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Resumen. En su estudio sobre el Trauerspiel, Benjamin analiza el papel del alegorista barroco en una
¢época en la que la palabra de éste es expresion de la melancolica mirada de un sujeto dejado de la
mano de Dios y entregado a la total inmanencia. Pero el alegorista realiza una jugada por la cual
consigue pasar de la inmanencia hasta Dios, alegorizando el concepto de mal que ¢l mismo ha
producido. Baltasar Gracian, aun cuando cumple las caracteristicas de dichos alegoristas, segtin las
categorias benjaminianas, a nuestro juicio no realiza esta suerte de traiciéon a su propio logos,
entregandose totalmente a las consecuencias de la historia natural, 1a inmanencia y el decir alegorico.
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[en] Absolute allegory in El Criticon: a dialogue with Benjamin

Abstract. In his Trauerspiel study, Benjamin analyses the role of the baroque allegorist in an age in
which his word is the expression of the melancholic gaze of an abandoned subject handed over to an
absolute immanence. But the allegorist makes a move through which he achieves to go from
immanence to God, allegorizing the concept of evil that he himself has produced. Even when he
meets the characteristics of those allegorists, Baltasar Gracian does not make, in our judgement, this
kind of betrayal to his own logos, surrendering completely to the consequences of natural history, the
immanence and the allegorical saying.
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1. El Barroco segiin Walter Benjamin
1.1. El origen del Trauerspiel aleman

Las complicaciones que tuvo Benjamin con su escrito sobre el Trauerspiel” aleméan
son bien conocidas. Obra realizada a fin de obtener la habilitacion como profesor
en la universidad de Francfort, no cumpli6 su cometido al ser rechazada,
basicamente, debido a la imposibilidad de comprension de la obra por parte del
tribunal.’ Imposibilidad que, en cierta medida, ha sido heredada por todos aquellos
que han querido acercarse, posteriormente, al estudio de este escrito.

El origen del Trauerspiel alemdn® (Ursprung des deutschen trauerspiels) parece
presentarse, en un principio, como un estudio literario acerca de un tipo de drama
aleman particular del barroco. Pero la obra encierra mucho mas. Bajo este titulo,
Walter Benjamin ofrece, germinalmente, su propia metodologia filoséfica, la
epistemologia que guiara sus posteriores trabajos, asi como una interpretacion
especifica sobre la época del barroco y, en especial, sobre la alegoria. De ahi que,
quien se aproxima a este trabajo se encuentre desbordado ante la multitud de
determinaciones que entran en juego, pudiéndose considerar mas un escrito de
caracter filoséfico que una mera interpretacion o revision, estética o sobre
historiografia del arte, de un género dramatico (sin faltar tampoco a esta cuestion).

1.2. Prologo epistemocritico: Verdad y conocimiento

En el prologo a la obra, “Prologo epistemocritico™, considerado uno de los textos
mas oscuros y complejos del autor, se pone de manifiesto la metodologia y los
presupuestos que guiaran el escrito y, como hemos indicado arriba, gran parte de la
trayectoria intelectual de Benjamin. Dicho prologo gira en torno al concepto de
verdad que se va a manejar como base sobre la que interpretar el Trauerspiel, en su
caracter de expresion eminente de la época del Barroco como vivencia del
acontecer de un momento historico conceptuado bajo el sintagma de historia
natural. Dicho concepto de verdad encuentra su base en Platon, y la expresion de la
misma en el caracter de monada de la configuracion de los fendmenos.

Asi, Benjamin realiza una diferenciacion entre los conceptos de verdad y
conocimiento. En orden a criticar las concepciones que de estos términos se juegan
especialmente en el ambito de la ciencia (y por el hecho de que desde éste se
transfieren a otros ambitos de conocimiento) la delimitacion de estos se vuelve
relevante. Benjamin entiende que el modo de proceder del conocimiento, propio de
las ciencias, no puede ofrecer resultados satisfactorios por lo que hace a la verdad.

El término Trauerspiel se presta a diversas traducciones. La mas comin seria la de “drama barroco”, que si
bien se atiene al hecho de que el término se refiere a un cierto tipo de dramas desarrollados en el barroco
aleman, pierde el sentido que el término trauer implica de: luto, tristeza, afliccion, duelo, etc. Una opcion de
traduccion mas correcta seria “drama luctuoso”. Tras esta aclaracion y por comodidad de exposicion, nosotros
preferimos mantener el término en aleman.

Puede verse al respecto: G. SCHOLEM, Walter Benjamin. Historia de una amistad, Barcelona, DEBOLS!LLO,
2014, 202.

W. BENJAMIN, E! origen del ‘Trauerspiel alemdn, Madrid, Abada Editores, 2010.

BENJAMIN, Trauerspiel, 222-257.
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Los métodos de deduccion o induccion (los procesos que se generan a partir de una
concepcion aprioristica del objeto de estudio) siempre se encuentran anclados en
una relacion de presuposicion. El conocimiento es interrogable y por tanto implica
esta presuposicion. La verdad, entendida en el orden de la idea platonica, esta dada
a la observaciéon®, de modo que incluye un fuerte peso de la intuicion que parece
estar mas bien cancelado en el proceder cientifico. La relacion entre la verdad y la
idea, tomada desde la particular lectura que realiza Benjamin de Platon, sitia a esta
ultima en una existencia previa al sujeto de conocimiento, envolvente para su
subjetividad e inalcanzable por el camino de la conexion deductiva a la manera de
la ciencia. Los fendmenos, en su estado empirico bruto (estado en el que los
considera la ciencia), no se introducen en el ambito de las ideas: es perdiendo su
falsa unicidad, la que se muestra en ese estado empirico, lo que les permite
participar divididos en la auténtica unidad de la verdad. Son los fendmenos, en sus
diversas y posibles configuraciones’ (constelaciones) los que portan el caracter de
verdad. Romper el vinculo en el que nos son dados y reordenarlos permite que nos
acerquemos a la verdad entendida desde estos presupuestos. En este proceso, los
conceptos son las mediaciones que permiten la disolucion de la unidad del
fendomeno y su participacion en el ser de las ideas. En resumen: «Las ideas son a
las cosas lo que las constelaciones a las estrellas».® Es en la relacion entre los
fendomenos, entendidos como elementos de la constelacion, donde la idea aparece y
donde el fenomeno es a su vez dividido (pues no se ha tomado en su integridad
empirica) y salvado (pues se introduce en el ambito de las ideas). Es trabajo del
filésofo la exposicion del reino de las ideas, encontrandose asi a medio camino
entre el investigador (pues su andlisis ha de ser minucioso, detenido, atento,
contemplativo) y el artista’ (pues su saber, que se refiere a la idea como
configuracion y relacion de sus elementos, los fenomenos, tiene que ver con el
saber de las formas y con la importancia que cobra en ¢l su propio modo de
exposicion). Por esta ultima observacion, vemos la importancia que tendrd la
relacion entre forma y contenido por lo que hace a su analisis del Trauerspiel. El
Trauerspiel, especialmente por su caracter alegdrico, sera entonces expresion de

¢ BENJAMIN, Trauerspiel, 226.

Cabe aqui sefialar de qué modo los presupuestos tedricos que aparecen en el Prologo son especialmente afines
a la epistemologia Graciana. En su obra Agudeza y arte de ingenio es, precisamente, la capacidad del ingenio
a la hora de recomponer lo real, los fendmenos, y descubrir sus ocultas filiaciones en cada nueva composicion,
lo que nos da el indice auténtico del conocimiento. Conocer el mundo supone en Gracian el ejercicio de una
ciencia de lo particular. Dicha ciencia es una ciencia abierta, un arte, una tekhné, ya que de lo particular, en
principio, no puede haber ciencia. Pero frente a esta maxima aristotélica, Gracian se adentra en el analisis del
ingenio y sus diversas formas (pues la verdad ha de ser presentada de forma “bella”) para dar cuenta de la
unica posibilidad de poder acceder al conocimiento y la verdad de lo particular ya que, lo universal, de
raigambre escolastica, queda emplazado en un ambito de abstraccion y no verdad que no parece mantener
relacion alguna con la realidad. Asi, el compendio de figuras retdricas de Agudeza y arte de ingenio deja de
verse a la luz de una mera rapsodia de tropos retdricos para convertirse en el intento de establecer, en la
medida de lo posible, una propedéutica para el conocimiento. Se genera asi un sistema que paraddjicamente
queda abierto, pues siempre, en todo caso, pueden surgir configuraciones nuevas y pueden ser conceptuadas
de diferentes maneras en orden a su presentacion bella. En el ambito de la verdad, segiin esta epistemologia,
nunca esta dicha la w/tima palabra. Puede verse al respecto: B. GRACIAN, Agudeza y arte de ingenio, Madrid,
Castalia, 1969. Y el muy sugerente estudio: E. HIDALGO-SERNA, El pensamiento ingenioso de Baltasar
Gracian, Barcelona, Anthropos, 1993.

BENJAMIN, Trauerspiel, 230.

BENJAMIN, Trauerspiel, 228.
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una idea: la vivencia de un mundo en el que se ha cancelado toda posibilidad
escatologica, entregado al mero movimiento de la historia que, en la
conceptualizacion de Benjamin, aparecera como historia natural.

El Trauerspiel no se limita a ser reconocido como un mero género de la historia
de la literatura, sino como vehiculo relevante, como constelacion, como monada,
que nos permite acceder a la ontologia subyacente al Barroco y, por lo mismo, al
origen de la modernidad como momento de crisis, como bisagra entre un mundo
dotado de sentido y un mundo en el que el sentido vendra dado de la mano del
sujeto y el infinito movimiento de las cosas en su caracter meramente objetual o de
mercancia.

1.3. Trauerspiel e Historia

Lo primero que le interesa a Benjamin es delimitar la singularidad del Trauerspiel.
En el capitulo “Trauerspiel y tragedia”'® Benjamin se estd enfrentando a la
reflexion estética y sobre teoria del arte que desde el Romanticismo se empefaba
en ver en el Trauerspiel (cuyos autores mas relevantes serian Gryphius, Lohenstein
y Hallmann) una suerte de copia (ademas copia de mala calidad) de las tragedias
clasicas. Es mas, en ninglin momento se pretende restituir un valor al Trauerspiel
que de suyo no tiene, sino ver, incluso a través de sus fallas y sus limitaciones, y
precisamente por este caracter de ruina, la metafisica, la Weltanschauung que
expresa.

Una de las primeras caracteristicas que Benjamin sefiala en el Trauerspiel, la
pobreza técnica (a diferencia del alto grado de sofisticacion que alcanzard en
autores espafioles, especialmente en Calderén''), sera uno de los fundamentos que
hacen de ¢l un buen vehiculo de mediacion para comprender el momento de
quiebra que supone el Barroco: la voluntad de forma del Renacimiento fracasa en
su intento de fundamentar un sentido en el nuevo orden de la existencia.

Que el Trauerspiel no sea un tipo de drama derivado de la tragedia clasica
implica que las categorias aristotélicas'> de unidad de tiempo y unidad de lugar, asi
como la teoria del efectismo tragico, no sean operatorias en €l. La principal
diferencia entre el Trauerspiel y la tragedia se refiere al hecho de que mientras la
tematica de ésta es el mito, la tematica del Trauerspiel es la Historia, a saber: la
vida historica tal y como se representaba en esa época. El calificativo de
“Trauerspiel” se aplicaba tanto al género dramatico como al propio acontecer
historico.”® Asi, esa vida entendida como “teatro” en el discurso espafiol es
entendida como “teatro”, pero significativamente “luctuoso”, en el discurso
aleman.

La figura que en el Trauerspiel encarna esta tematica es la figura del soberano.
El héroe como rey también era tema de la tragedia griega, pero en el Trauerspiel el

BENJAMIN, Trauerspiel, 259-375.

BENJAMIN, Trauerspiel, 286. Sobre Calder6n, un estudio indispensable por lo que hace al Barroco vy,
especialmente, a la ontologia que subyace en la obra del dramaturgo espaiol, puede encontrarse en: J. RIVERA
DE ROSALES, Suefio y realidad. La ontologia poética de Calderon de la Barca, Hildesheim, Oms Verlag,
1998.

BENJAMIN, Trauerspiel, 263.

BENJAMIN, Trauerspiel, 266.
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monarca representa un nuevo concepto de soberania basado en ciertas ideas
politicas en confrontacién con las doctrinas juridicas de la Edad Media.'* Este
nuevo soberano, que representa a la Historia, sosteniendo en la mano el acontecer
histérico como cetro, es un soberano consciente de su propia incapacidad para
resolver los problemas a los que se ve abocado. Su espacio de accion, la corte, se
ha convertido en un espacio de pura intriga”, lo que hace de ¢l una figura
eminentemente solitaria y melancélica.'®

Esta experiencia de la inmanencia es otro de los rasgos caracteristicos del
Trauerspiel. Relacionado con el devenir de la cristiandad en Europa, cuyas
diversas manifestaciones parecen no incluirse en el flujo del proceso de
salvacion'’, la relacion entre Trauerspiel y misterio se pone en cuestion desde el
momento en que el acto dramatico representa la desesperacion de la incapacidad de
optar por una salida transcendente, salvifica. La desaparicion de toda escatologia
implica la renuncia al estado de gracia entregando al hombre a un mero estado
“creatural”. La salvacion, si acaso existe, habra de ser buscada en el espacio de las
criaturas y no en instancias exteriores. Este factor de inmanencia, tan marcado en el
Trauerspiel, comporta dos aspectos relevantes: por una parte, la reduccion ludica
de lo real (el teatro dentro del teatro, la representacion dentro de la misma
representacion) y, por otra, la situacion de infinita reflexion a que se ve abocada el
hombre barroco en la imposibilidad de detenerse en cualquier espacio que le
otorgue calma y serenidad en el proceso de su busqueda de sentido. La pérdida de
continuidad natural entre las cosas y su sentido exige una conducta de
interpretacion, de desciframiento, que deviene infinita para el hombre que desea
saber. La relacion del sujeto melancolico con su objeto es una relacion muy
particular: el sujeto barroco prefiere leer las cosas més que tocarlas.'® La biisqueda
infinita de este hombre abandonado a su suerte en el mundo, de este hombre bajo el
signo de Saturno, se cifra también en la propension del melancodlico a los viajes
largos siendo una tematica particular de ciertos dramas el exotismo (Lonhenstein) o
el gusto de la época por las descripciones de viajes."

La aniquilacion del ethos histdrico es otra caracteristica que Benjamin sefiala en
el Trauerspiel. En una comprension de la actividad histérica como «industria
depravada de maquinadores»” en constante movimiento de ascenso y descenso, la
faceta ética queda cancelada en favor de una accidn inscrita totalmente en el
decurso mismo de la historia. La accion no refiere a instancias superiores o a
marcos reguladores, sino que la misma transgresion moral apela a un
comportamiento natural.

BENJAMIN, Trauerspiel, 268.

Acerca de la cuestion de la melancolia se puede ver este magnifico trabajo: F. RODRIGUEZ DE LA FLOR, Era
melancolica. Figuras del imaginario barroco, Barcelona, UIB, 2007.

Cabe senalar de qué modo se ve esta cuestion de la soledad e incapacidad del monarca barroco para gobernar,
y de la corte como espacio de intrigas, si nos fijamos en la figura del valido, especialmente durante las
monarquias de Felipe III y Felipe IV. Pueden verse al respecto: J. ELLIOT, E/ Conde-Duque de Olivares.
Barcelona, Austral, 2014. J. ELLIOT y L. BROCKLISS (eds.) EI mundo de los validos, Madrid, Taurus, 1999. F.
TOMAS Y VALIENTE, Los validos en la monarquia espariola del siglo XVII, Madrid, Siglo XXI, 2015.
BENJAMIN, Trauerspiel, 283.

BENJAMIN, Trauerspiel, 354.

BENJAMIN, Trauerspiel, 362.

BENJAMIN, Trauerspiel, 293.

“ BENJAMIN, Trauerspiel, 295.
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La introduccion del devenir historico-secular en todos los ambitos de la
existencia comporta una nueva concepcion de las categorias de espacio y tiempo.
El fin de la escatologia implica una cierta cancelacion del concepto de tiempo, el
cual comienza a abordarse desde una perspectiva espacial. El curso historico,
paralizado en una concepcion espacial, encuentra en la representacion teatral su
mejor modelo. En la corte, representada como continuo espacial coreografico,
acontece «el decorado eterno y natural del curso de la historia».”> En este
«espectaculo para tristes»™, la escena es una escena ambulante, frente a la escena
como topos cosmico en la tragedia griega, que sefiala a la tierra como escenario por
el que la historia va con su corte de ciudad en ciudad.

En este espacio de desesperacion que es el mundo y en su mas fiel
representacion, la obra dramatica, también encuentra su lugar lo comico. Pero esta
comicidad, «pura broma»™*, se presenta como la cara obligada del luto. Benjamin
subraya lo cerca que se encuentra lo comico de lo tragico, la faz perversa en la
figura del intrigante. La union del luto del principe con el buen humor de su
consejero es signo de los dos espacios de Satan: el luto, con su falta de santidad, y
el buen humor, que solo cabe en el modo de existencia de la época como mueca del
diablo. En este punto no hay que olvidar el topico tantas veces reproducido en los
autores barrocos de la risa de Demdcrito y las lagrimas de Heraclito™; topico que
se ajusta muy bien a la interpretacion benjaminiana del papel que juega el
componente comico en el Trauerspiel’, y al uso que de este componente también
realiza Gracian, a saber: todo momento de risa o comedia es momento,
precisamente, de sarcasmo e ironia.

Finalmente, otra caracteristica relevante del Trauerspiel tiene que ver con la
exuberancia del discurso barroco: es el modo de expresion de una metafisica bajo
el signo del luto y la melancolia; un mundo bajo la mirada del melancolico, mirada
escrutadora, rumiadora, para la que la relacion intencional con el objeto (objeto del
luto) se revela en una intensificacion particular del mismo objeto. La ostentacion y
el luto son afines para Benjamin, de modo que el hecho de que el ser pierda su
hegemonia como fundamento se ve acompanado de una excesiva, incluso obscena,
proliferacion de lo ontico.

BENJAMIN, Trauerspiel, 298.

BENJAMIN, Trauerspiel, 329.

BENJAMIN, Trauerspiel, 337.

RODRIGUEZ DE LA FLOR, Era melancdlica, 372.

Esta figura del bufén, que encarna el aspecto comico de la tragedia que supone la vida en la corte (y, en
general, la existencia en el mundo barroco) aparece virtuosamente representada en el bufén que acompaiia al
soberano japonés Hiderota en su periplo de fatalidad y decadencia representado en la pelicula “Ran” (1985)
dirigida por Akira Kurosawa. En este largometraje, que es una adaptacion del drama “El rey Lear” (1605) de
Shakespeare, el bufon siempre dice, por mediacion de la broma, la verdad. Fuente también de conflictos, el
logos del bufon acompaiia al anciano Hiderota haciéndole memoria a cada paso de sus errores y sus pérdidas.
La mueca del bufén, la mueca de Satan, funciona como recordatorio constante de la imposibilidad de una
instancia de salvacion en la tierra. Hiderota, que ha padecido el infierno de sus propias y equivocas decisiones
y que ha padecido la mentira y la traicién dentro de su propia familia, se ve abocado, incluso cuando ya ha
perdido la cordura, a ser objeto de bromas y sarcasmos por parte de su bufon. El soberano es asi doblemente
victima de la existencia: en su miseria y en el regocijo que de la misma parece que se cobra la vida.
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2. Teoria de la alegoria

Pero lo que mas le interesa a Benjamin es el hecho de que el Trauerspiel, con todas
las caracteristicas que hemos sefialado arriba, se presenta, inevitablemente, en
forma de alegoria. La alegoria ha corrido la misma suerte que el Trauerspiel por lo
que respecta a su estatuto como recurso retérico. Benjamin denunciara este
desprecio encontrando su germen en una teoria en la que el simbolo es el modo
propio de expresion del artista frente a la alegoria, que se entiende como mero
instrumento pedagogico o ideologico. Como adalides de esta teoria del simbolo
citard a Goethe”’ y a Schopenhauer™,

En ambos autores (para Goethe seglin la contraposicion simbolo / alegoria, y
para Schopenhauer segun la contraposicion idea / concepto) lo que se critica en la
alegoria es su incapacidad para servir al objeto artistico. La experiencia con el
objeto artistico permite captar la verdad de una vez. El simbolo realiza la
encarnacion de la idea en la inmediatez de su comprension. La alegoria se asemeja
mas al concepto, resultando en una construccion cuya comprension implica un
ejercicio de interpretacion. El exceso de mediacion que supone la alegoria la
vuelve disfuncional para el ambito del arte. Aun cuando una obra de arte pueda ella
misma sefialar a un concepto (Schopenhauer) siempre sera una capacidad
secundaria e irrelevante. De este modo, la alegoria queda desplazada como mero
método pedagodgico e, incluso, ideologico.

Es desde estas definiciones como el concepto de alegoria ha jugado su suerte
incluso en la pluma de grandes tedricos y artistas. La cuestion estriba en «la
denuncia de una forma de expresion que la alegoria representa en tanto que mero
modo de designacion».”’ Pero Benjamin, y esa es la intencion de su teoria de la
alegoria, pretende demostrar que no se trata «de una técnica ludica de produccion
de imagenes, sino que es expresion, tal como es sin duda expresion el lenguaje, y
también la escritura.™

2.1. Alegoria y temporalidad

El mismo tipo de caracterizacion que hemos visto mas arriba respecto a la alegoria
se encuentra en los trabajos de Creuzer sobre el simbolismo.”’ Su concepcion
depende de nuevo de las teorias clasicistas del simbolo, de las doctrinas del
simbolo artistico, como se ve en el modo en que divide los momentos de la esencia
misma de los simbolos (lo momentaneo, lo total, lo insondable en su origen y lo
necesario), contraponiendo la flexibilidad y plasticidad del simbolo artistico
respecto a la limitacion del signo religioso o mistico. Aqui la alegoria se encuentra
enfrentada con esos cuatro momentos del simbolo. Ella no participa de la
inmediatez simbolica sino que «meramente significa un concepto general o una
idea que es distinta de ella misma; mientras que aquella (la representacion

BENJAMIN, Trauerspiel, 377.
BENJAMIN, Trauerspiel, 377-378.
BENJAMIN, Trauerspiel, 379.

3 Ibid.

BENJAMIN, Trauerspiel, 380.
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simbolica) es la idea hecha sensible, encarnada».’”> Lo momentineo del simbolo
queda asi cancelado en una suerte de introduccion de cierta temporalidad de la que
si participa la alegoria, razon por la que para Creuzer ésta es la que comprende al
mito.

Sera en una carta de Gorres donde Benjamin encuentra la piedra de toque de su
teoria de la alegoria. En dicha carta, Gorres denuncia la suposicion del simbolo
como ser y de la alegoria como significado. Para ¢l, el simbolo como signo, que
persiste en si, de las ideas, es, en relacion con la alegoria como copia de éstas en la
que se introduce el flujo temporal, la dramaticidad de lo movil, lo mismo que la
muda naturaleza al curso de la historia humana.

Es desde la introduccion de la categoria del tiempo, que aparece sefialada en las
interpretaciones anteriores, especialmente las de Creuzer y Gorres, como se puede
calibrar la justa relacion entre el simbolo y la alegoria. La introduccion de la
temporalidad por parte de la alegoria es «el ntcleo de la vision alegorica, de la
exposicion barroca y mundana de la historia en cuanto que es historia del
sufrirnie?}to del mundo; y ésta solo tiene significado en las estaciones de su
decaer».

2.2. La alegoria moderna: ruptura del vinculo significado-significante y
exuberancia del lenguaje

Benjamin encuentra que la alegoria moderna, que nace en el siglo XVI, se
distingue de su antecesora medieval como vehiculo pedagdgico e incluso
ideologico (alegoria didactico-cristiana), emparentandose en cambio con la
alegoria de la Antigliedad, la griega y la egipcia, en su sentido de historia mistica
de la naturaleza. Es el caracter enigmatico de esta alegoria antigua, como vehiculo
de una interpretacion oscura, lo que la relaciona con su predecesora en los origenes
de la Modernidad.

Esta alegoria antigua se fue introduciendo por su caracter hermético, esotérico,
que la facilitaba como instrumento de ocultacion, en todas las regiones del espiritu
desde la teologia, las ciencias naturales y la moral, hasta la heraldica, el poema
festivo y el lenguaje amoroso, haciendo del fondo de sus recursos un inventario
ilimitado. Esta circunstancia implica la movilidad infinita del significante alegorico
(0, igualmente, de su significado). Cualquier cosa puede, en principio, significar a
cualquier otra. Este cardcter excesivamente dindmico de la alegoria choca
frontalmente con el simbolo. En efecto, el simbolo es posible alli donde una unidad
de sentido también lo es. La alegoria, en cambio, alcanza un “grado cero” de
significacion desde el mismo momento en el que el vinculo del significado y el
significante estalla en el juego puramente metonimico, casi puramente estructural,
al que ésta se presta. Las palabras de Benjamin son aqui especialmente claras e
ilustrativas: «La alegoria del siglo XVII no es pues convencion de la expresion,
sino expresion de la convenciony.

De esta manera, la esencia fragmentaria que porta en si misma la construccion
alegorica, al igual que el emblema, se desplaza a la construccion lingiiistica del

2 bid.
3 BENJAMIN, Trauerspiel, 383.
3 BENJAMIN, Trauerspiel, 389.
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barroco. Asi, «el 'Barroco de las imagenes” y el "Barroco de las palabras’ se
fundamentan polarmente».”> Una de las caracteristicas del discurso barroco, que
sefalabamos mas arriba, es la exuberancia del lenguaje. El uso abusivo de figuras
retoricas y de giros lingiiisticos ingeniosos es la pauta de su /ogos. No en vano, la
aparicion de tratados de retorica® durante el Barroco es muy generosa.

La tension entre palabra y escritura es inconmensurable: la palabra «es el éxtasis
de la criatura, es desmesura, desaire, impotencia ante Dios; y la escritura es su
recogimiento, es dignidad, superioridad y omnipotencia sobre las cosas del
mundo».”’” El sujeto melancolico es especialmente lector, encontrando en la palabra
escrita el Unico lugar en el cual se puede, en cierta medida, evitar enfrentarse
directamente con el mundo.

Esta exuberancia y cultismo del lenguaje (que no deja por ello de lado al
auditorio no cultivado pues, este publico, convencido del poder de la autoridad,
podia disfrutar igualmente de una carencia de significado o incluso de la oscuridad
del mismo en base a esa conviccion) es interpretada por Benjamin como el triunfo
del significante sobre el significado. El lenguaje puede explotar en toda suerte de
giros, juegos fonéticos y de cualquier indole, mostrando su potencial formal una
vez que la Unica norma es la libertad de dinamismo y transito que le concede la
cancelacion de la asociacion a un sentido heredado. Esta emancipacion del sentido
le aleja también de su concepcion como mero medio de comunicacion: el lenguaje
en el Barroco comporta una realidad en si, practicamente absoluta, no derivada de
su funcién comunicativa. Si el mundo se duplicaba en el Trauerspiel, 1o mismo
podemos decir con respecto al lenguaje: el Barroco lleva hasta sus limites, en la
imposibilidad de una exterioridad, la multiplicacion constante de espacios que no
dejan de tener entre ellos una relacion especulativa (de espejo). Parece que el inico
modo de habitar en la inmanencia es la multiplicacion infinita de la misma como
virtualidad de una transcendencia ya inalcanzable.

Este juego del lenguaje muestra su relacion con la tematica de intrigas y
conspiraciones del Trauerspiel. La confusion que se ha apoderado del ethos del
hombre barroco, que domina su metafisica, se apodera también de sus dramas y
hasta de su discurso. El juego, como veiamos con la risa mas arriba, no se toma en
un sentido jovial u optimista, sino como una mueca mas del Maligno. Las cosas
Jjuegan alli donde no hay horizonte de sentido, y esto es motivo de tristeza, de luto;
las cosas cobran vida precisamente alli donde el sujeto es incapaz de dominarlas.
La alegoria se muestra a esta luz como sintesis de la compleja constitucion del
lenguaje en el Barroco.

2.3. Alegoria y ruina
Una de las categorias principales que encontramos tanto en el Trauerspiel como en

la alegoria es la categoria de “ruina”. Si uno de los componentes fundamentales de
la metafisica barroca es el hecho de que la historicidad inunda a toda manifestacion

35
36

BENJAMIN, Trauerspiel, 422.

Interesante resulta a este respecto: J. R. SNYDER, La estética de lo Barroco, Madrid, La balsa de la medusa,
2014. En ¢l encontramos un sugerente estudio sobre Agudeza y arte de ingenio de Baltasar Gracian. pp. 73-
106.

37 BENJAMIN, Trauerspiel, 422.
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y obJeto incluso a la naturaleza, esto implica que todo lo que acontece lo hace bajo
el signo de la decadencia, de la caducidad, de lo transitorio.”® Las alegorias, que se
reconocen en esta decadenma seran en el reino de los pensamientos lo que las
ruinas en el reino de las cosas.’

Ademas, en dos sentidos se puede sefialar el caracter de ruina de la alegoria. Por
una parte, el alegorista dota de una vida especial al objeto del que se apropia al
otorgarle, temporalmente, un cierto significado. Pero esta ternporahdad es breve
(no eterna como la del simbolo, manteniéndose idéntico a si mismo*), haciendo
que el paso de la historia erosione el objeto, la imagen, convirtiéndolo rapidamente
en fragmento de lo que fue, en ruina. Por otra parte, la propia construccion formal
de la alegoria es fragmentaria ya que consiste en la unién, en gran medida
arbitraria, de pedazos-significantes con pedazos-significados. Es en los emblemas,
por ejemplo, donde mejor se ilustra esta cuestion: en un mismo espacio se dan cita
imagenes y textos realizando asi una construccion puramente fragmentaria no
lejana al concepto actual de collage o patchwork.

Benjamin sefala esta cuestion de la fragmentacion también en la relacion de la
alegoria con los aposentos, de acumulacion y desorden, del mago o de los
laboratorios de alquimia. En el titulo del Trauerspiel espaiol, La “corte” confusa,
de Antonio Mira de Arnescua encuentra Benjamin lo que seria el esquema de la
alegorla “dispersion” y “reunion” segun la ley de esta corte. «Las cosas se juntan
segiin su 51gn1ﬁcado pero la falta de participacion en su existencia vuelve a
dispersarlasy.*

2.4. Origen y antinomias: alegoria y solucién teolégica

Benjamin cifra el origen de la alegoria en el rnornento en el que el cristianismo
medieval se ve obligado a disolver el Pante6n antiguo. ** El germen de la alegoria
se encuentra en este intento de exorcizar toda la imagineria donada por la
antigiiedad trastocando su significado. Asi, los dioses antiguos perdian su
naturaleza y comenzaban a significar nociones abstractas: pecados y vicios. Pero
esto es ain un paso previo para la alegoria como tal.

Velamos que la alegoria encontraba en lo caduco su mejor material de
expresion.** Los dioses antiguos, que en el Renacimiento habian jugado una suerte
de resurreccion, devienen en el Barroco como elementos obsoletos. Ademas de la
cuestion de la caducidad, la alegoria también dependia en gran medida del
concepto de culpa cristiano, concepto que se habia arraigado fuertemente en el
caracter creatural del mundo. El cristianismo barroco habia convertido el concepto
de naturaleza del Renacimiento en un concepto de naturaleza caida. A la criatura

¥ La cuestion del sefialamiento de la transitoriedad como punto de cruce entre el ambito de lo histérico y el

ambito de lo natural es la clave del concepto de Aistoria natural. Al respecto: T. ADORNO, “La idea de historia
natural”, en Escritos filosoficos tempranos, Madrid, Akal, 2010, 315-333.

BENJAMIN, Trauerspiel, 396.

BENJAMIN, Trauerspiel, 402.

En nota del traductor al texto de Benjamin: “E! palacio confuso”, edicion principe de Pedro Bluson, Huesca,
1634; drama de Antonio Mira de Amescua (1574-1644).

BENJAMIN, Trauerspiel, 407.

BENJAMIN, Trauerspiel, 442.

BENJAMIN, Trauerspiel, 446.
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caida le es inherente la culpa; y no soélo al sujeto melancoélico, sino también a su
objeto. La alegoria se encuentra, en su camino de significacion, con un material
cargado de culpa, lo cual trunca su proyeccion teleologica.”” Ademas, esta
naturaleza caida con la que se encuentra la alegoria es una naturaleza demoniaca.
El demonio medieval (Satan), sintesis de vicios y pecados, sintesis de todo mal, se
habia relacionado directamente con la materia.*® Satan y su reino (el triste reino de
la culpa) imposibilitan la consumacion de la alegoria en un significado. Pero,
precisamente aqui, la teologia cristiana barroca encontrara un modo de resolucion a
esta contradiccion en la que se encuentra la alegoria: la “carcajada demoniaca”
deviene alegoria de si misma.

El hecho de que los tultimos objetos a los que se puede aferrar el sujeto
melancolico devengan alegorias, colmando éstas a la par que niegan la nada en que
se representan, cancelan la intencion infinita de observacion del caddver saltando
de golpe a la resurreccion. «El mal sin mas, que ella custodiaba como duradera
profundidad, no existe sino en ella, es unica y exclusivamente alegoria,
significando algo distinto de lo que es. [...] Los vicios absolutos que los tiranos e
intrigantes representan son alegorias. Asi, no son realesy.*’

La alegoria barroca, en este ultimo giro dialéctico que hace que por su propia
estructura abandone el reino oscuro de la materia en aras de la resurreccion,
deviene asi mito de aquello a lo que otorgaba lenguaje.

3. Baltasar Gracian y El Criticon: cuestiones generales

El Criticén™ es una obra singular dentro de toda la produccion literaria de Baltasar
Gracian. Es la mas extensa, dividida en tres entregas segln los tres libros que la
componen (1651, 1653 y 1657, apareciendo entre estas dos Ultimas entregas, 1655,
El Comulgatorio), y el ultimo escrito del autor. Estas dos caracteristicas hacen de
ella una suerte de compendio de todo su pensamiento que se ha ido desarrollando,
durante los ultimos veinte afios de su vida, en otras seis publicaciones. Pero lo que
aqui nos interesa mas resaltar es el hecho de que esta obra estd escrita en clave
alegorica. Considerada como novela (y lo que eso pueda significar en el siglo
XVII), y mas especificamente como novela filosofica, se presenta como una larga
narracion de las vicisitudes de dos personajes, Andrenio y Critilo. Dicho recorrido,
que comienza en una isla y termina en otra tras atravesar diversas localizaciones
geograficas bien conocidas por el lector (Espafia, Francia, Alemania e Italia), es un
relato alegorico que pretende dar cuenta de la vida del hombre desde su nacimiento
hasta su muerte. El hecho de que dicho relato sea en clave alegdrica nos muestra
hasta qué modo sirve de escrito pedagdgico gracias a las posibilidades que dicho
recurso permite al respecto: la alegoria era un método especialmente efectivo para
mostrar ciertas concepciones y pautas morales dada su capacidad para encarnar
conceptos abstractos como vicios o virtudes, del mismo modo que su caracter

45
46
47

BENJAMIN, Trauerspiel, 447.
BENJAMIN, Trauerspiel, 450.
BENJAMIN, Trauerspiel, 456.
# B. GRACIAN, EI Criticén, Madrid, Ediciones Cétedra, 2013.



120 Martinez Neira, T. Ingenium 10 2016: 109-127

rigido® y su expresién subrayadamente visual (recordemos que de la misma
manera funciona el emblema’) facilita la posibilidad de ser memorizado.”' Pero
mas alla de considerar dicha obra como compendio moral y de filosofia practica, el
Criticon muestra un fuerte potencial para ser analizado en clave puramente
filosofica, digamos ontoldgica, y acertar a realizar ciertas interpretaciones cuando
es leido a luz de las categorias que Benjamin sefiala como caracteristicas del
Trauerspiel y que harian de Gracian uno de los mas grandes autores alegoricos de
su época, no solo respecto al caracter literario sino al mas especificamente
filosofico.™

3.1. El Criticon a la luz de Walter Benjamin

Si bien nos encontramos frente a una obra que no esta escrita en clave de drama,
como es el caso del Trauerspiel, las caracteristicas sefialadas por Benjamin acerca
del mismo nos parecen igualmente funcionales por lo que hace a la lectura del
Criticon. Asi, esas caracteristicas se muestran mas como expresiones de un
sentimiento dado frente a un momento historico que como categorias estrictamente
referidas a un modo de expresion literaria y no a otros.

Una de las caracteristicas principales que Benjamin sefialaba en el Trauerspiel
era la cuestion de que su fondo tematico es la Historia, de que su contenido giraba
en torno al concepto de historia natural. De igual manera, el Criticon se puede
interpretar a la luz de esta categoria que es la clave de la interpretacion del
Trauerspiel y, por tanto, del Barroco. El desarrollo narrativo, enmarcado entre las
primeras cuatro crisis y la ultima es precisamente el ambito de la Historia. En las
cuatro primeras crisis y en la ultima nos encontramos en espacios geograficos
representados por islas. En ambos casos el discurso que se genera es un discurso
que no encontraremos en el resto de la obra. Alli se habla de Dios y de la
Naturaleza o se habla de la fama como acceso a la inmortalidad. Es entre medias de
estos dos espacios que el discurso se convierte en el discurso de los hombres. Lo
que acontece entre medias es la Historia misma, el Unico dmbito en el que el
hombre es tal, ambito cercado por el mito del hombre previo a su insercion en el
mundo y por el del hombre una vez que desaparece de él. Los protagonistas del
Criticon, al igual que los del Trauerspiel, se encuentran entonces abocados a una
existencia inscrita en la Historia. Sus acciones, del mismo modo que las de sus

Puede verse al respecto: A. FLETCHER, Alegoria. Teoria de un modo simbdlico, Madrid, Akal, 2002.

Acerca del emblema puede verse: ALCIATO, Emblemas (edicion a cargo de Santiago Sebastian), Madrid,
Akal, 1993. También especialmente interesante el prologo a la ediciéon de las Empresas politicas de Saavedra
Fajardo de Sagrario Lopez: D. SAAVEDRA FAJARDO, Empresas politicas, Madrid, Catedra, 1999, 31-38.
Sobre el papel de El Criticon dentro de la tradicion del ars memoriae: 1. GOMEZ DE LIANO, La variedad del
mundo, Madrid, Siruela, 2009, 141-182.

Con respecto a una lectura filoséfica de la obra de Baltasar Gracian se nos antoja como ineludible la lectura de
las siguientes referencias, especialmente por la actualidad de su publicacion: P. LOMBA FALCON, “Tan lejos,
tan cerca. Baltasar Gracian o la ausencia de Dios en la Historia” Criticon, 118, (2013), 151-162., “De la
historiografia del arte a la historia de la filosofia. Ontologia y Barroco en E! Criticon de Gracian”, Res
publica, 24 (2010), 137-168., N. SANCHEZ MADRID, “El Criticon de Baltasar Gracian como ontologia
alegorica” Ingenium, 7 (2013), 171-192., J.L. VILLACANAS, “El esquema clasico en Gracian. Continuidad y
variacion”. Eikasia. Revista de Filosofia, afio V, 37, 211-241., P. CEREZO GALAN, El héroe de luto. Ensayos
sobre el pensamiento de Baltasar Gracian, Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, 2015., A. EGIDO,
Bodas de Arte e Ingenio. Estudios sobre Baltasar Gracian, Barcelona, Acantilado, 2014.
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analogos alemanes, se ven limitadas a la representacion que es su papel en este
escenario del mundo. De modo que, si bien el Criticon no esta escrito a la manera
de un drama, de una obra de teatro, genera la misma impresion pues, por una parte,
esta obra esta escrita a modo de didlogo y, por otra parte, al estar escrito en forma
de alegoria, las acciones de todo el elenco de personajes que lo pueblan se ven
constrefiidas al papel conceptual del que, como alegorias que son, dependen. Esta
ultima cuestion genera una accion supuesta a priori donde la capacidad de
comportamiento de los personajes queda petrificada. Esa aniquilacion del ethos
historico que veiamos mas arriba con respecto al Trauerspiel se refleja también por
estos medios.

Benjamin sefialaba una cierta pobreza técnica de la que dependia el Trauerspiel.
En el caso del Criticon esta pobreza se puede observar a la luz de lo que hemos
comentado acerca de la paralizacion de la accion de sus personajes. El Criticon no
es una obra que carezca de virtuosismo técnico, pero si es cierto que su caracter
alegorico y su tematica la entregan a una suerte de repeticion constante. Los 38
capitulos que la conforman son, en su mayoria, repeticiones de lo mismo (ya en su
estructura, con una introduccién en ellos a modo de relato alegdrico que da paso a
lo que se narra): nuestros protagonistas se encuentran en un aprieto y con ayuda de
ciertos personajes consiguen salir airosos. Sin caer en reduccionismos, ese puede
ser el esquema general de la obra. En ningin momento sucede nada nuevo que
pueda sobresaltar al lector, lo que le da un aire estatico y, por qué no, aburrido, al
completo de la obra. La carencia de trama, de accion, se ve compensada, en un
sentido de virtuosidad técnica, por el uso del lenguaje. El Criticon ofrece un
catalogo infinito de figuras retoricas y de ingenios del lenguaje. Esta exuberancia,
propia del discurso barroco, la leia Benjamin a la Iuz del luto. Y, en efecto, el
Criticon se presenta como una obra en la que el lenguaje alcanza un esplendor
pocas veces igualado en la historia de la literatura. La emancipacion de la palabra y
su significado aparecen como componentes de una obra en la que
fundamentalmente se trata de la incapacidad de alcanzar la felicidad en vida. Luto
y ostentacion aparecen pues de la mano en el Criticon.

Y como la exuberancia del lenguaje, la comicidad de esta obra siempre aparece
como componente satirico. En el Criticon, todo momento en que emerge cierta
comedia se transforma en critica, especialmente critica social. La satira atraviesa el
Criticon en sus extremos siempre como denuncia. Esto se puede ver de manera
muy clara en los momentos en que Gracian realiza reflexiones acerca del caracter
de las gentes seglin sus lugares de origen.” De igual modo, a nivel del contenido,
en los momentos en los que en el Criticon existe la fiesta, la comedia, la risa, de lo
que se trata es, mas bien, de la burla y el escarnio o en relacion con algin vicio
como el de la bebida.’* Cuando los personajes del Criticon aparecen en una
situacion comica esta siempre es presencia del absurdo de las conductas erroneas.
La risa, en la edad del yerro, es siempre la mueca de Satan. La risa y el llanto se
veran mediados por los momentos en los que nuestros protagonistas arriban a
estancias virtuosas. Los palacios que representan alegoéricamente las virtudes
siempre son lugar de serenidad donde no cabe la risa o el llanto, donde no cabe la

3 GRACIAN, EI Criticén, 594.

3% GRACIAN, El Criticon, 579.
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accién sino la contemplacién (asi, por ejemplo, en la Armeria del Valeroso™).
Recordemos que el talante del sujeto melancolico era, precisamente, el talante del
contemplativo: la contemplacion sin detencion. Esto se manifestaba muchas veces
en el Trauerspiel por medio de referencias exoticas o del viagje como tema. El
Criticon es, en efecto, la narracion de un viaje: el de la vida del hombre. Se
entiende asi la existencia como un vagar infinito en el que el objeto de deseo queda
siempre diferido. Aquello que buscan Andrenio y Critilo queda siempre mas alla,
en un mas allé inalcanzable desde el espacio cerrado de la existencia historica.

Y este espacio cerrado es, precisamente, un espacio sin tiempo. El viaje de los
protagonistas del Criticon es un viaje en el que las categorias temporales quedan
canceladas. El curso de la narracion remite constantemente a estancias espaciales.
Andrenio y Critilo vagan a lo largo de Europa, pero no sabemos si lo hacen de dia
o de noche, cuantos dias, afios 0 meses tardan en recorrerlo, cuantos afios tienen
desde el comienzo hasta el final de su periplo. S6lo cuando el Tiempo va a ser el
tema de la obra (crisi décima de la tercera parte, “La rueda del Tiempo” %)
aparecen remisiones como «Quien quisiere lograrlo, madrugue en la siguiente
crisi».”’ Cuando el Tiempo es ya inminente, entendido como rueda (entendido
como ciclico, sin comienzo ni fin, sin escatologia ni transcendencia) que todo lo
arrasa, que hace que ya nada nuevo aparezca bajo el sol pues ya todo ha
aparecido™, el autor se permite cierta licencia de temporalidad. El resto de la obra
aparece siempre a la luz de lo espacial: alegorias espaciales para referirse a vicios o
virtudes (caminos, despefiaderos, encrucijadas, fuentes, yermos, palacios, etc.);
también para referirse al crecimiento biografico de los protagonistas: desde
alegorias referidas a las estaciones del afio hasta alegorias geograficas (la vejez, por
ejemplo, representada en los “Alpes canos” *°); etc. Andrenio y Critilo viven una
existencia intemporal recorriendo “paises alegéricos” que representan las virtudes
o vicios de aquellos que los pueblan, en esos andlisis de “psicologia cultural” que
gusta de realizar Gracian.

Vemos que las caracteristicas propias del Trauerspiel, en las que Benjamin cifra
las de la metafisica del Barroco, se pueden observar con pocas modificaciones en la
obra de Baltasar Gracian.

b

3.2. El mundo deviene alegoria: ;Solucion o condena?

Tras observar de qué modo las categorias benjaminianas acerca del Trauerspiel nos
permiten interpretar en la misma clave el Criticon, nos resta comparar el punto de
distinciéon que encontramos en Baltasar Gracian, entendido como un eminente
alegorista barroco, frente a la critica que realiza Benjamin a los alegoristas del
Trauerspiel.

Para Benjamin, el Trauerspiel es relevante por el hecho de que se muestra como
la mas relevante expresion del espiritu del Barroco. El alegorista barroco es aquel
sujeto cuyo decir sefiala su propia contemporaneidad: el hombre entregado a la

GRACIAN, EI Criticon, 443.
GRACIAN, El Criticon, 742.
GRACIAN, El Criticon, 741 (el subrayado es nuestro).
GRACIAN, EI Criticon, 746.
GRACIAN, El Criticon, 543.
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inmanencia en el emerger de la modernidad. Este alegorista es capaz de asumir en
su discurso el hecho de que toda posibilidad de transcendencia se hace imposible
en su época; de que todos los dispositivos anteriores, renacentistas, fracasan en el
momento en que toda fundamentacion (politica, social y religiosa) muestra su
fractura. Se puede considerar que con Lutero y el cisma de la religion cristiana
comienza un proceso de erosion que encontrara su punto algido en el siglo XVII,
cuando las condiciones politicas y socio-econdmicas hayan terminado de cancelar
toda confianza en los fundamentos del mundo occidental. El discurso alegdrico se
hace cargo entonces de las consecuencias de las guerras de religion (Guerra de los
30 afios), de los fracasos de las monarquias con su canto de cisne en el absolutismo
barroco, de los éxodos masivos de la poblacion campesina a las emergentes
metropolis, de la aparicion inminente de la mercancia y la especulacion como
modo de relacion econdémica, de las pestes y hambrunas que azotan el Viejo
Continente, etc. El decir alegérico es consciente de que la transitoriedad es la clave
sobre la que se sustenta el mundo. Este decir, cuya caracteristica principal es que,
al permitir que cualquier significante signifique, en principio, cualquier cosa,
expresa el hecho mismo de la fragmentacion y caducidad del mundo: es en la cosa
entendida como ruina de donde el alegorista obtiene su material discursivo y su
posibilidad de nombrar la realidad.

Pero Benjamin denuncia que, en ultima instancia, el alegorista barroco salva su
propia posicion cuando la convierte también en alegoria. El mal del mundo deviene
entonces no-real, deviene alegorico, y esto le permite dar el salto a la /uz, a la
verdad en Dios. De esta manera, el alegorista barroco ha traicionado el propio
espiritu de su decir: entregado al ejercicio de rumiar significantes, simplemente
ocuparia el tiempo en espera de la llegada de Dios.

Bajo nuestro punto de vista, la posicion de Gracian es diferente. Esta diferencia
la vemos cifrada, especialmente, en tres crisis del Criticon. En estas crisis
encontramos el modo en que se articula la teoria de la alegoria de Benjamin,
ofreciendo Gracian una solucioén que no es la que el filosofo aleman observo que se
dio finalmente en el Barroco a manos de la teologia cristiana y que soluciono las
aporias propias de la alegoria en favor de un salto a la resurreccion, sino que
perpetia la contemplacion infinita del caddver propia de la alegoresis.

Estas tres crisis son: (crisi segunda, segunda parte) “Los prodigios de
Salastano™, (crisi cuarta, segunda parte) “El museo del Discreto™' y (crisi
duodecima, tercera parte) “La isla de la inmortalidad”®. Bajo nuestro punto de
vista, en estas crisis se concentra (podriamos decir que a modo de monada) la
propuesta filosofica de Gracian y su lugar como alegorista.

En las dos primeras observamos los momentos relevantes de contemplacion por
parte de nuestros protagonistas. A través del palacio de Salastano y el museo de
discrecion que representa el palacio de Sofisbella, Gracian recorre, por medio de
objetos, de alegorias, el &mbito del saber. El tinico modo de conservacion de lo que
caduca, de lo que perece, es su cristalizacion en objetos de contemplacion. Es
decir, que la theoria se convierte en el unico expediente para superar la precariedad
y contingencia histérica. Salastano colecciona toda clase de cosas que representan,

®  GRACIAN, EI Criticén, 309.

GRACIAN, EI Criticon, 356.
GRACIAN, El Criticon, 786.
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metonimicamente, pues son una parte sélo de aquello que representan, valores que
ya no parecen existir o que van a desaparecer. Asi, el ojo de Argos, el cuerno del
unicornio, las plumas del Fenix, son entregados para la contemplacion. La unica
via de conservacion de ciertos valores es su conversion en alegoria. Igualmente, en
el palacio de Sofisbella, todo el conocimiento del hombre se ve reducido a sus
objetos: el saber de la Poesia, de las letras, se contempla por medio de instrumentos
musicales; el de la Historia por medio de las plumas que inmortalizan las hazanas
de los grandes hombres; la ninfa Anticuaria, el taller de las Matematicas, la Moral
Filosofia o la Politica, quedan igualmente referidos a objetos o plantas que los
conservan, que los mantienen en la inmortalidad™ para ser contemplados.

A lo largo de estas paginas vemos como todo lo bueno o eminente que han
podido realizar los hombres solo puede inmortalizarse deviniendo fragmento,
ruina. Nuestros protagonistas no encuentran nada de esto en su deambular por el
mundo, por la existencia, sino que s6lo pueden dar cuenta de ello en espacios
reservados como museos® o, mas bien, mausoleos. Se cumple aquello que decia
Benjamin de que la vida, desde la perspectiva del hombre barroco, desde la
perspectiva de la ruina y el fragmento, desde la muerte, deviene produccion de
cadaveres.

Pero este destino que sufren los valores, las acciones, la sabiduria, ;es también
el destino del hombre? Benjamin responde afirmativamente: en el cadaver, en la
osamenta, el hombre se salva. En relacion con las escenas de horror y martirio en
las que se regodeaban los dramas barrocos, Benjamin cifra el modo en que el
cuerpo humano alcanza su plenitud precisamente en la muerte.” El morir le otorga
al cuerpo su derecho supremo.

(Sera el fin de Andrenio y Critilo la muerte como tnico modo de ingreso en la
patria alegorica? En la ultima crisi del Criticon nuestros protagonistas alcanzan la
Isla de la Inmortalidad. Y la alcanzan porque sus hazafias y su mundano periplo ha
quedado fijado en la negra tinta de los que las escribieron. No llegan al cielo,
donde les espera el Padre, pero tampoco se pierden en la infinita nada. El peculiar
Leteo de tinta que atraviesan antes de llegar a la isla no es el Leteo clasico de la
desmemoria, sino todo lo contrario: es la fijacion para siempre de la misma, la
conversion de una vida que ha sido milicia contra malicia en objeto de
contemplacion. En este ultimo viaje el paisaje que observan nuestros protagonistas
son las ruinas de los grandes monumentos, anticipando asi su propio devenir
cuando lleguen a la orilla.

4. Conclusiones

Bajo nuestra interpretacion, en Gracian la vida no alcanza su sentido si no es con la
muerte. Todo el trabajoso trance que supone una existencia recta no se ve

#  Acerca de este concepto, nos parece imprescindible el trabajo de Aurora Egido, La bisqueda de la

inmortalidad en las obras de Baltasar Gracian, Discurso leido el 8 de junio de 2014 en su recepcion en la
Real Academia de la Lengua Espaiiola (vd. especialmente XII “El enigma de la inmortalidad”). Texto
accesible en el enlace: http://www.rae.es/sites/default/files/Discurso_de_ingreso_Aurora Egido.pdf

En el mismo sentido, se podria consultar GRACIAN, “La armeria del valor” en Criticon, 435-456.

GRACIAN, El Criticon, 438.
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ciertamente recompensado en vida. La muerte es el Unico paso para llegar a la
inmortalidad. Y esta inmortalidad, en Gracian, no trata de un cielo teologico en el
que encontrarse de nuevo a la diestra del Padre. La inmortalidad no es nunca
abandono del mundo. La radicalidad de la inmanencia graciana se ve desde el
momento en que lo Unico que se puede hacer tras la muerte es no abandonar el
mundo de los vivos: Dios ya no se erige en juez supremo de nuestros actos, sino
que la inmortalidad se gana en el reconocimiento de estos actos por mediacion de
los hombres. No resulta operativo en Gracian el esquema por el que lo importante
es el cumplimiento de la ley de Dios sin importar la opinioén del otro pues el tnico
que nos puede juzgar, en ultima instancia, es Dios. Esas virtudes, que de la mano
de la teologia cristiana se entendian como mediaciones para la salvacion, pero
mediaciones que, como virtudes que eran, representaban fines en si mismos (al
igual que en la ética aristotélica) ya no funcionan del mismo modo desde la
perspectiva inmanentista de Gracian. La secularizacion de la ley divina (que
encuentra también un cierto cumplimiento, aunque en su extremo inverso como
hipertrofia divina en el caso de la Reforma, pues la salvacion caeria de mano de la
libre voluntad de Dios y por tanto la accion en la tierra no dependeria en ultima
instancia de mediar en orden a alcanzar dicha salvacion) se realiza en su mas alta
radicalidad en Gracian. Gracian convierte, por medio de la secularizacion de las
virtudes y los valores, todo acto en puro medio, en instrumento, para conseguir de
una parte el desengafio y de otra, tras la muerte, la fama, el reconocimiento a los
ojos de los hombres, no de Dios. Asi, la cancelacion de la transcendencia ofrece
como Unica salida al olvido la permanencia infinita en la Historia. Permanencia que
solo se logra por medio de la alegoresis. Como se puede observar en la casa de
Salastano, en el palacio de Sofisbella o en la Armeria del Valor, en un espacio que
esta cerrado a toda teleologia o escatologia solo cabe convertirse en objeto de
contemplacion y juicio para los hombres. Es cierto que este objeto de
contemplacion es también objeto de saber: los valores, las virtudes, asi como los
pecados o los vicios, contemplados en su inmortalidad alegorica, nos permiten
aprender el modo de llevar una vida virtuosa. Pero esta vida virtuosa nunca lo es
por ella misma sino que lo es por mor de la muerte. Todo lo aprendido y ejecutado
a lo largo de la existencia so6lo sirve para llegar al ultimo estadio de la vida que es
el desengafio. Este ltimo peldafio de la existencia le permite el hombre su mayor
acercamiento a Dios pues, como €I, es el momento de darle la espalda al mundo.
Tras el desengafio, que nos ensefia que, en efecto, el universo es un teatro en el que
tenemos que jugar nuestro papel de la mejor manera posible, so6lo queda la muerte.
Ante una perspectiva de tan cargado nihilismo cabria sefialar que, a fin de
cuentas, Gracian ofrece una cierta salida, una cierta transcendencia cifrada en la
Isla de la Inmortalidad. Esta isla, como la de las primeras crisis del Criticon, se
muestra como espacio utdpico, como gran conjetura alegorica. Un espacio que
refleja, especularmente, a la Historia. Un espacio que, de hecho, nos devuelve a la
Historia. Lo maximo que puede conseguir un hombre en este horizonte nadificado
es la insistencia, la duracion infinita en él mismo. Asi, el reino de los cielos deviene
el reino de la materia: la contemplacion infinita de las cosas, el movimiento en
espiral que implica la alegoria. Bajo nuestro punto de vista, Gracian perpetua el
sentido originario que encontré Benjamin en la alegoresis. No encontramos en
Gracian esa suerte de salto a la resurreccion que segun Benjamin habia solucionado
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las aporias de la alegoria en favor de una transcendencia mas alla del bien y del
mal. Gracian cortocircuita esta solucion manteniéndose justamente en su
preambulo: la maquina de muerte y conversion alegorica. Si, en efecto, como
leemos en Villacafias, su ética «es el arte de dorar las verdades y de tragar por
sorbos la desilusion,[...] en una homeopatia de la nada que se confunde con el
verdadero objeto de la sabiduria y respecto de la cual todo objeto del querer puede
ser un buen motivo de educacion»® para asi evitar tragarse la muerte a borbotones,
lo que nos queda después de una existencia tal es inevitablemente el olvido salvo
que podamos aferrarnos a este mundo dando cumplimiento total de nuestro
cadaver: el proceso de inmanencia absoluto por el cual, incluso en el peor de los
mundos posibles, s6lo queda la salida de permanecer indefinidamente en él.

Ante la imposibilidad de un mas allda el mundo deviene, por su propio
movimiento, en un inmenso museo o biblioteca, en un inmenso cementerio. Y ser
objeto de contemplacion, en este luctuoso museo, es lo mas lejos que se puede
llegar.

En ultima instancia, sabemos que Benjamin tenia un cierto interés especial por
la figura de Baltasar Gracian.®” Nunca pudo escribir algo concreto al respecto, pero
con el andlisis de las categorias de su estudio sobre el Trauerspiel y su
interpretacion sobre la época del Barroco y la alegoresis como expresion de la
misma, nos atrevemos a conjeturar que su juicio acerca del filésofo aragonés
podria estar muy cerca del que nosotros hemos realizado: Gracian llevaria hasta sus
ultimas consecuencias el decir alegdrico, sin permitirse de ningun modo
traicionarlo.

5. Bibliografia

Adorno, T. Escritos filosoficos tempranos, Madrid, Akal, 2010.

Alciato, Emblemas (edicion a cargo de Santiago Sebastian), Madrid, Akal, 1993.

Arribas, S. La representacion del sujeto barroco como campo de fuerzas en Walter
Benjamin. Eikasia. Revista de Filosofia, afio VI, 37. pp. 199-207, (2011)
http://www.revistadefilosofia.org/37-11.pdf

Benjamin, W. El origen del “Trauerspiel ‘alemdan, Madrid, Abada Editores, 2010.

— Baudelaire, Madrid, Abada, 2014.

Cerezo Galan, P. El héroe de Iluto. Ensayos sobre el pensamiento de Baltasar Gracian,
Zaragoza, Institucion Fernando el Catélico, 2015.

Egido, A. Bodas de Arte e Ingenio. Estudios sobre Baltasar Gracian, Barcelona,
Acantilado, 2014.

— La busqueda de la inmortalidad en las obras de Baltasar Gracian.
http://www.rae.es/sites/default/files/Discurso_de_ingreso_Aurora Egido.pdf

Elliot, J. EI Conde-Dugque de Olivares. Barcelona, Austral, 2014.

Elliot, J y Brockliss, B (eds.). El mundo de los validos, Madrid, Taurus, 1999.

Fletcher, A. Alegoria. Teoria de un modo simbolico, Madrid, Akal, 2002.

Gomez de Liafio, 1. La variedad del mundo, Madrid, Siruela, 2009.

Gracian, B. Agudeza y arte de ingenio, Madrid, Castalia, 1969.

% VILLACANAS, “El esquema clasico en Gracian”, 241.

Se puede ver al respecto: J. MUNOZ MILLARES, “La presencia de Baltasar Gracian en Benjamin”, Ciberletras,
Revista de critica literaria y de cultura, 1 (1999), http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/vinl/ens 08.htm

67



Martinez Neira, T. Ingenium 10 2016: 109-127 127

— El Criticon, Madrid, Ediciones Catedra, 2013.

Hidalgo-Serna, E. El pensamiento ingenioso de Baltasar Gracian, Barcelona, Anthropos,
1993.

Lomba Falcon, P. “Tan lejos, tan cerca. Baltasar Gracian o la ausencia de Dios en la
Historia” Criticon, 118, (2013), 151-162.

— “De la historiografia del arte a la historia de la filosofia. Ontologia y Barroco en El
Criticon de Gracian”, Res publica, 24 (2010), 137-168.

Lucas, A. El trasfondo barroco de lo moderno (Estética y crisis de la Modernidad en la
filosofia de Walter Benjamin), Madrid, Uned, 1992.

Maura, E. Las teorias criticas de Walter Benjamin. Barcelona, Bellaterra, 2013.

Muiioz Millares, J. “La presencia de Baltasar Gracian en Benjamin” Ciberletras, Revista de
critica literaria y de cultura, 1 (1999).
http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/vinl/ens_08.htm

Olivan, L. La alegoria en El origen del drama barroco aleman de Walter Benjamin y en Las
flores del mal de Baudelaire. A parte rei: revista de filosofia. N° 36. 2004.
http://serbal.pntic.mec.es/AParteRei/page9.html#treintayseis

Rivera de Rosales, J. Suerio y realidad. La ontologia poética de Calderon de la Barca,
Hildesheim, Oms Verlag, 1998.

Rodriguez de la Flor, F. Era melancdlica. Figuras del imaginario barroco, Barcelona, UIB,
2007.

Saavedra Fajardo, D. Empresas politicas, Madrid, Catedra, 1999.

Sanchez Madrid, N. “El Criticon de Baltasar Gracian como ontologia alegorica” Ingenium,
7 (2013), 171-192.

Scholem, G. Walter Benjamin. Historia de una amistad, Barcelona, DEBOLS!LLO, 2014.

Snyder, J.R. La estética de lo Barroco, Madrid, La balsa de la medusa, 2014.

Tomas y Valiente, F. Los validos en la monarquia espanola del siglo XVII, Madrid, Siglo
XX1, 2015.

Villacanas, J.L. “El esquema clasico en Gracian. Continuidad y variacion”. Eikasia. Revista
de Filosofia, aiio V, 37, 211-241.

VV. AA. Conceptos de Walter Benjamin (Michael Opitz y Erdmut Wizisla eds), Buenos
Aires, Las cuarenta, 2014.






