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RESUMEN

El Barroco Contemporaneo es una categoria que tienges difusos. Para acotarla, se han propuesto
dos enfoques: por un lado, se sostiene que el Barretorna desde el 1900; por el otro, que congétu
un relato largo, que comienza en el 1600 y contihaata la actualidad. En este trabajo propongo un
camino alternativo, donde el Barroco Contemporarscel resultado de un desplazamiento conceptual,
elaborado por las lecturas que se hicieron desdesiglo XVIII. En la primera parte reconstruyo
minimamente esta historia. En la segunda, establdas periodos para comprender el Barroco hispano-
americano durante el siglo XX.
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ABSTRACT

Contemporary Baroque is a category with vague 8mi order to delimit it, two approaches have been
proposed. On the one hand, it is stated that Baeagturns since 1900; on the other, that it constis a
long narrative, dating back to 1600 and continuingto the present. | here propose an alternativg.wa
Contemporary Baroque is the result of a concepshét, developed by the readings that have beeremad
of it from the eighteenth century onwards. In thst fpart, | briefly retrace this development. Ihet
second part, | establish two periods in order taerstand Hispanic American Baroque in the twentieth
century.
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Como se sabe, entre fines del siglo XIX y princpitel XX la cultura del 1600 gané un
interés que continla hasta el dia de hoy. Desdmessg se convirti6 en un objeto para la
investigacion historica, pero también en un pungoreferencia para muchos escritores e
intelectuales, en tanto el periodo se transformareespacio desde donde pensar los diversos
momentos aparentemente criticos que atraveso laridad. Uno podria preguntarse por qué el
periodo gané semejante interés en los enfoquesibiaficos, pero sin duda resulta mucho
mas extrafio que exista lo que se puede llamar mod@aContemporaneo. ¢A qué se debe que
un periodo tan alejado en el tiempo, con el cuataropartimos ni el sistema econémico, ni el
politico, ni el cultural, se haya convertido paraichis en una referencia para pensar la
modernidad?

La critica ha respondido de diversas maneras apestginta. Sin pretender abarcar la
enorme cantidad de trabajos disponibles, quisief@lar algunas lineas generales. En el
recienteLa memoria administradé2010), Jorge Luis Marzo sostiene que el Barraswsiituye
un “relato largo”. De acuerdo con su perspectiva, et 1600 aparecieron una serie de
innovaciones en el campo de la cultura que llegetahla actualidad. Por cierto, ya se habian
formulado respuestas cercanas a la de MarzoElgvliegue (1989) de Gilles Deleuze y en
Origen de la literaturay del arte modernog1975) de Arnold Hauser, la cultura del 1600
constituye la expresién de la crisis del mundo meali Para ambos, las caracteristicas
estructurales de esa expresion reaparecen en naddeuas crisis que la modernidad atraveso
de ahi en mas. Pero Marzo le da una mayor fortalezsa continuidad al referirse al Barroco
como un relato extenso. Por otra parte, mientr@spgwa autores como Hauser y Deleuze el
Manierismo y el Barroco constituyen el lenguajeifpas de todo verdadero cambio, para
Marzo el Barroco es una narracién conservadoraeelddica, puesto que desde el 1600 ha
tenido como proposito ocultar la realidad. Con mgacentrales como Quevedo, Gongora y
Cervantes, se ha convertido, ademas, en el lendadj® hispanico, categoria a-critica que esta
por encima de la historia y se presenta como laceseel ser espafiol e hispanoamericano.
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Si bien este enfoque ofrece razones fundadas ppliaag el resurgimiento del Barroco,
hay que decir que propone una imagen un tantaasti él. Marzo supone que en el 1600 se
crearon una serie de préacticas que a partir deessmperarian sin cambios estructurales detras
de las diferentes configuraciones historicas. Reeo que no estd tan claro que el Barroco
pueda emanciparse de este modo del periodo ereedegdesarroll6. Como demuestran José
Antonio Maravall (1975) y Pedro Ruiz Pérez (2018)cultura del 1600 tuvo como propdsito
mantener el orden en una época en la que temblasamonarquias, razén por la cual en
Espafia coexisten una de las mayores expresioneBaglglco y una monarquia que supo
mantenerse firme a pesar de los vientos revoludmngue soplaron desde el siglo XVII. ¢En
gué medida el Barroco puede separarse de estacgmdauy convertirse en un relato que
acompafa la historia de ahi en mas? Ciertamenten@&@poca mediatica como la nuestra, los
discursos y las imégenes juegan un rol prepondemtla produccién y reproducciéon de la
hegemonia, pero esas practicas, si efectivamertieroa en el 1600, han perdido el eje
alrededor del cual giraban (la monarquia absolu®) transformaron completamente durante la
modernidad.

Al lado de esta “hipétesis del relato largo” existea “hipotesis del retorno”. Los
grandes ensayos que fueron pioneros en la reidcidic del Barroco, es decir, los trabajos de
Heinrich Wolfflin, Werner Weisbach, Walter BenjamjirEugenio D’Ors, proponen, explicita o
implicitamente, que a principios del siglo XX sedujo una vuelta del Barroco. D’Ors y
Wolfflin consideran que sus caracteristicas estéticetornan desde fines del siglo XIX,
mientras que Weisbach y Benjamin explican esemetarpartir de la sintonia que encuentran
entre el 1600 y la crisis que dejo la Primera Gubtundial. Esta perspectiva tiene la ventaja de
gue considera que el Barroco es una época quecapar@esaparece no por su supuesta
continuidad, sino por los cambios en la historiucal. Pero también supone, de manera
problemética, que existen relaciones directas tpasado. En particular, estos trabajos obvian
el tramo comprendido entre el 1700 y el 1900, dgissen los que sin embargo se dijo mucho
sobre el siglo XVII.

Debido a los aportes y los limites que acabo decioear, me parece interesante probar
un camino alternativo, no para explicar el inteyés el periodo cobré en los estudios histéricos,
sino para entender los usos contemporaneos queiesmh de él, tanto en la literatura como en
el pensamiento en general. En lugar de la hipétidisetorno o la hipotesis del relato largo,
quisiera proponer lo que podria llamarse una “leigiét hermenéutica” el Barroco
Contemporaneo es el resultado del desplazamienteptual provocado por las lecturas que se
hicieron a partir del XVIII.

Para visualizar el mecanismo es instructivo regofdaque sucedié con la palabra
“barroco”. La Real Academia la registra recién @14l como un adjetivo. Barroco es “lo
irregular por exceso de adornos, y fuera del oodeEwveniente en arquitectura y artes plasticas”.
En 1927 la palabra se extendié a cierta literataréda que “predomina la pompa y el ornato” y
recién en 1970 se convirtid en un sustantivo efipegiara la cultura del 1600. En Francia hay
un comportamiento similar. En su edicion de 1748liecionario Trévoux “identifica baroque
con bizarre y establece que tanto un modo de pecsaro una expresion, como un rostro,
pueden ser calificados de barrocos” (Hatzfeld 19@8). En 1771 el concepto se especializd
para el arte, aunque continué como adjetivo, y adgitediados del siglo XIX se convirtié en un
sustantivo referido a la produccion artistica delIXPor cierto, la historia de la palabra no es
la historia de lo que sucedi6 con la cultura aua ésta se refiere, pero de ella se puede extraer
un argumento central. Antes de su empleo actuatoetepto tenia significados negativos:
irregularidad, extrafieza, deformidad. Cuando padgsanar el periodo artistico del 1600, estos
significados no desaparecieron, sino que se cdenart en marcas positivas. En efecto, la
estética de lo feo, que irrumpid con la novela raditta, y el concepto de grotesco, que Victor
Hugo defendié en dPrefacio de “Cromwell”(1825), habian desplazado los ideales de simetria
y equilibrio de la belleza, preparando el terremwapla valorizacion de la irregularidad, la
extrafieza y la deformidad. La reivindicacion delrBeo no fue el desocultamiento de una
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verdad oculta detras de estos prejuicios, sine®lltado de la progresiva resignificacion de
esas ideas.

En “Algunas consideraciones sobre los procesos at®nizacion en la preceptiva
literaria” (2005), José Manuel Rico sostiene quediea de la decadencia de la literatura
espafiola comenzd a fraguarse en la polémica eo ®rhuis de Goéngora y luego pasé a
constituir el eje de la critica de los siglos X\IKXIX. Para Rico son “ideas mostrencas” que se
han repetido de forma acritica hasta la historitgriteraria del 1900. Lo que me propongo
sostener en este trabajo es justamente lo conti2eiede mediados del siglo XVIII, la critica
efectivamente elabordé una serie de prejuicios sabrd600, prejuicios que hoy en dia
considerariamos injustificados. Pero jugaron urcemitral en la recuperacién del Barroco. En
efecto, las relecturas que los criticos e intebetifueron haciendo a partir del Romanticismo
no desplazaron los prejuicios heredados, sinoaumeo se puede ver en la breve incursion en el
diccionario hecha lineas arriba, se los apropiadamdoles un sentido positivo. El Barroco
Contemporaneo es el resultado de este procesaidaifieacion.

Recepciones

La primera gran lectura del siglo XVII se la debsnab Neoclasicismo. Como observa
Guillermo Carnero (1994), los escritores y prectas neoclasicos rechazaron las libertades que
se habian tomado autores como Lope de Vega y ku@@dgora e impulsaron una vuelta a los
parametros estéticos de la Antigliedad. ERdética(1737-1789), Ignacio de Luzan establece
el ndcleo argumental de estas ideas. Apoyandogetlam Locke, sostiene que el alma trabaja
con las impresiones que recibe de los objetos \eédrale dos facultades, la fantasia y el
entendimiento. La fantasia tiene la capacidad aebotwar las imagenes libremente, mientras
que el entendimiento es un dispositivo de regufa@gorta un esquema racional para separar y
comparar las imagenes que aquella proporciona. |Egtermite distinguir la buena y la mala
poesia. La buena poesia es aquella en la cuabkgadultades se mantienen en equilibrio,
como en la Antigliedad Clasica, mientras que la swaige cuando el escritor da rienda suelta a
la fantasia. Con este esquema Luzan elabora uoastegccion del pasado. En el siglo XVI la
poesia espafiola se ajust6 al trabajo conjunto fimtasia y el entendimiento, mientras que en
el XVII ese equilibrio se fractufdLos ejemplos son Goéngora y Lope de Vega. El porhavo,
para Luzan, un gran ingenio e incluso juzgé rebbeddas obras menores, pero se descarrié en
los poemas extensos, “usando sin medida un estil@sente pomposo y hueco” (2008: 172),
convirtiéndose, asi, en el gran ejemplo de “cu&ifodines monstruos puede concebir una
fantasia desordenada” (313). Las obras de Lop@teaan criticas igual de severas. Pero Luzan
no le reprocha el desvario, sino el haber libegdtantasia para lograr el éxito entre un publico
pobremente instruido. Convencido de que la poeiéadmitar la naturaleza, instruir al publico
con ideas claras y distintas y ordenar racionaleémtinspiracion, Luzan planted, con esto,
cuatro ideas sobre la literatura del siglo XVIltsda de una poesia anticlasica, inverosimil, que
se subordina a los gustos del pueblo y desbondalo de la razén.

El Romanticismo, que reivindico el teatro del 1608&tomd estos prejuicios. En su
Discurso (1828) Agustin Duran sostiene en efecto que la ipodsamética del 1600 era
anticlasica e inverosimil y que se subordinabasayistos del pueblo y desbordaba el esquema
racional; pero, para el critico, precisamente eda teso lo que la convertia en el centro de la
cultura espafiola. El eje de esta transformacioanseentra en la interpretacion distinta que
debia darsele a la diferencia entre la culturaaadasla moderna. Para Luzan, la poesia clasica
no era un modelo por su prestigio, sino porqueeretiendo que la poesia era la misma en todo

! Para esta concepcién de los prejuicios, tomo coase la perspectiva déerdad y métod¢1960). En
ese texto, Hans-Georg Gadamer discute la desealific de los prejuicios que habia hecho la llugirac
Independientemente de su verdad o falsedad, Ifpggos constituyen ideas clave a partir de ladesuke
damos significacion a los textos y constituyen le §amamos la tradicibn. Como propongo en lo que
sigue, la trayectoria del Barroco puede leerseigap®ente a partir de la imposicion de una serie de
prejuicios por parte del Neoclasicismo y del tralsgbre esos prejuicios que hicieron los romantjcos
los modernistas.

2 Sobre esta oposicion, base para la oposicién Reiesxto/Barroco, cf. Berbel Rodriguez (2003).
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tiempo y lugar, habia llegado a un equilibrio petdeentre fantasia y entendimiento. Para
Duran, en cambio, la Antigliedad y la Modernidadstituiyen dos épocas incomparables entre
si. Las dos responden a “genios nacionales” difeserconcepto nuevo que comprende como
“modo de ver, sentir, juzgar y existir” (13-14) dies habitantes de una nacién, y cuyo
basamento lo constituye el sentimiento religiosn. [& Antigiiedad, como lo reflejan sus
mitologias, el hombre percibia una mutua imbricacéditre lo sagrado y lo profano. En el
Cristianismo, en cambio, lo sagrado es un absdahaloanzable. Esto provoca, para Duran, una
diferencia en el terreno del arte y la literatUga. la Antigliedad, el artista debia imitar la
naturaleza y disponer de manera armoénica los etes@isuales, debido a que su propoésito era
plasmar la presencia de lo sagrado en el mundandente. En la Cristiandad, en cambio, el
arte se emancipa de la imitacion y de los ideatesithetria y armonia, ya que afronta un
mundo sagrado inaccesible para los sentidos. Elmaristiano abandona, asi, las reglas de la
Antigliedad, tanto porque las unidades aristotélieaponden a un tipo de arte cuyo proposito
es ofrecer una imagen clara y equilibrada de losedi, como asi también porque el absoluto
carece de jurisprudencia y es irreductible a l@maEn consecuencia, el teatro del siglo XVII
era ahora positivamente anticlasico, inverosimigpylar y mesuradamente irracional.
Encarnaba la cultura moderna y revelaba el gempiaftes.

El Romanticismo uni6 el teatro del siglo XVII com hispanico. A lo largo del siglo
XIX comenzé a valorarse, asimismo, la idea neocdade que el periodo se encontraba en los
margenes de la razén. La historia comienza en Eranse basa en la imagen que varios
intelectuales tuvieron de lo espafiol. Como sefabffadt Ferreres (1975), desde el
romanticismo Espafia se habia puesto de moda. &sekenrolaron Chateaubriand, Musset y
Victor Hugo, quien en dPrefacio a Cromwelke habia extendido en citas de espafioles como
Lope de Vega y Tomas de lIriarte, y cuyo hermanol Abbia traducido el romancero heroico
espafiol. Lo mismo habia sucedido con Théophilei&@aBu hispanofilia lo llevé a padecer
largas jornadas en diligencias para captaveyage en Espagnéd845) algo de la esencia de
aguel pais. En esas tierras buscO un pais romagtieono estuviera contaminado por la
civilizacion. Se desengafié en Madrid, porque sdamalnportado las modas francesas, pero
encontrd su suefio en las iglesias y las catedtatesorridas de toros y la gente de los pueblos.
En estas impresiones de viaje late una profundagéientiad. Gautier entendia que Espafia era
primitiva debido al atraso nacional, pero tambiénsideraba que en sus paisajes y costumbres
se encontraba la verdad primitiva del hombre wlganizaciones humanas. Otro tanto se puede
decir del arte que celebré en suelo espafiol. Erdbopudo ver dos cuadros del Greco. El
primero representa una Sagrada Familia y perteaene juventud. Segin Gautier, desde esa
época El Greco habia vivido aterrorizado de qué¢otbaran como un simple imitador del
Tiziano, preocupacion que lo llevé a los extremdss rharrocos (“cette préoccupation le jeta
dans les recherches et les caprices les plus besdb@LB56: 171)). Asi, “le peu de raison qui
restait au Greco dut chartier tout a fait dansolmlsre océan de la folie, aprés avoir achevé ce
chef-d’'oeuvre” (171). El otro cuadro perteneceta ssgunda etapa, que segun Gautier pint6 en
plena locura. En 1854, algunos afios después de restizs de viaje, Adolfo de Castro hizo un
retrato de Gongora que esta en plena sintonia. @arhabia sefialado Luzan, el poeta tiene una
primera etapa transparente y una segunda, al maegyda razon. Castro recuerda, quiza tras
haber leido a Gautier, que Gongora “merece el nerdbl Greco de la poesia” (1854: 36). En
todo caso, Géngora, El Greco y la palabra “barrptmfavia un adjetivo, comienzan a surgir de
ese espacio ambiguo que es el primitivismo y larc

En 1893, durante su visita a Paris, Rubén Darioutbei® que Paul Verlaine y Jean
Moréas conocian a Gongora. Aunque con justicia Banlonso (1978) comenta que ese
conocimiento era muy superficial, lo importante ggee, profundizando la linea de Gautier,
reivindicaban su memoria en tanto considerabarsqueataba de un escritor olvidado, maldito
Y, por eso mismo, interesante. Dario no se queds.aEn 1899, durante su segunda visita a

% En elArte nuevo de hacer comedja®pe de Vega justifica que sus comedias violsmréglas clasicas:
“como las paga el vulgo, es justo / hablarle erionpera darle el gusto” (285). Duran sobreescribe e
texto: donde dice “vulgo” lee genio nacional.
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Espafia, participd de los homenajes al centenaridietp Veldzquez con el triptico de sonetos
“Trébol”, en el que aproveché la ocasién para hdwedrlar a Gongora, quien se lamentd, a
través de sus versos, por haber sido olvidado.d,usg “Cantos de vida y esperanza”, sefalo:
“Como la Galatea gongorina/ Me encanto la marquesaniana/ Y asi me juntaba a la pasion
divina/ Una sensual hiperestesia humana” (1986:Hrd este rescate hay dos planos. En primer
lugar, Dario reivindicd de Gongora los aspectomédes y sensoriales de su poesia, junto con la
tépica unidad entre pintura y poesia del Barroage trébol” retoma en el marco de la
importancia que esos componentes habian adquifidesadel siglo XIX. Asimismo, inserto en
la cadena de recepcion Gautier-Castro-Verlainegry una concepcién poética en la que, de
acuerdo con Sadul Yurkievich (1987), ya asoma etétaoto mental” del inconsciente, Dario
profundizé la imagen maldita de Gongora, incluyéaden un ambiente cruzado por el
primitivismo, la sensualidad y la locura, concegte cobré una particular importancia tras la
reinterpretacion positiva que los modernistas geeeltos Dario, hicieron de las caracterizaciones
psiquiatricas de Max Norddu.

¢Todo esto se encuentra en “Trébol"? Sin duda queMi@&s bien Dario incluye a
Gongora en un ambiente en el cual comienzan a aralrpositivamente muchos de los
prejuicios que se habian presentado contra el flzetacura, la enfermedad y la decadencia,
estigma que le impuso Marcelino Menéndez Pelaydadiistoria de las ideas estéticas en
Espafia (1885-1889)). Con esto, sentd las bases para B sgpria una interpretacion
fundamental. En los diversos ensayosddarroco(1935),Eugenio D’Ors recopil6 todas estas
ideas (decadentismo, locura, enfermedad), ahorgrdeto positivas, para extenderlas al
conjunto de la cultura barroca. En “Churriguera®(8) sostiene que Goéngora es un “poeta
maldito, [que] soporta, como la nocion meédica ddritemo”, el padrinazgo de las mas
variadas enfermedades” (1993: 23). En ‘EIdermanfy le opone al estilo clasico de la
civilizacién, el estilo barbaro del Barroco. En “B®binson a Gauguin” (1925) amplia esta
opinién, sefialando con Rousseau la superioridade&tado natural en el hombre respecto de
las conquistas de su civilizacion” (25), idea quebaye al “edn” barroco. En ese ensayo
imagina, por ultimo, “una infancia educada por K¢y luego concluye: “Una sociedad como
la que evoco —o0 imagino— tendera necesariamentesueexpresion, en su estilizacion, al
empleo de las formas caracteristicas de lo barr®&2)’

Los romanticos rescataron el teatro del 1600 eto tarpresaba el “genio nacional”.
Desde fines del 1800 los escritores empezaron @raran Goéngora por aquello que los
neoclasicos lo habian censurado: su abandonoamtiasfa, ese desgobierno del entendimiento
tipico de la locura, el suefio y la enfermedad. €sto termind la reivindicacion del Barroco,
ahora también como periferia de la modernitiad.

Barrocos

Como sostiene Rico, la historiografia del siglo Zxandono los prejuicios neoclasicos.
El Barroco se convirti6 en una coleccién de docuo®mue se organizan a partir de una
palabra que, aunque no pertenece a la época,deataptar su dinamica general: dasis
espiritual en Weisbach, la&risis politica en Ruiz Pérez y Maravall. En el Barroco
Contemporaneo no sucede lo mismo. En este camplava se encuentra en que, tras el giro a

* En el articulo dé.os raros Dario critica severamente a Nordau. Pero en sa mlantiene una relacién
ambigua con él: toma sus juicios, valorandolostpasnente. Escribe, por ejemplo, en la “Epistola a
sefiora de Leopoldo Lugones”: “Y me volvi a Parie Wblvi al enemigo/ terrible, centro de la neurosis
ombligo/ de la locura, foco de todarmenagg donde hago buenamente mi papesadevagéencerrado
en mi celda de laue MarivauxX (1952: 111). En Paris, ciudad de la modernidddsyenfermedades,
Dario significativamente encuentra a Gongora.

> Empleo “periferia de la modernidad” en dos semtidGon el concepto entiendo que la locura, el
decadentismo y el primitivismo son limites al psga moderno de la autoafirmacion del hombre,
programa que se encuentra en el texto de Kant dabHeistracion, segun el cual la razén debe ir
desalojando el oscurantismo, y luego, por ejempiol.a legitimacién de la Edad Modernde Hans
Blumenberg (para este ultimo, cf. Palti (2001)).nGa palabra “periferia” destaco que la locura, la
decadencia y el primitivismo no anteceden a esgranaa, Sino que surgen con su puesta en marcha.
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los prejuicios neoclasicos, la cultura del 160@sesplaz6 hacia la periferia de la modernidad.
Asimismo, la cuestion de la tradicibn nacional,gedn tema romantico, permite trazar dos
grandes periodos en el siglo XX.

El primero puede fijarse entre el modernismoayexpresion american@l957) de José
Lezama Lima. En él hay que destacar, por supueskm,llamada generacion del '27. Como
sefala Aurora Egido (2009), los poetas del '27 ngatmm en Gongora aquellos aspectos que en
el pasado habian sido criticados. En especialjdem un giro a las opiniones de Antonio
Machado: “lo que Machado negaba al Barroco se ¢tinven moneda de cambio para la joven
poesia, que desdefiaba los presupuestos romantacpsarague los neoclasicos y se movia en un
terreno distinto al suyo” (54). Segun una perspactiue ya asomaba en el interés que el
modernismo habia puesto en la forma, los poeta®ddtansformaron el prejuicio neoclasico
de la inverosimilitud, destacando en #&dedadeprecisamente la falta de asunto, aspecto que
tenia nueva resonancia en el marco de la novelpriueér cuarto de siglo (Egido: 215). Este
rescate, que vuelve a valorar lo que el Neoclasiisonsiderd irracional, coexiste con una
recuperacion igual de importante de la tradicigraésla. Como sostiene José-Carlos Mainer y
como mas recientemente expuso Rafael Alarcon Si@082), los poetas del '27 no sélo
buscaron definir una literatura actual, sino tamhkiéansformar “la historia literaria espafiola en
sustancia viva del pais” (Mainer 1981: 469).

Poco después se encuentra en América un panoramiarsiComo destaca Arcadio
Diaz Quifiones (2006), en el Continente el hispamisnstaliza con laHistoria de la poesia
hispano-americang1911-1913) de Menéndez Pelayo. Pero ya desdpdeaédeCantos de
vida y esperanzg1905) lo espafiol habia cobrado interés entreafosricanos. Para Tulio
Halperin Donghi (1998) esto se debe a la pérdidmsi€ltimas colonias de ultramar, lo cual
significaba que Espafia habia dejado de tener wesemeia colonialista desde 1898, y a que
constituia una referencia para pensar una identideibnal y continental en el marco del
progresivo avance de los Estados Unidos como nlideo de la region. Pedro Henriquez
Urefia, Mariano Picon-Salas y José Lezama Lima @lemmeste proyecto en sus ensayos. A
todos se les puede atribuir lo que el primero @ijo su resefia dBe la conquista a la
independencigl1944): “En toda América, en tiempos de Sarmiegqteriamos olvidar, borrar el
pasado colonial”; pero “La cultura colonial, destémos ahora, no fue mero trasplante de
Europa, como ingenuamente se suponia, sino enpgnda obra de fusién, fusion de cosas
europeas y cosas indigenas” (Picon-Salas 1975:).97dos revisaron el pasado y, por
supuesto, el Barroco. Como para los poetas delsRTrataba de un momento de la tradicién y
se situaba en la periferia de la modernidad. Perémaérica se pueden destacar, con Picén-
Salas, Henriquez Urefia y Lezama Lima, tres acstudé¢ rechazo, la valoracién y la
reactualizacion.

La primera le corresponde a Picon-Salas.¥nla conquista a la independencéh
ensayista juzga la historia segun la idea de quaddernidad es un progreso continuo de
acuerdo con el cual las luces de la razén van ilamdo la oscuridad de los dogmas. Para
Picon-Salas, Espafia trajo a América esa misiércdoguistadores se propusieron erradicar los
prejuicios indigenas e integrarlos a su culturap pgara el 1600 Espafia interrumpio ese
proceso; la corona se decidié a dominar el Nuevaddicon el Barroco, laberinto mediante el
cual le dio la espalda a las innovaciones cieasfic econémicas europeas. Si bien para Picon-
Salas Espafa e Hispanoamérica retornan a la mdddrdiesde mediados del siglo XVIII, el
Barroco fue tan nocivamente contrario a la razém a@jiin hoy perduran sus sombras: “A pesar
de casi dos siglos de enciclopedismo y de criticelema, los hispanoamericanos no nos
evadimos enteramente del laberinto barroco. Pesmestra sensibilidad estética y en muchas
formas complicadas de psicologia humana” (1975).123

Frente a estas enérgicas opiniones, Henriquez @djza, ebas corrientes literarias
en la América Hispanél945), un equilibrado criterio de valoracion. éhsayo parece el de un
arquedlogo que recolecta cacharros. Poco importapgua el hombre actual muchos de esos
objetos carezcan de utilidad: Henriquez Urefia poscia porque cumplieron una funcién en su
dia. Proporciona, en este sentido, una imageniymsi€l Barroco. En parte esto se debe a que,
para Henriquez Urefia, el Barroco y el lluminism@egientro de una misma curva evolutiva,
pero también a que se apoya en el esquema del dgntarcircunstancia que habia articulado
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José Ortega y GassdPara el ensayista, el Barroco constituye, aspeniodo insoslayable para
entender la conformacion del espiritu criollo, udantidad en la que se encuentran el
pensamiento, la creacion estética y las formasetsir.

Lezama representa, por ultimo, la reactualizaciém.la obra del escritor cubano, el
Barroco tiene dos sentidos. En primer lugar, comadédmostrado Rafael Rojas (2006), Lezama
se inscribe en un campo intelectual que, antes986, Ise encuentra marcado por el malestar
ante una independencia inconclusa y por la conatzuecesidad de establecer una narrativa
para lo cubano. Propuso, en este sentido, unaeemipn del catolicismo, como nucleo de
regeneracion nacional. Posicionado en un frandmadernismo, como demostré Duanel Diaz
Infante (2005), hizo confluir este proyecto comBaftroco. Tal actitud se puede sintetizar con el
recuerdo que hizo de un articulo de Paul Claud#ksBené Descartes, que publico en la revista
Verbumen 1937: “Alli se establece que la tradicién deitheas “claras y distintas”, no es la
Unica de Francia, que més alla delité esta el misterio de las catedrales” (1981: 45)L&n
expresion american§1957) Lezama recuper0, asimismo, la época colohad crénicas de
conquista constituyen, para él, el principio dehlatoria americana. Desde entonces, la
expresion criolla se va conformando a partir dedleesidad de poner en palabras una naturaleza
asombrosa. En este marco, el Barroco constituymimio nodal. Se trata de un lenguaje que
incorpora todas las culturas para poner en paladr@ontinente. En este sentido, apoyado en
una desconfianza hacia la modernidad, Lezama rexugleBarroco y lo convierte en un
lenguaje para pensar la contemporaneidad.

A partir de los afios '60, en consonancia con ldarkcion de propuestas teéricas
novedosas tanto sobre la literatura como sobreidgetividad, se abre un segundo ciclo del
Barroco ContemporanédSevero Sarduy y Néstor Perlongher, para poner gefecencia dos
escritores centrales del periodo, le dan un nuefasis a o que estaba presente desde Dario.
Para ellos el Barroco sigue siendo un discurs@ditlen la periferia de la modernidad, pero
ahora, en el marco de las nuevas teorias fransebas el sujeto y la literatura, es también un
lenguaje que pone en evidencia la crisis de laeiuljad. En Sarduy y Perlongher lo hispanico
pierde, asimismo, casi completamente la dimensi@nagtes tenia. Podemos comprobarlo en el
progresivo debilitamiento del peso que tiene el016A el conocimiento de los autores. Los
poetas del '27 y aun Lezama Lima conocian la épocaprofundidad. En cambio, Sarduy se
refiere casi exclusivamente a Géngora y, llamativatie, no menciona una sola vez a Sor Juana
Inés de la Cruz, mientras que Perlongher ya noigaubin solo ensayo dedicado al 1600. El
escaso peso que en ellos tiene lo hispanico nelze a una actitud militante en contra de lo
espafiol, sino a que el Barroco, antes fuente deiddel, se ha convertido en la demostracion
palmaria de que las identidades colectivas e iddales son construcciones sociales. En la
novelaDe donde son los cantanté€k967), Sarduy se propone demostrar que la nasdnn
nudo de signos culturales, en muchos casos impdestaanera violenta, mientras que en sus
poemas, relatos y ensayos, Perlongher recorredogemes de las ciudades, recolectando signos
ominosos mediante los cuales ataca las supuestaalidades de la cultura. Asimismo, ambos
escritores le dan un nuevo énfasis a lo inverospindjuicio neoclasico resignificado, primero
por Dario y luego por los poetas del '27 y Lezarmad. Como destaca Ana Porrta (2008), los
barrocos contemporaneos se pensaron, efectivaneantgosicion al realismo. Las novelas de
Sarduy abundan en esta autonomia del lenguajesaonaggue llevé a su maxima expresion en
la artificiosa, narcotica y transexu@lobra (1972); Perlongher, en fin, lo pone en palabras

® Henriquez Urefia cita a Ortega y Gasset al prinaei ensayo: “José Ortega y Gasset sostenia que el
espafiol —y otro tanto puede decirse del portugués-eonvirtié6 en un hombre nuevo tan pronto como
se establecié en el Nuevo Mundo” (1964: 41). Ee ssntido, para el ensayista el “espiritu crioke”
desarrolla a partir de la implantacion del espafida nueva circunstancia americana.

" Hay que entender este corte en el marco de laseptws dominante, residual y emergente que propuso
Raymond Williams (1997). Asi, en los '60 la uniéal @arroco con la teoria francesa constituye un
emergente que luego en los '70 y '80 se vuelve dante. No obstante, en 1975 Alejo Carpentier
contindia planteando el Barroco como clave para cenaer la identidad americana, una posicion que a
esa altura puede considerarse residual.
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sefialando que el neobarroco puede definirse pofTiastativas de romper esa especie de
comunicabilidad pura del lenguaje” (2004: 281).

Barroco Contemporaneo

En los usos contemporaneos, el Barroco tiene seatidanto la historia de la recepcion
lo coloco en la periferia de la modernidad. Emaadipde los ejes histéricamente coyunturales
gue le dieron sustento (la monarquia absolutagsdision de la cristiandad), el Barroco se ha
convertido en un léxico aprovechable para pensatifarentes crisis que se diagnosticaron a lo
largo del 1900. A esto hay que agregarle que Urdoéenconstituye un lenguaje articulado si lo
cruzan otros discursos: el hispanismo, el cataotioisel americanismo, las teorias sobre el
sujeto. Por todo esto, no es un corpus cerradaittees o practicas literarias, sino un punto de
referencia a partir del cual los escritores e ateiales pueden posicionarse. Por cierto, en su
orbita giran una serie de procedimientos y topicosjo la parodia, la sobrecarga retérica y la
teatralidad. Pero todos estos conceptos tieneentide totalmente nuevo tras la invencién del
inconsciente, la linglistica saussureana, el sisiol y las vanguardias; asimismo, son
completamente transversales al conjunto de laatites, aspecto éste que vuelve a demostrar
gue el Barroco constituye un punto de referenciapyuna palabra definible positivamente.
Todo esto explica, por ultimo, la ampliacion a ndmulesmedida de la categoria: como los
conceptos que articula son transversales a latliber, resulta tentador incluir en él el conjunto
de las practicas culturales.

En el siglo XX, el Barroco se sitla en una cartigrarganizada a partir de tres
actitudes. El rechazo de Picon-Salas continta emzdviahora desde una posicion francamente
contraria a lo hispanico; la valoracion de Henrigueefia, como base de la identidad colectiva,
se encuentra en las reconstrucciones historicasrmoes, aunque ahora se piensa el periodo
como la crisis del mundo medieval, en fin, SarduyPgrlongher retoman los usos
contemporaneos de Lezama, colocando el Barroco ebteoguaje de la subversién del sujeto
y la critica a los discursos totalizantes. En tods® casos, el Barroco se encuentra en los
margenes de la modernidad, ya sea porque se grata discurso que esta en condiciones de
establecer criticas al proyecto moderno, porqueasnarracion ideoldgica que les oculta a los
hispano-americanos la senda del mundo actual aupargnstituye un periodo que esta en la
antesala de la era de las revoluciones.

El Barroco es la sombra del proyecto de la llughracPero esto no significa que sea
separable de él. El Barroco, segun vimos, es iodible del proceso que aquella puso en
marcha desde mediados del siglo XVIII.
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