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Resumen. El articulo estudia, por una parte, la génesis del concepto de lo barroco en Eugenio D’Ors en relacién con
sus referentes intelectuales inmediatos. Desde la perspectiva europea se analiza el influjo de la oposicion establecida por
Worringer (1908) entre Abstraktion y Einfiihlung, asi como la impronta del concepto de romanticismo politico de Carl
Schmitt (1919). Por otra parte, se analiza la historia del concepto de lo barroco en dos momentos. De un lado en el denominado
neobarroco americano, impulsado por autores como Lezama Lima, Alejo Carpentier y Severo Sarduy. En este ambito se
muestra el modo en que el concepto sirvid para dar cuenta de lo que desde las posiciones colonialistas de D’Ors representaba
la crisis de la cultura clasica europea y que, desde la perspectiva americana, definia en sentido positivo la identidad cultural
hispanoamericana. Para estudiar una segunda deriva del concepto, se examinan las similitudes y diferencias entre el sentido
que la categoria tiene en D’Ors y su reinterpretacion en el pensamiento posmoderno de la década de los ochenta, de la mano
de Calabrese, Jenks y Deleuze. Finalmente, se recurre a metaforas musicales para esclarecer las diferencias entre el barroco
historico de los siglos XVII y XVIII y el barroco posmoderno.
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Abstract. The article studies, on the one hand, the genesis of the concept of the baroque in Eugenio D’Ors in relation to his
immediate intellectual referents. From the European perspective, the influence of the opposition established by Worringer
(1908) between Abstraktion and Einfiihlung is analyzed, as well as the imprint of the concept of political romanticism of
Carl Schmitt (1919). On the other hand, the history of the concept of the baroque is analyzed in two moments. On one side in
the so-called American neo-baroque, promoted by authors such as Lezama Lima, Alejo Carpentier and Severo Sarduy. This
area shows the way in which the concept served to account for what, from the colonialist positions of D’Ors, represented the
crisis of classical European culture, but which, from the American perspective, defined cultural identity in a positive sense.
Hispanic American. To study a second drift of the concept, the similarities and differences between the meaning that the
category has in D’Ors and its reinterpretation in the postmodern thought of the eighties, by Calabrese, Jenks and Deleuze,
are examined. Finally, musical metaphors are used to clarify the differences between the historical baroque of the 17th and
18th centuries and the postmodern baroque.
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I. Lo barroco: cultura de crisis neobarroco en diversos momentos, fuera para referirse

a la arquitectura francesa del Segundo Imperio o a la

Aunque en sentido estricto se entiende por cultura barro-
ca la propia de los siglos XVII y principios del XVIII en
Europa y América, puede que el influjo de este estilo no
haya desparecido nunca, sino que se renueve constante-
mente. Asi lo prueba el hecho de que se haya hablado de
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cultura postmoderna de finales del siglo XX. Por otra
parte, el hecho de que se definiera por oposicion al Re-
nacimiento, especialmente después del libro de Wolfflin
Renacimiento y Barroco (1888), lo contraponia a lo cla-
sico en general y no so6lo a su renacimiento. Este proceso
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llevo finalmente a convertir la oposicion entre clasicis-
mo y barroco en una de esas parejas de contrarios con
que se intenta organizar la pluralidad de lo real en torno
a una dialéctica o una agonistica. Como si se tratara de
dos impulsos en constante lucha, esta pareja de catego-
rias formales quedaba asi dispuesta para su aplicacion a
contextos historicos muy diversos.

Seria imposible abordar aqui una historia general del
concepto de lo barroco, por lo que nos limitaremos al
periodo del siglo XX en que el término tomd un sentido
especifico de critica a la estética de las vanguardias. Es
esta una idea que comienza con Eugenio D’Ors en 1935
y que retorna con fuerza a finales de la década de los
ochenta con publicaciones como La era neobarroca de
Omar Calabrese (1987) y El pliegue de Gilles Deleuze
(1989). Entre un hito y otro, nos detendremos en anali-
zar la deriva del concepto en un contexto especifico: el
debate sobre la identidad cultural latinoamericana que
abri6é Lezama Lima en 1957 y que retomaron en la dé-
cada de los setenta Severo Sarduy con “El barroco y el
neobarroco” (1972) y Alejo Carpentier con Concierto
barroco (1974). Para poder revisar la recepcion y trans-
formaciones del concepto de lo barroco en el contexto
latinoamericano de los setenta y en la fundamentacion
tedrica del posmodernismo serd necesario estudiar pre-
viamente la génesis de este en el pensamiento de Euge-
nio D’Ors, tarea que se organizara en torno a sus refe-
rentes intelectuales inmediatos. De un lado, en relacion
con sus fuentes europeas, en concreto con la distincion
de Worringer entre Abstraktion y Einfiihlung y, espe-
cialmente, con el concepto de romanticismo politico de
Carl Schmitt (1919). De otro, se revisara el sentido del
concepto en relacion con la tradicion del pensamiento
catdlico reaccionario espaiiol y, en particular, en el dia-
logo con Menéndez Pelayo. Finalmente, recurriremos
a términos musicales como melodia, armonia y ritmo;
figuras que aparecen en D’Ors, Calabrese, Deleuze y
Sarduy y que seran muy utiles para definir el neobarroco
posmoderno mediante el contraste con el barroco histo-
rico. Nuestra historia del concepto de lo barroco resul-
tara de este modo parcial por varias razones. En primer
lugar, por atender al periodo que transcurre entre el re-
torno al orden tras la primera crisis de las vanguardias
y la ruptura posmoderna con las mismas a finales de
los ochenta. Parcial también por centrarse en las meta-
morfosis que sufrio el concepto dorsiano de lo barroco,
dejando fuera de nuestra mirada el desarrollo del con-
cepto en autores tan importantes como Walter Benjamin
(1925) o en la tradicion formalista iniciada por Wolfflin
y continuada, entre otros, por Lionello Venturi. Parcial
también, finalmente, por nuestro interés en destacar el
vinculo estrecho entre el concepto de lo barroco y la
polémica en torno a la identidad cultural hispanoame-
ricana. Como intentaremos demostrar, el rechazo de lo
barroco de D’Ors y su defensa del clasicismo obedecen
a la intencién de reconstruir la identidad hispana como
estrictamente catolica, identificando clasicismo y cato-
licismo mientras rechazaba el sincretismo cultural del
barroco como profundamente afin al subjetivismo y el
sentimentalismo que, en su opinidn, se habrian impuesto
en Europa con la Reforma. Lo que de comun tienen es-
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tos diversos sentidos de lo barroco es que el concepto in-
tenta dar cuenta de momentos que se perciben como de
profunda crisis. Crisis del orden clasico con que, segin
entiende D’Ors, culmina un largo proceso de decadencia
de Occidente; crisis de la vanguardia sentida con mayor
intensidad si cabe en la era posmoderna, pero que se per-
cibe como oportunidad para la renovacion de la cultura
europea. Crisis también del colonialismo cultural que en
Hispanoamérica se siente como la ocasion para repensar
sin complejos la identidad cultural mestiza.

Entrando en la propuesta de Eugenio D’Ors la prime-
ray obligada aclaracion es que el concepto de lo barroco
tiene un nuestro autor un caracter decididamente formal
ya que, por mucho que se inspire en el Barroco del XVII
y XVIII, presenta rasgos estilisticos que se mantiene
constantes a pesar de las l6gicas trasformaciones histo-
ricas. Este enfoque formalista sera retomado por Omar
Calabrese tanto como por Gilles Deleuze. D’Ors define
lo barroco por oposicion al clasicismo como dos eones,
de modo que uno y otro dan nombre a los grandes cau-
ces por los que se van sucediendo en el tiempo diversas
formas particulares. Barroco y clasicismo resultan asi —
como las nietzscheanas apolineo y dionisiaco o como
la distincion de Worringer (1908) entre abstraccion 'y
empatia sentimental— categorias intemporales, si bien
siempre encarnadas en un aqui y ahora que les concede
rasgos particulares. Sin embargo, a pesar de este carac-
ter formal, fue la necesidad de explicar su tiempo y de
reorientar el rumbo de la cultura europea del momento
lo que llevo a D’Ors a proponer el concepto. Al definir
el espiritu de la época como barroco su intencién era
criticar lo que consideraba una tendencia sensualista,
panteista e irracionalista que, siguiendo la estela del
Romanticismo, atentaba contra la tradicion racionalista
iniciada en el Renacimiento. Para el pensador tradicio-
nalista espafiol la Ginica respuesta posible a la crisis de la
cultura europea era el retorno al clasicismo que, para ¢l y
como explicaremos mas adelante, significaba el retorno
al catolicismo.

Esta fue la primera intencion a la que respondia el
libro publicado en francés en 1935, en el que se reco-
gian algunos articulos breves que formaban parte de su
Glosario, junto con un texto mas extenso que resumia
las posiciones mantenidas en un seminario sobre el ba-
rroco celebrado en Pontigny en 1931. Al recuperar el
término, D’Ors busca un concepto que pueda dar cuenta
del impulso espiritual propio del momento, aunque para
ello recurre a la actitud que caracterizo el periodo histo-
rico plenamente barroco de los siglos XVII y XVIII. El
primer efecto de esta operacion era rebatir la apariencia
novedosa de las ultimas tendencias culturales que, a los
ojos de D’Ors, no serian mas que actualizaciones de una
actitud heredada del Romanticismo y, en ultima instan-
cia, del cosmos barroco.

Por otra parte, lo barroco da nombre a una época que
no lo tenia y a la que, seglin recoge D’Ors, seguia de-
nominandose “trasguerra”!. Efectivamente, ese periodo
marcado por la experiencia de la Primera Guerra Mun-
dial en el que se incubaban los conflictos de la Segunda
presentaba una serie acelerada de cambios que, si nos

' E.D’Ors, Lo barroco, Madrid, Tecnos, 1993, p. 80.
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centramos en las artes plasticas, significaron la sucesion
de multiples movimientos de vanguardia hasta llegar a
su prematura crisis y a un evidente “retorno al orden”
con la aparicion de movimientos como la pintura meta-
fisica y la nueva objetividad alemana. Con el concepto
de lo barroco D’Ors busca entonces poner orden en una
situacion confusa que ¢l organiza a fuerza de someter-
la a un marco temporal amplio, que transforma la crisis
de entreguerras en el ultimo episodio de otra de calado
mucho mas profundo: crisis de los valores del Renaci-
miento y, en ultima instancia, del ideal clasico. D’Ors
propone entonces que la “trasguerra” es “una especie de
recaida en el ochocientos™, cuyo espiritu se habria man-
tenido en el Romanticismo de principios del XIX y en el
espiritu del “fin de siglo”.

Para D’Ors, lo que hay de comun a todas estas ex-
presiones historicas de lo barroco es el panteismo, esto
es, una “tendencia implicita hacia la divinizacion de lo
natural” a la que contribuiria, en su opinién, el darwi-
nismo, pero que tendria su origen en la reforma protes-
tante y el giro subjetivista que a su juicio supuso. La
cultura y el arte contemporaneos entran también en la
categoria y asi Paul Cézanne y Pablo Picasso son pre-
sentados como artistas barrocos en la medida en que “la
obra, en desacuerdo con el orden clésico, nos ha pareci-
do en situacion de interna ruptura, en tendencia hacia la
multipolaridad’™. Multipolaridad es, efectivamente, un
concepto importante en la caracterizacion orsiana de la
cultura moderna y barroca pues, asi como el clasicismo
impone organicidad y unidad, el eén barroco “se aban-
dona a su multipolaridad™, como en el caso del surrea-
lismo y la exploracion del inconsciente. Multipolaridad
también en el sentido de que —piensa D’Ors— desde el
descubrimiento de América Europa ha perdido centra-
lidad en la medida en que ha renunciado a su propia
identidad y ha vuelto su mirada hacia culturas exdticas,
creyendo reencontrar en el buen salvaje la pureza de lo
originario y auténtico.

La propuesta de D’Ors puede resumirse a partir de
dos asuntos centrales que abordaremos mas adelante. De
una parte, va a establecer el inicio de la crisis en la Re-
forma protestante, que se propone como origen de una
deriva cultural que conduce del Barroco, al Romanticis-
mo, el Simbolismo y las vanguardias. Como veremos, la
influencia de Carl Schmitt y su Romanticismo politico es
determinante en este asunto. El barroco de D’Ors es, por
tanto, estrictamente catolico. El otro gran tema es lo que
hoy denominariamos interculturalidad y que él aborda
con el término de multipolaridad. Esta conllevaria el de-
clive de Occidente que, desde la primera colonizacion
espafiola de América hasta la atraccion romantica por
diversos paraisos exoticos situados en remotas colonias,
habria promovido una cultura centrada en la sensualidad,
la irracionalidad y el panteismo. El barroco de D’Ors se
presenta entonces como eurocéntrico, convencido de la
superioridad cultural de Europa y nostalgico del pasado
imperial hispano.

2 Ibidem, p. 81.
3 Ibidem, p. 86.
4 Ibidem, p. 87.
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Todo esto nos permite situar las propuestas de D’Ors
en relacion con un doble marco historico. De un lado,
en el contexto del pensamiento reaccionario espaiiol, el
convencimiento de que la cultura espafiola vive en deca-
dencia desde los tiempos del Imperio y la conquista de
América; de otro y en relacion con el contexto europeo,
la estética dorsiana es expresion de la crisis generada por
el proceso de modernizacion.

I1. Abstraccion versus emocion y clasicismo versus
barroco. Eugenio D’Ors y Wilhelm Worringer

Atendiendo al contexto intelectual europeo, puede re-
conocerse claramente en la pareja dorsiana clasicismo/
barroco el influjo del libro de Worringer Abstraccion
y naturaleza (1908)° y la dualidad que establece entre
la figura geométrica y la forma viviente®. Encontramos
esta misma oposiciéon en D’Ors cuando afirma que el
estilo clasico transforma el arbol en columna, mientras
que lo barroco transforma la columna en arbol, tal como
hicieron Bernini y Churriguera’. El clasicismo abstrae
las formas naturales para reconocer un orden geométri-
co, mientras que el barroco en un movimiento regresivo
vuelve a reconocer formas vivas que brotan de la fria
piedra. La racionalidad propia del espiritu clasico nos
protege asi de las emociones naturales que el impulso
barroco nos anima a seguir.

En la obra de Worringer la abstraccion responde a
un impulso antropoldgico que nace como mecanismo de
defensa frente a la inestabilidad del mundo circundante,
sobre el que proyecta un orden racional de regularida-
des y uniformidades. Las reflexiones de D’Ors en Lo
barroco sobre Zendn de Elea y el problema del movi-
miento, asi como las consideraciones finales sobre las
relaciones entre vida y racionalidad, estan muy cerca de
las preocupaciones de Worringer. Ambos parten de una
misma estructura dual que contrapone dos fuerzas anta-
gbnicas y comparten también la conciencia de profunda
crisis cultural. La diferencia radica en el diagnostico,
ya que, mientras que D’Ors atribuye la decadencia cul-
tural de Occidente al triunfo de la sensualidad frente a
la racionalidad, Worringer mantiene la complejidad de
esta oposicion, lo que va a permitir que su obra influya
tanto sobre los que reivindican un retorno al orden clasi-
co como en los que apuestan por un reencuentro con la
naturaleza. Para Worringer, el origen de la crisis cultural
se reconoce también en la enajenacion respecto del en-
torno natural, la despersonalizaciéon o anomia impuesta
por el desarrollo de las ciudades y las nuevas formas
de produccion, asi como en la depuracion del objeto de
todo nexo vital que la tendencia a la abstraccion —liga-
da al extraordinario desarrollo de la tecnologia— estaba
suponiendo. D’Ors apuesta claramente por un regreso al

5 Cf. W. Worringer, Abstraktion und Einfiihlung, R. Piper & Co., Mu-
nich, 1908.

Cf. J.L. Lopez Aranguren, “Determinacion estética y ética de la filo-
sofia de Eugenio D’Ors”, en Homenaje a Eugenio D’Ors, Madrid,
Academia Breve de Critica de Arte, 1955, pp. 13-21, y Aguilera
Cerni, V., Ortega y D’Ors en la cultura artistica espainola, Madrid,
Ciencia nueva, 1966.

7 Cf. E. D’Ors, Lo barroco, op. cit., p. 86.
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clasicismo, mientras que Worringer mantiene la ambi-
giiedad, aunque destaca el desamparo e impotencia que
el hombre siente ante el espacio abierto e infinito de la
naturaleza. Frente a este temor, que define con el con-
cepto de agorofobia espiritual, Worringer defiende la
necesidad del arte en tanto consiste en una estrategia ci-
vilizatoria frente a la naturaleza. Destaca asi la voluntad
de forma que en toda produccion artistica se moviliza,
un concepto muy proximo al Kunstwollen de Riegl y al
clasicismo de D’Ors, pues se define por la voluntad de
responder al caos del mundo percibido y por la capaci-
dad de afirmar la racionalidad y el autocontrol frente a
los impulsos vitales.

La extraordinaria ambigiiedad de esta estructura dual
abstraccion/naturaleza permitié lecturas de Worringer
claramente clasicistas como la de D’Ors, al tiempo que
inspiraba al expresionista Franc Marc a proponer un re-
torno a la naturaleza salvaje. Nos encontramos asi con
que en el almanaque Der blaue Reiter (1912) Marc es-
cribia un articulo titulado “Die Wilden Deutschlands”
(Los salvajes de Alemania) por las mismas fechas en
que D’Ors escribia su Glosa “El Wildermann” (El hom-
bre salvaje, 1911). Pero mientras que aquel reivindicaba
el primitivismo y el regreso a la vida natural, D’Ors se
oponia al estilo fauve de moda, convencido de que, al
defender el clasicismo frente al barroco esta defendien-
do la civilizacién frente a la barbarie. Cuando la van-
guardia entre en crisis y el arte europeo inicie el llamado
“retorno al orden”, la pareja de opuestos, abstraccion/
naturaleza, seguird siendo operativa y asi es como en
1925 Franz Roh publica su libro Realismo mdgico y da
cuenta de la superacion del expresionismo con la apari-
cioén de nuevos movimientos artisticos. Roh mantiene el
esquema que enfrenta el impulso hacia la empatia senti-
mental vitalista y la tendencia a la abstraccion racional,
solo que apuesta claramente por la proyeccion sentimen-
tal para defender la figuracion fantéstica y la proyeccion
de lo maravilloso sobre los objetos del mundo entorno.
Los referentes pictoricos que elige anticipan la aparicion
del surrealismo, como es el caso de los pintores metafi-
sicos Carra y De Chirico®.

Como vemos, no hace falta estar de acuerdo con las
descalificaciones de D’Ors para reconocer que, del Ro-
manticismo al Surrealismo, una poderosa corriente del
arte occidental encaja bien en la definicion de lo barroco
como una estética de la proyeccion sentimental, el vita-
lismo y la pureza de la expresion originaria.

III. La reivindicacion de lo barroco. Hispanoamérica
y la posmodernidad

Tras la publicacion de Lo barroco en francés en 1935
y en castellano en 1944, este concepto estético perdio

Es de destacar que el surrealismo inspirara la recuperacion del barro-
co propuesta por Alejo Carpentier en su reivindicacion del barroco
desde la orbita hispana, asi como que el término realismo magico de
Roh no esta lejos de lo real maravilloso, 1a formula que propondra
Carpentier para dar nombre a una nueva tendencia en la literatura
latinoamericana. Para €1, como para Lezama Lima, Severo Sarduy o
Gabriel Garcia Marquez, también se tratara de proyectar lo magico
sobre la realidad.
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actualidad para reaparecer en la década de los setenta en
un contexto muy particular: el debate sobre la identidad
cultural de Latinoamérica. El vinculo decididamente et-
nocéntrico establecido por D’Ors entre la decadencia de
la cultura europea y la admiracion romantica por las cul-
turas indigenas se transforma en entusiasta defensa del
mestizaje. En ¢l se cree encontrar la esencia de lo latino-
americano, una identidad criolla que mezcla la herencia
europea con la indigena y la africana. La conferencia
de Lezama “La curiosidad barroca”, publicada en La
expresion americana (1957), inici6 una discusion que
retomaria Severo Sarduy con su articulo “El barroco y el
neobarroco” (1972). Este fue crucial para la reaparicion
del concepto en el nuevo contexto abierto por la revuelta
posmoderna, al ser recuperado por Omar Calabrese en
su libro La era neobarroca (1987).

Pero la expresion mas popular de este regreso de
la categoria fue sin duda la novela Concierto barroco
(1974) de Alejo Carpentier. En este breve relato fan-
tastico, lo barroco aparece como categoria que, aunque
encarnada en la época dorada de Vivaldi y Haendel, se
convierte en una categoria metahistorica. El ritmo de la
curva serpentina, asi como el gusto por el adorno y la
mezcla, aparecen en el relato como un aire compartido
por manifestaciones culturales alejadas en el tiempo y
el espacio. Asi desfilan por la novela, como si fueran
contemporaneos de Vivaldi, Stravinsky y Wagner, los
paisajes parisinos pintados por Turner, la musica afroa-
mericana y las jam session de Louis Armstrong.

La trama de Concierto barroco estd basada en la
existencia real del libreto, escrito por Girolamo Giusti,
para una o6pera de Vivaldi titulada Montezuma, estre-
nada en el teatro Sant’Angelo de Venecia en 1733°. La
oOpera recrea la conquista de México, el choque cultural
que supuso y el nacimiento de una nueva cultura criolla
a partir de una historia de amor entre la joven Teutile,
hija del emperador Moctezuma, y Ramiro, hermano del
conquistador Fernando Cortés. El viaje imaginario de
Vivaldi a México es reinventado por Carpentier en una
aventura en que un rico hacendado criollo mexicano y
su sirviente negro habanero se encuentran en Venecia
con el genial pelirrojo y su libretista, dandoles a conocer
viejas leyendas de los guerreros mexicas mezcladas con
los bailes caribe en honor de la deidad vudi Damballa.
De esta bizarra mezcla entre las culturas nahuatl, afroa-
mericana y veneciana a principios del siglo XVIII nace

El libreto de Giusti partia como principal fuente de la Historia de
la conquista de México de Antonio de Solis (1684). Cuando Car-
pentier escribi6 el relato se conocia el libreto, pero no la partitura,
desaparecida tras la muerte de Vivaldi hasta ser descubierta, aun-
que incompleta, en 2002 por el musicologo Steffen Voss en Kiev. La
partitura habia llegado a Ucrania en manos del ejército rojo que, a
finales de la Segunda Guerra Mundial, trasladé el archivo de la Sing-
Akademie zu Berlin (ocultado previamente por Goebbels en Polo-
nia) a la Union Soviética. La primera representacion contemporanea
de la opera tuvo lugar en 2005 en Diisseldorf. Cf. Spindola, L. E.,
“Motezuma, la 6pera mexica de Antonio Vivaldi y Girolamo Giusti”,
Investigacion teatral. Revista de artes escénicas y performatividad
11/18, 2020-2021, pp. 123-144. El ultimo episodio resefable de esta
rocambolesca historia es que en 2019 se puso en escena, con el pa-
trocinio del Gobierno de la Ciudad de México y en conmemoracion
del 500 aniversario de la llegada de los espafioles a Tenochtitlan, una
version en nahuatl clasico y en maya con el nombre de Motecuhzoma
1, bajo la direccion de Francesco Fanna.
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el concepto de lo barroco de Carpentier, que se define
por la capacidad de concertar voces dispares e incluso
disonantes. Vivaldi puede resonar de este modo en Louis
Armstrong y los héroes clasicos griegos reencarnarse en
Moctezuma. El encuentro entre formas artisticas y cul-
turas puede resultar asi armonico en lo que constituye
una rotunda defensa del mestizaje cultural.

La reaparicion del concepto de lo barroco en la no-
vela de Carpentier en 1974 podria resultar anecddtica
cuando en realidad es expresion de un impulso intelec-
tual que comparte con sus compatriotas Lezama Lima
o Sarduy y responde a un contexto mucho mas amplio
como es la gran crisis de la cultura occidental que en
la segunda década de los setenta cristalizara en torno al
concepto de posmodernidad. Las contradicciones que
Octavio Paz descubria en la estética de la vanguardia
y que pronto encontraron eco en Daniel Bell y su de-
fensa de un retorno a los valores puritanos de la cultura
norteamericana son una de las caras de una crisis que
Concierto barroco refleja de manera complementaria si
no perfectamente simétrica. Mientras que el posmoder-
nismo de Paz y de Bell demandaba un retorno al orden
en la cultura occidental —fuera un retorno al puritanismo
protestante y la idea de vocacion profesional o un regre-
so al clasicismo— el trio cubano formado por Lezama,
Sarduy y Carpentier descubria en el barroco americano
la fuente para una posible revitalizacion cultural.

En Europa la categoria de lo barroco resurgi6é con
fuerza en el debate postmoderno, un momento en el que,
de nuevo, era urgente definir el sentido de lo que se per-
cibia como una profunda crisis cultural. A la altura de los
afios ochenta del siglo XX la batalla de Eugenio D’Ors
contra el arte de vanguardia y en defensa de un retorno
al clasicismo, se habia transformado en un cuestiona-
miento radical del modernismo. Sera entonces cuando lo
barroco ganara actualidad de la mano de Severo Sarduy
(1975) para ser rescatado por Omar Calabrese en su li-
bro La era neobarroca (1987)%.

La relacién entre lo barroco y la conciencia de gran
crisis cultural se mantiene en Calabrese, aunque en un
tono muy alejado de la beligerancia antivanguardista
de D’Ors o del entusiasmo postmoderno por las formas
serpentinas de ese otro gran neobarroco que fue Charles
Jencks. Calabrese presenta la oposicion entre barroco
y clasicismo desde un enfoque radicalmente forma-
lista, como dos “modelos morfoldgicos” o “formas de
gusto”!! de los que se derivan valores alternativos y que,
por tanto, no pueden someterse a un patréon de juicio co-

10 Cf. O. Calabrese, La era neobarroca, Madrid, Catedra, 1999, p. 31.
Calabrese encuentra en Sarduy una sintesis de la tradicion formalista
desde Wolfflin a D’Ors que sirve como punto de partida para la re-
lectura en clave moderna que ¢l mismo pretende hacer. Resumiendo
a Sarduy Calabrese afirma que lo barroco se refiere no tanto a un pe-
riodo especifico de la historia de la cultura, sino a una actitud general
y una cualidad formal de los objetos que lo expresan. Por otra parte,
Calabrese rescata a Sarduy para adoptar el término “policentrismo”,
que seria una de las caracteristicas formales de lo barroco, una es-
tructura en la que la obra se organiza a partir de diversos nucleos
tematicos que se despliegan de forma arborescente, como ocurre en
las series de television. Pero es importante sefialar que con el término
“policentrismo” Sarduy valora positivamente el mismo proceso que
D’Ors critica con el de “multipolaridad”.

W Ibidem, p. 207.
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mun. Clasicismo y barroco conviven para ¢l siempre en
conflicto, de modo que “El uno no existe sin el otro;
mejor aun, el uno pone necesariamente al otro de modo
implicito (o incluso explicito)”'2. Como también pensa-
ba D’Ors, el italiano cree que ambos términos corres-
ponden a “constantes formales y se admitira igualmente
su preeminencia en un periodo mas que en otro”'%. Pero,
como también ocurria con D’Ors, lo que se presenta
como una categoria formal supone en realidad al intento
de caracterizar su propio presente, una época que define
como de turbulencia y fluctuacion en que se suspendia la
capacidad de decision de los valores'*. En tanto neoba-
rroca la postmodernidad es una época de crisis 0 —como
también afirma— un periodo de “degeneracion” en el
sentido de que se distorsionan y disuelven los valores
clasicos, se exploran sus limites y se sobrepasa cualquier
frontera.

A diferencia de Calabrese, que propone el término
neobarroco con la intencién de acabar con la indefini-
cién que, en su opinion, tenia el término posmodernis-
mo, Charles Jencks (1986) defiende la utilidad de este
concepto para resumir el espiritu de época a mediados
de los ochenta. Sin embargo, lo barroco juega un papel
importante en su caracterizacion de lo posmoderno, que
lleva a cabo no tanto en los términos formales a los que
recurrian D’Ors y Calabrese, sino insistiendo en la crisis
de valores e incluso de espiritualidad que también reco-
nocia D’Ors y que Deleuze recogera al estudiar la figura
de Leibniz. La magnitud de la revuelta posmoderna es
comparada por Jencks con la gran conmocién de la mo-
dernidad europea originada por la reforma protestante
y la consiguiente contrarreforma catdlica. Compara el
rigor racionalista del movimiento moderno en arqui-
tectura con la reforma luterana, e identifica la respuesta
posmoderna —encabeza por ¢l mismo y por Portoghe-
si— con el Concilio de Trento y la arquitectura jesuita
del barroco. El titulo de uno de los epigrafes del texto
que comentamos no deja lugar a dudas respecto de esta
analogia, pues define el modernismo como “La inqui-
sicion protestante”. En la misma linea, inventa nuevos
nombres para los grandes de la arquitectura funciona-
lista, como Calvino Corbusier, Martin Lutero Gropius
y John Knox van der Rohe'S. El espiritu del modernismo
arquitectonico es equiparado a la Reforma Protestante!”’,
Corbusier es presentado como un revolucionario con la
fe de misionero y los artistas de vanguardia como sa-
cerdotes movidos por un afan purificador del lenguaje y
la sensibilidad'®. Valorando el sentido del modernismo
y citando a Clement Greenberg, afirma también que, al
reclamar que cada una de las artes se concentrara en la
esencia de su lenguaje, el critico norteamericano inten-
taba “evitar la pérdida de los valores en una era de se-

12 Idem.

13 Ibidem, p. 32.

Cf. ibidem, p. 198. “En el caso de nuestro neobarroco, incluso se ha
desbaratado la oposicion rigida con lo clasico y la inestabilidad se
manifiesta como suspension de categorias”.

15 Ibidem, p. 207.

Cf. Ch. Jencks, “;Qué es el posmodernismo?”, Los Cuadernos del
Norte 43, 1987, pp. 2-17, p. 4.

17 Cf. ibidem, p. 10.

18 Cf. ibidem, p. 11.
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cularizacion, donde existen muy pocos valores compar-
tidos y donde queda muy poco de un sistema simbolico
comun”"®,

Pero lo interesante es que, mas alla de esta concien-
cia de crisis de largo alcance histdrico, Jencks detecta
los sintomas que la agudizan en la era postmoderna.
Citando a Toynbee, vincula el posmodernismo con dos
cuestiones que darian cuenta de la profundidad del cam-
bio. De un lado, la configuracion de una cultura global
y plural —donde los centros de produccién artistica y
cultural se diversifican— implica el final del dominio oc-
cidental. Por ello, proclama la necesidad de abandonar
el modernismo como un “estilo blanco, protestante y
reformista”. Su denuncia del puritanismo lo es también
del racismo blanco europeo. Por otro lado, relaciona la
crisis postmoderna con el proceso de secularizacion y la
decadencia de las religiones tradicionales. En este punto
el diagnostico de Jencks entronca, si bien de una forma
no directa, con las reflexiones de Eugenio D’Ors. Pero
mientras que este reclamaba un regreso a los valores del
catolicismo, Jencks apuesta por un cierto retorno de lo
espiritual al margen de las grandes religiones, una espi-
ritualidad sin iglesias, tan plural como lo es la globali-
zacion postmoderna. En cualquier caso, Jencks, como
habia hecho D’Ors cincuenta afios antes, apuesta a favor
de un retorno al clasicismo y, aunque no defiende el ca-
tolicismo, muestra una evidente simpatia por la contra-
rreforma barroca?!.

No acaba aqui la afinidad ideoldgica entre D’Ors y
Jenks, pues este equipara la revuelta posmoderna con
la Contrarreforma barroca, califica la posicion de Leger,
Brancusi, Picassso, Einsenstein o Eliot como “implicita-
mente reformista” y, como ya hiciera el critico espafol,
sithia la cultura modernista entre “los efectos radicales
que la ciencia, el darwinismo y la secularizacion tuvie-
ron sobre la cultura cristiana”?. Jencks piensa que, del
Barroco a las vanguardias, un mismo impulso autodes-
tructivo habria arrastrado a la cultura europea al nihi-
lismo. Presenta a Nietzsche como el iniciador de esta
“ideologia poscristiana” y, finalmente, adopta un punto
de vista bastante proximo al de Eugenio D’Ors cuan-
do propone que el origen de esta gran crisis cultural se
remonta al siglo XIX y a la coalicion entre nihilismo
nietzscheano, evolucionismo darwinista y rigor puritano.
Pero, ademas de estas evidentes afinidades, hay también
diferencias muy claras entre ambos autores. La primera
es que, frente a la militante defensa del catolicismo de
D’Ors, el neobarroco propugnado por Jenks, por mucho
que se inspire en la Contrarreforma, no defiende un re-
torno al catolicismo, sino una nueva espiritualidad que,
citando a Peter Fuller, define como “un orden simbolico

9 Idem.

20 [bidem, p. 16.

La simpatia por la Contrarreforma catdlica y por el barroco jesuita
por oposicion al puritanismo del movimiento moderno es compatible
en Jencks con la defensa de un cierto retorno al clasicismo. Esto se
hace evidente cuando propone a Carlo Maria Mariani como principal
referente artistico para definir el postmodernismo. Ese mismo aire
clasicista esta también en la arquitectura de Ricardo Bofill y hasta en
los jardines disefiados por el mismo Jencks.

2 Idem.

3 Idem.
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compartido, del tipo que ofrece una religion™. La se-
gunda tiene que ver con la diferente valoracion del arte
barroco contrarreformista. Mientras que Jenks defiende
hasta el extremo de calificar al arquitecto posmoderno
Leon Krier como un auténtico Ignacio de Loyola, como
un “San Ignacio de Krier”, D’Ors, en consonancia con
Schmitt, con Donoso Cortés y con Menéndez Pelayo,
mete en un mismo saco a franciscanos y jesuitas, practi-
cantes ambos de una religiosidad panteista, admiradores
de las formas sensuales y emotivas que contrastan con el
clasicismo artistico tanto como con el catolicismo dog-
matico tomista.

IV. Eugenio D’Ors: clasicismo y eurocentrismo

Apuntabamos que la categoria estética de lo barroco
volvié al debate intelectual en los afios setenta en el con-
texto de la busqueda de la identidad cultural latinoame-
ricana. Proponiamos también que la novela Concierto
barroco de Alejo Carpentier sintetiza las posiciones de
una corriente que nace con José Lezama (1957) y con-
tinla Severo Sarduy (1972). Sin embargo, comparar
las caracterizaciones de lo barroco de Eugenio D’Ors y
Alejo Carpentier resulta problematico, pues responden
a enfoques muy diferentes. Si el primero aborda el con-
cepto desde un punto de vista teorico, el segundo lo hace
desde la ficcion literaria; aquel desde los presupuestos
de Menéndez Pelayo y Carl Schmitt, este en la orbita
del surrealismo y de lo que él mismo denominé “lo real
maravilloso”. Sin embargo, coinciden al definir los ras-
gos fundamentales del barroco, aunque se enfrentan por
completo en la valoracion del mismo. El asunto antes
mencionado de la multipolaridad resume las divergen-
cias entre ambos. Para el filosofo espaiiol lo barroco
se reconoce en la adopcion de esquemas multipolares
frente a la busqueda de unidad que caracteriza al espi-
ritu clasico. Lo barroco no sélo ama la diversidad, sino
que se relaciona con la multiplicidad fundiendo en un
continuo las diferentes voces. Por el contrario, el im-
pulso clésico establece discontinuidades que separan y
ordenan lo que de otro modo seria un fluido confuso.
Uno de los ejemplos que propone® resulta bien expresi-
vo. Tiene que ver con la pintura impresionista, calificada
de barroca por D’Ors en tanto que no recorta los obje-
tos, sino que funde las figuras entre si y con el fondo.
Lo barroco es, por tanto, para D’Ors, reproduccion de
la corriente de la vida, y su arte refleja justamente la
fusion y confusion del continuo fluir. Coincide en esto
con la caracterizacion de Carpentier, para quien, como
veiamos, el barroco es concierto en el que se mezclan
las culturas y las épocas, una danza en que confluyen los
ritmos afroamericanos con los bailes aristocraticos de la
refinada Venecia.

La diferencia estriba en que, mientras que en Carpen-
tier hay una evidente apuesta por el mestizaje cultural y
confianza en la capacidad del arte para concertar voces
plurales, D’Ors condena lo barroco por considerarlo ex-
presion de lo irracional e instintivo. Aunque reconoce

2 [bidem, p. 16.
% Cf. E. D’Ors, Lo barroco, op. cit., p. 85.
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la atraccidn que siente por esta estética sensualista e in-
cluso se ha hablado de su enamoramiento del barroco®,
D’Ors piensa que debe condenarlo como se condena una
debilidad o una atraccion pecaminosa. Asi, por ejemplo,
en una de sus inspiradas metaforas relaciona lo barroco
con lo dominical y festivo, mientras que el clasicismo,
como su propia actitud intelectual, seria la del que traba-
ja a diario, la del “intelectual jornalero™?’. En definitiva,
la sensualidad es cosa que debe reservarse al domingo,
como un descanso a los trabajos de diario, pues si des-
borda este marco se convierte en atraccion fatal.

Del mismo modo que Carpetier reconoce el espiri-
tu barroco en este concierto mestizo, asi también D’Ors
habia mostrado la profunda afinidad entre el barroco y
el mestizaje cultural, manifestado en la admiracion por
lo exotico y lo primitivo que se inicia en Europa con
el descubrimiento de América y que continfian el ro-
manticismo y las vanguardias expresionistas o fauves.
Comparando el Renacimiento y el Barroco, contrapone
D’Ors los tiempos en que los eruditos bizantinos trajan a
Italia los secretos de la filologia clésica a aquellos otros
de inspiracion barroca en que “hemos visto a los negros
y a los fetiches de los salvajes desembarcar en Paris para
devolver a una civilizacion fatigada de refinamientos
y racionalidades a los simbolos elementales, hijos del
instinto...”?.

Esta asociacion entre primitivismo y barroco era ya
vieja en D’Ors, pues aparece en una de sus Glosas de
1911, titulada “El Wildermann” y recogida en su libro
Lo barroco. En este breve texto reflexiona a partir de
una curiosa anécdota. De viaje en una capital alemana,
se ha hospedado en un hotel confortable y moderno que,
sin embargo, tiene por nombre Zum Wildermann y por
ensefia “un monstruo hirsuto, cubierto de bravia hoja-
rasca, con una gran piedra en una mano, y en la otra
una porra o basto”. La imagen descrita corresponde a
un personaje de la cultura popular alemana y europea
en general, de origen medieval, recreado por artistas tan
diversos como Durero o Paul Klee*. La figura carga
con una dualidad que D’Ors incorpora a su reflexion.
De un lado representa el control y la contenciéon de las
fuerzas naturales, asumiendo un papel protector; de otro,
adquiere rasgos amenazantes, pues simboliza la brutali-
dad salvaje. El Wildermann estd a medio camino entre lo
animal y lo humano, entre la racionalidad y el instinto, la
cultura y la naturaleza, y a uno de esos extremos, el de lo
primitivo e impulsivo, corresponde para D’Ors el espiri-
tu de lo barroco. Asi afirma que “al estilo de la barbarie
que permanece debajo de nuestra cultura le daremos el
nombre del barroco™!. Pero mientras que en el relato de
Carpentier el criado negro, como aquellos negros que
desembarcaban en Paris y que menciona D’Ors, es bien
acogido por Vivaldi y Haendel, el racismo de D’Ors lle-

% Cf. AE., Pérez Sanchez, “Prologo”, en D’Ors, E., Lo barroco,
op. cit., pp. 9-15; p. 11.

E. D’Ors, Lo barroco, op. cit., p. 37.

2 [bidem, p. 89.

2 Ibidem, p. 25.

Alberto Durero, Escudo de armas con la calavera, 1503; grabado en
cobre, colecciones de arte de la ciudad de Nuremberg. Paul Klee Der
Wilde Mann, dleo/lienzo, 1922.

31 Idem.
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ga al punto de afirmar que hay una contradiccion en los
términos al hablar de arte negro (1926)*. Al racismo de
D’Ors hay que sumar el evidente clasismo cuando co-
menta que el caracter moderno y confortable del hotel
contrastaba con los modales de uno de sus empleados,
¢l también un Wildermann. Como conclusion, propo-
ne una moraleja: “Que su barbarie [del empleado] es
la garantia de mi civilizacion; o, para ser mas exactos,
que nuestra barbarie profunda es la garantia de nuestra
civilizacion™?. Como vemos, D’Ors retuerce el sentido
del primitivismo y el arcaismo: de aquella vision entre
ingenua y paternalista que creia ver en “el salvaje” el
origen de lo que somos; pasa a una declaracioén de ra-
cismo y clasismo en la que el papel de la cultura es la
contencion —una gran piedra en una mano y una porra en
el otro— tanto del salvaje que llevamos dentro como de
ese que vemos fuera®.

Frente a esta mision de contencion y disciplina de
“el salvaje” que propugna D’Ors, lo barroco seria la ac-
titud que, desde el descubrimiento de América, habria
provocado en Europa una admiracién por lo primitivo
y una idealizacion del “buen salvaje”. D’Ors recorre la
historia de este espiritu barroco del que participan, en
su opinion, los franciscanos, los protestantes, Rousseau,
De Foe, Chateaubriand, Kipling o Gauguin, pero que, en
ultima instancia, remite a la prehistoria®. Del Robinson
Crusoe (1719), a cuyo protagonista vincula con el inge-
nuo Adan y con el Andrenio de Baltasar Gracian, afirma
que recrea el mito de “el hombre de naturaleza” justo en
el momento en que la humanidad parece mas alejada de
la prehistoria, como si su obra supusiera una reaccion
frente al racionalismo ilustrado. De De Foe afirma tam-
bién que funda el “mito del Robinson ascético”, del que
sugiere otros protagonistas como la pareja de Pablo y
Virginia en la novela del mismo nombre de Saint-Pierre.

Esta merece nuestro interés no so6lo porque D’Ors la
sitia en el inicio de una moda romantica que continua-
rian las novelas americanas de Chateaubriand y el Wil-
helm Meister, sino precisamente porque estd ambientada
en un lugar tan exdtico como la Isla Mauricio durante la
ocupacién francesa en el siglo XIX. Este marco colo-
nial serd un asunto destacado en la caracterizacion del
barroco romantico que, de “De Robinson a Gauguin”,

32 “No, no conoce Picasso ningun arte negro. Nadie lo conoce de veras.

Porque esto no es arte. Es lo que le substituye, 1o que hace sus veces
en un plano inferior. Tan inferior, que ya escapa a todas las amplia-
ciones, a todas las tolerancias de categoria”. En esta misma Glosa
publicada en el diario ABC'y por la misma supuesta contradiccion en
los términos, afirma no conocer el arte prehistorico, la pluralidad de
culturas, la musica vasca o el estilo precolombino.
3 Idem.
3 Cf. ibidem, p. 30. Al racismo, el intelectualismo y el clasismo de
D’Ors hay que afiadir su machismo en afirmaciones como las que
vierte en su Glosa “El mundo-mujer” o “Derrota y triunfo de la
mujer”, ambas de 1920. En esta tltima lo barroco se identifica con
lo variable y contradictorio, con el “no saber lo que se quiere” que
atribuye a lo femenino. También con la voluptuosidad, como la que
encuentra en el Noli me tangere de Correggio, La Santa Catalina de
Siena de Tintoretto o la Santa Teresa de Bernini.
Ya en 1918, al poco de acabar la Gran Guerra, afirma en una Glosa
titulada “Aforismos™: “La Tras-Guerra sera una recaida en el Fin-
de-Siglo. Como el Fin-de-Siglo lo fue en la «Contra-Reformay; y la
«Contra-Reformay, en el Franciscanismo; el Franciscanismo en el
Alejandrinismo; el Alejandrinismo, en el Oriente. Y el oriente en la
Prehistoria”. E. D’Ors, Lo barroco, Madrid, Tecnos, 1993, p. 30.

35
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crey6 encontrar algiin paraiso natural habitado por “bue-
nos salvajes” en el que los viajeros europeos recupera-
rian el sentido originario que el arte habria perdido en el
viejo continente®. Para D’Ors la novela de Saint-Pierre
sefala el momento en que el Barroco iba a transformarse
en Romanticismo®’” y en la descripcion de este salto se
empieza a reconocer la impronta de Romanticismo po-
litico, el libro de Carl Schmitt que inspir6 el supuesto
esencial de la teoria dorsiana de lo barroco: la idea de
que el Romanticismo es una manifestacion historica del
edn barroco.

Para D’Ors, Pablo y Virginia provocarian en el es-
pectador “una especie de contagio en el delirio”, capaz
de lograr que “las mujeres se volvieran locas de ternura
y molicie”. Esta constante excitacion emotiva, que co-
rresponde al concepto de ocasionalismo subjetivizado
de Schmitt, convierte a la literatura en una “sutilisima
corrupcion” que, como instrumentos para mantener la
turbacion amorosa, emplea el sentimentalismo, el hala-
go vy la prosa cadenciosa®. Esta literatura romantica que
define como “pura exaltacion de la sensibilidad”™’ esta-
ria fuertemente asociada a lo que denomina “exotismo
canonizado”, una tendencia iniciada por Saint-Pierre y
continuada por Chateaubriand en sus novelas ambien-
tadas en las colonias franceses de Norteamérica. De la
mas conocida, Atala, D’Ors afirma que es “un Werther
transportado a la vida salvaje”. Lo barroco romantico
consiste asi, para D’Ors, en una fusion entre la figura
decadente del joven europeo hipersensible, tal como es
encarnada por Werther, y el exotismo colonialista inau-
gurado por Saint-Pierre y que culmina Atala de Cha-
teaubriand.

Lo curioso es que Atala comparte en lo esencial la
preocupacion que encontramos en Lo barroco por de-
fender el cristianismo catdlico. Mas curioso todavia re-
sulta el hecho de que los dos autores utilizan como prin-
cipal recurso la confrontacion de la cultura europea con
la indigena americana. En este sentido, ha de tenerse en
cuenta que Atala, con el subtitulo de Los amores de dos
salvajes en el desierto, fue publicada como parte de Ge-
nio del cristianismo, por lo que era una pieza importante
en la defensa de la religion que Chateaubriand lleva a
cabo tras la Revolucion. En el II? parte, libro III, cap. IX
el papel de la religion en aquel contexto historico se de-
fine en términos muy préximos a los que D’Ors tomara
tiempo después de Carl Schmitt. Haciendo un parale-
lismo entre su evolucion personal y la historia cultural
europea, Chateaubriand describe “un estado del alma
que (...) favorece el desarrollo de las grandes pasiones,
que (...) s6lo se han ejercitado dentro del circulo de si
mismas, sin término ni objeto”. La pasion juvenil de ca-
racter narcisista es el modelo que caracteriza la época
ya que, segun afirma, “Cuanto mas avanzan los pueblos
en la carrera de la civilizacion, tanto mas se aumenta
esta situacion de pasiones sin objeto determinado; (...)
La imaginacién se ostenta rica, fecunda y prodigiosa,

“De Robinson a Gauguin” se titula precisamente el articulo que co-
mentamos, publicado en 1925 y recogido después en Lo barroco.

37 Cf. ibidem, p. 46.

3 Cf. idem.

3 Ibidem, p. 49.
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a la par que la existencia es pobre, arida y descolori-
da. Se vive en un mundo vacio, con un corazén lleno;
y se abusa de todo, sin haber usado de nada”. En este
contexto, el papel del cristianismo debe ser “corregir las
pasiones sin extinguirlas”, en un delicado equilibrio que
Chateaubriand opone al papel representado por Rous-
seau y por el Werther de Goethe, precisamente los blan-
cos principales de los ataques de D’Ors en Lo barroco®.
El desacuerdo radica en que, para el pensador espaiiol,
las novelas americanas de Chateaubriand no hacen, fi-
nalmente, mas que perseverar en ese romanticismo que
convierte la literatura en constante exaltacion de las
pasiones. La diferencia esta también en el rechazo de
D’Ors a ese espiritu franciscano y panteista del que Ata-
la participa y que se encarna en uno de sus personajes,
el Padre Aubry, un monje que vive entre los indios y que
se expresa en los términos de ese franciscanismo o ada-
nismo tan criticado por D’Ors*'. También estan en las
antipodas del catolicismo romano de D’Ors el desprecio
del padre Aubry por la ortodoxia, que le lleva a reducir
todas las leyes del mundo a la de “amarse entre si, a
rogar a Dios, y a esperar en otra vida mas feliz’*. La
tragedia final de la novela, en que la protagonista mes-
tiza se suicida para no consumar el amor que siente por
Chactas y permanecer asi virgen, fiel a la promesa que
hizo a su madre, acaba con una moraleja que bien puede
resumir lo que significa el genio del cristianismo para
Chateaubriand. Chactas lanza una proclama, “jPerezca
el Dios que se opone a la naturaleza!” y concluye que
“la religion no exige un sacrificio sobrehumano: sus ver-
daderos sentimientos, sus virtudes templadas son muy
superiores a los sentimientos exaltados, a las virtudes
violentas de un falso heroismo”*. En suma, tenemos que
el papel de “corregir las pasiones sin extinguirlas” que
Chateaubriand asigna al cristianismo implica oponerse
al sacrificio heroico por obediencia a la ley para seguir el
impulso natural del amor y la intencion pura. El monje
Aubry y el mismo Chactas representan de este modo el
genio del cristianismo capaz de convertir los primeros
impetus pasionales en una “santa melancolia”.

Por otra parte, el amor frustrado entre el indio Cha-
ctas y la mestiza Atala no esta muy alejado del que nos
presentan Vivaldi y Giusti en su Montezuma, y que re-
crea Carpentier en Concierto barroco. Ambas obras se
sitian en escenarios exoticos donde se enfrentan de un
lado salvajes leyes ancestrales, con sacrificios humanos
incluidos, y de otra, sentimientos naturales de compa-
sién y amor entre padres ¢ hijos o entre amantes. El con-
flicto se resuelve siempre con el triunfo del amor, feliz-
mente consumado en el caso de Ramiro Cortés y Teutile

40 Cf. F.R. Chateaubriand, Genio del cristianismo, en Obras completas,

vol. II, Valencia, Cabrerizo, 1842, XXIX. “Rousseau fue el primero
que introdujo entre nosotros aquellas ideas tan funestas y culpables.
Huyendo del trato humano, entregandose a sus suefios horrorosos,
hace creer a una multitud de jovenes, que es una cosa bella lanzarse
con esas ideas al océano de la vida. La novela de Werther vino des-
pués a desarrollar este germen venenoso”.

Cf. ibidem, p. 55. “El pastor iba delante de nosotros bendiciendo aca
y alla, la roca, el arbol, la fuente, asi como en otro tiempo bendijo
Dios a la tierra inculta, dandola en herencia a Adan”.

42 [bidem, p. 56.

4 Ibidem, p. 61.

4 Ibidem, p. 73.
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o tragicamente fallido en el de Atala y Chactas. En un
caso y otro la naturaleza triunfa sobre el imperio cruel
de la ley, lo que permite que, finalmente, el mestizaje
entre conquistadores y conquistados inaugure una nueva
sociedad y una nueva cultura.

V. Eugenio D’Ors, Menéndez Pelayo y Carl Schmitt:
clasicismo y catolicismo

Como se ha apuntado anteriormente, la definicion de lo
barroco de Eugenio D’Ors estd influida —de manera de-
terminante en nuestra opinién— por la lectura de Roman-
ticismo politico (1919). De hecho, el espafiol cita este
libro de Carl Schmitt* remitiendo a la recension que él
mismo hiciera con ocasion de publicacion de una ver-
sion francesa. También sabemos que el primer encuentro
personal entre ambos intelectuales se produjo en Barce-
lona en octubre de 1929, momento en el que comienza
lo que Martinez Carrasco define como una “ininterrum-
pida amistad™.

Pero Ia tesis que vincula clasicismo y catolicismo —y
consecuentemente lo barroco con la reforma protestan-
te— no tiene en Schmitt su unico origen, pues D’Ors la
habia afirmado antes de su conferencia en Pontigny, vin-
culando esta idea a la tradicion del pensamiento conser-
vador espaiiol. En un texto de 1927 titulado “La filosofia
de Menéndez Pelayo” afirmaba ya que: “La filosofia del
clasicismo creo que esta todavia hoy por hacer. Perso-
nalmente, me inclino, cada dia mas, a considerar Cla-
sicismo y Catolicismo como términos equivalentes™’.

En la conferencia que este articulo transcribe, D’Ors
manejaba ya los mismos argumentos que encontraremos
en Lo barroco, identificando el romanticismo con el
evolucionismo y el pensamiento dinamista desde Hera-
clito al historicismo. La diferencia entre ambos textos
estd en el recurso a Schmitt en Lo barroco, perfectamen-
te compatible con el reconocimiento que hace a Menén-
dez Pelayo®. Sin embargo, D’Ors establece una clara
disconformidad con su maestro al distinguir entre el Me-
néndez Pelayo de Los Heterodoxos y el de la Historia de
las ideas estéticas en Espaiia. Mientras que el primero
seria firme defensor de la unidad, (sabemos la importan-
cia que D’Ors concedia a esto frente a la multipolaridad)
el segundo seria un “pensador romantico, pensador his-
toricista”. Dejando aparte estos matices, es claro que las
ideas de Schmitt se mezclan en perfecta armonia con las
que D’Ors toma de Menéndez Pelayo y de la tradicion
del pensamiento cat6lico reaccionario espafiol.

En realidad, y como ha mostrado De la Hoz Regu-
les (2016), la armonia entre lo catolico y el clasicismo,
era una idea desarrollada por Menéndez Pelayo que se-
ria asumida tanto por D’Ors como por Maeztu o Séinz
Rodriguez. En torno a este nucleo se formaria la Socie-
dad de amigos de Menéndez Pelayo en 1930, un grupo
muy influyente en el pensamiento reaccionario espaiiol

4 Cf. E. D’Ors, Lo barroco, op. cit. p. 78

A. Martinez Carrasco, “Eugenio D’Ors y Carl Schmitt”, en Empre-

sas Politicas 14/15, 2010, pp. 37-51; p. 37.

4 E. D’Ors, “La filosofia de Menéndez Pelayo”, Revista de las Espa-
Aas 12,1927, pp. 499-507.

#  Cf. E. D’Ors, Lo barroco, op. cit., p. 79.
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que defendia la vision catdlica de la historia espaiiola, la
mision cristianizadora de su monarquia y, consiguiente-
mente, su sentido imperial. En este contexto intelectual
y politico nacen las ideas que en Lo barroco se rearticu-
lan para proponer una historia de la decadencia cultu-
ral europea que tendria en la colonizacion espafiola de
América uno de sus origenes. Esto permite comprender
por qué los misioneros franciscanos e incluso los jesui-
tas son situados del lado de los luteranos y, mas tarde,
de los romanticos, admiradores todos de “el buen sal-
vaje” y culpables de caer en el panteismo al buscar una
reconciliacion absoluta del hombre y la naturaleza®. Al
optimismo naturalista de franciscanos y jesuitas D’Ors
contrapone el racionalismo, el ascetismo y la creencia en
la objetividad del pecado propia del jansenismo. En este
contexto polémico en torno al sentido del cristianismo
en la historia europea, pero fundamentalmente en rela-
cion con la actitud de la Iglesia ante el indigena, D’Ors
recurre a Schmitt™. La apuesta consiste en defender
la ortodoxia y la unidad litirgica, bajo la autoridad de
Roma, frente a la diversificacion de los ritos y al papel
que la confesion adquirié con la contrarreforma jesuita
y el consiguiente proceso de subjetivizacion de la ex-
periencia religiosa. Se trata, dicho en los términos de
D’Ors, de recuperar la primacia del logos frente al ethos
y la racionalidad tomista antes que la piedad franciscana
o la empatia sentimental del arte religioso contrarrefor-
mista. Frente al pensamiento logico propio del catoli-
cismo y el clasicismo, D’Ors define lo barroco como
pensamiento patético en una oposicion que equipara a la
que existe entre inteligencia y vida.

VI. Lo barroco en Latinoamérica o el extremo Occidente

Entre el catolicismo sentimental de jesuitas, francisca-
nos o luteranos y el clasicismo catdlico defensor del
dogma, D’Ors define lo barroco en un contexto religioso
de implicaciones eminentemente politicas. En esta ba-
talla de la teologia politica, la colonizaciéon americana
juega, como hemos visto, un papel relevante en tanto
supuso la irrupcion de El Otro, el buen o mal salvaje, la
contrafigura frente a la que el europeo debia rehacerse.
Sin embargo, en un caso y otro, la cuestion se planteaba
desde un solo lado del Atlantico, desde Europa, para pre-
guntarse si el descubrimiento de América habia sido el
origen de su decadencia o representaba una oportunidad
para su revitalizacion. Sin embargo, con la recuperacion
de lo barroco llevada a cabo por los cubanos Lezama
Lima, Sarduy y Carpentier, la cuestion se plantea desde
el otro lado del charco.

En Lezama se produce este cambio de punto de vista
al proponer que el arte y la literatura latinoamericanas
del momento (1957) llevaban a su Gltimo extremo una
cultura, la barroca, que, si bien fue importada de Europa,
habria alcanzado su culminacion en tierras de América.
Tal como ha resaltado Bolivar Echeverria, citando al
escritor cubano, la recuperacion del barroco por parte
de Lezama tiene un doble sentido, pues de un lado se

4 Cf. ibidem, p. 76.
30 Cf. ibidem, p. 52.
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pregunta por la identidad cultural hispanoamericana,
mientras pretende aclarar los servicios prestados por
Hispanoamérica para definir el sentido de la identidad
europea’’. En opinién de Echeverria que compartimos
plenamente, al preguntarse por la posibilidad de una “re-
actualizacion neobarroca” Lezama lanza una propuesta
politica que pretende construir un proyecto civilizatorio
alternativo al modelo neocolonial®.

Como ha explicado Gustavo Guerrero®, Lezama
define la cultura latinoamericana por su caracter mes-
tizo, continuamente sujeta a procesos de hibridacion.
Un segundo rasgo la define como barroca: el exceso o
extremismo que se da en el gusto por las superficies re-
cargadas, el afiadido superfluo y la exuberancia, que en
América alcanza su mayor esplendor. Diremos pues que
Latinoamérica extrema ese caracter extremo del barroco
europeo hasta convertirse en lo que, reinterpretando un
viejo mito, Guerrero denomina “extremo Occidente”.

Un paso mas all4 en la definicién del barroco latinoa-
mericano es el que da Severo Sarduy en 1975 quien —en
palabras de Guerrero*— define la cultura hispana como
limite o frontera que amplia o desborda los contornos
de Occidente, de manera que “somos, a la par, borde y
denegacion, desplazamiento y ruina, trasplante y fin”.
Lo barroco es en este sentido, reflejo extremo y distor-
sionado de Europa “espejo irénico y contracultural con
que la heterogeneidad americana refleja la imagen del
suefio universalista de Occidente”. La distorsion de los
patrones estéticos europeos convierte lo barroco latino-
americano en una forma de parodia, un procedimiento
retérico que Sarduy analiza desde la perspectiva de la
semidtica estructuralista y que vincula con el formalista
ruso Mijail Bajtin, a quien cita indirectamente a través
de Julia Kristeva®. En definitiva, la caracterizacion del
nuevo barroco de América propuesta por Sarduy antici-
pa algunas de las notas caracteristicas de la poética pos-
moderna, como la importancia que concede a la parodia,
el pastiche y la carnavalizacion®’.

Pero si consideramos la teoria de lo barroco de Sar-
duy desde las coordenadas establecidas por Worringer y
D’Ors —abstraccion versus naturaleza, clasicismo vs ba-
rroco, unidad versus diversidad— encontramos un delica-
do equilibrio entre esa constante pulsion de movimiento
y metamorfosis y, por otro lado, una cierta voluntad de
orden. Al final de “El barroco y el neobarroco™® Sarduy
recoge la oposicion que hemos visto en D’Ors entre una
cultura de los domingos y otra de los dias no festivos,
equiparando lo barroco con una estética del juego y lo

St Cf. B. Echeverria, La modernidad de lo barroco, México, Era, 1998,
p. 13. Echeverria recoge la siguiente cita de Lezama en La expresion
americana “los siglos transcurridos después del descubrimiento han
prestado servicios, han estado llenos, hemos ofrecido inconsciente
solucion al superconsciente problematismo europeo”.

2 [bidem, p. 15.

Cf. G. Guerrero, “Barrocos, neobarrocos y neobarrosos. Extremosi-

dad y extremo Occidente”, Revista de Critica Literaria Latinoameri-

cana 76,2012, pp. 19-32.

3 Cf. ibidem, p. 28.

35 Ibidem, p. 29.

Cf. S. Sarduy, “El barroco y el neobarroco”, en Obra completa, vol.

11, Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 1999, p. 1395.

Cf. G. Guerrero, “Barrocos, neobarrocos y neobarrosos...”, op. cit.,

p. 28.

Cf. S. Sarduy, “El barroco y el neobarroco”, op. cit, p. 1403.
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clasico con el trabajo. Frente al ideal superyoico del
homo fabery su ser-para-el-trabajo, el juego barroco se
complace en la pérdida y desperdicio, en el placer del
puro juego: “en la transgresion de lo util y del dialo-
go natural de los cuerpos™. En este punto, recurre a la
metafora del espejo, pues la obra de arte intenta reflejar
fielmente la realidad que lo envuelve, pero que, como
espejo gongorino, deforma inevitablemente. La dialécti-
ca entre el juego y el trabajo lo es también entre el ador-
no, por una parte y la estructura por otra, asi como entre
la constante diversificacion y la busqueda de la homo-
geneidad. Muy a la manera en que la concebia D’Ors,
Sarduy piensa que la historia de las formas consiste en
una oscilacion entre el cambio y la permanencia pues,
por mucho que la obra aspire a reconocer una estructura
en la realidad, “algo en ella se le resiste, le opone su opa-
cidad, le niega su imagen”®. Para explicar esta tension
entre dos polos, Sarduy recurre a términos musicales:

...el barroco europeo y el primer barroco colonial latinoa-
mericano se dan como imagenes de un universo inmévil y
descentrado (...) pero atin armonico; se constituyen como
portadores de una consonancia: la que tienen con la ho-
mogeneidad y el ritmo del logos exterior que los organiza
y precede, aun si ese logos se caracteriza por su infinitud,
por lo inagotable de su despliegue®’.

Es impresionante que, aunque se le anticipa en mas
de una década, resuenan en este texto —tal como una fra-
se musical anticipa la que vendra inmediatamente—, las
ideas de Deleuze en su texto sobre Leibniz y el barro-
co. No so6lo porque se recurra a la metafora del pliegue
y el despliegue para dar cuenta del esfuerzo sin fin de
la razén por dar cuenta de lo real, sino también porque
Sarduy cita a Leibniz en esta misma pagina. Pero, vol-
viendo a la analogia musical, la tension constitutiva de
toda creacion artistica, entre la busqueda de un centro
y el descentramiento, entre la quietud y el movimiento,
se traduce por la relacion entre el despliegue sin fin de
las voces en el eje horizontal y la presencia del ritmo,
la armonia y la consonancia gracias a los cuales las vo-
ces pueden concertar. No acaban aqui las analogias con
Deleuze, pues la existencia de este concierto se limita,
para ambos pensadores, al primer barroco. Sin embargo
y como afirma tajantemente Sarduy, “el barroco actual,
el neobarroco, refleja estructuralmente la inarmonia, la
ruptura de la homogeneidad, del logos en tanto que ab-
soluto, la carencia que constituye nuestro fundamento
epistémico”®. Convencido de la incapacidad del logos
para someter a concepto el movimiento inagotable de lo
real, el neobarroco del siglo XX se presenta en el pen-
sador cubano como una “metafora de la impugnacion
de la entidad logocéntrica que hasta entonces lo y nos
estructuraba desde su lejania y su autoridad”. El neoba-
rroco es también metafora de la recusacion o cuestiona-
miento —afirma— de toda instauracion, todo orden, dios o
ley instituidos. Barroco —concluye— de la Revolucion®.

39 Ibidem, p. 1402.
0 Ibidem, p. 1403.
o1 Idem.

2 [bidem, p. 1404.
S Cf. idem.
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VII. Concierto barroco: armonia, melodia y ritmo

Las caracteristicas con que Sarduy define el neobarro-
co latinoamericano, releyendo en clave de actualidad
el viejo barroco colonial, coinciden en lo fundamental
con las que Deleuze reconoce en la cultura posmoder-
na al revisar la filosofia de Leibniz. Como acabamos de
ver, Sarduy habia sefialado el camino y habia recurrido
a las metaforas musicales que también encontramos en
el filosofo francés. En El pliegue (1988) la musica jue-
ga un papel clave en la definicién de lo barroco y De-
leuze comienza afirmando que tiene un doble caracter,
racional de un lado, sensible de otro: “es a la vez amor
intelectual de un orden y una medida suprasensible y el
placer sensible que deriva de vibraciones corporales™®.
La tensioén que antes reconociamos en Sarduy se man-
tiene en términos de una oposicion entre la melodia y
la armonia: Las distintas voces de un concierto barroco
interpretan su melodia, de modo que cada uno oye su
propio sonido, pero no el de los demads. Sin embargo, es-
tas divergencias o disonancias se resuelven en acordes®.
Recuperando el concepto de armonia preestablecida de
Leibniz, Deleuze define lo barroco como el predomi-
nio de la armonia, capaz de conciliar la espontaneidad
de cada voz —de cada ménada podriamos decir— con la
concertacion entre las voces que busca corresponder a
cada acorde mayor y perfecto con un acorde menor o
disonante. Como afirma: “El punto de partida mas ge-
neral es que la armonia vertical, en acordes, subordina
a la melodia horizontal”’. Pero la cosa no acaba con el
triunfo del orden y la concordia pues, frente a esta tesis
general, Deleuze destaca que, dado que esta subordina-
cién no impone una ley armonica que limite la libertad
de cada linea melodica, resulta que estas se despliegan
introduciendo todo tipo de modificaciones en el acorde
(retrasos, florituras, apoyaturas...). En el limite, la prio-
ridad de la armonia sobre la melodia acaba invirtiéndose
ya que, como afirma Deleuze, el desarrollo horizontal
de las melodias hace que estas entren ellas mismas en
relacion de contrapunto, convirtiéndose en motivo para
el desarrollo de otras melodias. Este proceso de multipli-
cacion horizontal —rizomatico, podriamos decir— de las
melodias hace que el movimiento constante se imponga
rompiendo el orden estructural. Finalmente resulta que
“la Naturaleza, en su totalidad, sea una inmensa melodia
de los cuerpos y de sus flujos™®.

Sin duda esta afirmaciéon habria escandalizado a
D’Ors, pues habria reconocido en ella el impulso ba-
rroco hacia la empatia sentimental con la naturaleza, el
panteismo y la renuncia a la voluntad de forma sin la
cual el arte deriva, a su modo de ver, en constante exal-
tacion de las pasiones. Y aqui radica justamente la dife-
rencia entre lo barroco de D’Ors y de Deleuze, pues este
no concibe esa unidad o concierto entre las multiples di-
ferencias mas que en la Naturaleza, a la que define como
una “unidad colectiva”. En este punto cita al filosofo y

% G. Deleuze, El pliegue. Leibniz y el Barroco, Barcelona, Paidds,
1989, p. 164.

% Cf. ibidem, p. 108.

% Cf. ibidem, pp. 172-175.

7 Ibidem, p. 173.

S Idem.
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bidlogo Jakob J. von Uexkiill cuando reconoce una es-
pecie de contrapunto que concierta el movimiento de la
abeja y la flor del entorno (Umwelf) con el que el ani-
mal interactua®. La conclusion de Deleuze sera que en
el mundo contemporaneo ya no es posible mantener la
confianza en que la multiplicidad de movimientos de las
moénadas (las diversas lineas melddicas horizontales) se
ordene en funcion de lineas verticales armonicas. El uni-
verso posmoderno es, de este modo, el de una multitud
de singulares en movimiento libre donde ya no existe
jerarquia alguna: “Si los armonicos pierden todo privi-
legio de rango (las relaciones todo privilegio de orden),
no sodlo las disonancias ya no tienen que ser «resueltasy,
sino que las divergencias pueden ser afirmadas en series
que escapan a la escala diatonica y en las que toda tona-
lidad desaparece””. Deleuze propone dos ejemplos pa-
radigmaticos de este arte de disonancias y divergencias,
Stockhausen y Dubuffet, en cuyas obras se haria patente
que la monadologia de Leibniz se ha convertido en una
“nomadologia”.

El concepto de neobarroco propuesto por Calabre-
se comparte esta tesis y entiende que las obras de arte
posmodernas obedecen a “estructuras rizomaticas o va-
gabundas de crecimiento no jerarquizado, heterogéneo,
multiple””!. Calabrese no pudo citar El pliegue porque
su libro, La era neobarroca, se publicéd un afio antes,
pero recurre a Diferencia y repeticion (Deleuze 1968)
para hacer suyos algunos conceptos. En primer lugar,
el de rizoma, que le sirve para definir la estructura de la
obra de arte neobarroca, pero también las ideas de no-
madismo y deriva, que aplica a la concepcion del tiem-
po neobarroca’. Con todo esto no es de extrafiar que la
musica sea también para Calabrese el paradigma de lo
neobarroco, ya que este se caracteriza por la serialidad,
el virtuosismo, las variaciones de estilos, las combina-
ciones y las constantes mutaciones™. Lo interesante es
que a las dos variables que Deleuze utiliza, melodia y
armonia, Calabrese afiade el tercer componente basico
de la musica: el ritmo. Analizando la serie de tv Dallas y
también Miami Vice, pero con la intencion de descubrir
en la metafora musical un rasgo estructural del barroco,
sefiala que en estas obras la linealidad narrativa pierde
importancia en relacion con el ritmo. En ellas, los datos
de la accidon dramatica que el publico debe conocer son
suministrados inmediatamente y de forma explicita, por
lo que desaparece, practicamente, la tension narrativa y
la expectativa ante el desarrollo futuro y desconocido
de la trama. Lo que realmente logra mantener la aten-
cion del espectador no es la melodia de la narracion li-
neal, sino el ritmo, a través de mintsculas variaciones.
En definitiva, es en la repeticion, el redoble ritmico y el

% Cf. idem. También Agamben recurre a Uexkiill y a las metaforas mu-

sicales para ampliar el sentido de la armonia leibniziana: “Uexkiill
propone, en cambio, una infinita variedad de mundos perceptivos,
todos igualmente perfectos y conectados entre si como en una gigan-
tesca partitura musical y, a pesar de ello, incomunicados y reciproca-
mente excluyentes, en cuyo centro estan pequefios seres familiares y,
al mismo tiempo, remotos”. G. Agamben, Lo abierto: el hombre y el
animal, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2006, p. 80.

0 [bidem, p. 176.

' Q. Calabrese, La era neobarroca, op. cit., p. 156.

2 Ibidem, p. 196.

3 Ibidem, pp. 60-63.
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adorno como, “rizando el rizo”, se mantiene la tension.
Para Calabrese, esta variacion organizada o irregulari-
dad regulada constituye, junto con el ritmo frenético y
el policentrismo, el recurso basico del estilo neobarro-
co, que define como una “estética de la repeticion™,
A propésito del policentrismo cita a Sarduy, para quien
este seria un rasgo comun a las formas artisticas y a los
modelos cientificos del XVII. Como sabemos, Eugenio
D’Ors reconocia ya en el policentrismo una caracteristi-
ca esencial del gusto barroco.

También la musica era para el filésofo espafiol el pa-
radigma de lo barroco, pues considera que de todas las
artes es la mas adecuada para generar emociones y pro-
vocar la melancolia o un sentimentalismo panteista’™. En
esto permanece fiel a la idea de Carl Schmitt quien en™
Romanticismo politico veia también en la musica el arte
mas proximo a la mentalidad romantica. Pero a diferen-
cia de Deleuze o Sarduy el filésofo aleman no diferen-
cia entre la armonia y la melodia ya que, en su opinion,
tanto la estructura matematica de la musica, como cada
elemento aislado puede ser ocasion para la evocacion
sentimental, pues “la linea musical o el acorde es un re-
cipiente para el contenido multiple de la vivencia”””. Sin
embargo, la posicién de Schmitt se diferencia de la de
D’Ors en tanto separa claramente la musica barroca de la
romantica y afirma que: “...la gran musica de los siglos
XVI, XVII y XVIII (...) es en verdad algo totalmente
diferente del romanticismo”®. Esto hace que su posicion
se acerque a la de Deleuze que destaca la presencia en
la musica barroca de esa linea vertical armonica que, sin
embargo, se pierde en la musica contemporanea con la
aparicion del dodecafonismo.

VIII. Conclusiones

Hemos intentado mostrar que el concepto de lo barroco
esta fuertemente ligado a la conciencia de crisis y como
sirvio para caracterizar momentos de profunda inseguri-
dad como el periodo de entreguerras o la revuelta posmo-
derna. En cuanto al primero de ellos, hemos centrado la
atencion en la propuesta de Eugenio D’Ors para ponerla
en relacion tanto con el contexto europeo como con el
hispanico. Hemos intentado situarlo en las coordenadas
europeas vinculandolo, de un lado, a la distincion de Wo-
rringer entre empatia sentimental y abstraccion; de otro,
hemos remarcado la influencia del concepto de roman-
ticismo politico de Carl Schmitt sobre la concepcion or-
siana de lo barroco y también el modo en que estas tesis
se integraron con las ideas estéticas de Menéndez Pelayo
y la tradicion del pensamiento reaccionario espafiol. Por
otro lado, hemos revisado el papel que representan en la
argumentacion orsiana sus reflexiones sobre la cultura
hispanica, sobre su historia y supuesta decadencia, sobre
la pervivencia del suefio de grandeza imperial y por las
criticas que presenta respecto de la idealizacion europea

7 Ibidem, p. 60.

E. D’Ors, Lo barroco, op. cit., p. 112.

C. Schmitt, Romanticismo Politico, Buenos Aires, Universidad Na-
cional de Quilmes, 2005, p. 170.

7 Idem.

8 Ibidem, p. 169.
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de ““el buen salvaje”. Mas alla del contexto cultural hispa-
no, se ha analizado la idealizacion y proyeccion sentimen-
tal que, para D’Ors, serian sintomas cuando no causas de
la decadencia europea. A los prejuicios colonialistas de
D’Ors hemos contrapuesto la defensa del barroco en auto-
res hispanoamericanos como Lezama, Sarduy y Carpen-
tier para mostrar como un mismo concepto, lo barroco,
se ha mantenido en su caracterizacion fundamental (en
términos de mestizaje, gusto por el movimiento y la me-
tamorfosis), fuera para defenderlo o criticarlo, fuera para
encontrar en él la esencia de la cultura hispana o para
intentar contener un impulso suicida que supuestamente
atentaba contra nuestra identidad.

En lo relativo al gran segundo momento histérico
de crisis, el del modernismo cuestionado por el discur-
so posmoderno, hemos mostrado cémo el concepto de
lo barroco, tal como habia sido teorizado por D’Ors y
Severo Sarduy, reaparece en Omar Calabrese, Charles
Jencks o Gilles Deleuze. Desde perspectivas y tradi-
ciones muy distintas, estos pensadores posmodernos
recuperaron el concepto de lo barroco, aunque para di-
solver la oposicion con el de clasicismo, pues ninguno
de ellos confiaba ya en la posibilidad de recuperar, ya
no el estilo clasico, sino el mundo de orden y estabili-
dad del que fuera expresion.

Deleuze quiso mostrar la profundidad de la crisis del
proyecto moderno contraponiendo la confianza de Leib-
niz en la capacidad racional de someter la pluralidad de
lo real al concepto, a un pensamiento neobarroco entre-
gado a la tarea de multiplicar, diseminar y establecer mil
diferencias que disuelven los principios generales en un
proceso de constantes ramificaciones. En este punto su
diagnostico coincide en lo fundamental con el de Calabre-
se, si bien este parte del analisis de la produccion cultural
postmoderna en ambitos tan diversos como las series de
television, la literatura o las artes plasticas.

Desde la perspectiva posmoderna, la posicion de
D’Ors representa un ultimo intento de regresar a las su-
puestas esencias de la modernidad europea. Intento im-
posible, no ya porque la regresion nunca puede restituir
la pérdida, sino porque el lugar al que se pretende volver
no existié nunca mas que en la mente de quien lo afio-
ra. No es que sea imposible el retorno al clasicismo, es
que la identificacion entre clasicismo y catolicismo es un
constructo ideologico que pretende reducir la compleji-
dad de oposiciones que constituyen la historia cultural
hispana y europea al triunfo de uno de los contendientes.
Para D’Ors, Platon debe vencer a Zendn, como Tomas
de Aquino a Francisco de Asis, Trento a la Reforma y el
Imperio a las colonias.

Por tiltimo, hemos mostrado como el concepto de neo-
barroco de Severo Sarduy se habia anticipado al diagnds-
tico posmoderno de Deleuze o Calabrese y lo habia hecho
recurriendo a metaforas musicales. Al definir el espiritu
del neobarroco contemporaneo como un despliegue sin
fin de voces, reflejo estructural de la inarmonia, Sarduy
certificaba el final sin retorno del viejo suefio de un mun-
do homogéneo y logocéntrico. En este sentido seguimos
siendo barrocos ya que cualquier producto cultural debe
aceptar, como decia Sarduy, la carencia que constituye
nuestro fundamento epistemoldgico.
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