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La profusión y la belleza del barroco en América Latina no se explica solamente por la consideración de los períodos en los que este arte se expande en Europa.
Después de haber estudiado lo que está inconscientemente en juego en la colonización y en la diversidad de lenguas, no se puede pensar que las imágenes y las formas se transportan sin elaborar nuevas retóricas.
¿Cuáles serían éstas?
Intentaremos formular estas preguntas a partir de la pintura, de la arquitectura y de la literatura.
Esta primera conferencia abre el ciclo de reflexión sobre el Barroco, en las artes plásticas y en las artes literarias. Viene así después de los estudios sobre los efectos subjetivos de la colonización y después de las preguntas que hemos podido hacer sobre la diversidad de lenguas y la relación entre las diferentes lenguas en América latina. ¿Por qué el Barroco que es común al español y al portugués?

Es una cuestión que no hemos terminado de abordar, que comenzamos apenas a estudiar, por lo menos desde el punto de vista que nos anima aquí, es decir en tanto que eso podría interesar al psicoanálisis. No es que se trate de hacer un psicoanálisis del arte lo que siempre es bastante estúpido sino más bien de dejarse enseñar sobre un cierto número de fenómenos artísticos ya sean ellos literarios o plásticos en relación a las interrogaciones que nos hacemos sobre la subjetividad, por ejemplo.

La primera pregunta que se nos planteaba, ya que en nuestro cartel trabajamos juntos estas cuestiones que conciernen a América latina en la Asociación freudiana, es la siguiente: ¿Por qué ha habido una fortuna extraordinaria del Barroco en América latina? ¿Por qué? ¿Y esto desde principios del S. XVII hasta el fin mismo del S. XVIII? ¿Por qué? En Europa y en particular en Alemania y en Europa del Este, seguimos teniendo lo que llamamos Barroco hasta el S. XVIII. Va a haber también para nosotros al principio de este estudio la pregunta de lo que vamos a definir como Barroco, en relación al Manierismo, en relación al Rococó también. Pero la pregunta es ésta: ¿Por qué el Barroco ha tenido éxito en América latina? Por mi parte, hoy insistiré sobre todo en las artes plásticas, en la arquitectura y la escultura. Pero no es más que un inicio de reflexión que profundizaremos y tenemos mucho que aprender.

En primer lugar una pregunta humorística: ¿estamos a la moda? ¡Sí, por supuesto! Actualmente hay un ciclo del Louvre sobre el Barroco; cedemos a la moda, pero por qué no ceder a ella y aprovechar de las preguntas contemporáneas que se plantean, en la medida en que esta moda del Barroco bastante reciente –digamos que data de unos cincuenta años–, es una moda en la cual está inmerso nuestro medio filosófico contemporáneo, marcado en particular por Walter Benjamín, y que pone en práctica un concepto y un estilo de reflexión muy particulares.

El libro de referencia de un cierto número de nuestros contemporáneos filósofos literatos, críticos de arte y aficionados es el libro de Walter Benjamín: El origen del drama barroco alemán. Les voy a citar algunas líneas que se encuentran en la edición francesa en la página 178-179 y enseguida me explicaré sobre la cita. Hay que decir que él ha engendrado una filosofía del arte que algunos piensan como nueva, a partir de la cual toda una hermenéutica ha podido iniciarse, una hermenéutica que viene de Francfort. Él opone en estas páginas el símbolo y la alegoría; el símbolo para él está marcado por una unidad de tiempo, una unidad de percepción que nos hace entender a partir de una imagen, su significación. Walter Benjamín preconiza la alegoría, un concepto que él va no a tomar, sino a elaborar y a inventar y que nuestros contemporáneos van a retomar a menudo. La alegoría tiene la ventaja, dice, de "no estar exenta de una dialéctica" y de oponerse "a la serenidad contemplativa del símbolo". Agrega: "La violencia con la que el movimiento dialéctico corre al fondo de este abismo de la alegoría debe aparecer de manera más clara en el estudio de la forma del Trauerspiel que en cualquier otra".

El Trauerspiel es ese juego triste, ese drama barroco alemán del siglo XVII que él va a estudiar y a partir del cual va a hacer evolucionar su concepto de alegoría. "La relación, dice más adelante, entre el símbolo y la alegoría puede ser definido y formulado con precisión con la categoría decisiva del tiempo que la gran intuición romántica de algunos pensadores ha hecho entrar en este dominio de la semiótica. Mientras que en el símbolo por la sublimación de la caída, el rostro transfigurado de la naturaleza se revela fugitivamente en la luz de la salvación, en la alegoría en cambio, es la facies hippocratica de la historia que se ofrece a la mirada del espectador como un paisaje primitivo petrificado. La historia en lo que siempre ha tenido de intempestivo, de doloroso, de imperfecto se inscribe en un rostro, no, en una calavera. Y tan verdadero que no hay en ésta ninguna libertad simbólica de la expresión, ninguna harmonía plástica de la forma, ninguna humanidad; el enigma que se expresa en esta figura la más sometida al imperio de la naturaleza no es simplemente la naturaleza de la existencia humana sino la historicidad de la biografía individual. Es ahí el núcleo de la visión alegórica de la exposición barroca de la historia como historia de los sufrimientos del mundo (El subrayado es nuestro). Ella no tiene significación sino en las estaciones de su decadencia. Tanto sentido, tanta influencia de la muerte porque la muerte entierra en lo más profundo la línea de demarcación rota que separa la phusis y la significación. Pero si la naturaleza de todos los tiempos ha sido gobernada por la muerte ella siempre ha sido alegórica. La significación y la muerte son tanto los productos del desarrollo de la historia como los gérmenes imbricados el uno en el otro en el estado de pecado de la criatura excluida de la gracia" (edición francesa, página 179).

He ahí entonces un cierto número de temas y de indicaciones. Es este texto, central en la obra de Walter Benjamín, que ha puesto sobre la escena filosófica contemporánea, con retraso en Francia, el Barroco y toda una hermenéutica de la cual voy a intentar hablarles y de manera tanto más viva cuanto que es eminentemente contradictoria a lo que Lacan puede llamar interpretación. Es entonces no sin una pizca de malicia que comienzo con un texto de Walter Benjamín que ha puesto de moda el Barroco. No es sin malicia que hemos tomado como tema el Barroco, basándonos en el texto célebre de Lacan en el seminario Aún donde él se dice barroco, donde acepta estar "vestido" con ese adjetivo, porque lo que ha escenificado en nuestra cultura europea el término Barroco va a engendrar una hermenéutica completamente hostil hacia Lacan, es absolutamente interesante, es, digamos, lo divertido de la cuestión.

No insistiré mucho sobre el tema de la muerte que Constantino Gilardi va estudiar en la conferencia siguiente pero lo que quería mostrarles ahí es "la exposición barroca de la historia como historia de los sufrimientos del mundo" y también esta oposición del símbolo y de la alegoría –no voy a exponer la filosofía de Walter Benjamín–, sería estúpido, pretencioso y no es mi propósito, ustedes mismos lo leerán. Por supuesto, hay un hiato abismal entre el símbolo plástico y su significación en Walter Benjamín, pero el abismo es mucho más radical en la alegoría, en la medida en que la alegoría, como concepto del Barroco, como una forma de pensar el Barroco, comprende algo que es del orden del relato, de la narración; Walter Benjamín llama a eso dialéctica; es lo que produce de manera contemporánea todos esos estudios literarios centrados en lo narrativo, la narración, la escritura en relación al relato y ese tipo de reflexión filosófica y literaria.

Lo que es importante y que podemos en todo caso retener, es que esa historicidad, ese relato de los sufrimientos del mundo que es la historicidad de la alegoría –pienso por ejemplo en la variación de los diferentes motivos barrocos a lo largo de una bóveda–, es situada, por Walter Benjamín de manera muy justa, por el pecado y por la muerte. No hablaré mucho de la muerte pero ustedes saben que en la doctrina cristiana el pecado y en particular el pecado original produjo la muerte; habrá que intentar ver eso. Pero mientras que la hermenéutica de Walter Benjamín en su libro concluye finalmente sobre la música, nosotros vamos a intentar decir eso con palabras y con una idea diferente a esa hermenéutica del fragmento que leemos en la filosofía contemporánea.

Walter Benjamín no es el único que redescubre y celebra el Barroco, yo lo cito pero está también Eugenio d'Ors. Walter Benjamín centra sin embargo el Barroco más en el S. XVII mientras que para Eugenio d'Ors se trata de un Barroco permanente que se funda en una noción ordinaria del barroco: formas exageradas, exaltadas que son tan barrocas en el sentido estricto como una perla barroca que es uno de los orígenes de la palabra (veo que Anne Husson, tiene una perla barroca para honrarnos esta noche) pero veríamos además en Eugenio d'Ors el romanticismo, o Nerval, es decir una idea barroca permanente. Prefiero, aunque todo eso pase por la dialéctica hegeliana, luego por Nietszche y el fragmento nietszchiano, partir de nuevo de lo que hace Walter Benjamín sobre el drama barroco alemán y de lo que ha redescubierto del barroco para hablar de eso un poquito, en vez de trazar las cosas a partir de la definición demasiado ambigua de Eugenio d'Ors.

Sin embargo, lo que está en juego en esta lectura, es ver que se elaboren a partir del barroco teorías de la interpretación completamente diferentes, porque, de cualquier manera, Walter Benjamín habla de una subjetividad sobre la cual reflexiona que sitúa, después del romanticismo, después de la dialéctica hegeliana, después de la novela del S. XIX. Podríamos hacernos la pregunta siguiente a partir del libro de Christine Buci-Glucksmann, que se basa en una lectura crítica de Walter Benjamín: ¿acaso este culto filosófico contemporáneo al fragmento no es el efecto de una dialéctica simplemente congelada? ¿El culto y el gusto de la filosofía contemporánea, el gusto heideggeriano inmoderado por lo que llamamos parataxis, lo que es puesto "al lado", y la hermenéutica que a eso se vincula, esos abismos que situamos entre los fragmentos que, por este hecho se vuelven oraculares y ese culto absolutamente contemporáneo al relato, no van en contra totalmente de lo que Lacan elaboró como doctrina estructural de la interpretación? He ahí una de los elementos en juego en esta reflexión.

En el Barroco abordamos un problema que a nuestros filósofos contemporáneos les gusta abordar, aunque saquen de ello una doctrina de la interpretación opuesta a la doctrina lacaniana. Incluso si la citan y toman prestadas algunas cosas de ella, lo que es apasionante leer, ¿qué es lo que vamos a hacer de eso, nosotros, psicoanalistas?

Mi segunda pregunta interroga nuestro proceder: tener en perspectiva esta travesía geográfica del Barroco. Talvez tendremos la suerte de encontrar en ella, con la fortuna extraordinaria del Barroco en América latina, dimensión de reflexión y de cuestionamiento sobre el Barroco diferente de aquélla que es inaugurada por Walter Benjamín. Es lo que está en juego en mi conferencia: intentar comprender y retomar, si fuera posible, lo que permitió esta fortuna extraordinaria del Barroco en América latina y también, si es posible, encontrar algunos rasgos de la subjetividad barroca que situaremos a principios del siglo XVII, fines del S. XVI –principios del S. XVII hasta 1660 más o menos. Este S. XVII que era ciertamente el siglo del advenimiento del Cogito cartesiano pero, como lo señala Jean Rousset en ese libro que he literalmente imitado y que encuentro admirable La literatura de la edad barroca en Francia, no existía solamente el Cogito cartesiano y las Meditaciones, sino también el Tratado del hombre. Es decir ese tratado de física del que les hablaré un poco, y que es muy interesante para nuestra conferencia.

¿Cómo pensar ese transporte de formas y también ese transporte de estilo literario? Aquí me ocuparé sobre todo de las formas. Si hacemos un poco de historia del arte, miramos de cerca y decimos: se trata de planos enviados de Portugal a Brasil, de España a Perú, a Ecuador, planos enteros. Los arquitectos se formaron a veces en Portugal o en Italia directamente. Hubo copias. Pero a ustedes les da ciertamente la impresión de que no es satisfactorio decirlo así. Lo que tampoco es satisfactorio es intentar buscar una especificidad del Barroco en América latina en relación al Barroco europeo. Yo había comenzado con esa idea diciéndome: ¡qué exuberancia de formas en Brasil! ¿Qué son esas iglesias totalmente doradas, en Ecuador o en México? ¿Qué es, en México, en la iglesia de Puebla, esa decoración de ángeles que tienen rostros aztecas? ¿Vamos a arreglárnoslas hablando de mestizaje de formas? ¿De influencias de civilizaciones antiguas, desaparecidas, reprimidas que volverían a surgir así? Ustedes ven que es a pesar de todo un poco fácil y falso pensar las cosas de esta manera.

¿Cómo pensar estas cosas de manera diferente con relación a copias o a transgresión de copias, porque me parece que la verdadera pregunta es ésta: ¿Por qué eso ha funcionado tan bien? ¿Por qué esas iglesias se han implantado en el Minas Gerais de una manera absolutamente maravillosa y esculpen la ciudad entera? ¿Cómo se hizo eso?... Yo había comenzado con una posición completamente falsa diciéndome: ¡Dios! Hay un culto del vacío, de la ausencia en las iglesias de Borromini o en las iglesias más tardías, San Nicolás de Praga en Europa y en América latina habría más bien lo lleno con ese techo de oro, esos altares exuberantes y luego cuando se mira un poco, cuando se estudia un poquito, lo cual intenté hacer, se percibe que, en la misma época, en Portugal, era lo mismo. También allí el oro. También allí el relleno, lo lleno. La oposición lleno-vacío no es de ninguna manera pertinente.

Luego, cuando se estudia los planos en los documentos que les pasé, percibimos que los planos de las iglesias de Ouro Preto son planos de Borromini es decir lo más depurado que hay en el arte barroco italiano y que incluso hay una iglesia con un plano de Borromini en Macao (es la ocasión de una cita de Lacan sobre China). ¿Entonces qué hacer de esto? ¿Por qué funciona tan bien el barroco en América latina? ¿Por qué están plantadas allí o, como se dice en arquitectura, implantadas allí, de manera magnifica? Ésa es la pregunta.

Quizá para la subjetividad barroca, tal como vamos a tratar de encontrarla gracias a Jean Rousset, gracias a otros textos, talvez para la subjetividad barroca a principios del S. XVII, fines del S. XVI, era más fácil de lo que ustedes imaginan, es lo que voy a tratar de imaginar, que era talvez menos difícil de lo que pensamos actualmente, es decir menos difícil que antes de la insistencia de los nacionalismos, antes de las Luces, antes de la filosofía de las Luces. ¿Por qué era posible? ¿Después de todo por qué era posiblemente más fácil? Es al intentar romper los prejuicios y las enmiendas, y al percibir los planos de las iglesias de Ouro Preto que me hice estas preguntas.

Lacan acepta la idea de ser llamado barroco y habla de eso en el seminario Aún. Creo ahora e intentaré decirlo y ustedes pueden sentirlo un poco que es sin duda irónicamente, con gran humor y gran provocación ya que es la reflexión alemana, la de Francfort sobre el Barroco que va a alimentar las polémicas contra él, las polémicas sobre el descifrado, lo que llamo la hermenéutica del fragmento.

Ustedes saben dónde se encuentran estos textos en el seminario Aún. No voy a leerlos, voy simplemente a citarlos y retomarlos.

En la página 97 (edición francesa en Seuil) Lacan dice primero que el Barroco concierne la historiola de Cristo en tanto ella sitúa una dimensión de verdad; en la página 98, que el Barroco ha situado el mundo como inmundo. Dice además que la dimensión del fantasma en la que juega esta dimensión [dit-mension] de verdad, "ha tomado el relevo de (esta dimensión [dit-mension]) lo que el Romano, albañil como ninguno, había fundado un equilibrio milagroso, universal, además con baños, soy yo quien subraya, baños de goce que allí simbolizan esas famosas termas de las cuales nos quedan restos derrumbados." En la página 102, dice también esto que les mostraré que es de un exacto rigor: "ese barroquismo con el cual acepto estar vestido". En la página 104, evocando otra vez lo que la religión católica tiene evidentemente de politeísta –es más que evidente cuando se hace un viaje a América latina– es evidente que el cristianismo y en particular el catolicismo es politeísta, y por otra parte eso desborda de América latina porque nos hace comprender el politeísmo europeo: "... dioses, es decir representaciones un poco consistentes del Otro". Y dice: "Cosa muy singular, eso es tan perfectamente compatible con la creencia cristiana que de este politeísmo hemos visto el renacimiento, en la época etiquetada con el mismo nombre.
Les digo eso porque justamente regreso de los museos y que en resumidas cuentas la contra-reforma era regresar a las fuentes y que el Barroco lo muestra.
El Barroco es la regulación del alma por la escopía corporal."

Lo que trataremos de pensar todo este año es quizás un cierto número de preguntas sobre la economía de lo pulsional, opuestas a una hermenéutica del fragmento ya sea literario o plástico.

En el Barroco están involucrados la oralidad por la Eucaristía, lo escópico según esta fórmula de una "regulación del alma por la escopía corporal" y, dice también Lacan, habría que hablar de la música. Es eso quizás una pequeña alusión irónica al final del libro de Walter Benjamín. Continúa: "Lo que llamé hace un momento la obscenidad –pero exaltada" –he ahí un término al que habrá que devolver su rigor y quizás su rigor clínico a propósito del Barroco ya que la exaltación es de todas maneras algo que nos sirve para dar cuenta de la manía como correlativo de la melancolía–, y dice: "Me pregunto por alguien que viene de lo más recóndito de China qué efecto puede hacerle ese esplendor en la representación de mártires". Ahora bien, justamente, hay una iglesia borrominiana en Macao.

Recordemos, para retomar un poco este texto de Lacan y su insistencia sobre la contra-reforma, lo que era el Concilio de Trento. Ese concilio, que es el 19° concilio convocado por Pablo III a pedido del emperador Carlos Quinto, contra los progresos de la Reforma protestante tuvo lugar en tres tiempos, 1545-1549, 1551-1552 y luego 1562-1563. Lo que estaba en juego era muy importante ya que –lamento esquematizar a tal punto–, se trataba de formular frente a la Reforma protestante, la Reforma católica, de afirmar la presencia real del cuerpo de Cristo en la eucaristía, de afirmar pues una teología del sacramento y no del gesto simbólico o conmemorativo, de afirmar la importancia de la salvación por las obras, (lo que llamamos obras son los actos de caridad y los gestos) y no solamente por la predestinación de una gracia concedida de antemano a algunos elegidos. Se trataba de afirmar la validez del culto a la Virgen, a los santos y a las imágenes. Se trataba de establecer sobre los textos de la Escritura una vulgata, un buen y verdadero texto único. Se trataba también de construir seminarios y colegios, es decir de enseñar.

Esto sitúa al Barroco en relación a la afirmación de estos diferentes términos que voy a tratar de explicar. Sin embargo, Jean Rousset en su magnífico libro muestra bien que el luterano Gryphius escribió teatro barroco. Encontramos eso, por ejemplo, en la página 109 de su libro; hay que matizar entonces esta catolicidad. Por lo tanto, a la luz de este libro y a la luz también de lo que podemos leer en Walter Benjamín, la insistencia luterana, protestante, a propósito del Barroco, concierne sobre todo los temas de la muerte y de la nada.

Tomemos entonces uno de los puntos del concilio de Trento, la salvación, por ejemplo, puede lograrse por las obras, los gestos. Ustedes ven bien que hay ahí algo de una subjetividad que no es exactamente la nuestra. Es importante –incluso si nunca se puede reconstituir una subjetividad de una época histórica–, es imposible, pero podemos intentar desplazarnos un poco para imaginar lo que pasaba.

Ven ustedes que hay ahí una superación inédita de la oposición entre apariencia y realidad. Y Rousset sitúa muy bien el Barroco como teatro, –eso es banal–, pero como teatro en el teatro y teatro sabiéndose teatro. Es decir que hemos hablado mucho de la teatralidad en la arquitectura pero lo que es importante es que es un teatro que se sabe teatro. Jean Rousset nos recuerda que: "uno de los efectos más famosos de Bernini fue su Comedia de los dos teatros, imaginada y escenificada por él en el carnaval de 1637: dos escenas, dos Covielle, dos representaciones, una actuada más allá de la escena frente a un público ficticio duplicando como en un espejo el público de la sala, que este artificio sumía en la más turbadora ilusión teatral: es él mismo quien él veía mirando la pieza que se actuaba ante sus ojos". Todo este capítulo es muy interesante, Jean Rousset describe estas escenificaciones donde los actores van al encuentro del público, mientras que el público va al escenario, desdoblamiento que no concierne únicamente los temas del sosia, del Anfitrión y todos esos temas del doble del que son los modelos.

El mismo Bernini es un artista barroco, no solamente en sus obras de arquitectura que son imperecederas sino también en todas esas construcciones efímeras de decorado de teatro, decorado de fiestas que eran casi lo esencial de la actividad de esos grandes artistas de aquella época ya sea Bernini o Borromini: la no oposición entre decorados y edificios durables.

Los mismos Jesuitas fabricaban piezas que tenían gran impacto teológico en estrecha implicación con las tesis de la contra-reforma y del concilio de Trento. En la página 71: "El Filemón de Bidermann es como San Genest un actor de la antigua Roma. Un cristiano, Apolonio, habiendo recibido la orden de ofrecer un sacrificio a los dioses encarga a Filemón, que no es cristiano, que revista su apariencia y que ofrezca un sacrificio en su lugar. Pero la apariencia va a llevarse el ser" (el subrayado es nuestro). "Mimando la vestimenta, el rostro, los gestos del cristiano Apolonio, el actor percibe de repente que no sólo asumió el hábito sino el alma del cristiano. Es convertido y morirá mártir".

Es importante reflexionar sobre semejante texto; nosotros que hemos estudiado la época de la colonización y sus bautizos en serie: hacer los gestos, para el Concilio de Trento, no es de ninguna manera hipocresía como la época romántica nos lo haría pensar, sino totalmente otra cosa; imitar los gestos, hacer los gestos, induce el ser. Esta manera de reflexionar sobre las conversiones no es solamente histórica sino más pertinente sin duda que la simple indignación ante esa violencia. Era violento en efecto, pero habría que pensar además en la naturaleza exacta de esta violencia. Esta violencia era quizás más grande aún de lo que imaginamos ya que imponer a un cierto número de personas el hacer gestos era verdaderamente, con el concilio de Trento, imponer un ser. Y por otra parte lo que Jean Rousset llama las comedias heroicas de Corneille, del Mentiroso hasta Polieucto, son historias donde no se trata de hipocresía sino de conversión, de lo que la apariencia construye en un ser y en lo cual no hay oposición entre hacer los gestos y ser, entre una máscara y el rostro mismo.

Por otra parte, cuando descubrí el libro de Rousset me preguntaba por qué desde hace algunos meses me había puesto a releer Shakespeare. Es justamente lo que también conviene para comprender el Barroco, ya que él escribe y plantea también esta pregunta del ser. Así, Shakespeare escribió La Comedia de los errores que reúne dos parejas de gemelos, donde se dice: "Am I myself?" y él dice: "Estoy disfrazado de mí mismo". Yo les había citado Lacan diciendo que su texto sobre el Barroco era de un rigor absoluto, con una ironía, una provocación con respecto a Walter Benjamín, y también en una justa relación con Shakespeare. ¿Cuando Lacan dice: "Este barroquismo con el cual acepto estar vestido" no es acaso barroco por el hecho de que ser verdaderamente barroco es cuando se está vestido de barroco, que se es barroco...?

¿Estoy de mí mismo disfrazado? Jean Rousset cita el Anfitrión de Rotrou; ha habido muchas, muchas comedias sobre Anfitrión. Se trata de ese dios Júpiter con forma humana, juego de sosias, de desdoblamiento y cita esos dos versos de Rotrou de los cuales ustedes pueden escuchar la resonancia cartesiana:

"Dudo quién soy, me pierdo, me ignoro,
Yo mismo me olvido y ya no me conozco". A menos que esto haga releer Descartes, y de otra manera.

Sin embargo, uno de los grandes intereses que le encuentro al libro de Jean Rousset es su gran rigor a propósito del drama barroco: "... esta desposesión (a propósito de los versos citados más arriba): inútil decir que no es mística, que no se hace en provecho de otro ser, "más yo mismo que yo"; no es mejor el doble de la alucinación nervaliana, ni el desdoblamiento del Niño del siglo o de Adolfo en dos personas, una de las cuales mira la otra sufrir... El desposeído no está alienado de su ser sino solamente de su rostro. Aquí se trata solamente de una transferencia de máscaras, de un intercambio de apariencias. Pero en este teatro en el que todo es decoración perder su apariencia es perderse a sí mismo ya que no preocupa el ser, sino el parecer. Esto se ve claramente en la primera pieza de Scudery Lygdamon y Lydias o La semejanza: "Creo tener yo mismo una máscara". Dobles, sosias, copias.

A la luz de estas referencias habría que repensar el problema del transporte de lenguas, del transporte de formas, aquel de la conversión en el contexto de la colonización.

Es a menudo en nuestro propio personaje que sin saberlo nos habíamos disfrazado. Eso abarca hasta el sexo y quizás se puede así resituar la cuestión del travestí en América latina. Siendo así no hay oposición entre ser y parecer como ciertos textos de Baltasar Gracián en "el hombre de la ostentación" (B. Gracián, capítulo XIII del Discreto) pueden mostrárnoslo. Ustedes saben que es una de las lecturas de referencia de Lacan. No hay oposición tampoco entre estructura y decorado. Sería más bien el Rococó que haría esta oposición pero el Barroco de ninguna manera; es decir que nos oponemos a esta idea de Eugenio d’Ors de un Barroco permanente definido por la extravagancia del decorado sobre una multiplicidad de soportes.

En el texto del seminario Aún que explico poco a poco, Lacan acepta estar disfrazado, "vestido" es decir que es la escopía corporal que va efectivamente, ahora se comprende, a regular el alma y, en eso, citamos Baltasar Gracián en el Oráculo manual (máxima 130): "Las cosas no suceden por lo que son sino por lo que parecen ser. Saber hacer y saberlo mostrar es doble saber. Lo que no se ve, es como si no fuera".

Esto nos hace pensar en la importancia de lo que Jean Rousset mismo llama y elabora como concepto: el cambio. La gran santa de la época, como lo anota este autor, es Santa María Magdalena (la brusca conversión de santa María Magdalena) la que después de haber estado del lado de las voluptuosidades no puede tocar más nada (Noli me tangere) y tiene la mano sobre la calavera meditando, solitaria. Pues hay a menudo en la iconografía una confusión entre esta María Magdalena pecadora y la María Magdalena del desierto.

Así entonces, ¿cómo pensar la conversión cuando su contexto es una época que elabora el cambio? El cambio que puede ser muy gracioso como la imagen de la inconstancia amorosa lo muestra, el cambio... yo cambio de objeto de amor y no sé quién escoger, paso por un círculo que no se cierra nunca, por otra parte es un círculo que sería más bien una espiral del uno al otro, algo en lo que Alarcone dice por ejemplo: "y encontrándome en todas partes, no estoy en ningún lugar". Escuchen entonces la resonancia pascaliana de estas frases. Todo cambia, los amantes son inconstantes en las comedias de Corneille que no se conocen bastante; todo es Proteo, todo se transforma, y el hombre no es nunca más semejante a él mismo sino cuando está en movimiento. La misma muerte –no voy a extenderme porque Constantino Gilardi va a hablar de esto–, es parte de este movimiento, es por esto que no hay que verla tampoco según el romanticismo o según ideas muy del S. XIX. La muerte en esta época también es un cambio. También es un paso. ¿Y qué son los Ejercicios espirituales en los que todo es visto a partir de la muerte? Por ejemplo, Dom Simplicien Gody que se representa muerto como lo quieren los Ejercicios espirituales de San Ignacio quien es además el gran pensador del Barroco, dice lo siguiente: "Júbilo como se va diciendo: el pobre hombre está hecho. Él actuó su fábula".

Es sin duda este término que Michel de Certeau tomó seriamente cuando, especialista del S. XVII, escribió La Fábula mística para mostrar que la dimensión de ficción trastorna toda la oposición entre apariencia y realidad y que este concepto de fábula –que actualmente llamaríamos ficción–, es un concepto barroco. Entonces el Barroco no es esta variedad de decorados sino ubicuidad, descentramiento, variedad –ustedes conocen a Pascal: circunferencia, en ninguna parte centro–, descentramiento que inventa el Barroco arquitectural. Inventa el óvalo en particular. Variedades. Quisiera que circulen algunos documentos y me gustaría mucho que Jean Pierre Faye mire las imágenes sacadas del libro de P. Portoghesi sobre Borromini. ¿Cuál es la relación que tiene el Barroco al círculo? Es ahí donde ven esas construcciones. Hay efectivamente oposiciones entre Bernini y Borromini pero en todo caso Borromini nos interesa mucho y en particular para Brasil, es alguien que enreda los centros de los diferentes círculos como lo muestran los esquemas. El círculo es roto sin cesar. Es roto de muchas maneras. Es roto por el óvalo y el descentramiento del óvalo, óvalo en el que pueden inscribirse dos círculos o tres círculos, como ustedes ven en los magníficos dibujos de Borromini. Está la espiral, por ejemplo la torre de San Yves. Diferentes arcos de círculo y si el círculo está incluido él está abierto, nunca cerrado. Está abierto un poco como si figurara una ola; imaginen un poquito un círculo que está abierto, se parece a la curva del rompimiento de una ola. ¿Qué dice Rousset en sus análisis? Él tiene un término que me gusta mucho. Dice: "El Barroco exorbita al hombre, lo saca de su órbita".

Que la fachada de las iglesias barrocas sea plana como a menudo la de Bernini o que sea curva como la de Borromini o las que son heredadas de Borromini, la fachada es sólo un elemento de esta exorbitación incesante. Si han leído alguna vez el libro de E. Panofsky: Arquitectura gótica y pensamiento escolástico habrán notado que, en el pórtico gótico, hay la transparencia exacta, como una especie de corte, de la estructura entera de la catedral, es decir que él demuestra, apoyándose en la teología trinitaria, que la fachada muestra el interior, en realidad un corte, mientras que el Barroco no muestra eso en absoluto. El Barroco no muestra el interior, la fachada no es transparencia del interior de la iglesia, y esto es algo arquitecturalmente muy importante.

El segundo punto toca el orden rigurosísimo que preside en el Barroco, un orden racional. No es por que haya exuberancia que no hay orden; sino que hay un orden, un orden entendido como secuencia. P. Portoghesi en su libro: Borromini y en la pequeña documentación que les hice circular llega incluso a hablar de secuencia algebraica, en la cuenta de alternancias entre los motivos del decorado, por más exuberantes que sean, por más grotescos que sean, retomados de la Villa Áurea por ejemplo, ya que los grotescos vienen de allí. Hay entonces una continuación es decir que no se trata de soñar románticamente en el Barroco diciendo: ¡Qué dinamismo! ¡Qué vitalidad! ¡Oh, es la selva tropical en Brasil! Hay en cualquier parte del mundo barroco motivos que son calculados en secuencias y en secuencias abiertas ya que eso se abre sobre lo que llamamos de una manera bastante rigurosa una apoteosis. Es quizás mucho más visible en el Barroco de Praga que es muy célebre por sus apoteosis de techo pero es exactamente eso, pero eso se abre hacia... nos vamos a preguntar ¿qué?. Pues el interés del libro de Jean Rousset es también el de ser un poquito ateo.

Variedades, variaciones sobre el círculo que se abre: ¿acaso el ensayo que hizo Pascal en 1639, a los dieciséis años, el célebre Ensayo sobre los cónicos no es radicalmente barroco? ¿No hay en eso un modelo para pensar el cambio de las formas y de la subjetividad barroca y toda una relación sutil a la alteración y a la alteridad?

No hay diferencias entre soporte y decorado, es lo que establece por ejemplo esta imagen del Atlante del Aleijadinho en Minas Gerais. Variedad pero orden, metamorfosis pero secuencia, e incluso en Puebla donde la decoración parece tan india. Una secuencia como el viaje de la Infanta Catalina de Austria entrando a Piemonte para su matrimonio con el duque de Savoya en 1628: se organiza su viaje por el Po, un barco sobre el agua y hay todo tipo de metamorfosis que son descritas por Michel de Certeau, por Jean Rousset u otros textos análogos, es como un viaje, como el libro de las Maravillas y prodigios de Jean de Léry. Estas fiestas son hechas como viajes, como si fuéramos a las Indias, lo que nos cuestiona mucho en Europa; y he aquí algo que nos interesa desde el punto de vista de la lengua: "Mientras que la diosa de los amores recitaba versos italianos sobre los cuales el eco respondía en español sobre las últimas sílabas de las palabras italianas" (J. Rousset, en la obra citada). Quizás el problema de las lenguas que estudiamos el año pasado se plantea de otra manera en una perspectiva barroca. Por otra parte, en los dramas jesuitas barrocos, los de Bidermann por ejemplo, hay diálogos en dos lenguas el alemán y el silesiano. El bilingüismo no suscita preguntas intemporales, podemos pensarlo también al tratar de situar lo que podría ser una subjetividad barroca. Lo que está en juego no es solamente de rigor histórico ya que la insistencia de Lacan sobre el barroco, en el seminario Aún, su nueva elaboración sobre la cuestión del goce, la situación de las fórmulas de la sexuación, la aparición de la problemática borromea, muestra suficientemente que no se trata de simple curiosidad de aficionado al arte.

Si hablo de este viaje sobre el agua de la Infanta Catalina de Austria, es porque quisiera insistir, para terminar mis consideraciones, sobre el agua, sobre las fuentes; es un punto que se revela operatorio. A propósito de las fuentes de Bernini e incluso de las fuentes de Versalles, J. Rousset subraya algo que es muy importante y que nosotros olvidamos ya que Versalles es habitualmente llamado clásico; él dice en efecto: "Los niños portadores de pilas debían echar por encima de ellos sus penachos de agua para que sus formas fueran completas". No hay que olvidar los juegos de agua en la arquitectura pues ellos terminan la línea. Es muy interesante.

Les había anunciado que, efectivamente cuando cité a Rotrou, yo pensaba en Descartes; luego de Jean Rousset me preocupé del Tratado del hombre. Por supuesto existe el Cogito cartesiano pero está también el Tratado del hombre (en la colección Pléiade). Reléanlo; tenemos la costumbre de pensar el Tratado del hombre como una mecánica hoy en desuso. Es cierto que es una mecánica pero Descartes no dice solamente que es una mecánica, dice: "Vemos relojes, fuentes artificiales, molinos y otras máquinas semejantes" etc. ¿Por qué no somos barrocos para leer Descartes? ¿Por qué, después del Gran relojero del siglo de la Ilustración, nos fijamos sin duda en el reloj y no en la fuente? Mientras que, si pensamos bien, en Descartes, los espíritus animales pasan siempre por numerosos tubitos y que para hablar con propiedad se trata de fluido. Releí eso, hace algunos días. ¿Por qué pensamos en el reloj (sin duda por alguna simplificación anacrónica) y no en la fuente? Existe el Cogito y al mismo tiempo la fuente del Tratado del hombre y desde luego arquitecturalmente todo lo que concluye las formas, es decir los chorros. Ahora bien si ustedes miran con atención, el fluido hace curvas. Los chorros de las fuentes producen parábolas. No son curvas cerradas, eso acaba las líneas e incluso en esa célebre imagen que ustedes han visto y revisto, en la imagen de Bernini de la Santa Teresa de Ávila con ese ángel que se parece más bien a un Cupido y que lanza una flecha, hagan entonces un poco de balística: el lanzamiento de la flecha también es naturalmente curvo. ¿Por qué la gracia del amor sería tan directa como lo creemos, no sería acaso barroca incluso si es difundida desde el concilio de Trento universalmente...?

Quisiera terminar con algunas reflexiones efectivamente sobre estas curvaturas, sobre estas figuras que no son directas y que estudió Michel de Certeau en La Fábula mística; así, esta figura de retórica del oxymoron que en su nombre mismo establece la forma retórica. Es un nombre que prueba el movimiento caminando ya que oxu quiere decir agudo y moron embotado, entorpecido, incluso imbécil. Michel de Certeau muestra muy bien en La Fábula mística que el oxymoron que encontramos en San Juan de la Cruz: quemadura suave, cauterio suave, no consiste en oposiciones que serían resorbibles en contradicción. De ellas no podemos ni siquiera hacer antítesis que serían solubles por una dialéctica porque no es de ninguna manera, como lo dice Aristóteles, para lo bueno y lo malo que son del mismo género.

¿Qué hay de común entre la quemadura sobre la piel y lo suave que saboreamos con la boca? Es por eso que yo había comenzado a hacer algunas preguntas sobre lo pulsional en el arte barroco. Michel de Certeau dice esto: "Es un lapsus de la similitud". Dice también: "Es un deíctico, es decir que muestra lo que no dice, la combinación de dos términos sustituye la existencia de un tercero y lo causa como ausente y crea un hiato en el lenguaje". Es una pregunta. Él interpreta lo ausente en relación a la mística. Se ve que aquí hay algo en lo que él se acerca a lo que llamaríamos la metáfora lacaniana. Sin embargo, no sé si hay interés en acercar el oxymoron a la metáfora lacaniana incluso si la célebre cita: "su ramo no era ni avaro ni rencoroso" pone efectivamente en juego cosas que no son en absoluto del mismo registro; pero creo que no hay que acercar las cosas demasiado rápido y no hay que llenar tampoco de Dios lo que está puesto como ausente porque puede ser que el lenguaje se sitúe él mismo como tal y preferimos al leer Michel de Certeau, el acercamiento que hace, a propósito del oxymoron sobre esos seres desemejantes que Jean de Léry analiza en su Historia de un viaje hecho a la tierra de Brasil (1578), particularmente el Tapiroussou que es mitad vaca y mitad asno. Es divertido ver que este punto de retórica ligado a lo desconocido y a lo desemejante vuelve a encontrar la dimensión de los relatos de viaje anteriores al Barroco europeo.

Sería talvez sensato dejar entonces abierto el oxymoron como figura retórica, sin llenarla previamente con una dimensión trascendente. Hay, creo, en la fluidez de esta subjetividad barroca elementos para hacernos repensar la dimensión del Otro, del otro, de sí, de lo extraño sin que una dialéctica se ordene de esto, sin que la post-dialéctica la congele en fragmentos, sin que podamos, argumentando falsamente un pretendido desorden exuberante, olvidar que el Barroco plantea la pregunta de lo heterogéneo con la agudeza del orden de la razón.

Discusión:

V. Hasenbalg –Christiane, voy a hacerte una pregunta. ¿Qué es lo que llamas la hermenéutica del fragmento?

C. Lacôte –Sí. Lo que intenté mostrar al inicio de esta charla, es que Walter Benjamín ha puesto nuevamente de moda en el campo filosófico, el Barroco, lo que es interesante; muchos de nuestros contemporáneos filósofos y literatos se apoderaron de él para llegar a una hermenéutica, por ejemplo un culto a la parataxis, es decir un culto a la proliferación completamente al opuesto de la interpretación lacaniana. Es decir que es muy sutil que Lacan se sitúe como barroco. Talvez hice un óvalo barroco ya que diciendo esto he puesto dos centros en mi charla, siendo así tenía que ser yo misma un poco barroca. Lo que se puede leer de esto y lo que debemos leer de nuestros contemporáneos sobre lo disparatado, lo heterogéneo, lo extranjero, los abismamientos, es apasionado y talvez apasionante pero hay que saber que si Lacan en el seminario Aún se sitúa como barroco, es también una referencia en relación a eso y para situar completamente otra cosa ya que no es la fragmentación que opera, sino la división, lo que es otra cosa. Nosotros estamos a la moda, pero ¿diremos otra cosa? Cuando Anne Husson preguntaba ¿por qué? Incluso hay en el Louvre un ciclo sobre el barroco en este momento. ¿Qué vamos a hacer de esto como psicoanalistas practicantes? ¿Qué vamos a hacer de diferente a los hermeneutas quienes tocan al relato a partir de la dialéctica heideggeriana y quizás para salir de esto? ¿Después de los fragmentos y los aforismos nietzscheanos, qué hacer? Es una cuestión muy interesante retomar esto a partir del barroco. Porque ustedes ven que cuando Lacan habla de lo semblante, evidentemente está Heidegger pero están también los textos de Baltasar Gracián: El Hombre de la Ostentación.

D. Sainte Fare Garnot –Lo que es interesante es que acabamos de aprender sobre el barroco y que nos sentimos incluidos en el Barroco al término de su charla.

C.L. –Tanto mejor. Creo que es una categoría lacaniana importante. Cuando él acepta decirse "vestido" de barroco y cuando sabemos lo que es el disfraz, y que ser vestido en aquella época, es ser. Cuando Lacan dice: lo semblante, también podemos tener una referencia distinta a Heidegger, Borromini, por ejemplo.

X –¿Puede el barroco plantearse fuera de una oposición al clasicismo?

C.L. –Hay sobre este punto un libro escrito por Tapié: Barroco y Clasicismo. Es por eso que de manera pícara, les citaba las fuentes de Versalles que habitualmente son clasificadas como obra maestra de la arquitectura clásica pero añadan los juegos de aguas, tienen ustedes formas que se continúan de una manera que tiene que ser tomada en cuenta y efectivamente siempre se debería dibujar las fuentes con juegos de aguas que son curvos, como a menudo los gestos del hombre. Por otra parte, creo que clasicismo y barroco se oponen porque son formas de tratar el círculo y el triángulo de manera diferente. Pero lea el texto de Tapié, sobre esto. Se lo digo aunque su lectura no me haya aclarado completamente.

Y –¿Cuál es la relación del barroco con la música?

C.L. –Voy a responderle con el Tratado del hombre de Descartes donde dice que ciertos espíritus animales pasan por tubitos como a través de los tubos de un órgano. Dejando de lado la broma, es efectivamente algo que va a desviar nuestra crítica filosófica y literaria hacia el fragmento poético y luego hacia toda esta reflexión contemporánea sobre la ópera. Porque es uno de los temas de Walter Benjamín y el Trauerspiel se acaba con una meditación sobre la ópera. Pero le respondo de manera imperfecta. ¿Quizás alguien podría responderle mucho mejor? Es por eso que Lacan dice de manera maliciosa, después de haber hablado de la contra-reforma que comenté un poco pero no suficientemente, que habría que hablar también de la música. Todo lo que se escribe sobre la ópera, la gran florescencia en la reflexión sobre una ópera verdaderamente post-barroca, por ejemplo Wagner quien, por vía del barroco permanente de Eugenio d’Ors, encuentra una validez quizá, no lo pienso pero... vamos talvez a organizar una conferencia sobre la música barroca, para saber un poco lo que ella inventa. A lo que quería sensibilizarles sobre este período, era a este hiato, este sentido de la continuación, ya que estamos muy acostumbrados a pensar en términos de dialéctica cuando no es de eso que se trata.

A. Jesuino-Ferreto –Quisiera retomar la pregunta que hiciste: ¿Por qué el barroco ha hecho tanta fortuna allá? Nos trajiste una pregunta que es barroca es decir que descentra completamente. He oído a intelectuales brasileños decir a menudo esta frase como para cerrar una discusión: "Brasil es un país barroco". Eso significaba cualquier cosa. Escuchándote tuve ganas de cambiar el tiempo a esta frase, y decir que talvez Brasil se "quedó" barroco. En este sentido, eso puede perfectamente hacernos voltear hacia un repensar la cuestión de la subjetividad, la cuestión del Otro, de lo semejante y de lo extraño. Yo veo ese "quedado" barroco como una especie de cristalización de lo que era talvez aquella subjetividad, en el momento de la colonización. Pero eso también es problemático. Tú dices que los planos de las iglesias fueron traídos de Europa y que los arquitectos eran europeos pero yo diría que la mano de obra no lo era y, en Bahía particularmente, hay barroco muy bonito hecho por esclavos. La cuestión merece ser profundizada.

C.L. –De hecho, el trayecto que quería hacerles hacer, tratando de encontrar huellas de esa subjetividad de principios del S. XVII, es que ya no nos planteemos los problemas que nos hemos planteado estos dos últimos años, únicamente con una evidencia sobre la certeza subjetiva y sobre una subjetividad forjada por la novela del S. XIX, profundizada por los cinco casos de Freud que se leen como novelas. Quizás lo que Lacan quiso indicar al hablar del barroco, es la abertura de otra dimensión. ¿Puede pensarse por ejemplo el exilio y el viaje de la misma manera como los pensamos hoy en día? No es un azar que sea en el seminario Aún que Lacan habla del Barroco. No es según mi opinión solamente por la imagen de la estatua de Bernini donde se ve el gozo de Santa Teresa, que él habla del Barroco sino que piensen en las fórmulas de la sexuación que están animadas por dos lógicas diferentes. ¿No es acaso un prototipo actual del oxymoron es decir algo que introduce un hiato radical entre los dos términos? Brasil "quedado" barroco, finalmente, no sé, mi tema se me va de las manos, quizás eso es barroco. La referencia al concilio de Trento que sitúa una universalización posible del barroco permite que ciertos efectos de la colonización sean pensados a partir de esa subjetividad. En lo que concierne a los esclavos, ellos eran bautizados también, es decir que con el concilio de Trento, si hacían los gestos del bautizo, eran cristianos y podían seguir siendo politeístas sin problema. Tendremos que estudiar un poco más el concilio de Trento.

A.J.F. –Cuando digo "quedado" barroco es porque al describir el barroco, insistías por ejemplo en la cuestión del decorado. Es de una actualidad patente en Brasil. Eso es lo impresionante. Basta pensar en el Carnaval de Río.

C.L. –Ahí hay una pregunta que me hacía pero sería pretencioso casi el hacerla: no sé, tendré que trabajar eso este año, no sé cuál fue el impacto de la Ilustración en Brasil; lo que pasó, quizás alguien aquí lo sabe precisamente. Hay en eso una gran diferencia con lo que pasó en los Estados Unidos.

A.J.F. –¡Sí, pero quizás la Ilustración no hizo el mismo corte!

C.L. –Eso es, es por esto que habría que estudiarlo... Algo hubo ciertamente, puesto que hubo guerras de independencia. Seguramente ésta no tuvo la misma función, porque el déspota ilustrado... Es una problemática que habrá que cuestionar en este punto.

Z. –Hay un templo positivista en...

J. P. Faye –Pienso que Brasil se vuelve positivista pero un siglo después. Lo que me sorprende es que este gran siglo de la razón que se atribuye a Francia es de hecho bastante ibérico. Y que el señor Descartes, que usted citó discretamente, primero toma un año sabático para leer Amadis de Gaules. Eso parece sorprendente para preparar la escritura del Discurso. Ahora bien el Discurso sobre la razón, el Método, de hecho es presentado como una fábula y entonces como una especie de superchería que se pone luego en escena de manera aún más ficticia en las Meditaciones. Se encierra en una especie de caverna como Calderón en La vida es sueño. Tal convergencia de ficciones entre estos dos procedimientos es sorprendente. La punta extrema de la península ibérica es Portugal que era hiper-barroco, y que proyecta hacia Brasil una imagen agrandada y extraordinaria. Brasil es como la desmesura enorme de lo que se piensa en estas fábulas del S. XVII, más barrocas que razonables, o transformadas por la razón. Y sin embargo el tema de la luz ya está allí en el S. XVII, en todo ese lenguaje de la luz del espíritu... Y de golpe eso se convierte en "las Luces" del siglo siguiente. Ahí se prepara un gran corte con las guerras napoleónicas pero en Brasil no hay guerra. Hay una mutación en el mismo lugar, se pasa la página con el emperador Pedro I.

C.L. –En todo caso, con relación a España se ha comparado la estructura de las Meditaciones de Descartes a los Ejercicios espirituales, lo que es profundamente justo. Esto para responder también a su pregunta sobre el clasicismo.

J.P.F. –¿Cómo la "superchería" de la razón fabuladora se las ingenia para pensar...?

Al mismo tiempo, no es desenmascarándose, ya que este personaje de Cartesio... no dice nunca que tiró la máscara...

C.L. –En todo caso, me parece que eso permite pensar en términos barrocos de manera muy diferente este pasaje de la meditación de Descartes: "¿Qué veo sombreros y abrigos...?". Pienso que Constantino va a hablar también de eso ya que los esqueletos estaban ataviados con un ropaje.

Creo que pensar Descartes como barroco, pensar este período del advenimiento del sujeto como barroco puede ayudarnos a renovar nuestras preguntas. En relación a Brasil, cuando leí en este magnifico libro, las descripciones de los carnavales del S. XVII, ciertamente eso se llamaba fiesta más que carnaval pero lanza resplandores fulgurosos sobre el carnaval. La pregunta se vuelve a plantearse: ¿Por qué esta permanencia? No hay de ninguna manera la misma inflexión de sentido que en el carnaval germánico. Creo que hay una cosa que traté de matizar pero que talvez no maticé lo bastante, ya que tú me decías eso es la relación entre el envío de arquitectos, entre la idea de copia y la pregunta esencial: por qué eso funcionó tan bien y que aún funciona.

