a interaccion de estratos
diferentes, a diversas texturas linguisticas, a intertextualidad. A la vez como
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«espacio del dialogismo, de la polifonia, de la carnavalizacion, de la paro-
diay la intertextualidad, [...el barroco] se presentaria, pues, como una red
de conexiones, de sucesivas filigranas, cuya expresion grafica no seria li-
neal, bidimensional, plana, sino en volumen, espacial y dindmica» (1974b:
175). Baséndose en las diferencias entre intertextualidad e intratextualidad
propuestas por Julia Kristeva, Sarduy sugiere entonces una «semiologia
del barroco» en la que encontramos, entre otros, igualmente de la Kriste-
va, los principios de «feno-texto» y «geno-texto». Asi, por «intertextuali-
dad» Sarduy entiende todo lo que constituye los discursos visibles bajo la
forma del collage («superposicion a la superficie del mismo, forma ele-
mental del didlogo, sin que por ello ninguno de sus elementos se modifique,
sin que su voz se altere[...]») y que él asimila a la cita, y de la reminiscencia
(una forma que, a la inversa del collage, es una incorporacion en la que el
texto extranjero se funde con el primero) (1974b: 177). Los ejemplos de la
reminiscencia que proporciona Sarduy remiten a Cien afios de soledad, o
a ciertos fragmentos de La situacion de Lisandro Otero y a las naturalezas
muertas de Amelia Peldez (en las que se trata de arabescos y de vitrales
barrocos coloniales). Y por «intratextualidad» Sarduy entiende lo que sélo
es descifrable entre las lineas visibles del texto y que él clasifica, a la mane-
ra de la Kristeva, en gramas fonéticos, sémicos y sintagmaticos (1974b:
178-180).

Todo eso le permite contornear el espacio barroco en términos de
superabundancia, prodigalidad y derroche; abundancia de lo «<nombrante»
en comparacion con lo «<nombrado», con lo enumerado, desbordamiento
de las palabras a proposito de las cosas; abundancia de la digresion y de la
desviacidn, de la duplicacién y hasta de la tautologia (1974b: 176). De
manera que, para Sarduy, el lenguaje barroco no es un lenguaje comunica-
tivo, econdmico, reducido a su funcionalidad cotidiana de servir de vehicu-
lo a lainformacidn propiamente dicha (alli donde lo es, por el contrario, el
«lenguaje clasico»), sino un lenguaje que se complace justamente en el
suplemento y lo demasiado lleno, en la busqueda del objeto parcial. Esta
busqueda engendra la repeticién de lo indtil y se precisa como juego, por
oposicion a la determinacion de la obra clasica, que seria entonces trabajo.

Detengamonos unos instantes para comprobar otro sincretismo, doble
esta vez. En primer lugar, se habra notado en Sarduy, como en la Kristeva
y el Grupo Tel Quel en general, la influencia de los formalistas rusos (él
califica a Bajtin de «formalista ruso» [1974b: 178]) y, en particular, de su
concepto de «literaturnost», que viene a distinguir la lengua poética/litera-
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ria de la lengua cotidiana/comunicativa. Sarduy retoma ese principio para
efectuar, simplemente, la distincion (injustificada) entre, por una parte,
trabajo y comunicabilidad del texto Ilamado clasico y, por la otra, juego y
placer del texto llamado barroco, distincion a la cual se afiade de manera
contradictoria la dimension psicoanalitica del «trabajo» del inconsciente a
través del suefio. En segundo lugar, si Sarduy manipula, ciertamente, ele-
mentos propios de la nocion de intertextualidad en el sentido kristeviano
del término, ¢ es preciso recordar que esa nocion no existe en ninguna parte
en Bajtin, digan lo que digan de ella Sarduy y la Kristeva?® Ademas, aqui
nos alejamos sensiblemente, entre otras, de las afirmaciones anti-formalis-
tas de Bajtin; la argumentacion de Sarduy hace de Bajtin lo que éste decia
precisamente que no se hiciera...

En suma, a partir de esa distincion entre Barroco y Clasicismo, Sarduy
llega a describir los componentes del lenguaje barroco en general, en el que
él procura trazar una «diferencia» entre «barroco» y «neobarroco». El
Barroco europeo y el primer Barroco latinoamericano (los dos considera-
dos como una sola entidad —un sincretismo mas—), daban como imége-
nes las de un universo en movimiento, descentrado, pero siempre armoni-
coy todavia homogéneo, puesto que estaba determinado desde el exterior
por el doble logos autoritario del Dios jesuita y su metéafora terrestre, el rey.
El «neo barroco», en cambio, parece definirse en una ruptura interna:

el barroco actual, el neo-barroco, refleja estructuralmente la
inarmonia, la ruptura de la homogeneidad, del logos en tanto que
absoluto, la carencia que constituye nuestro fundamento epistémi-
co. Neo-barroco del desequilibrio, reflejo estructural de un deseo
gue no puede alcanzar su objeto, deseo para el cual el logos no ha
organizado mas que una pantalla que esconde la carencia. La mi-
rada ya no es solamente infinito: como hemos visto, en tanto que

5 Eladjetivo «intertextual», que yo sepa, sdlo aparece una sola vez en Bajtin (cito): «las
relaciones dialdgicas intertextuales e intratextuales. Su caracter particular
(extralingtiistico)» (el subrayado es mio — P. M.; véase «Le probléeme du texte» en
Bajtin 1984: 313). Recordemos aqui que la intencién de la Kristeva se inscribe en una
problematica ahistérica de productividad textual, mientras que la de Bajtin viene a
subrayar una problematica de produccion del texto en condiciones sociales, econé-
micas e histdricas siempre especificas. Véase también la nota 2 en mi articulo «La
palabra ‘anatrépica’. Variaciones sobre los escritos de Iris M. Zavala en torno al Circulo
de Bajtin» (Anthropos, Barcelona, en prensa).
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objeto parcial, se ha convertido en objeto perdido. El trayecto —
real o verbal— no salta ya s6lo sobre divisiones innumerables,
sabemos que pretende un fin que constantemente se le escapa, 0,
mejor, que ese trayecto esta dividido por esa misma ausencia alre-
dedor de la cual se desplaza. Neobarroco: reflejo necesariamente
pulverizado de un saber que sabe que ya no esta «apaciblemente»
cerrado sobre si mismo. (1974b: 183)

El problema es que Sarduy no identifica los procedimientos de transforma-
cion, y hasta de ruptura, entre el «barroco» y el «neo-barroco», mientras
que los considera realmente como dos estilos, dos «animales» diferentes,
cada uno de los cuales se manifiesta en épocas historicas distintas. Por el
contrario, contornea componentes que son inherentes a los dos. Lo que es
definido en términos de artificializacion barroca no es otra cosa que su
concepto de llegada, el «<neobarroco» contemporaneo. Porque, segln sus
propios ejemplos, los principios de esos mecanismos pueden aplicarse in-
distintamente de manera transhistérica tanto a Géngora como a Pablo
Neruda, a Gregorio de Matos y a Haroldo de Campos, a Velazquez y a
Cruz Diez, y de manera general al novelista moderno y contemporaneo,
tratese, en completo desorden, de Leopoldo Marechal, de Guillermo Ca-
brera Infante, de José Lezama Lima, de Joao Guimaraes Rosa o de Maurice
Roche. No hay, en su proceder, ninguna discriminacion taxonémica entre
los diferentes niveles de préactica literaria, ni entre los diferentes géneros
artisticos, lo que explicaria por qué él persiste en confundir el espacio de la
carnavalizacion con el de la polifonia. Ahora bien, en Bajtin —y esto es
muy diferente— el carnaval se articula en la tension producida por oposi-
ciones (no sustituibles unas por otras), mientras que la polifonia remite a la
coexistencia de multiples conciencias o instancias narrativas diferentes, pero
«equipolentes», en interaccion dialdgica entre ellas.

Se puede decir que el analisis de Sarduy sigue el ejemplo de ese proce-
so general de sincretismo anaxioldgico que sufre una buena parte del pen-
samiento y de la filosofia contemporaneas occidentales y cuyo corolario
tedrico es el de querer a toda costa convertir un concepto en ideologema.
Con el efecto barroco, Sarduy describe y halla, a su pesar, un sintoma;
haciendo abstraccion puray simple de toda realidad histérica, a la manera
de las afirmaciones de Alejo Carpentier, no siempre hay distincion posible
entre formacion y determinacion. No obstante, no podria tratarse de trans-
formacion metabolica del Barroco en un neobarroco; si hay codificacion
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en la construccion del «neobarroco», como pretende Sarduy, para él sélo
se trata de una transgresion codificada del cédigo mismo, que se limita a
modernizar el efecto barroco propiamente dicho, en suma, a «neo»-
barroquizarlo para producir una «practica» contemporanea.

Y hacemos frente de nuevo a un estructuralismo llevado aqui al extre-
mo, y hasta aberrante, cuya caracteristica principal es fundar el analisis
sobre deducciones paradigmatizantes deshistorizadas, en las que todo es
sustituible, asimilable, adaptable.

La hipodtesis de una «razén antropoéfaga»

El critico brasilefio Haroldo de Campos formula un discurso teérico simi-
lar; ésto es particularmente evidente cuando declara que las novelas
Paradiso y Gran Sertao: veredas son libros «barrocos; mejor dicho,
neobarrocos». Da, es cierto, las caracteristicas de esas dos obras, pero no
diferencia en absoluto entre las modalidades barroca y neobarroca. Asi, el
libro de Guimaraes Rosa es barroco (;0 neobarroco?) por sus constantes
invenciones de vocabulario, por sus rasgos sintacticos innovadores, por la
hibridacion lexical que va del arcaismo al neologismo y al montaje de las
palabras, por la confrontacion oximoronesca entre la barbarie y el refina-
miento, por el «topos» del «amor prohibido», «perverso». La novela de
Lezama Lima lo es igualmente por la metaforizacion gongorina de lo cotidia-
no, por el prodigio de un lenguaje que es escandalo novelistico en la medida
en que sustituye las convenciones de «tipo» novela realista —con sus exi-
gencias de verosimilitud— por la unidad polifacética del discurso poético,
por el misticismo concreto, por la fusién de lo sofisticado y la ingenuidad
(que raya a veces en el Kitsch), y, por Gltimo, por el tema amoroso que se
inscribe igualmente en el topico del Eros prohibido (Campos 1974: 291).

En un articulo mas reciente, Campos remite concretamente a Sarduy
para precisar su propia concepcion del «Barroco»; un Barroco como fené-
meno bajtiniano por excelencia: espacio ludicro de polifonia o de lenguaje
convulsionado (Campos 1981: 18). De entrada, se comprobara la misma
confusién que en Sarduy entre la polifoniay el carnaval, porque las moda-
lidades de lo ludicro y de convulsién del lenguaje remiten en Bajtin mas
bien a los procedimientos literarios de la vision carnavalesca que a los de la
polifonia.

Pero en Haroldo de Campos aparece otro tipo de asociacion que no se
vacilara ya en calificar de sincretismo tedrico. Por el rodeo de una explica-
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cion del Barroco, él asimila la carnavalizacion a una «razon antrop6faga»,
fendmeno que él declara propio de la cultura brasilefia (y de la latinoameri-
cana en ciertos aspectos). Sublevandose contra las tesis dependientes de
un sociologismo ingenuo o vulgar y de las reducciones mecanicistas que
proclaman que un pais no desarrollado econémicamente implica necesaria-
mente, por reflejo condicionado, una literatura subdesarrollada—Campos
entiende por «literatura subdesarrollada» una literatura incapaz de innova-
cion o de vanguardismo—, él dice inspirarse en las premisas de VolGshi-
nov/Bajtin para afirmar que toda literatura es una praxis, por el contrario,
abierta, intersemiotica: un punto de cruce entre discursos, dialogo necesa-
rio y no xenofobia monolégica, paralelogramo de fricciones dialécticas y
no ecuacion con una incégnita «mimético-pavloviana» (1981: 11).5 Un
ejemplo seria el (Manifiesto) Antropéfago de Oswald de Andrade, que
muestra lo que Campos considera un agudo sentido de la necesidad de
pensar lo nacional en relacion dialdgica y dialéctica con lo universal. Es
decir, una «razén antropéfaga» («razao antropofagica»);

[un] pensamiento del devoramiento critico del legado cultural
universal, elaborado no a partir de la perspectiva sumisa'y com-
placiente del «buen salvaje» (idealizado segin el modelo de las
virtudes europeas en el Romanticismo brasilefio de tipo nativista,
en Gongalves Dias 'y José de Alencar, por ejemplo), sino confor-
me al punto de vista desengafiado del «mal salvaje», devorador
de blancos, antrop6fago. [Este pensamiento] no implica una su-
mision [...], sino una transculturacion, o, mejor dicho, una
«transvaloracidn»: una vision critica de la Historia como funcién
negativa (en el sentido de Nietzsche), capaz tanto de apropiacién
como de expropiacion, desjerarquizacion, desconstruccion. (1981:
11-12)

Haroldo de Campos retoma las tesis sobre la (relativa) autonomia del arte,
sobre todo las de Th. Adorno, para explicar que se trata de un nacionalis-
mo ontoldgico, modal, que se precisa justamente pory en la diferencia; un
nacionalismo como movimiento dialdgico de diferencia:

6 La cita exacta es la siguiente: «[um] ponto de cruzamento de discursos, dialogo
necessario e nao xenofobia monoldgica, paralelogramno de forgas em atrito dialéctico
€ nao equagao a uma incégnita mimético-pavloviana» (Campos 1981: 11). Traduzco
todas las citas del portugués.
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el «des-caracter», en vez del carécter; la ruptura, en lugar del
trazado lineal; la historiografia como grafica sismica de la frag-
mentacion destructiva, antes que homologacion tautoldgica de lo
homogéneo. Un rechazamiento de la metafora sustancialista de la
evolucidn natural, gradualista, armoniosa. Una nueva idea de la
tradicion (anti-tradicion) que se ha de operar como contraevolucion,
como contracorriente opuesta al canon prestigioso y glorioso. (1981:
13)

Haroldo de Campos halla las bases originarias de esa «diferenciacién
devoradora» brasilefia en el Barroco, porque, al emerger con el Barroco —
importado de Europa, y, por ende, universal, afirma él—, las literaturas
latinoamericanas en general

no tuvieron infancia (infans: el que no habla). Nunca fueron
aféasicas. Nacieron ya adultas (como ciertos héroes mitolégicos) y
hablando un codigo universal extremadamente elaborado: el codi-
go retorico barroco (con supervivencias del Medioevo tardio y del
Renacimiento, ya decantadas, en el caso brasilefio, por el
manierismo camoniano, que, dicho sea de paso, influyo estilistica-
mente en Gongora). Articularse como diferencia con respecto a
esta panoplia de universalia, he ahi nuestro «nacimiento» como
literatura: una especie de partenogénesis sin huevo ontolégico (es
decir, la diferencia como origen o el huevo de Col6n...).(1981: 14.
El subrayado es del autor — P.M.).

Creemos entender aqui lo que Campos trata de precisar: a la manera de
Bajtin, que halla los comienzos embrionarios del género novelistico del
Viejo Mundo en los «géneros» comico-serios de la satira menipea y el
dialogo socrético del fin de la Antigliedad clasica, Campos encuentra lo que
él considera que son los «comienzos» de la literatura del Nuevo Mundo en
esa instancia del Barroco europeo importado con los colonizadores, alli
donde los latinoamericanos van a inspirarse en ella y a transgredirla a la
vez.

En lo que concierne a la literatura del Brasil colonial, hablar de codigo
barroco, para Campos, significa tratar de aislar la diferencia de lo mismo.
El ejemplo por excelencia es, evidentemente, Gregorio de Matos, quien
habria «traducido» dos sonetos de Gongora «con rasgos diferenciales muy
personales, visibles por la manipulacidn irénica de la combinatoria topica»
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(1981: 16). En lo que respecta a la América hispanica, los ejemplos tipicos
son Sor Juana en México y el peruano Canades. Haroldo de Campos llega
asi a su tesis principal:

Ya en el Barroco se nutre una posible «razon antrop6faga»
desconstructora del logocentrismo que heredamos de Occidente.
Diferencial en lo de lo universal, comenzo por ahi la torsion y la
contorsion de un discurso que nos pudiera desensimismar de lo
mismo. Es una antitradicién que pasa por los intersticios de la
historiografia tradicional, que se filtra por sus brechas, que pasa
oblicuamente por sus fisuras. [No se trata de una antitradicion por
derivacion directa] sino del reconocimiento de ciertos dibujos o
recorridos marginales a lo largo del derrotero preferencial de la
historiografia normativa. (El intercalado es mio — P. M.; 1981.:
17)

De Gregorio Matos a Oswald de Andrade, Campos revela una antitradicion
que se prolonga hasta la poesia brasilefia contemporéanea; esta «poesia
concreta» antinormativa —antitradicion que, para Haroldo de Campos, no
es otra cosa que un sindnimo de «carnavalizacion».

Mientras que Bajtin mismo probablemente estaria de acuerdo con la
interpretacion de que la vision carnavalesca en literatura y sus modalidades
estéticas pertenecen realmente a una especie de [contra-]tradicion no-ca-
nonica, el problema es que Campos hace de la carnavalizacién un sinéni-
mo tedrico-ideoldgico de «razon antropdfaga», polifonismo y barroquismo
alavez. Retomémoslo en el texto:

La mandibula devoradora de esos nuevos barbaros viene masti-
cando y «arruinando» desde hace mucho tiempo una herencia
cultural cada vez mas planetaria, con respecto a la cual su embes-
tida excentrificadora y desconstructora funciona como el impetu
marginal de la antitradicion carnavalesca, desacralizadora y
profanadora, evocada por Bajtin en contraposicion al camino real
del positivismo épico de Lukacs, a la literatura monoldgica, a la
obra acabada y univoca. Al contrario, el policulturalismo
combinatorio y ludicro, la transmutacion parddica de sentido y
valores, la hibridacion abierta y multilingle, son los dispositivos
que responden por la alimentacidn y realimentacion constantes de
ese almagesto barroquista: la transenciclopedia carnavalizada de
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los nuevos barbaros, en la que todo puede coexistir con todo. Se
trata de mecanismos que trituran la materia de la tradicion, como
dientes de un ingenio tropical, convirtiendo tallos y tegumentos en
bagazo y en jugoso caldo. (1981: 22)

Ahora bien, me parece que asimilar la nocién de carnavalizacion a ese
género de «razén antropdfaga» es un importante error teérico. En Bajtin,
la vision carnavalesca del mundo no evacua nunca el discurso al que ella se
refiere y que ella carnavaliza; nunca hay exclusion, y por lo tanto, nunca,
tampoco, su contrario absoluto, el «devoramiento», sino «integracion». Se
trata de fendbmenos de acercamiento entre las oposiciones (de lo «oficial»
y lo «oficioso», para retomar la terminologia bajtiniana) que genera la
interaccion dialdgica, y no precisamente de un simple efecto de sustitucion.
La vision carnavalesca es una percepcion totalizante del mundo que engloba
el conjunto de sus aspectos diferentes y que ella precisa asi en la posibili-
dad de diferencias, en plural, que se elaboran no en el seno de lo «univer-
sal», siempre homogeneizante, sino en el de una heterogeneidad funda-
mental.’

En el nivel del anélisis narratolégico propiamente dicho, las afirmacio-
nes de Haroldo de Campos reducen el dialogismo a un proceso de intertex-
tualidad en el sentido kristeviano del término. Asi, Lezama Lima esta en
«intercomunicacion» con Proust, Mallarmé con Géngora; Adan Buenosaires
de Leopoldo Marechal y Rayuela de Julio Cortazar dialogan en diversos
niveles con el Ulises de James Joyce; Bustrofedon de Tres tristes tigres
atraviesa el espejo de Lewis Carroll; «Guimaraes Rosa cubre de caminos
metafisicos el ‘sertdn’ de Minas Gerais: su bandido es un Fausto mefistofi-
lol6gico, abismado en el laberinto del lenguaje cual un Heidegger ‘caboclo’
[campesino mestizo]».

Ahora bien, «razao antropofagica», intertextualidad (es decir,
textualidad con todas sus variantes formadas con prefijos), dialogismo,
carnavalizacion, polifonismo, barroco, neobarroco...: pongdmonos de acuer-
do: todas éstas son nociones histéricamente variables; pertenecen a catego-
rias diversas, tienen objetos y funciones diferentes, se articulan en relacio-
nes de fuerza jerarquicamente precisas; no son sustituibles unas por otras,

7 Paraunadiferencia entre las teorfas bajtinianas de lo grotesco, de larisa carnavalesca,
y las culturas coloniales latinoamericanas, véase el excelente articulo de Iris M. Zavala,
«Representing the Colonial Subject», en «1492-1992: Re/discovering Colonial Writing»
(éds. René Jaray Nicholas Spadaccini), Hispanic Issues, 4 (1989): 323-348.
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ni, aln menos, son sinénimos terminoldgicos. No es cuestion, ciertamente,
de aislar todos los tipos de sincretismos que se efectlan, pero convendria,
en cambio, precisar las relaciones que existen entre las categorias bajtinia-
nasy la nocion de (neo)barroco, relaciones que, tal como han sido presen-
tadas por Sarduy y Campos, me parecen particularmente dudosas.

El extratexto del (neo)barroco

Propongo que articulemos esta discusién a partir de una digresion
etimoldgica que rastree las definiciones principales del barroco en relacion
directa con los objetos y las instancias a las que esas definiciones remiten.
En otras palabras, es preciso hallar las funciones de esas definiciones. Y
asimismo, si hay una Idgica argumentativa que rinda cuenta de la proposi-
cion de un (neo)barroco en calidad de estética contemporanea, es preciso
volver a conferirle a esta nocion particularidades que son propias de ellay
que la contornean como concepto preciso, utilizable en lo que respecta al
objeto al que él remite. No se trata, ciertamente, de preguntarse qué defini-
cioén se presta mejor a la nocion, y quisiéramos, sobre todo, evitar la vieja
idea segun la cual «conocer es nombrar». Entendamos, pues, esta digre-
sién como una investigacion sobre el extratexto (neo)barroco; el discurso
del «ya-alli» silenciado, pero que, sin embargo, se inscribe en el texto
contemporaneo. Lo que esta en juego en una digresién etimolégica —hay
que recordarlo— no es un ejercicio sobre «significantes a la deriva, sino,
por el contrario, una busqueda de significados.

En primerisimo lugar, el término «barroco» mismo no es polisémico;
mas bien esta compuesto de homonimos que se intersecan semanticamen-
te en ciertos momentos de la historia. Se trata, en cierta manera, de un
proceso de encuentro de sentidos y de accidentes linglisticos, un poco ala
manera de las palabras «estimer [estimar]» y «aimer [amar]» que, hacia
el siglo XI1I, vienen a transformarse en «aismer», favoreciendo la mistica
del amor cortesano y reduciendo asi la atraccion sexual a la estima.

Desde el punto de vista histdrico, la palabra «barroco» efectua tres
grandes recorridos.® El primer recorrido viene de la escolastica de los 16gi-
cos; en el siglo XI11, «baroco» era un término mnemotécnico y remitia a
una de las figuras del silogismo. El segundo es el que presenta mas conti-

8  Aeste respecto remito al articulo «Etimologie e storia del termine ‘Baroco’» de Bruno
Mugliori (1962) cuyas afirmaciones sirven de base a mi examen del asunto.
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nuidad hasta nuestros dias: es, probablemente, el mas corriente y engloba
poco a poco las artes en general. Remite a la palabra portuguesa «barro-
co» —de ahi las homologas «barrueco» o «berrueco» en espafiol y, mu-
cho maés tarde, en francés, «baroque»—, que designa una perla de forma
irregular y que, hacia el siglo xvii, pasa semanticamente a los dominios de
la forma artistica y de la estética. El tercer recorrido, por el cual comenza-
remos nuestra digresion etimolégica, representa una significacion que es
quizas la menos conocida de la palabra «barroco», pero, ciertamente, no la
mas desprovista de interés. Esta resulta de una antigua practica de transac-
cién financiera y esta ligada especificamente al dominio econémico.

Asi, al final del siglo X1V, los términos «barocco», «barrocolo», o
también «barrochio», indican en Toscana una especie de contrato usure-
ro, que consistia en vender a crédito una mercancia a un precio elevado,
para volver a comprarla después al contado por una suma modica. Era una
especie de trueque ficticio por el cual la carta de crédito desempefiaba el
papel fundamental de hacer subir, artificialmente y por un periodo de tiem-
po determinado, el valor real de la mercancia a expensas de un tercero.
Este uso del término «barocco» figura en numerosos documentos teol6gicos,
juridicos y literarios, en italiano y en latin, especialmente en un tratado
sobre la criminologia que data de 1606 en Florencia (Resolutionum
criminalium centuriae duo de Pietro Cavallo o Petrus Caballus). En fran-
cés, El avaro (1667) de Moliére constituye un ejemplo literario muy cono-
cido de ese género de estafa; se trata, en realidad, de una doble estafaen la
que se crea la inflacion de manera puramente artificial y en provecho del
que presta.®

Se ha de notar que la expresion «stéc e bardc», de origen econémico,
hace su aparicion en la lengua vernacular. Hallamos también hoy dia, en la
region de Bolofia, una frase utilizada con frecuencia, «fér di stocc e barldc»,

9 EnelActo Il, LaFleche, el criado de Cléante, le lee a éste el contrato del préstamo
(redactado por Harpagon que ignora que el prestatario es su propio hijo) que Cléante
solicita para poder casarse con Marianne. Al mismo tiempo que estipula una tasa de
interés de 5,5% sobre el préstamo, el contrato precisa que, de no poseer la suma
liquida demandada, el propio prestador debera tomar en préstamo al 20%, y que la
penalidad incumbira, naturalmente, al primer prestatario. Ademas, dado que le faltaran
todavia mil escudos a la suma adelantada, el prestador declara comprometerse a ce-
der al prestatario, a un precio supuestamente modico, todo un lote de mercancia que
cubre esa suma. En realidad, ese lote esta constituido de objetos mas o menos ridicu-
los que valen apenas dos décimos del saldo que falta en liquido.
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en el sentido de compra, artimafay retorno (de dinero); es decir, de inver-
sion con retorno de ganancia («compiere, imbrogli, raggiri»).

El segundo recorrido es el del término «baroco» que se deriva del
silogismo y que figura en Summulae logicales de Pietro Ispano (n. en
Lisboa alrededor de 1210-1220, m. en 1277):

Barbara, celarent, darii, ferion, baralipton

En ese tratado, el autor explica la formula «baroco»: la primera vocal [A]
indica en la primera parte del silogismo una proposicion afirmativa univer-
sal, mientras que la segunday la tercera [O] indican una proposicion afir-
mativa particular. La [B] inicial demuestra que se trata de un silogismo
irregular reducible al primer modo de la primera figura (Barbara) y la [C]
indica el modo con el cual se efectua la reduccion. André Lalande precisa
que la palabra «baroco» (a veces «baroko») es el modo que remite a
«Barbara» por regresion o reduccién al absurdo (Lalande 1968: 107-108).

Apartir del findel siglo X1V, laférmula silogistica comienza a cambiar
de sentido; Erasmo declara su inutilidad (en Ratio seu compendium verae
theologiae, 1519) y, en 1570, un tal Giovanfrancesco lo califica de
«argomento in baricoco». Los dos sentidos («argomento in baricoco»,
«sillogismo in baroco») son, por largo tiempo, de uso frecuente en Italia,
mientras que en la imaginacion fantastica de Fergoni hallamos un sustanti-
vo personificante: «rimase convinto in baralipton, per riconstrar certi
bari, chel’ferono parer un baroco».

En el siglo xv1, en Francia, comienza una polémica en torno a la vali-
dez del silogismo; si Antoine Artaud lo defiende todavia, Montaigne ya se
habia liberado de €l por antiescolasticismo. A partir del siglo xv1ii, el silo-
gismo cae en desuso y muere clasificando; pierde su significacion y termi-
na por devenir el simbolo de un formalismo ridiculo (véase Dubois 1979).
Asi, comenzamos a comprobar que el término pasa en cierto momento
dado al sentido figurado al mismo tiempo que toma un matiz claramente
peyorativo. Saint-Simon, en 1711, designa con el término «barroco» «una
empresa incongruente». Se trata ya de una sintesis homonimica con la
primera etimologia sefialada: una empresa que se percibe como algo que va
contra las reglas de la mundologia viene a coincidir, desde este punto de
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vista de la irregularidad respecto al decoro, con lairregularidad dolosa del
contrato usurero. La edicion de 1740 del Dictionnaire de I’Académie fran-
caise habla del barroco precisamente en el sentido de «irregular, raro,
desigual. Un espiritu barroco, una expresion barroca, una figura barroca».
A través de la palabra «desigual», hallamos igualmente un sincretismo
homonimico con el portugués «barroco» que designa una perla irregular,
imperfectamente redonda. No obstante, el parentesco etimolégico con la
antigua escolastica de los 16gicos todavia es sefialado durante varios afios;
asi, en el Suplemento de 1766 del Diccionario de la MUsica, Jean-Baptiste
Rousseau agrega, a continuacién de su definicidn de la musica barroca,
que «parece realmente que ese término [barroco] viene del BAROCO de
los 16gicos». Y en una carta del 6 de abril de 1788, firmada por Mme.
Roland, leemos la frase siguiente: «ya no sé si usted hace argumentos en
baroco o en friscous».

Pero el término «barroco» que designa originariamente una perla irre-
gular es el que constituye el recorrido mas rico en significacién; es con él
con el que llegamos a rastrear la palabra «barroco» aplicada a las artes
hasta sus empleos més corrientes hoy dia. La entrada siguiente figuraen el
Glossaire archéologique (1531), el inventario francés de Charles Quint:
«97 gros ajorffes dictz barroques enfilez en 7 filets». Designando perlas de
formas irregulares, esa definicién de «barroco» persiste a todo lo largo de
los siglos xvi 'y xvi. Y es en el Dictionnaire de Furetiere de 1690 donde la
palabra «barroco» es consignada en francés por primera vez, como «un
término de joyeria que sélo se dice de perlas que no son perfectamente
redondas». A partir de 1700, el término se viste con los sentidos de raro y
extravagante, mientras que en 1771 el Dictionnaire de Trévoux lo hace
pasar definitivamente a los dominios del gusto y del estilo artistico: «en
pintura, un cuadro, una figura de un gusto barroco, en los que no se cum-
plen las reglas de las proporciones, en los que todo esta representado segln
el capricho del artista». Finalmente, nos encontramos con la definicion de
Jean-Baptiste Rousseau, que sefiala que la «musica barroca es aquella cuya
armonia es confusa, esta cargada de modulaciones y de disonancias [...] y
el movimiento forzado», a continuacion de la cual él remite al silogismo.
Se ha de notar aqui como la definicidn de «barroco» viene a encontrarse
de manera indirecta con el efecto que la polifonia provoca cuando hace
irrupcion en la composicion musical.

Es aproximadamente en esta época, es decir, hacia mediados del siglo
xvii, que la palabra «barroco» empieza a referirse a las construcciones
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arquitectonicas que se habian apartado de las reglas estrictas de la antigua
arquitectura greco-romana, como las que surgen a partir del fin del siglo
XVI en ltalia, inspiradas por los trabajos del viejo Miguel Angel y de sus
discipulos. El neoclasicismo consideraba esa desviacion estética como un
error de gusto deplorable, de ahi el adjetivo «barroco» para describir las
distorsiones de las lineas clasicas. Asi, en el Dictionnaire méthodique (1788),
«el barroco en arquitectura es un matiz de lo raro. Es, si se quiere, el
refinamiento o, si asi puede decirse, el abuso. Lo que la severidad es a la
sabiduria del gusto, el barroco lo es a lo raro, es decir, que es el superlativo
de lo raro. La idea del barroco trae consigo la del ridiculo llevado al exce-
so». El sincretismo con la muerte de la préactica silogistica es un hecho
consumado.

Influido por el teérico neoclasico Winckelmann, el critico Milizia con-
firma en 1797 que el barroco es el colmo de lo raro, lo ridiculo llevado al
extremo (Borromini deliraba...). Este matiz de abuso, de exceso y de su-
perlativo pasa con el siglo xix a un matiz de decadencia, que le confiere asi
a la palabra «barroco» una dimension francamente negativa. Jakob
Burckhardt, por ejemplo, utiliza el término en 1843 para hablar de la arqui-
tectura de la Contrarreforma en Italia y en Alemania; considera que esa
época historica era la de la declinaciéon del Renacimiento. Emplea en el
mismo sentido el término «rococo» y sugiere que toda época posee su
etapa de decadencia en aumento. En lo que respecta a la palabra «barro-
Cco», se trata de un primer paso hacia una concepcion de época, de periodo
histdrico, que designa entonces un momento de irregularidad transitoria
en una vision lineal de la historia; «barroco» deviene un guion entre dos
paradigmas histéricos estables.

Notemos que el calificativo «irregular» aparece en cada uno de los
recorridos etimoldgicos; en el primero, tiene su origen en el silogismo irre-
gular, que no significa un ilogismo sofistico, sino, por el contrario, un ilogismo
que pertenece a la escolastica de la logica; en el segundo, designa una
operacion financiera dolosa casi ilegal; y en el tercero, remite a la forma,
precediendo quizas la transformacion estética del circulo perfecto clésico
en laelipse barroca. Las nociones de irregularidad, inestabilidad, decaden-
cia, ruptura de toda linea (de estética, de pensamiento y de accion) que sea
rectay nitida, se acumulan poco a poco alrededor de la significacion de la
palabra «barroco». Hasta el Romanticismo el término nunca ha sido muy
claro; al contrario, encierra toda clase de significaciones dispares que vie-
nen a traslaparse en un momento dado.
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Sélo a partir de la segunda mitad del siglo X1X, después de Burckhardt,
es que el Barroco comienza a precisarse en una concepcion de periodo de
la historia del arte, y luego termina por caracterizar toda etapa de decaden-
cia que pone fin a una «gran» época. Hallamos entonces a Nietzsche que,
en Menschliches Allzumenschliches (1878), retoma la nocion ciclica de la
historia y habla del Barroco como un fenémeno recurrente (en calidad de
época que sucede a la del Renacimiento). El se refiere a la declinacion que
la produccion artistica sufre al final de cada «gran» épocay cuyas caracte-
risticas son la retérica y la teatralidad. En 1881, el fil6sofo cléasico
Wilamowitz-Moellendorf habla de un «barroco antiguo» en relacién con el
arte helenistico, mientras que el critico de arte L. von Sybel halla un Barro-
CO romano antiguo.

Con Heinrich Wolfflin comienza la revaloracion (formalista) del arte
barroco —revaloracion que se prolonga hasta nuestros dias. Su obra de
1888, Renaissance und Barok, constituye la primera tentativa sistematica
de aplicar el término a la literatura en una concepcion hegeliana; Wolfflin
compara el Orlando furioso (1516) de Ariosto —como ejemplo del Rena-
cimiento— con Gerusalemme liberata (1554) de Tasso —arte claramente
barroco. Halla en éste ultimo las grandes lineas de la definicion de un arte
barroco que él desarrollara en 1915 en su Kunstgeschichtliche Grundbegriffe
(y al que volveré en unos instantes).

Y antes de pasar al siglo xx, mencionemos también algunos casos de
aplicacion del término «barroco» a la literatura. Asi, el polaco Edward
Porebowicz califica de «barroco» a su compatriota Andrzej Morsztyn,
poeta del siglo xvii, mientras que J. W. Nagle y Jakob Zeigler le dedican un
largo capitulo de su historia literaria (Deutsch-Osterreichische Literaturge-
schichte, 1889) al Barroco, que designa un estilo decorativo y simbdlico.
En Espafia, Marcelino Menéndez Pelayo precede incluso a Wolfflin, en un
estudio sobre un critico portugués del siglo xvii, Luis Antonio de Verney,
que habia luchado contra el «barroquismo literario» (el «sexcentismo»)
del siglo anterior (en Historia de las ideas estéticas, 1883). En Italia, las
referencias a la literatura se vienen haciendo desde 1860 (el «Barocco dei
secentisti» en Carducci, o también «Barrochismo» de Enrico Neucioni,
un ensayo que data de 1894 y que D’ Annunzio introdujo en una reedicién
de 1898 con el titulo «Del Barocco»).

De modo que, a comienzos del siglo xx, se ponen de manifiesto dos
tendencias con respecto al empleo del término en las artes. En la primera,
sirve para designar un fenémeno de recurrencia en la historia, o sea, una
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tipologia de la literatura, mientras que en la segunda remite a una periodi-
zacion, designando un fenémeno especifico que opera en un momento
determinado en el proceso histérico, o0 sea, a una historia tipologizante. La
mayor parte de los criticos de entreguerras favorecen el primer empleo.
Para los alemanes Oswald Spengler, Wilhelm Morringer y Oskar Walzel, el
Barroco es una forma del Gético y del Romanticismo; George Weise lo
considera como un Go6tico tardio que escapo a la influencia del Renaci-
miento; y agreguemos a esa lista los trabajos de Leo Spitzer. En cuanto a
Benedetto Croce, el Barroco es, en primer analisis, una forma de fealdad
artistica; después se inclinara hacia la otra acepcion calificandolo de per-
version, y lo sitta entre el fin del siglo xv1 y el fin del xvi (en Storia della
eta barocca in Italia, 1929). El hispanista aleman Helmut Hatzfeld, por su
parte, elabora la tesis (en 1927) del «Jesuitenbarock» y de la Contrarrefor-
ma con respecto a Cervantes, y, al mismo tiempo que considera que Espa-
fia es eternamente barroca, decreta que ésta es el centro del espiritu barro-
co en Europa.

Y llegamos asi a Eugenio d’Ors, que presenta un interés particular en
la medida en que en sus escritos se inscribe una especie de sincretismo
precontemporéaneo. Neorromantico tardio, d’Ors retoma las concepciones
ciclicas nietzscheanas y ve en el Barroco una manifestacién artistica co-
mun a todas las épocas de la historia. Como buen cat6lico freudianizado,
d’Ors feminiza el Barroco hallando en él la «Ewigweibliche», la que,
eternamente, «no sabe lo que quiere»:

El espiritu barroco, para decirlo vulgarmente y de una vez, no
sabe lo que quiere. Quiere, a un tiempo mismo, el pro y el contra.
Quiere [...] gravitar y volar. Quiere —me acuerdo de cierto angelote,
en cierta reja de cierta capilla de cierta iglesia de Salamanca—
levantar el brazo y bajar la mano. Se aleja y se acerca en la espiral
[...]. Serie de las exigencias del principio de contradiccion

deplora él en su obra que data de los afios 20 (D’Ors 1964: 74).

Con d’Ors, el Barroco deviene curiosamente sinénimo de una busque-
da perpetua del paraiso perdido («principio y fin de la Historia»); blsque-
da de lo masculino lanzado a la persecucion del mito del «buen salvaje»
traicionado. Se trataria de una verdadera robinsonada que, a partir de Ro-
binson Crusoe, se prolonga en Jean-Jacques Rousseau, Bernardino de St.
Pierre, Chateaubriand, y en La cabafia del tio Tom, y hasta en la pintura de
Paul Gauguin... Opone Roma/Clasicismo («espiritu de unidad/ideal eter-
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no») a Babel/Barroquismo, «espiritu y estilo de la dispersion, arquetipo de
esas manifestaciones polimorfas, en las cuales creemos distinguir, cada dia
mas claramente, la presencia de un denominador comun, la revelacién del
secreto de una cierta constante humana» (D’Ors 1964: 35-36). La concep-
cion eontica del Barroco en d’Ors permite efectuar una vasta recuperacion
fascistizante de la historia—proceso de fascistizacion que se disimula ma-
lamente detrés de la nocion de revolucion (reaccionaria) y que se preci-
sa en una permanencia ciclica.’® El subraya que «toda revolucion consti-
tuye, a su vez, una reaccién y contiene en si la invocacion de un preceden-
tex» (el subrayado es de d’Ors; 1964: 75). Esto le permite entonces cons-
truir su famoso cuadro en el que el género de «Barrochus» se halla en mas
de veinte especies diferentes.!!

En lo que concierne a la critica posterior a 1945, mencionemos la impor-
tante obra de José Antonio Maravall, de 1975, sobre el Barroco en Espaiia (a
ella volveremos brevemente). Pero, si apartamos las obras generales, como
las de Pierre Charpentrat, Marcel Raymond, Victor Tapié y la ya citada de
Claude-Gilbert Dubois, asistimos a una abundancia de ejemplos que retoman
a laligera los términos de (neo)barroco(s) y todas sus variantes, para desig-
nar en la confusion mas general ciertas tendencias estéticas modernas.

El «barroco» de Don Quijote

Relacionando los criterios de Wolfflin sobre el Barroco como estilo artisti-
co preciso y los postulados de Bajtin sobre la carnavalizacion y la polifonia
con respecto a la literatura, es como podemos dar un primer paso hacia la
formulacion de un discurso (neo)barroco contemporaneo. Lo que llama la
atencion en esto es el hecho de que la concepcion generalmente aceptada
hoy dia del Barroco como periodo histérico posterior al Clasicismo del

0 Claude-Gilbert Dubois observa que, en D’Ors, «el clasicismo seria un hecho de civili-
zacion, basado en el orden y ladisciplina, un instante de equilibrio apolineo. El barroco
serfa un resurgimiento o una protesta [...]; Ia voz del inconsciente que protesta contra la
dictadura racionalizada de lo consciente. De ahi su caracter de permanencia, porque él
es tan indisociable del clasicismo como las infraestructuras de la conciencia lo son de
las producciones del pensamiento elaborado» (Dubois 1973: 35-36).

1 Atitulo anecdético, mencionemos aqui algunas: «barrochius archaius», «macedonius»,
«orificensis» (Espafa), «palladianus» (Inglaterra-Italia), «rococo» (Francia-Austria),
«romanticus», «goticus», «vulgaris», «officinalis», «maniera», «sive jesuiticus», y
asi sucesivamente.



El campo conceptual del (neo)barroco 27

Renacimiento coincide histéricamente con la desaparicién del género no-
velistico carnavalizado (rabelaisiano) y que Bajtin subraya como género
directamente influido por el carnaval.

En efecto, es a partir del fin del siglo xv que el carnaval empieza a
perder su caracter sociohistdrico de institucion popular. Atodo lo largo del
siglo xvi, las manifestaciones del carnaval sufren profundas transforma-
ciones; es la época del comienzo de las censuras y, después, de las prohibi-
ciones de sus manifestaciones colectivas, sobre todo cuando estas Ultimas
sirven cada vez mas de pretexto al motin urbano, y hasta a la rebelion
abierta. Se recordaran, entre otros ejemplos, el carnaval de Romans en
Francia —llevado a la celebridad por la obra homénima del historiador
Emmanuel Le Roy Ladurie—, en el que, en febrero de 1580, el alegre
teatro popular y espontaneo se transforma en motin, en fiesta sangrienta y
en matanza. En el plano sociocultural, el carnaval de la plaza publica y
universal le cede el terreno a una manifestacion de aparato y palacio, reple-
gada sobre la privatizacién y la domesticidad. Hay una represion de todos
los aspectos tradicionales de la cultura popular que sanciones oficiales cada
vez mas centralizadoras y absolutistas recuperan y reglamentan gradual-
mente en una cultura de fiesta de curso, de baile de mascaras y de desfiles
militarizados. Mas tarde, asistimos a la folklorizacién propiamente dicha
del carnaval. Ahora bien, en la vasta relectura que Bajtin efectiia con res-
pecto a laformaciony el desarrollo del género novelistico occidental, sabe-
mos que es precisamente a partir del siglo xvii que €l nota en la novela
occidental el surgimiento de elementos narrativos descritos especificamen-
te en términos de la polifonia. De manera que la nocion de polifonia podria
venir a desempefiar un papel teérico fundamental en la construccion des-
criptiva del «barroco» en lo que respecta a la literatura.

WoIfflin, muy hegeliano —y no olvidemos que Bajtin es fundamental-
mente antihegeliano—, opone sistematica y antitéticamente el Barroco al
Clasicismo para construir una concepcion particular del mismo que viene a
representar la manifestacion de un arte distinto y peculiar. Cinco categorias
descriptivas vienen a ilustrar esta oposicion de base:

(1) vision clasica de lo lineal que define los objetos vs. vision
barroca de lo pictérico que relaciona las formas entre sf;

(2) espacio clésico de tres dimensiones descompuestas en planos
sucesivos vs. barroco vertical que apela a la fuga y al espacio
continuo;
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(3) forma cerrada clasica en la que reina la subordinacion, la ex-
clusion o la pertenencia vs. forma abierta barroca en la que, por el
contrario, se inserta el elemento de la colaboracion, un devenir no
predeterminado;

(4) unidad clasica impuesta por lo alto supraestructural vs. multi-
plicidad barroca generada por la infraestructura;

(5) claridad y pureza de las lineas clasicas vs. oscuridad y cierta
confusién barrocas.

Retengamos lo esencial de la proposicion de Wolfflin: con el Barroco se
instaura una multiplicidad de puntos de vista, multiplicidad desconocida
para el Clasicismo; es decir, varias maneras de concebir una cosa, un con-
cepto o una idea y mediante las cuales el objeto (de la representacion
artistica) es definible.

Mas que una analogia, hallaremos cierta homologia conceptual entre,
por una parte, lo que la multiplicidad barroca es con respecto a la unicidad
clasica en Wolfflin y, por otra, lo que la polifonia es con respecto a la
homofonia en Bajtin, en que la multiplicidad polifénica de discursos dife-
rentes se opone a la tnica «\Verdad» mentirosa del discurso monista. Note-
mos, no obstante, como Bajtin insiste en el hecho de que lo polifénico
pone en escena la lucha contra la objetualizacion del hombre, al mismo
tiempo que tiene por objetivo artistico pensar simultaneamente los diver-
sos contenidos del mundo. La concepcion wolffliniana del Barroco plantea
de manera diferente una cuestion esencialmente metafisica que reelabora
el problema ontoldgico y con ello redefine al hombre: siempre hay un solo
punto de vista, pero ese punto de vista Gnico sobre el mundo adquiere la
apariencia de multiplicidad al desplazarse y descentrarse. En la polifonia
bajtiniana, repitdmoslo, se trata de la cohabitacion de varios puntos de
vista diferentes que encarnan diversos contenidos que vienen a conferirle
al mundo una multiplicidad prismatica [prismatique].

Como hemos sugerido anteriormente, el Don Quijote esta situado en
el umbral de lamonologiay la polifonia; es, ademas, la primera manifesta-
cién novelistica—ciertamente, la mas importante— que no es ya «literatu-
ra carnavalizada» propiamente dicha, pero es todavia «novela polifénicas.
Encrucijada en la historia de la novela occidental, el Don Quijote se articu-
laen torno a un principio de desaxiomatizacion funcional que desjerarquiza
«polifénicamente» los datos narrativos entonces vigentes —por ejemplo,
con las instancias de «quijotizacion» de Sancho Panzay de «sanchoizacion»



El campo conceptual del (neo)barroco 29

de Don Quijote; geneal6gicamente, en el nivel de la parodia de la novela
clasica de caballeria, de la picarescay de los géneros bucélicos mas viejos;
o, también, en el nivel del problema explicito de la multiplicidad narrativa
autoral. De manera que hay, ciertamente, una instalacion de procedimien-
tos que dependen de una multiplicidad polifénica embrionaria, pero éstos
se derivan todavia de un descentramiento que es esencialmente el produc-
to de una vision carnavalesca del mundo. Porque, como la manifestacion
del carnaval que esta delimitada en el tiempo y el espacio, todo en Don
Quijote halla su «resolucién» y termina por hallar sus buenas proporciones
jerarquicas. Don Quijote recupera su «verdadera identidad», y Alonso
Quijano, su Verdad Unica, y muere siendo ya sélo la sombra de su propia
carnavalizacion. Se acomoda a la idea de que él no es sino metafora de la
autoridad y no autoridad como tal; Don Quijote se somete a la autoridad
divinay expira colocandose entre los brazos omnipotentes de la Iglesia. Se
trata de procedimientos también tipicamente carnavalescos de entroniza-
cion, que sélo existe en el espacio de Don Quijote, y de destronamiento,
cuando vuelve a ser el simple «hidalgo» Alonso Quijano.

Recordemos de nuevo que, en Bajtin, el término «carnavalizacion»
remite a los componentes constitutivos del texto novelistico de la Edad
Mediay en el Renacimiento, tal como él lo ejemplifica en su estudio sobre
Rabelais, mientras que la «polifonia» subraya ciertas caracteristicas
narratoldgicas de la novela dostoievskiana, que Bajtin sefiala como «nove-
la polifénica» propiamente dicha, y que se precisan en un momento de la
historia del género novelistico en que éste desde hace mucho tiempo ha
dejado de ser el producto de influencias directas del carnaval popular. De
modo que, en Cervantes, son los modos que atafien a lo carnavalescoy sus
transposiciones en literatura—en el momento en que ésta ya no es influida
directamente por el carnaval en calidad de institucion popular—, asi como
el surgimiento de embriones narrativos polifonicos, los que le confieren al
texto novelistico su status de «barroco» (multiplicidad «barroca»), y no
una «dindmica» (barroca) que se impondria sobre una concepcién
postcarnavalesca/prepolifénica del mundo.

La mascara barroquizante; )
la recuperacion de una «discordia concors»

No podremos contornear el sentido del Barroco, el que sigue el ejemplo de
Don Quijote, sino relacionandolo con su contexto particular europeo, es
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decir, como fendmeno que ha nacido de una coyuntura econémicay poli-
tica dada.

Ahora bien, como es sabido, como fendmeno sociocultural el Barroco
tiene raices a todo lo largo de una época de profunda transformacion, cuyo
caracter de transicion histdrica conviene subrayar. Escalonaremos este pe-
riodo de formacién del Barroco en aproximadamente un siglo, el que pue-
de ser comprendido mas o menos arbitrariamente entre 1492, fecha del
primer viaje de Cristobal Colon —el «descubrimiento» de América, que
haréa salir de su eje toda la percepcion sociopolitica y econémica de manera
global—, y 1605, fecha de la primera edicién, en Madrid, de la Primera
Parte del Don Quijote —que, de manera similar, saca de su eje irremedia-
blemente la produccion novelistica occidental. El siglo xv1 es la escena de
verdaderos trastornos econémicos, politicos, cientificos y religiosos, que
van a provocar lo que podriamos Ilamar un «estado de cosas» generaliza-
do, por obra del cual todas las esferas de la actividad humana se colocan
bajo el signo de una discordia concors.

Arnold Hauser resume la problematica en términos de crisis y de la
desintegracion parcial del humanismo que sobrevino con la Reformaen Ale-
mania y el movimiento de reforma catdlica, el Concilio de Trento, la
reorientacion de las rutas comerciales y la revolucién econémica a través de
Europa, asi como la crisis econémica de la cuenca mediterranea; en términos
de la coexistencia de una fuerte corriente anti-intelectual y de un racionalis-
mo nutrido de las ideas humanistas consideradas cada vez mas antidogmaticas
y antiautoritarias (véase Hauser 1965: 4). Hauser agrupa esos profundos
cambios en tres «revoluciones copernicanas»: la de Copérnico propiamente
dicha, que marca el inicio de la revolucion cientifica propagada después por
Giordano Bruno, Kepler y Galileo, asi como por Montaigne en la esfera de
las ideas; la revolucion religiosa de Martin Lutero y el advenimiento del
protestantismo; y la revolucién de Maquiavelo en la teoria politica.

En lo que concierne al dominio artistico propiamente dicho, podria-
mos también apelar a una cuarta «revolucién», llamada manierista. La
criticay la historia del arte ven al Manierismo iniciarse en Italia alrededor
de 1520 y terminarse hacia 1570; o sea, una manifestacién estética que
Wolfflin no habria tenido en cuenta y que se situaria histricamente entre
su «Clasicismo» y su «Barroco». Para Hauser, el Manierismo es confor-
me a una perspectiva dividida de la vida, perspectiva sin embargo extendi-
da uniformemente a través de toda Europa occidental; el Barroco, en cam-
bio, es la expresion de una vision del mundo intrinsecamente mas homogé-
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nea, que asume la enorme diversidad de las formas de la empresa artistica
segun cada pais y los diferentes dominios de la cultura, pero que se hace
dificil reducir a un solo denominador comun (1972: 158). EI Manierismo
es, siempre segin Hauser, el producto de una tension entre clasicismo y
formalismo, racionalismo e irracionalismo, sensualidad y espiritualidad, tra-
dicionalismo e innovacion, convencionalismo y rebelidn contra el confor-
mismo (1965: 19). Consiste, sobre todo, en el abandono de la idea de que
la obra de arte es organica, indivisible y sintética; el formalismo del
Manierismo no expresa un sentido espontaneo de disciplina, sino que es
compensacion, 0 mas bien sobre-compensacion (27). La manera [maniére]
se opone, ante todo, a la materia [matiére]; «el materista tendria algo
sustancial que decir. El manierista no tiene nada que decir, salvo la manera
de decir esa nada» (Dubois 1973: 13). Asi, el manierista trata de crear un
mundo entre lo natural y lo sobrenatural; un mundo de ilusion pura, donde
todo lo que parece inaceptable en la realidad ordinaria es, en cierta manera,
corregido, o por lo menos transformado, distorsionado y sometido a un
orden artificial (véase Hauser 1965: 29). Se trata, pues, esencialmente de
una practica que se expresa a partir del rechazo de la materia como subs-
tancia Unicay definitiva de la forma.

Lo que aqui importa son las diferentes maneras mediante las cuales el
artista puede expresar la cosa. El manierista crea un mundo que oscila
constantemente entre lo que es y no es en realidad, y lo que pudiera ser.
Hay, pues, una ruptura fundamental con la percepcién mimética artistica.
Hauser halla la clave de esa ruptura en el concepto de la alienacién, con-
cepto vinculado al instrumento reificador del dinero y a los procedimientos
de institucionalizacion y burocratizacion que se desarrollan en esa época,
que despersonalizan y deshumanizan, y en los que a la larga son sacrifica-
dos la espontaneidad y el contenido en la obra de arte. El estilo manierista,
toda vision manierista, ora les asesta un golpe mortal a la espontaneidad y a
la «<mecanizacién» de las reacciones, ora muestra signos de lucha desarro-
Ilando expresiones exageradas de individualismo, de sensibilidad y de lo
arbitrario; adopta un formalismo similar de alienacién con respecto a la
realidad (véase Hauser 1965: 107). EI Manierismo no es, sin embargo, un
sintoma ni un producto de la alienacion;

el sentido de la alienacion es el material bruto del artista, no un
elemento formal, en su trabajo [...]. EI Manierismo no s6lo es una
lucha contra el formalismo y lo que podria Ilamarse el «fetichis-
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mo» en arte, sino que también es en si mismo una forma de arte
fetichista y preciosista que aleja de si la creatividad individual.
Particularmente significativo es el hecho de que esos principios en
conflicto, esa polaridad y esa tensién, son no sélo caracteristicos
del estilo en su conjunto —es decir, que los signos son visibles en
el seno de diferentes grupos de trabajo, diferentes tendencias o
escuelas, diferentes artistas—, sino que con frecuencia esos prin-
cipios aparecen también en el seno de una misma obra. (La tra-
duccidn del inglés es mia—P.M.; Hauser 1965: 111)

En suma, Hauser define el Manierismo como la expresion de un conflicto
(provocado por los impulsos de la época entre lo espiritual y lo sensual); el
Barroco, en cambio, es la resolucion de ese conflicto (sobre la base de la
emocion espontanea) (1965: 19).

Es significativo que podemos extraer de esas afirmaciones un modo de
entender el Barroco en una periodizacion historica, es decir, como un fent-
meno de recuperacion en el seno de una voluntad estabilizadora con res-
pecto a los profundos trastornos que marcan el siglo xvi. Esto remite a lo
ideoldgico del Barroco, alli donde se produce una estética que, absorbien-
do ciertas caracteristicas del Manierismo, procura resolver las propias con-
tradicciones estéticas del mismo poniéndolas de relieve al mismo tiempo.
De modo que lo que se llamaria, por una especie de reductivo y falso
consenso, «estética barroca, seria, en realidad, una concepcion de la re-
presentacion esencialmente manierista que una mascara barroquizante ven-
driaareactivar, reprimiéndola al mismo tiempo. Bajtin habria aislado ese
mismo proceso sefialando las represiones de las manifestaciones carnava-
lescas de la plaza publica y el paso de éstas a una forma diferente de
espectaculo de bailes de mascaras y de mascaradas de corte. Asi, el Barro-
co estaria constituido por practicas represivas que recuperan componentes
gue no son suyos, y por eso mismo los transforma. En el nivel de las
practicas literarias —en particular la novelistica—, los procesos de «litera-
tura carnavalizada» serian, en realidad, recuperados, transformados y pues-
tos nuevamente de relieve por procesos embrionarios polifonicos.

Esta concepcion del Barroco tendra puntos comunes con el conjunto
de las practicas represivas que el Barroco representa para José Antonio
Maravall (1975). Se trata esencialmente, y en primer lugar, de una cultura
dirigida por el poder al servicio de ese poder (monarquico absolutista y
todavia feudal en Espafia) y que habra comprendido como servirse del
hombre de letras, del artista y del intelectual como se sirven del soldado.
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En segundo lugar, de cultura masiva, es decir, de masa, que rinde cuenta
de un fenémeno econdmico-demografico de la época, el del éxodo de las
masas rurales hacia los centros urbanos. En tercer lugar, pues, cultura
urbana (que se ha de distinguir claramente de la «cultura de ciudad» que
caracteriza el Renacimiento) y, por ultimo, cultura conservadora donde lo
Nuevo con mayuscula es condenado, prohibido en provecho de la inven-
cion y de la explotacion de las tradiciones heredadas bajo «apariencias
nuevas». Una cultura alienante que se acompafia de multiples acciones
psicoldgicas sobre la gente —Ilas de impresionar (con la majestad, la pom-
pa, la exuberancia, la exageracion, la valorizacién de la dificultad), sorpren-
der y hasta asustar— para manipular los comportamientos humanos de
manera de asimilarlos al tipo de sociedad preconizada por el poder.*?
Producto de un largo proceso econémico, politico y sociocultural pro-
veniente de una coyuntura especificamente europea,® la aculturacion co-
lonial de las Américas Latinas [sic] constituye histéricamente una puesta
en practica de esa definicion de «la estética barroca» por excelencia. Asi,
por ejemplo, los trabajos que procuran hallar el Barroco en el sentido
fuerte del término en las artes autdctonas y precolombinas se precisan, a
mi modo de ver, en el espiritu, a pesar suyo, centralizador y absolutista que
caracteriza el del [neo-]colonizador; herencia del «conquistador» que re-
cupera imponiendo sus propios criterios y modalidades [de europeo]. Ejem-
plos flagrantes de ello son las traducciones de las literaturas autéctonas al
castellano; como la de Netzahualc6yotl por Don Fernando de Alva Ixtlixdchitl;
el resultado es su transformacion en un Horacio cristiano. Pero jojo avi-
zor!: si afirmaramos que toda la historia de la poesia en espafiol del Nuevo
Mundo colonial, y, por ende, del Barroco —puesto que éste se prolonga en
la América Latina hasta después de mediados del siglo xviii—, invoca
sobre todo la imagen de la metropoli, eso seria pasar por alto el hecho de
que el descubrimiento y la asimilacion de las literaturas y las artes no occi-

12 «[S]i tenemos en cuenta que esa alienacion, ese sacar fuera de s, se producia, por de
pronto, sobre miles de poetas cantores de todo el sistema social de valores de la
monarquia barroca y de su alrededor, y que caia no menos sobre el plblico extrafiado
de si mismo por accion de los versos con que se golpeaba su atencién, muy especial-
mente en el teatro, comprenderemos que esa alienacion barroca ejercia una funcion de
apoderamiento y direccion de las masas, conforme con los objetivos que a la cultura
de la época le hemos atribuido». (Comentario de J. A. Maravall [1975: 430] respecto
al Cisne de Apolo de Carballo.)

13 Véase, por ejemplo, Acosta 1972.
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dentales s6lo comienzan en Europa en el siglo xviit, con el Siglo de las
Luces y los Enciclopedistas. Hay, ciertamente, una conjuncion entre la
sensibilidad «criolla» y el estilo barroco alli donde la poesia «culta» lati-
noamericana de los siglos Xvil y XViil aceptara (e incorporara en cierta
medida) elementos autctonos. Pero esto no ocurre inicamente por fideli-
dad a la estética barroca misma que apuesta a lo extrafio, lo singular y lo
exatico percibidos sobre el terreno y los capitaliza, sino también porque los
elementos autdctonos no son extrafios ni singulares ni exoticos para el
«criollo», y porque, para él, segun el caso, ellos adquieren cierta funcion
cuestionadora con respecto a la autoridad espafiola. VVéase a Sor Juana, por
ejemplo, mujer letrada y rebelde y que, ademas, se niega al silencio.

El (neo)barroco en la critica actual

El problema se complica considerablemente si aceptamos a priori la hipéte-
sis conceptual de un neobarroco contemporaneo, porque, exceptuando
nuestros tres ejemplos particulares, hallamos el término «barroco» utiliza-
do de manera generalizada sin ninguna diferenciacion con el de «neo(-)ba-
rroco», excepto la que anuncia una transposicion temporal, una yuxtaposi-
cion lineal de conceptos. Cuando los términos son utilizados hoy dia, es
decir, desde hace una treintena de afios aproximadamente —y ése todavia
no es casi nunca el caso de la critica anglosajona—, lo son en un sentido
totalmente arbitrario, en provecho de las necesidades de las problematicas
particulares de cada cual. No hay grandes esfuerzos de sistematizacion
(excepto en nuestros ejemplos), aunque sea sélo tal vez en el nivel de la
expresion, para describir en general la ruptura que se opera con el abando-
no de la novela realista y psicoldgica, y en particular el aparente desorden
del discurso novelistico de la postguerra, en una especie de confirmacion
de la confusion provocada por la ausencia de tematica.

Mencionemos brevemente, como representativo, a P.M. Albéres (alias
René Marill), por ejemplo, que califica de «triunfo del barroco» el Nouveau
Roman y el neo-Nouveau Roman francés. La situacion se hace mas confu-
sa cuando se aborda la critica hispanoamericana; ésta ya celebr6 un con-
greso caracterizado por un esfuerzo colectivo tendente a englobar una bue-
na parte de la literatura suramericana posterior a 1945 bajo la nocion de
«neobarrocox». Sin embargo, el término toma tantos giros diferentes como
participantes hay. Detengamonos unos instantes en un articulo de Suzanne
Jill Levine, en el que ellarastrea lo que le parecen dos conceptualizaciones
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de un «barroco» hispanoamericano mas o menos reciente. Pero notemos
de paso que la definicién que Jorge Luis Borges da del Barroco, tal como la
cita Levine, no concuerda con la fuente de donde ella toma esa cita en
traduccidn. En el original, Borges declara:

Yo diria que barroco es aquel estilo que deliberadamente agota (o
quiere agotar) sus posibilidades y que linda con su propia carica-
tura. En vano quiso remedar Andrew Lang, hacia mil ochocientos
ochenta y tantos, la Odisea de Pope; la obra era su parodia y el
parodista no pudo exagerar su tension. (El subrayado es mio —P.
M.; Borges 1974: 291).

La traduccion de ese pasaje por Norman Thomas Di Giovanni y tal como
es citada por Levine, sustituye el término espafiol de «caricatura» por el
inglés de «parody» (véase Levine 1974: 26). Es precisamente ese género
de error, sobre todo cuando no es sefialado, el que provoca confusiones y
«malentendidos» 0, mas exactamente, sincretismos teéricos y metodolégi-
cos. Dicho esto, tomemos también en consideracién que Borges tenia la
costumbre de supervisar él mismo las traducciones de sus obras; seria
preciso creer que él habria aprobado ésta.

Esta referencia a Borges nos proporciona, no obstante, indicios en
cuanto a la actitud de la critica actual con respecto al (neo)barroco. Asi,
la problemética relativa al «agotamiento» literario remite a un notorio
articulo de John Barth, «Literature of Exhaustion» (1967), y que toma
toda la apariencia de una especie de manifiesto «neobarroco» sin saber-
lo, pero muy especificamente un «neobarroco» de Optica borgesiana. El
concepto de «agotamiento» sera retomado por una buena parte de la
critica norteamericana a propdsito de la novela estadounidense posterior
a1945. Trece afios mas tarde, John Barth va a polemizar consigo mismo;
la nocién de «exhaustion [agotamiento]» le hace sitio a su polo opuesto,
el «replenishment [rellenamiento]», en otro articulo publicado en la mis-
ma revista, «Literature of Replenishment. Postmodernist Fiction» (1980).
El declara que quiere explicar lo que queria decir en su primer articulo y
acusa a la critica de haberlo mal interpretado. Y he ahi que de un golpe el
«postmodernism» anglosajon viene a engullir al «postmodernismo»
suramericano, pasando por Borges; reduccidn sincrética aberrante, un
poco a lamanera en la que Sarduy echa en un mismo saco «psitextanalisis»
freudo-lacaniano, linguistica postsaussureanay tipologia poética bajtinia-
na, lo sacude todo y afirma que ha producido una «semiologia de lo
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barroco», al mismo tiempo que remite a un «neobarroco» contempora-
neo...

En suma, todo esto forma parte de un fendmeno generalizado de moda,
de ese cierto retorno del interés que viene a marcar, en particular desde
hace unos quince afios, una obsesion por todo lo que atafie al Barroco,
como lo atestiguan sucesivos coloquios, muchas tesis y lamultiplicacion de
reediciones de obras del siglo xvi1.** Por ejemplo, el término de «baroque
realism» para rendir cuenta, por parte de la canadiense Margaret Atwood,
de una de las ultimas novelas de John Updike; el juego de palabras «Ba-
rroco Grosso» Yy la expresion «barrogquismo expresivo» con respecto a las
novelas del autor espafiol Alfonso Grosso (cf. Cavero 1975 y Domingo
1973). Y hasta la «razon barroca (de Baudelaire a Benjamin)», en la obra
de igual titulo por Christine Buci-Glucksmann (1984), que ve en ella la
«razén del Otro» tal como la reivindicaron Musil, Barthes y Lacan. Y
también ese estudio de José Ortega (1984) que aplica las afirmaciones de
Severo Sarduy retomando bajo la denominacién de «estética neobarroca»
las caracteristicas de la novela hispanoamericana desde mediados del siglo
xx (Lezama Lima, Sarduy, Cabrera Infante, Fernando del Paso, Ernesto
Séabato); y una tesis de Ph. D. (1982, inédita, que yo sepa) de Lynne
Elizabeth Overesch, en la que ella estudia las tendencias y el estilo
«neobarrocos» de la novela espafiola actual, en Luis Martin-Santos, Juan
Goytisolo, Juan Benet y Gonzalo Torrente Ballester —esto en la medida
en que, para Overesch, el periodo actual tiene caracteristicas paralelas
normalmente asociadas con el Barroco. Y, finalmente, para citar un altimo
ejemplo bien reciente, la obra de Guy Scarpetta, L’Artifice (1989), que
rechaza la acepcion histérica del Barroco y halla una forma perenne de
éste que circula de era en era atravesando las culturas y los géneros artisti-
cos, Yy en la que se trata, en completo desorden, a Picasso, Andy Warhol,
Baudelaire, Gadda, Tiepolo, Mozart, Monteverdi, Schénberg, Berg y
Webern, asi como Danilo Kis 'y Carlos Fuentes.

De modo que el denominador comun de todas las ambiciones que
giran alrededor de un «Barroco contemporaneo» parece ser el que busca a

14" Se notara cierta proliferacion de traducciones y de publicaciones recientes de obras en
inglés que versan sobre el Siglo de Oro espafiol. Por ejemplo, la traduccion de la obra
ya citada de José Antonio Maravall (Culture of the Baroque: Analysis of a Historical
Structure, trad. de Terry Cochran (Minneapolis, University of Minnesota Press [coll.
«Theory and History of Literature Series», vol. 25], 1986); véase también Cohen 1985,
Godzich/Spadaccini, eds. 1986, y Zahareas, ed. 1985.
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toda costa uno o varios dobles posteriores a la historia, ese «Otro»; es
decir, hallar lo que habria sido reprimido en profundidad (y «sincretizado»
en lo abstracto) y no lo que se inscribiria como espesor sociohistorico. Asi,
poniendo a un lado la concepcidn tautoldgica (y ciclica) de Alejo Carpentier,
asi como las afirmaciones «antrop6fagas» de Haroldo de Campos, la 6pti-
ca de Severo Sarduy sélo se explica en términos psicoanaliticos. Su defini-
cion de lo «barroco» remite a un tipo de ruptura ontoldgica, es cierto, pero
todavia arraigada en la realidad sociopolitica de la época; la bipolarizacién
del punto de vista entre la autoridad divina y su metafora terrestre (el
monarca absolutista) o, si se prefiere, la autoridad centralizadora europeay
su metafora colonizadora del «conquistador» a la que se injerta el «crio-
llo». Su «neobarroco», en cambio, se vuelve absolutamente ahistérico
precisdndose en una ruptura de tipo «interno», para-esquizoide, basada en
una problematica (lacaniana) del inconsciente y vinculada a una
pseudometafisica nietzscheana: mirada enloquecida del «[super-]Jego» como
reflejo estructural de un deseo que (ya) no puede obtener su objeto...

La ausencia del prefijo «neo-» en Carpentier, la fusion total de «barro-
co» y «neobarroco» en Campos, y la falta de discriminacion taxonémica
en Sarduy, para retomar nuestros principales ejemplos, de hecho excluyen
de entrada la hip6tesis misma de un discurso contemporaneo, histérica-
mente preciso.

El habitus

Enunciaremos la hipétesis siguiente: cuando Bajtin aislo las manifestacio-
nes literarias hibridas, comico-serias, hacia el fin de la Antigtiedad clasica,
en particular las de la satira menipea y el dialogo socratico, precisaba la
instancia del surgimiento del género literario que se llamara novela y
cuyo desarrollo en la Edad Media y en el Renacimiento él sefialaba (su
ejemplo es Rabelais). Pero ya dos siglos antes de Dostoievski, en el mo-
mento en que las artes sufren todo el peso de la estética y la ideologia
barrocas, Bajtin observa asimismo la aparicion de ciertos elementos
polifénicos embrionarios. Sefialaria entonces la instancia de formacién de
la novela moderna tal como ésta se desarrollaria hasta la novela polifénica
dostoievskiana.

Ahora bien, el paso de la inscripcidon de las caracteristicas del carnaval
a las de la polifonia en la época del siglo xvii sefiala la importancia de la
relacion especifica carnaval/polifonia para la formacion del género moder-
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no, asi como para la comprension del sentido del Barroco. Semejante
puesta en relacion implica penetrar el dominio de las interacciones entre
practicas sociales diferentes. Hallaremos a ese respecto una nocion parti-
cularmente pertinente en los trabajos del sociélogo Pierre Bourdieu; la del
habitus.

Aqui retomaré solo las caracteristicas esenciales de ésta:

Historia incorporada, hecha naturaleza, y por ello olvidada como
tal, el habitus es la presencia actuante de todo el pasado del que es
un producto [...] es lo que le confiere a las practicas su indepen-
dencia relativa con respecto a las determinaciones externas del
presente inmediato [...].

[...] el habitus como sentido practico opera la reactivacion del
sentido objetivado en las instituciones: producto del trabajo de
inculcacién y de apropiacion que es necesario para que esos pro-
ductos de la historia colectiva que son las estructuras objetivas
lleguen a reproducirse bajo la forma de las disposiciones duraderas
y ajustadas que son la condicion de su funcionamiento, el habitus
[...] es lo que permite habitar las instituciones, apropiarselas prac-
ticamente, y con ello mantenerlas en actividad, en vida, en vigor,
arrancarlas continuamente al estado de letra muerta, de lengua
muerta, de hacer vivir el sentido que se halla depositado en ellas,
pero imponiéndoles las revisiones y las transformaciones que son
la contrapartida y la condicion de la reactivacion. (El subrayado es
de P. B.; Bourdieu 1979: 94 y 96)

Bourdieu nota como la nocion de habitus le permite desprenderse de los
constrefiimientos tedricos y metodoldgicos estructuralistas sin recaer en la
alternativa sin salida del [sujeto] consciente/inconsciente, y hace valer las
capacidades inventivas y «creadoras» del agente activo, ese aspecto activo
del conocimiento préactico, alli donde el habitus remite a experiencia y
posesion, a capital (y no al antiguo «hexis», disposicién incorporada y
quasi-postural). Los habitus son asi los principios generadores y estructu-

15 Bourdieu afiade: «la historia no puede producir la universalidad transhistorica excepto
produciendo, mediante luchas a menudo despiadadas de intereses particulares, uni-
versos sociales que, por el efecto de la alquimia social de sus leyes histéricas de fun-
cionamiento, tienden a extraer de la confrontacién del interés particular la esencia
sublimada de lo universal» (1985: 23-24).
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rantes de las practicas y de las representaciones (Bourdieu 1985: 12-13);%
remiten, de cierta manera, a los procesos de supervivencia con eficacias
diferentes.

Veamos hipotéticamente lo que nuestra nocién de habitus permite pre-
cisar con respecto al paso del carnaval a la polifonia en la historia de la
novela. Se trataria de un proceso de desclasamiento en virtud, en primer
lugar, de los fendmenos de desplazamientos verticales, como los llama
Bourdieu, ascendentes o descendentes, en el mismo sector vertical del
espacio, es decir, en el mismo campo, y que supone Unicamente una redis-
tribucidn, un desplazamiento dentro de los limites de ese campo especifi-
co. Hago referencia aqui al campo de lo «literario», alli donde el texto se
define por la redistribucién de estrategias discursivas (carnavalescas) que
permite la formacion de estrategias narrativas (polifénicas). En segundo
lugar, se trataria asimismo de desplazamientos transversales, que implican
el paso de un campo a otro y que pueden operarse ora en el mismo plano
horizontal, ora en planos diferentes; esto implica una transformacion de la
estructura global, una reconversion. Y, aqui, se remite a la transformacion
que implican, en lo que respecta al texto novelistico, las diferencias consti-
tutivas entre, por una parte, el carnaval, que se articula en una tension
fundamentalmente oposicional y relaciona explicite lo «oficioso» y lo «ofi-
cial» en un vinculo dialdgico de no sustituibilidad y, por la otra, la polifo-
nia, que rearticula esa tensién bajo forma de cohabitacidn entre multiples
conciencias, diferentes pero «equipolentes», instalando interacciones es-
pecificamente dialdgicas entre ellas.*

Ahorabien, Bourdieu sefiala que

[1a] dialéctica del desclasamiento [déclassement] y del reclasamiento
[reclassement] que esté en el principio de toda especie de proce-
sos sociales, implica e impone que todos los grupos afectados co-
rran en el mismo sentido, hacia los mismos objetivos, las mismas
propiedades, las que les son sefialadas por el grupo que ocupa la
primera posicion en la carreray, por definicion, son inaccesibles a
los siguientes, puesto que, comoquiera que sean en si mismas y
para si mismas, son modificadas y calificadas por su rareza distin-
tiva y puesto que no seran mas lo que son desde el momento en
que, multiplicadas y divulgadas, sean accesibles a grupos de rango

16 \éase Bourdieu 1979:146 con respecto a los desplazamientos verticales y transversa-
les.
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inferior. [...] en suma, lo que la lucha de competencia eterniza no
es condiciones diferentes, sino la diferencia de las condiciones.
(El subrayado es de P.B.; 1979: 182-183 y 185).

Asi, la ideologia subyacente de las estrategias de reconversion es la que
dicta que s6lo se puede conservar cambiando, la de «cambiar para conser-
var», y esto implica «deformar las estructuras de las relaciones objetivas»
(176-177). Remitimos aqui a la nocion de la mascara «barroquizante» en
la que el Barroco constituye la resolucion (ideoldgica) de lo que el aspecto
de conflicto del estilo manierista habré puesto en evidencia (artisticamen-
te). Alli se trata del modo barroco de dominacién del discurso y de la
manera especifica como el Barroco reinscribe las posiciones discursivas
manieristas en su propio discurso.

En semejante lectura, las diversas manifestaciones de percepciones
carnavalizantes en la literatura del post-Renacimiento —la que Bajtin pre-
tende hallar en el texto novelistico a partir del siglo XviI— constituirian no
solo inscripciones de «restos» de cultura popular, sino, en particular, una
préctica cultural cuya caracteristica se definiria como una especie de habi-
tus desclasado, y a cuyo sujeto se refiere Bourdieu en términos del «efec-
to Don Quijote». O sea: un proceso de desclasamiento en virtud de la
reconversion diacrénica (histdrica o vertical) y sincrénica (transhistérica o
transversal) de una practica que depende de un modo particular de produc-
cion cultural, econdmicamente determinada, la de lo «popular» y lo «ofi-
cioso» —para retomar la retérica bajtiniana— en vigor en la Edad Media y
en el Renacimiento, en una practica diferente dependiente de otro modo de
produccion, burguésmente autoritario y dominante en el seno de una ideo-
logia absolutista, la que se instala hacia el siglo xvi1, que la reactiva efecti-
vamente 0, mas exactamente, que permite la manifestacion de residuos
«populares» bajo forma artistica.

Hablemos asi de texto barroco en términos de relacionamientos entre,
por una parte, un complejo discursivo popular en curso de transforma-
cién y, por otra, la reactivacion de residuos populares, y, por ende, nece-
sariamente ya modificados, desclasados, bajo forma de un discurso na-
rrativo embrionario «polifénico». Mas tarde, hacia el fin del siglo x1x, un
caréacter tal vez populista vendria a agregarse a esto, alli donde se halla una
practica que entonces se legitima textualmente y, por consiguiente,
narratoldgicamente en y por la polifonia propiamente dicha, tal como Baj-
tin la define con respecto a la novela dostoievskiana.
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La hipdtesis de un neobarroco
contemporaneo

Afirmamos, pues, que el Barroco como tal esta terminado; remite a una
época histéricamente precisa que fue, y que no es ya la nuestra en esta
segunda mitad del siglo xx. Asi, los términos de «barroco» y «neobarroco»
no pueden ser simplemente yuxtapuestos en sus definiciones, ni en sus
objetos, ni en sus funciones. Rindamonos a la evidencia de una vez por
todas: el neoclasicismo del Siglo de las Luces y los Enciclopedistas nunca
ha sido sinénimo del Clasicismo del Renacimiento, ni este Gltimo copia
conforme de la época clésica de la Antigliedad. En cambio, todos los com-
ponentes deben ser reubicados en el interior de un continuum histérico
que da razon especificamente de una estética contemporanea, precisan-
do a esta ultima a titulo de discurso neobarroco. Planteemos, pues, de
otro modo la problematica; aqui es cuestién de ver, como lo sugiere Edmond
Cros, como el supuesto «objetivo» del Barroco sobrevive en lo «arbitra-
rio» del neobarroco. La primera tarea que se impone asi en lo que respecta
a semejante hipotesis es formular una proposicion de orden terminoldgico
y conceptual a la vez.

Precisemos en primer lugar la ortografia y notemos que en toda pala-
bra compuesta el prefijo connota generalmente una renovacion en la pala-
bra a la cual esta ligado. En un primer nivel, relativamente superficial, del
analisis, «neo-» es un prefijo muy ampliamente empleado para forjar, a la
medida de las necesidades, palabras que evocan la forma nueva que toman
fendmenos antiguos (gj.: neo-clasico, neo-gotico, neo-colonialismo). O, tam-
bién, puede formar francamente un término nuevo, como el de neologis-
mo que significa «palabra nueva» al venir a agregarle logos (=habla) sin
guién a neo/neos (=nuevo).

En su tesis sobre el vocabulario politico y social en Francia, el grama-
tico Jean Dubois analiza en profundidad el sistema de prefijos. A este res-
pecto, subraya que el papel de la prefijacion

se revela particularmente apto para traducir las relaciones dinami-
cas que caracterizan las estructuras sociales y politicas [...] El sis-
tema de prefijos le debe su situacion privilegiada en el vocabulario
politico a la naturaleza misma de la composicion que explica la
permanencia histérica del procedimiento desde el siglo xviii. La
palabra prefijada puede traducir mejor que el término simple o
sufijado una relacion fundamental, porque el componente radical,
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el significante, conserva su aspecto morfoldgico; el contenido se-
mantico es aprehendido inmediatamente. (Dubois 1962: 140)

Dubois establece un cuadro de los prefijos en los escritos y los discur-
sos en Francia (entre 1869y 1872) en los que la utilizacion de «neo-» tiene
sobre todo el sentido de modernizacion; indica también que las palabras
compuestas con «neo-» casi nunca aparecen antes del siglo xvii1. A partir
de esa época, ciertas palabras compuestas surgen en la lengua, sobre todo
bajo forma de toma en préstamo del griego —por ejemplo, neélogo (1726),
neologismo (1735), neografismo (1740)—; tienen como efecto la vulgari-
zacion del término, sin penetrar, no obstante, el vocabulario politico de
antes de la Revolucion de 1789. Mientras que en el vocabulario religioso y
filoséfico algunas palabras aparecen acompafiadas de un guién —neo-ca-
tolicismo (1833), neo-platonismo (1842)—, «neo no indica solamente una
doctrina nueva, sino también un vinculo con el pasado asi renovado»,
explica J. Dubois: «se adapto, pues, perfectamente al vocabulario filosofi-
co, para calificar doctrinas en que se mezclan tradicion y pensamiento
original» (1962: 156). Pero los escritos socialistas de 1830 a 1848, por
ejemplo, no conocen todavia la utilizacion de ese género de palabras com-
puestas. Sélo bajo el Segundo Imperio es que se efectla el paso de ese
prefijo al discurso politico y, en ese momento, «neo-» se desarrolla tanto
en el vocabulario social como en el 1éxico especifico.

En nuestra construccion del término «neobarroco», se trata entonces
de subrayar bien que la palabra compuesta de «neo-» + «barroco» solo
puede hallar su surgimiento histérico en el momento de la institucionaliza-
cion del uso del prefijo en unién del radical, es decir, en la época en que la
palabra compuesta pasa al vocabulario politico y social, o sea, en un mo-
mento muy posterior a la época que da testimonio del Barroco propiamen-
te dicho. Ahora bien, recordemos que el radical, el término mismo de «ba-
rroco», sélo empieza a designar un periodo artistico a partir de la segunda
mitad del siglo xi1x y que habra que esperar al fin del siglo para que ese
periodo remita de manera mas precisa a fenémenos arquitecténicos y ar-
tisticos cuyas manifestaciones son visibles entre dos «épocas clasicizantes».
En cambio, se procurard no romper ese vinculo entre el pasado y el pre-
sente al que hace alusion J. Dubois: el dispositivo de lo polifénico —es
decir, el discurso narrativo cristalizado con Dostoievski— vendria a
especificarse en el prefijo «neo» para determinar una estética contempora-
nea. Mas exactamente, el prefijo «neo-» asi cargado renueva el radical
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«-barroco»; incluye en él todo lo que carga histéricamente la nocion del
barroco. La polifonia es lo que caracteriza sincrénicamente, de manera
transversal, lo que el «barroco» de la palabra compuesta posee de
diacrénicamente historico; permite asi identificar el término, provisional,
de «neo(-)barroco» en un contexto contemporaneo, y lo polifénico produ-
ce la sobreoferta [surenchere] morfoldgica. Se hace alusion aqui a la rela-
cion que la nocién de «neo(-)barroco» mantiene con la del Barroco de
antafio, con su ya-ahi histdrico, y no con respecto a un pasado «anterior»,
potencialmente recurrente tal cual o como posibilidad re-estructurante.

Notemaos, sin embargo, que, histéricamente, hay una modificacion se-
mantica importante cuando la palabra prefijada aparece sin guién. Segln
Jean Dubois,

la palabra afectada de un indice supone siempre, en principio, una
palabra que no esta afectada del indice. Decimos «en principio»,
porque ocurre que el término prefijado deje de tener una relacion
precisay directa con el término no prefijado y que la pareja formada
por las dos palabras tienda a romperse. EI compuesto adquiere en-
tonces una autonomia lexical limitada, su contenido no se expresa
ya esencialmente en una relacién, sino que se revela mas complejo
al analisis; el guion desaparece con frecuencia. (1962: 140)

El da como ejemplo la palabra «anti-clerical», que apareceria al final del
Segundo Imperio en el momento en que la actitud del clero, favorable al
régimen imperial, va a provocar la hostilidad de la oposicion republicana.
Jean Dubois precisa, 1o que me parece importante, que «el movimiento de
autonomia lexical estd acabado cuando a partir del compuesto prefijado se
desarrolla su derivado. ‘Anticlericalismo’ serd formado sobre la base de
‘anticlerical’, y no compuesto de ‘anti’ y ‘clericalismo’ (1962: 141).

Por esa cualidad de autonomia lexical en relacion con la nocion del
Barroco es que proponemos aqui el término de neobarroco, sin paréntesis
ni guion, para designar una nocion que remite a la época actual. De modo
que el neobarroco no designa la produccion de un «efecto» que es del
dominio de un modelo anterior, en el que el prefijo «neo-» testimoniaria
una posterioridad recurrente en el tiempo histérico o un deslizamiento en la
dimension psicoanalitica. La hipdtesis de un neobarroco no «<moderniza»
absolutamente nada; no se trata de «neo-»barroquizar el modelo origina-
rio, ni de hallar paralelos o «parecidos», ni de recomenzar o repetir (ciclica
0 tautolégicamente) un Barroco esporadico pero eterno, atemporal y



44 Pierrette Malcuzynski

ahistorico. No obstante, la nocion misma sélo puede construirse a la ima-
gen de su desarrollo, del cual ella es un producto en la historia.

De manera general, hablemos entonces de tension y distension barro-
cas, pero, de manera diferente, de distorsion y contorsién neobarrocas,
esto en un primer esfuerzo por precisar ciertas modalidades de conjunto
que eliminan las posibles confusiones y que remitirian especialmente a
ciertas tendencias estéticas especificamente contemporaneas, alli donde
los fendbmenos que implican y/o se derivan de la distorsion y la contorsién
(adiferencia de los que remiten a tensién y distension) tienen como deno-
minador comun una ideologia subyacente deformante. Notemos de inme-
diato que esa nocion de deformacion es un concepto tomado de los forma-
listas rusos —mas tarde retomado en términos de transformacion—, pero
cuyo tenor social conviene restituir.

Tensidn barroca, asi, como la resultante del descentramiento carnava-
lesco ya desprovisto de su caracter popular. Es eso lo que remite a un
proceso recuperador, alli donde el acercamiento carnavalesco entre lo «ofi-
cial» y lo «oficioso» esta cediendo el terreno a una bipolarizacion entre la
autoridad divina y su metéfora terrestre, pero donde el circulo perfecto
«divino» no puede ser sino elipse «terrestre». El didactismo del Barroco,
el de Don Quijote, es que si el hombre esta hecho, realmente, a imagen de
Dios, no puede ser sino su representacion imperfecta; nunca puede ser la
imagen isomorfa de Dios —de ahi la tension en una relacion de fuerza en
suma (que se ha vuelto) prohibida, «irregular». Trompe-I’oeil, pues (y
recordemos que el trompe-I’oeil como fendmeno artistico llega a su apo-
geo en el siglo XVII), he ahi la distension que la estética barroca opera con
respecto a la estética clasica; ella le confiere a esta Gltima la apariencia de
volumenyy lailusion de profundidad —como las estrategias narrativas de lo
polifénico embrionario (todavia cercano a la visién carnavalesca) cuyas
diferentes conciencias anuncian el estallido de la monologia lineal.

Distorsion neobarroca, en cambio, para designar la resultante de infla-
cién y acumulacion desmesurada a la que esta sometida, en la novela ac-
tual, la multiplicidad polifénica de que hablaba Bajtin a propdsito de la
novela dostoievskiana. Tengo en cuenta aqui la «sobrecarga» que caracte-
riza a la estética narrativa de muchas novelas actuales y de algunos de
cuyos problemas hemos esbozado ya un (micro)analisis en la Introduc-
cion.

Se trata de distorsion en el sentido propio del término; es decir, defecto
de un objetivo fotografico que suministra una imagen no semejante a su
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objeto, o defecto de un aparato receptor de radio que da un sonido no
conforme al sonido emitido. Recordemos también que, en el dominio de
las ciencias matematicas y Opticas, el término de distorsion designa todo
cambio de forma que no afecte la continuidad, como la distorsion de un
circulo en 6valo o la de un rectangulo en rombo por la alteracion de los
angulos, el alargamiento o la curvatura de ciertas lineas, como el «barro-
co» de la perla imperfectamente redonda. Se hablara entonces de «mue-
ca» 0 de «rictus» polifdnico contemporaneo que sélo retomaria el meca-
nismo puramente narratolégico de la propuesta bajtiniana; una especie de
trompe-I’oeil que, falseando y truncando, deviene trompe-I’esprit. Alli se
descubriran también fenémenos de contorsion, y hasta de perversion en
diversos niveles, con respecto a la palabra, por ejemplo, para conferirle
una significacion no conforme al original; perversién también de hechosy
de la Historia para hacer mal uso de ellos o desviar el sentido de los mis-
mos. Contorsiones, actitudes forzadas; parodia, es cierto, y caricatura lle-
gado el caso.

Todo esto en el sentido en que, como procuraré demostrar en los
capitulos siguientes, hay algo en la [des]razon polifénica [actual] que raya
en la reduccion de la carnavalizacion al absurdo. Y, como hemos mencio-
nado ya varias veces, recordemos que la polifonia aparece como elemento
constitutivo de lo narrativo novelistico en el momento en que las manifes-
taciones del carnaval como alegre institucion popular degeneran en rebe-
lion abierta y en combates callejeros, y después son recuperadas por el
poder bajo formas de fiestas reglamentadas (y mas tarde sufren una
folklorizacion); alli donde la «<novela polifénica» dostoievskiana surge mien-
tras que el carnaval auténticamente popular habré desaparecido desde hace
mucho tiempo. La inscripcion de la antigua significacion de «baroco» del
silogismo tendria todavia hoy dia su participacion (siquiera infima) en las
Cosas.

Y, por ultimo, habra también en la hip6tesis del neobarroco un aspecto
especificamente econémico: se habla de «distorsion» con respecto a la
tensién que se deriva de un desequilibrio entre dos factores econémicos.
Neobarroco, pues, igualmente portador del antiguo «barocco», el que con-
cierne a una transaccion financiera dolosa y que parece remitir hoy dia a
una especie de sobreoferta [surenchére] estética tipica de la estética de la
novela actual: un sobreestetismo mediante el cual toda una parte de la
economia narratolégica actual reduce la dialogia bajtiniana a su pura
funcionalidad narrativa bajo forma de proliferacion polifénica. Se hallara
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alli entonces un fundamento tedrico que permitiria quizas conceptualizar la
economia estética actual en términos de la teoria de la plusvalia en el
sistema del capital productor de interés.

Traduccién del francés: Desiderio Navarro
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