
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas

Ano 2002

José Luis Martinez Amaro

Orientador: Dra. Teresa Cristófani Barreto

Tensiones discursivas entre el ftlm Barroco de Paul Leduc y La 
Expresión Americana de José Lezama Lima.

AMARO, J.L.M.
2002

Dissertação apresentada à Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências 
Humanas, Universidade de Sao Paulo, 

Para a obtenção do Título de Mestre em Letras



John Ashbery- Self portrait in a convex mirror
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THAT IS THE TUNE BUT THERE ARE NO WORDS.
THE WORDS ARE ONLY SPECULATION
(FROM THE LATIN SPECULUM, MIRROR):
THEY SEEK AND CANNOT FIND THE MEANING OF THE MUSIC.

NOUS NE CHERCHONS JAMAIS LES CHOSES, MAS LA RECHERCHE DES 
CHOSES
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RESUMEN GENERAL

Esta disertación analiza el film Barroco de Paul Leduc a partir de La Expresión

Americana , libro de ensayos de José Lezama Lima. El trabajo se propone montar un

dispositivo teórico que permite leer lo americano como una expresión política del

cuerpo dentro de una lógica de los simulacros. La lectura establece relaciones entre

cuerpo

americano desde una perspectiva no hermenêutica. En una primera instancia se analiza

la utilización del término barroco en las poéticas hispanoamericanas para luego

establecer una lectura que permita un deslinde del término en provecho de una

corporalidad desde ambos textos problematizada. El establecimiento de este corpus

principal no oblitera las relaciones y menciones a otros textos de la literatura

hispanoamericana que contribuyen y amplían la problemática planteada.
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prácticas expresivas que refieren a la conformación de la identidad del



RESUMO GERAL

Esta dissertação analisa o filme Barroco de Paul Leduc a partir da Expresión

Americana, livro de ensaios de José Lezama Lima. O trabalho se propõe a montar um

dispositivo teórico que permite ler o americano como uma expressão política do corpo

expressivas que se referem à conformação da identidade de um corpo americano de uma

perspectiva não hermenêutica. Em uma primeira instancia analisa-se o uso do termo

leitura que se

deslinda do termo em proveito de uma análise da corporalidade desde ambos textos

problematizada. O estabelecimento deste corpus principal não oblitera as relações e

menções a outros textos da literatura hispano-americana que contribuem e ampliam a

problemática apresentada.
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barroco nas poéticas hispano-americanas para depois estabelecer uma

dentro de uma lógica dos simulacros. A leitura estabelece relações entre práticas



INTRODUCCIÓN

Esta disertación se propone establecer relaciones entre prácticas expresivas que refieren

a la conformación de la identidad de un cuerpo americano desde una perspectiva no

hermenêutica. EI trabajo propone una lectura del film Barroco ( 1988) de Paul Leduc a

partir de las premisas formuladas por José Lezama Lima en La Expresión americana

<1957).

EI trabajo tiene como presupuesto de lectura a la modemidad latinoamericana como un

campo antagónico en el cual el término barroco es utilizado como metáfora dentro de lo

que Deleuze denomina como una lógica del simulacro1. Dado que el film privilegia el

discurso del cuerpo, careciendo de diálogos, las premisas de lectura se anclan en las

relaciones que establece Nietzsche para la vida, como acto de incorporación

ejercicio continuo de interpretación ( y de selección y memória). Estos presupuestos dan

la clave para pensar las categorias utilizadas por Lezama, asimilación, plutonismo,

espacio gnóstico utilizadas para la conformación de un cuerpo expresivo de lo

americano. Esta reflexión (desde el cuerpo) permite aproximar la figura del Senor

Barroco de Lezama Lima al protagonista del film de Leduc donde el cuerpo es el

primer conocimiento que forma parte del saber hombre como conductor de

sensaciones, de imágenes . El título, Barroco, es la puerta que invita a pensar las

intensidades que el film libera, no sus contenidos, incluso si vemos cada escena como
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(einverleibung) que supone un pensar . Este pensar de la vida americana supone un



una pregunta que de a ratos nos decepciona, intentaremos construir, agenciar, pensar en

las similaridades de las cosas no semej antes. Pensamos con Peirce y con Deleuze que

las imágenes piensan a través de las imágenes y que la crítica debe actuar como un

canto paralelo, un espejo negativo de las imágenes. Para nosotros la crítica sólo puede

expansión) agotado en su enunciación. Quedan las imágenes conceptuales, provisorios

limites del teórico : su recorrido limita su mirada , como la de la medusa, todo lo que

ve.

Analizar la superfície de lo expresado3, las matérias expresivas que hacen al cuerpo.

Nuestra lectura es arbitraria. Lezama- Leduc es un agenciamiento discutible, antes

pareceria razonable decir Leduc-Carpentier ya que este autor aparece como el

inspirador” del argumento. En el capítulo dos intentamos explicar esta opción,

pensamos que Lezama tiene mejor oído para la música que Carpentier y por eso tiene

mayor afmidad para pensar un film donde el personaje principal es el ritmo. El ritmo

entendido como algo que pasa entre dos, no para armar estructuras de sentido, antes,

como un mapa, arbitrário, limitado por su propia deriva.

^E1 barroco sirve como paradigma de las prácticas representativas de lo americano? El

título del film, antes que afirmar, cuestiona, pregunta. La pregunta parece disparatada

pese a lo cual se encuentran frecuentes respuestas en la critica. El sentido común dice
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establecer un orden, (para nosotros no jerárquico) y un limite, ( contaminado, en

En Lógica do sentido, Deleuze seflala que o puro devir, o ilimitado é a matéria do simulacro, na medida 
em que se furta à açao da idéia, na medida em que contesta ao mesmo tempo tanto o modelo como a 
cópia', pág 2. Perspectiva 1998
* Nietzsche, Federico, La voluntad de dominio. Aguilar, Bs As 1947
J Esta lectura de la superfície, opuesta a una profundidad encuentra un “campo” no hermenêutico, tal 
como lo define Hans Ulrich Gumbrecht. En “O campo nao hermenêutico ou a materal idade da 
comunicarão.” Cadernos do Mestrado7Literatura. Na 5 URJ 1993

para ver que cosas se pueden desarmar, con que cosas se puede conectar, para seguir



que el barroco existe porque la crítica lo quiere.4 Este trabajo utiliza autores que han

hablado sobre él, no para establecer una serie ( de prestigio) entre Leduc, Lezama,

marcar las diferencias de sentido, el espacio deDeleuze, Borges, sino para

divergências que puede ocasionar un concepto. Para Borges es un estado crepuscular,

para Lezama un estado plenário de lo americano, para Deleuze es una percepción de

pliegues. El trabajo intenta leer en la diferencia, las relaciones que figuran y preceden

al concepto, la versatilidad de la figura. Cuando estos autores

escuchamos cierto tipo

movimiento que a veces resulta en matérias expresivas, colores, sonidos, en este caso,

movimientos expresivos que ofícian de respuesta a la “forma de vida” del americano.

Deleuze ve pliegues, Borges

queremos desleerlo. Queremos olvidarlo. Para borrarlo hemos tenido que pasar por él.

No creemos que la gente haga el “barroco” sin saberlo, como los que no saben que

barroco. Para nosotros la creación es la producción ( de sorpresas) en el vacío de una

agrupan bajo el mapa “barroco”.

No utilizaremos el término, aunque nos refiramos todo el tiempo a él. Nos interesa

reflexionar sobre como a partir del cuerpo y la música se articulan prácticas expresivas

Si esperamos ver en

este film una reflexión sobre las prácticas de representación en el siglo XVII ,

8/98

hablan en prosa . Pensamos que el “horror vacui” no es un problema, un asunto del

tradición. Es en la conciencia del vacío (Kierkeegard) donde algunas tradiciones se

4 Sirva de ejemplo libros como Barroco y America Latina de la prof Bustillo. Monte Avila 1990 .
5 lo leemos como un espacio de la rumia, aquella masticación del pasto elemental, la informe naturaleza 
de donde salen los conceptos, que pide Nietzsche para el pensamiento
6 para Schopenahuer es una representación de la voluntad , Nietzsche hace una lectura más pagana al 
hablar de la negación del principio de individuación en la experiencia musical, de reconciliación de la 
fuerza de la naturaleza en lo humano. Esta reconciliación, que Barthes lee como una reconciliación

un crepúsculo, Nietzsche escucha música. Nosotros

que recorre las matérias y los cuerpos, un

dicen “barroco”

de tensión5

de una política identitaria que conforma un ethos americano . 6



inventario histórico de las prácticas expresivas de lo americano , en lugar de esto su

estratégia es la de desarmar, de complicar los modelos en debate 7. Realizar una ficción

tuviera su lado político. Creer en la

transhistoridad del término es creer en fantasmas. Para el trabajo, barroco será un
o

signifícante vacío, también será un agujero negro, y un principio de agenciamiento de

las poéticas hispanoamericanas.

Teoria como punto de vista, procesión, imagen, algo que sirve para ver algo, 9 ( algo

que está en lugar de algo) Leer ensayos como teorias, como elementos metafóricos

que producen metáforas, dispositivos críticos sobre la visión, sobre la imagen.

Queremos leer el fílm a partir de esas visiones. Nuestra propuesta es local, no aspira a

ser universalizada. Arriesgamos a espigar teorias de textos dispares. Operamos con las

formas (de la expresión, del contenido). Queremos establecer una película para el ojo,

no el del ciclope Polifemo, símbolo del gongorismo de “gasto excesivo” sino el del ojo

luminoso del proyector. El gasto teórico será el de la luminosidad de nuestro mapa.

Esta película nos propone que transformemos el ojo en oído, para ello es necesario pasar

a través del Tokonoma de Lezama Lima y transformar al pabellón del vacío en el

pabellón del oído. El oído hace mapas más sutiles que los del ojo . El ojo y el oído se

metamorfosearán en el aro entre éste lado y el otro del océano, donde a partir de los

viajes de Colón, los polos se encuentran. América, nombre de lo que no se nombra,

entre Europa y las índias padece un problema de oriente. No se sabe, no se ha sabido

que hacer con su materialidad. Invirtiendo las direcciones, su oriente lo ha situado al
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encontraremos un enorme vacío. Pensamos que Leduc no se propone hacer un

sobre un concepto., casi una broma, si no

vegetal (en Tácito y el Barroco fúnebre) con la naturaleza es la que hace identificar a la música como el 
estilo barroco
7 tratados en el capítulo 2
8 Deleuze define el término agenciamiento en “Rizoma”, Mil mesetas, Barcelona 1981
9 Como la define Ferrater Mora en el Diccionario de filosofia, pág 3474. Ariel, Barcelona 1994



oeste, como si la tierra se hiciese redonda, precisamente en América

film una lucha, un encuentro de formas de ser, el encuentro entre formas de acción y de

pensamiento. Nuestro método, del tipo rizoma11, sólo puede analizar descentrando,

operatividad, es decir cómo funciona y con que cosas se conecta. La práctica rizomática

se mueve entre las cosas, constituyendo en el caso del território americano en un medio,

un entre que es una dirección perpendicular, un movimiento transversal que arrastra las

partes, sin principio ni fin, que socava las dos orillas y adquiere velocidad en el

medio12 ( su tercera orilla)

Para trabajar con este método es necesario sustantivar el adjetivo barroco, que siempre

termina convertido en Uno ( tal como lo define la Real Academia Espanola) y

convertirlo en multiplicidad. Para ello es necesario pensar el film dentro de una lógica

de la simulación o del simulacro que produce fármacos, términos que contienen su

propio antídoto. De este modo, simular puede ser saber copiar, habilidad ejecutoria,

también puede ser saber fingir, estratagema, ingenio. Simular es ingeniar, saber lidar

Simulación como performance expresiva14. No tenemos intenciones
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13 A lo diverso no podemos oponerle lo uno, un logos jerárquico o la penúltima forma de fantasma. Si 
Barthes habla de Eurícide como el último cuerpo del sentido que se pierde cuando Orfeo se vuelve y se 
salva. ( salvándonos a nosotros) hablaremos de la teoria con el nombre de efecto Hamlet. La teoria es una 
tortura (fantasma paterno) que canta la justa. Deseoso aquel que huye de su padre.

10 Deleuze. Gilles, Guattari, Félix “Mil mesestas” pag 24. La imagen de América ha hecho cuerpo 
frecuentemente, de deseo en Donne, en un lugar donde van los fantasmas cuando dejan de existir como en 
la novela de Kafka, en la alucinación de la referencia como en la Entrevista de Fellini, en la puerta del 
otro lado como en Artaud y los tarahumaras. Américo Vespucio se excusa al llamar “nuevo mundo” a 
aquellas regiones nuevas, que ninguno de nuestros antepasados tuvo conocimiento. Esta invención 
gnoseológica de la tierra por la palabra pasa por la poesia de Góngora . Ellos descubrieron el mundo, 
nosotros des-cubrimos el lenguaje, es lo que se desprende de las referencias hechas por Echavarren en el 
prologo de la antologia Medusario.
11 Deleuze, Guattari, op cit pl3
12 Deleuze, Guattari op, cit p 29

14 Bettetini, Gianfranco, Para un establecimiento semiopragmático del concepto de simulación. Pág 69 
Videoculturas de fin de siglo .Cátedra, Madrid 1990. También Deleuze, Gilles,” Platón y los simulacros” 
en Lógica do sentido, Perspectiva, SP 1988

sobre otras dimensiones, otros registros que dislocan la pregunta sobre el ser hacia su

10. Veremos en el

con lo diverso.13



de profundidad, antes preferimos quedamos en la superfície y tratar de establecer que

intensidades atraviesan el texto, lo que nos permitirá trabajar lo barroco, en el caso de

Lezama, como sustancia bullente, o pensar los cuerpos como forma de expresión,

lugares donde se articula un sentido, fuera de toda semântica; aunque en algún momento

nos extendamos para pensar en figuras para la forma del contenido; encontrar en su

interesan ( pensar el plutonismo, la contraconquista, a partir de términos como tensión,

o la de signos tensores. Pensar la raiz hispano incaica y la hispano negroide a partir del

Lezama (todo un juego de palabras).

En La curiosidad barroca, Lezama senala que el primer americano es nuestro senor

barroco. Leduc dará vuelta a esta idea de Lezama. Lo presenta como si fuera el último.

Para ambos el vivir parece necesitar de esa gran oreja sutil. Esta forma de vida, suerte

la forma comprenderá la esencia.

“barroco”, el trabajo intenta en una primera instancia describir como la forma del film

responde a su título, es decir, como aparece, como se da a ver, cuales son las

condiciones de su enunciar. Luego trata de establecer un mapa de intensidades que el

film hace recorrer, incluso sobreponiendo otros textos, que nos ayudarán a establecer

una hermenêutica propia.

11/98

15 quizá uno de los rasgos más sobresalientes de la poética de Leduc sea el uso de la imagen- tiempo, 
término que utiliza Deleuze para hablar de una suerte de laminación semiótica, donde el tiempo de la 
vida y el de la representación son equidistantes y exactos. Vision que mistura el cine etnográfico y las 
experiencias cinematográficas de Andy Warhol
16 Lyotard .Francois Economia libidinal. FCE, México, 1992

obra, como en un libro del mundo, analogias por todas partes. Algunas de ellas nos

En lugar de establecer una serie de films latinoamericanos que hagan juego con el

rizoma). Leer Leduc, el más moroso de los cineastas latinoamericanos15 como lector de

de vanguardismo avant la lettre, constituye una suerte de bandazo libidinal16, donde



En Mitos y cansando Clásico, Lezama se refiere a la cultura como productora de

paisaje. Del cultivo al paisaje aparece la distancia de la sobrenaturaleza pascaliana,

como plantea Wilde, la naturaleza ha dejado de ser un problema estético17. Lo artificial

18y su reproducibilidad han ocupado el centro de las reflexiones del arte contemporâneo .

Entre la fecha de la publicación de los ensayos de Lezama y el film de Leduc han

pasado más de treinta anos. £ Qué tienen en común estos textos? Las apariencias dirían

sencillamente, temática, como frecuentemente lo hace la crítica19 Palabra de poder que

y arriesgar

relaciones. El viaje más rápido es el que hacemos sin salir del lugar. Viajar es para

transcurrir su existência sentado frente a unos espejos, en un cuarto lleno de objetos. La

• • • • • 22la conciencia sehala Virilio , transformando la

percepción en una logística, (simultaneidad entre el ver y poder)

Podemos atravesar todos los territórios de la mano del Sr Barroco, la figura conceptual

que relaciona ambos textos. El estilo de existência, una suerte de equiparación entre

conciencia y estética (ima de las respuestas del americano, para Lezama) hace que el

traslado corra por cuenta de la música constituyendo una banda sonora, una superfície
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17 Wilde. Oscar. La decadência de la mentira. Alianza. Madrid 1975
18 Una visión positiva de esta reflexión se encuentra en Walter Benjamin, en el ensayo La obra de arte en 
la era de la reproductibilidad técnica, una visión negativa en Theodor Adorno, en Minima Moralia.
19 Sirva de ejemplo nuevamente el libro de la profesora Bustillo, donde establece una polémica serie 
barroca entre La vida breve de Onetti, Tres tristes tigres, de Cabrera Infante, Paradiso, de Lezama Lima 
El siglo de las Luces de Carpentier, YO el supremo de Roa Bastos, El otofio del patriarca, de G.
Marquez.
20 Eugênio Dórs, autor de Lo barroco habla de “una historia de amor por un concepto”, Luciano 
Anchesi, pese a la inteligência de sus análisis, dice padecer un mal semejante.
21 La crítica como nueva retórica tal como lo entiende Genette en Figures!!, 1969 
exige una teoria del discurso que solo puede constituirse en una poética

Este trabajo pretende desmarcarse del uso

velocidad parece articularse con

71circular de los conceptos

70captura la mente de quien osa pronunciaria.

que el uso del término barroco, que determinaria una suerte homología estructural, o

Lezama un acto de la imaginación, también para Leduc, cuyo protagonista parece



donde el cuerpo se inscribe, caja de resonancia de afecciones que lo determinan,

estableciendo un logos del tacto, ( veremos que , como todo logos, inventa una

jerarquia) entre el cuerpo que camina y el que está sentado, del cuerpo que baila o hace

bailar, el torturante y el torturado . Cuerpos que al desplazarse inventan un espacio,

Esta disertación parte de la premisa de que el barroco como “concepto” estético no

ayuda a pensar las prácticas de representación del siglo XVII, tampoco las del veinte,

(aunque en algunos casos se presente como algo que se hace, que puede ser un principio

de captura). Como el film de Leduc lleva ese título, en primer lugar, describiremos las

sustancias que lo atraviesan tomando formas y matérias de expresión que constituirían

.Una película que tiene como título barroco ^sostiene un modelo

problemático antes que un modelo teoremático? ^es una suerte de film policial, donde

el protagonista, el barroco, ha muerto y ciertos testigos van a evocar sus imágenes-

recuerdos ^Barroco, Rosebud ( qué es, qué significa esta palabra)? ^Es un modelo que

se autocrea? La solución del mistério es inferior al mistério, senala Borges. Este trabajo

no pretende das soluciones sino levantar problemas formales . El trabajo intenta

construir una reflexión sobre el uso de los cuerpos en textos que predican sobre la

identidad americana como una expresión de una corporalidad que se expresa en un

território entendido como texto. Se ha pretendido ultrapasar, como sugiere Vattimo, el

infidelidad constructiva, Deleuziana. Se ha optado por el uso no semântico de los
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lo“barroco”

7”^generando espacios de enunciación

22 Virilio, Paul La máquina de visión. Cátedra, Barcelona 1989.
23 De Certeau, 1971, en Harvey, David, A condição posmodema Loyola. São Paulo 1992 .
24 Deleuze, Gilles. Proust e os signos , Forense Universitária R.J. 1987.

uso circular de los conceptos. A esa vuelta circular, paseo socrático24 se le ha opuesto la



signos, a veces, sólo se ha pretendido describir. Pensamos con Wittegnstein que
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describir puede ser explicar25. Nada más allá.

25 Witttegnstein, Ludwig, en Gerard Brand, Los textos fundamentales de L. W. Alianza, Madrid, 1987,



BARROCO

Término creado por la crítica de arte del siglo XIX el término barroco ha servido

para marcar un período histórico, (1640-1750) una marca (la de la imperfección de las

perlas, berrueco, que marcará como figura la entrada a la incompletud del hombre en la

modemidad)) una literatura ( siglo de oro; marcado por dios y el rey), un superlativo (

de lo bizarro) un valor ( el gusto, el maio -el bueno) además de haber borrado las

fronteras entre lo sublime y lo banal hasta convertirse en una noción general de cultura.

Néstor Perlongher llega a compararlo a un vírus, que se posa donde quiere. Lezama

anota, en La curiosidad barroca que

Barroco, y a la palabra seguia una sucesión de negaciones perentórias , de alusiones

distinto riesgo, a valorarse como

diversas épocas

reaparece como una nueva tentación y un reto desconocido, se amplio tanto la

Rembrandt y el Greco, las fiestas de Rubens y el ascetismo de Felipe de Champagne, la

fuga bachiana,

ética de Spinoza, y hasta algún crítico excediéndose en la generalización afirmaba que

la tierra era clásica y el mar barroco. Vemos que aqui sus domínios llegan al máximo
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deterioradas y mortificante. Cuando en lo que va del siglo, la palabra empezó a correr

un barroco frio y un barroco brillante, la matemática de Leibiniz, la

doscientos anos el terreno artístico y que en distintos países y en

una manifestación estilista que dominó durante

extensión de sus domínios, que abarcaba los ejercicios loyolistas, la pintura de



de su arrogancia, ya que los barrocos galerones hispanos recorren un mar tehido por

Como un pliegue que espejea de siglo a siglo ya existe un Neobarroco, como senalan

los compiladores de la antologia de poesia hispanoamericana Medusario 27(1997 ) y

(1991 ) Estos “neobarrocos” adoptan una práctica expresiva

oblicua, continuación de la práctica escriturai Lezamiana, pasando del “desborde” de

desperdicio de la forma que ya no se detiene, transformada en puro devenir. Barthes

el que la extensión no es una suma sino una

quien proclama, politicamente, la necesidad de emanciparse de ese "gran relato" de la

modemidad, el logocentrismo y propone una estética de la inestabilidad, en consonância

con las teorias cosmológicas contemporâneas que tendrían el efecto de inaugurar nuevos

paradigmas, formas de pensamiento complejo. Este "descentramiento" en la forma es

para Sarduy, una recaída, una retomada del Barroco. En La simulación Sarduy senala

que :

No se trata, sin embargo, de recopilar los resíduos del barroco fundador, sino -como se

produjo en la literatura con la obra de José Lezama Lima- de articular los estatutos de

un nuevo barroco que al mismo tiempo integraria la evidencia pedagógica de las

formas antiguas, su legibilidad, su eficacia informativa, y trataria de atravesarlas, de

16/98

identifica el barroco como un arte en

26 Lezama Lima, José “ La curiosidad Barroca”, pág 229 en Confluências Letras Cubanas, La Habana 
1988.
27 Echavarren, Roberto et al. Medusario FCE México 1997.
“8 Perlongher, Nestor Caribe Transplatino. Poesia neobarroca cubana e rioplatense. Iluminuras, San 
Pablo 1991 en Prosa Plebeya, Colihue Buenos Aires 1997.
29 Barthes, Roland, “Tácito y el barroco fúnebre” , en Ensayos críticos Seix Barrai. Barcelona 1973.

multiplicación... el espesor de una aceleración29

28Caribe transplatino

El barroco en las poéticas hispanoamericanas vuelve de la mano de Severo Sarduy30

una tinta igualmente barroca26

significantes, a los pasos posteriores, es decir al “chorreo”, al enchastre, todo un



irradiarias, de minarias por su propia parodia, por ese humor y esa intransigência- con

En este gesto polémico se atribuye a Lezama la “fundación” de una conceptualización

que partiria de su obra poética32. Un mapa superficial del término indica filiaciones

recurre a vários padres desde, senala Perlongher,
*1Q Q A T £

alrededor de 1890 . Atribuída a Dorfles en un libro de 1951 , a Haroldo Campos en

un artículo de 1955, a Severo Sarduy en otro de 1969, que ilustra un território

conceptual incierto, pero con un catálogo de formas que posee, según Emest Curtius al

• "24menos ocho siglos .

Frente a la proliferación de estúdios en el siglo diecinueve , como los de Wõllflin37 (

1915), quien tiene una visión historicista y sitúa al barroco entre el siglo XVI y XVII
QQ o

exclusivamente, el de Eugênio D'Ors lo utiliza como categoria transhistórica de una

serie de invariantes en el espíritu humano que oscilaria entre lo clásico (racional,

armónico, equilibrado) y lo barroco (exaltado, excesivo, acumulativo) en una dicotomia

que retoma la de Nietzsche entre apolíneo y dionisíaco.

Una tercera postura seria la del Barroco como concepto de relectura, posmodema. El

recurso vanguardista del collage, se transforma en pastiche para Jameson39. El pastiche,
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híbridas .Este “nuevo barroco”

frecuencia culturales- propios de nuestro tiempo31

30 Sarduy, Severo . Ensayos generales sobre el barroco. FCE . Bs. As 1987.
jl Sarduy, Severo op cit pág 101.
32 Sarduy recupera la belicidad identitaria de Lezama al hablar de la recuperación desde los márgenes de 
un pensamiento americano : borde y denegación, desplazamiento y ruina de la superfície renaciente 
espanola, êxodo, trasplantey fin de un lenguaje, de un saber. Op cit 101.
3J Perlongher, Nestor “Caribe Transplatino” pág 93 en Prosa plebeya Colihue, Bs As 1997.
34 Dorfles, Gillo Teoria Estética Lumen, Barcelona 1985.
35 Campos, Haroldo de A arte no horizonte do provável. Perspectiva, Sao Paulo, 1980.
36 Curtius, Emst Robert. Literatura Européia e Idade media Hucitec: Edusp, Sao Paulo,

1996.
37 Wolfflin, Renacimiento y Barroco es de 1888, su Historia del arte, de 1915.
38 D'Ors Eugênio. Lo Barroco.- Espasa Calpe, Madrid, 1945.

suerte de plegado icónico, pone “en espejo” una superfície frente a otra. Pese a las



diferentes clasificaciones del término todos coinciden en una estética que trabaja con la

saturación del signo, una saturación metonímica de las partes que siempre eliden al todo

en un proceso donde la manera supera la matéria, donde el plegado de los signos no

busca un remate, sino que obedece a la noción de progreso indefinido. El problema de

la obra barroca, senala Deleuze, no es como acabar, sino como continuar.

Registramos el uso no sistemático del término en autores que abarcan principalmente

elaborar una tradición estética que contuviera al “barroco” espanol. La continuidad que

( se arrastra desde la

expansión del griego hacia el oriente, con la consecuente barbarización del “otro”, las

expresión ajustada, y los asianistas, los bárbaros que utilizaban largas perífrasis) tiene

ser el primero, en lengua espanola, en juzgar que un libro importante puede prescindir

de un tema importante. El nicaraguense Rubén Darío en la literatura hispanoamericana

aparece como el articulador en su idea de americano como síntesis de los movimientos

18/98

39 Jameson. Frederic O inconsciente político. Atica Sao Paulo 1992
40 Caribe transplatino op cit.
41 Curtius, Emst Robert Literatura Europeia e Idade Média Latina. Edusp. São Paulo. 1996 : el clásico 
normal, dice lo que tiene que decir, en forma natural, adecuada a su tema. Ciertamente, según la tradición 
retórica comprobada, no dejará de “adornar” la oración, es decir, darle un ornatus . Uno de los riesgos 
del sistema consiste en la posibiiidad en las épocas manieristicas donde el ornatus se junta (acumula) sin 
orden y sin sentido. En la propia retórica se oculta el germen del manierismo que prolifero al final de la 
antigiiedad y en la edad media.
^existe el sin sentido? El sentido como superfície donde los hechos ocurren es la respuesta de 
Deleuze en Lógica del sentido.
42 En la literatura Espafiola el culto a la “manera” barroca cobra impulso en la generación del 27, en la 
que se encuentran Garcia Lorca, Vicente Aleixandre y Rafael Alberti entre otros. Los homenajes a 
Góngora que realiza este grupo tienen como contexto las vanguardias europeas.

pese a ser considerado como el menos actual de los modernistas, fue el primero en

tendências se establecían entre los aticistas, conservadores que bogaban por una

Curtius establece para el manierismo en la literatura europea41

dos polos geográficos: Cuba y El rio de la Plata.40

Los escritores llamados “neobarrocos” toman como precursor a Rubén Darío, quien

un instante privilegiado en la obra de don Luis de Góngora.42 Borges lo registra43 por



estéticos de Francia y los de Espana, estableciendo tensiones discursivas en un espacio

heterodoxo, espacio regido por la figura del “escritor” cuyo precedente ya se encuentra

junto a una nueva idea del ser americano, ya devorador de lo diverso. Sarduy traza una

línea de continuidad entre el nicaraguense que

incorporando

Perlongher esta poética rioplatense que

homenajea el poema de Borges Fundación mítica de Buenos Aires ( 1929) que se

pregunta si fue “por este rio de suenera y barro” que vinieron los barcos “a fundarme la

patria”. Este homenaje ti ene continuidad en la última novela de Juan Carlos Onetti ,

líquido.45Es el mísmo líquido que funciona como limite, de donde no se puede salir dirá

Pinera46 y al cual Lezama dará una respuesta mitológica : La mar violeta anora el

nacimiento de los dioses, ya que nacer es aqui una fiesta innombrable, un redoble de

Estos actualizadores del barroco explican su estética en la antologia Medusario . Allí

Roberto Echavarren senala que el sistema expresivo neobarroco recupera el humor
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en la obra de Juana de Asbaje, donde convergen mitologias americanas y europeas

a este linaje, al surrealismo (senala diacrónicamente: barroco / Darío/

Cuando ya no

43 Borges, Jorge Luis,“Notas sobre Walt Whitman” en Discusión (1932) O.C. T 1 .
44 Sarduy, Severo." El barroco y el neobarroco” en César Femandez Moreno (coord.) América Latina en 
su Literatura, Siglo XXI México, 1972
45 Hamed, Amir, Orientales. Uruguay a través de su poesia. Siglo 20. Graffiti. Montevideo. 1988 .
46 Virgílio Pifíera, cubano, escribe en 1942 el poema La isla en peso, donde el agua se transforma en esa 
flama dantiana, de donde nadie puede salir.
47 Lezama Lima, José , Noche insular, jardines invisibles, en Enemigo rumor , pág 118, ed. de Emilio de 
Armas. Cátedra, Madrid, 1992
48 Esta filiación llega hasta el barroco&co del uruguayo Eduardo Espina.

“neobarrosos”. Así denomina Néstor

"ya lo había artificializado todo",

“neobarrosos remiten, via Borges, a un suelo de incertidumbre, desestabilizado por el

surrealismo/ neobarroco).44

cortejos y tritones reinando47

Lezama Lima es tomado como uno de los referentes principales para los

importe, 1993 al colocarlo como epígrafe. Tanto Onetti como los



fetichista del modernismo y en reacción tanto contra la vanguardia como contra el

coloquialismo más o menos comprometido. Comparte con la vanguardia una cierta

mirada de experimentación con el lenguaje, la forma, pero evita el didactismo y la

tendencia a elevar la imagen a icono. Tiende a una sintaxis compleja, opera de forma

rizomática entre los estilos, deviene, sin línea media, desplegando todos los estilos, o su

Para

este nuevo neo-barroco/barroso, senala Perlongher que bajo la apariencia de una

imitación grotesca, exacerbada, se practica una destrucción por la derrisión de cierta

lisa naturalidad de la expresión50. La derrisión de lo que está ahí no supone una nueva

registra en su exploración la unidad preconcebida de

implicaria actuar reproduciendo un modelo. Perlongher inscribe a la poética barroca en

un espacio que separa a las palabras del ser, en una suerte de proceso de independencia

del lenguaje que comenzaría con el discurso poético de Petrarca y seguiria hasta

nuestros dias en lo que concluye como un repensar el “barroco” americano como

paradigma, como un horizonte incompleto, irregular que debe quebrar líneas rectas y

mesuras discursivas. Barroco como un campo de tensiones,

constante en las poéticas hispanoamericanas .

Aristóteles en la Poética reclamaba la falta de un nombre para el arte que estaba fuera

de los metros (Poética, capítulo 1). Ese “afuera” de los géneros, suerte de excursión

vanguardista, recibe el nombre de poiesis. Operatividad, el signo como un hacer , como

una presentación antes que representación, como reclama para si Klee51, lo importante

no es la forma, sino el formar. La crítica ha inventado al “barroco”, según una lógica
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Echavarren, Roberto Prólogo a Medusario, pág 11-18 FCE, México 1997 
Perlongher, Nestor, “Neobarroco y Neobarroso” en Medusario op cit pág 19-30 
Klee, Paul, Diários pág 125 Alianza, Madrid, 1985

49
50
51

un devenir intersticial y

su propia programación lo que

falta. Multiplicidad de los niveles de referencia, dispersión de procedimientos/9

instalación de un nuevo cosmos, un nuevo logos no impone a los fragmentos que



circular que se explica a si misma reduciendo la complejidad del texto. Góngora se

informatiza y se convierte en “descodificable” para Amado Alonso. AI parecer, los

“neobarrocos” no tienen estas dificultades. Nadie ha intentado, creo, decodificar libros

Esta tarea de

neo-barroco (ya no hay un fundamento,descodificación ya no es posible para este

original, calcable, sólo

quedaríamos si intentáramos “normalizar” textos de Lezama, Perlongher o Espina.

Sarduy propone que el barroco del siglo XX podría ser leído en función del modelo

cosmológico actual, la teoria del big bang y sus desarrollos recientes, y como su

perfecta retombée: ni escritura de fundación, ni despliegue coherente de la forma capaz

Estos autores ponderan que los sistemas estables hacen que sea común la idea de que

correlativo momento degenerado, idea que persiste, en un sistema donde la relación

estética-capital, sigue condenando la proliferación y el derroche (chorreo) ambiguo de la

forma, éste adviene en América como una fuerza de resistência. Es un discurso crítico

(en tanto que discurso irónico). La diferencia estructural marcada por Sarduy entre el

latinoamericano, consiste en que en el

primero asistimos a un logos exterior que organiza relaciones( dios, el verbo de potência

infinita; el rey, su metáfora terrestre) que devienen en imágenes de un universo móvil y

descentrado pero aún armónico. La falta de homogeneidad de esta estética, en lugar de

restar, le ha sumado fuerzas. No vamos a asistir a la contraescritura de una base clásica,

como la definia Lezama distanciándose del barroco

hegemónico de Europa.
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en Ensayos Generales sobre el barroco op cit.

como Catatau de Paulo Leminski o Alambres de Néstor Perlongher.

sino a una cultura "tercera"

“Barroco”

su simulacro). Reino de la pura apariencia, con nada

de elucidar las irregularidades manifiestas.52

52 Sarduy , Severo Barroco pág 147

lo clásico sea un momento de perfección de un sistema cultural y el barroco su

europeo y el primer “Barroco”



EI prof. Italiano Omar Calabrese le da un giro pop al barroco y se incorpora al debate

con su edad neobarroca53, retomando entre otras, las reflexiones de Sarduy, para

establecer un

sentimientos que movieron a D'ors y luego a Alejo Carpentier. Deleuze hace girar la

noria en EI pliegue(1988) al buscar una operatória que le permita explicarse a Leibiniz.

De su monadología extrae dos princípios: todo es siempre la misma cosa. No hay más

que un mismo fondo, y todo se distingue por el grado, todo difíere por la manera54(

como un estado, que opera en un exterior, por lo tanto, productor de socius, )

defmiendo la praxis básica del barroco como un hacer pliegues, que pueden ser de la

matéria, del alma, tiempo de la vivência, pulsación de la máscara. Por eso para

nosotros términos como “barroco clásico” no tiene sentido, nunca lo ha tenido, por eso

no lo podemos oponer a un barroco contemporâneo .

Preferimos hablar de una estética de los simulacros como principio operatorio, desde

Darío pasando por Vicente Huidobro, el primer Borges, Lezama, todos reclaman para sí

estética. La mezcla “heteróclita y multiforme” ya es una característica del Ser

americano. Un hacer que construye su propia legibilidad estética como sucede en la

obra de Lezama Lima. Quizá en la libertad manifiesta de las primeras vanguardias

conciencia que se realiza en el hacer de la creación.
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históricas en lo que refiere a la apropiación canibal de todas las tradiciones, hay ya una

Sólo una utilización reductora del término “política” puede excluir el debate de una

el derecho y la potência demoníaca de trasfundir todos los elementos de la cultura en su

“gusto de época”. Gesto de “panbarroquización” resabio de los

53 Calabrese.Omar. La edad neobarroca. Cátedra, Madrid, 1989
54 Deleuze. Gilles. El pliegue. Leibiniz y el Barroco. Paidós, Barcelona 1989

preocupación explícita de pensar lo latinoamericano “barroco” como una ontologia.



EL CASO DE LEZAMA LIMA

55En los cinco ensayos que forman parte de La expresión americana Lezama

desarrolla una lectura irradiante del devenir americano. Este grupo de ensayos, está

estructurado como una suerte de novela ( hay principio, medio y fin) hay personajes (

ficcionales y reales) . Estos ensayos aportan una serie de teorias sobre el território

americano, expuesto como un espacio de fuerzas que actúan entre otras fuerzas, un

território que afecta médios y ritmos. En estos ensayos leemos una teoria del território

y del cuerpo en esa América que se presenta como un espacio de conocimiento a partir

de una “conciencia” de marginalidad con respecto a Europa. Un descentramiento de los

centros de reproducción cultural que resuena también en Borges, cuando se refiere al

escritor argentino y la tradición56como poseedor de toda la tradición Occidental. Lezama

se suma a esta tradición de marginalidad entendida como un devenir polémico.

En la literatura hispanoamericana, la idea romântica de la tierra como patria del espíritu

y la de José Enrique Rodó. La

condición marginal se personifica en un voluntad de existência. Para Rodó basta que el
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55 Mitos y cansancio clásico, La curiosidad barroca, El romanticismo y el hecho americano, Nacimiento 
de la expresión criolla, Sumas críticas del americano
56 Borges, Jorge Luis, “El escritor argentino y la tradición” Discusión op cit
57 Marti, José Nuestra America, pág 29 Biblioteca Ayacucho 1977

tiene como precedentes la prédica de José Marti’7



pensamiento insista en ser...par a que su dilatación sea ineluctable y para que su triunfo

En la Ética a Nicómaco Aristóteles cita a Heráclito : es más difícil luchar con el placer

que con la ira, y de lo que

difícultad puede parecer un primer obstáculo para su fruición. Aunque quizá sea

justamente la reivindicación del goce de la lengua, lo que Perlongher llamará de

derroche o redundância de la “lógica de la comunicación”. En una franca contravención

a la pasteurización mediática de literatura, justo su contrario ( ley del menor esfuerzo,

senales de máquina) la obra de Lezama se postula como una antiteoria de la

comunicación.

En una contemporaneidad que transforma todos los valores en equivalentes, el

acatamiento a las modas ( de las que no escaparon Neruda, Borges, y Paz) Lezama

como Atenea, ya sale armada, no se registra una . Sus libros conservan

un tono y una confíanza desconcertante, en ellos no encontramos aventuras tipográficas,

páginas en blanco o reivindicaciones exaltadas del hombre y la ciência. Durante

cuarenta anos el mismo tono delirante, la misma seguridad. Su premisa de trabajo

parece ser la de llevar las posibilidades expresivas del espanol a un extremo exéntrico

senala David Huerta : como si el lenguaje no hubiese sido aún escrito; esto es, como si

entre las palabras y las cosas no se hubiese sido todavia establecida una propiedad
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es más difícil uno puede siempre adquirir un arte y una

sea seguro58.

“hinchazón del espanol” lo que ha sido erradicado de la literatura bajo la condena del

“ “evolución”

58 Rodó. José Enrique. Ariel, pág 196 Barreiro y Ramos. Montevideo. 1956

Lima aparece como un “caso” pues no recorre las filas de la vanguardia. Su obra,

virtud. Esta premisa ética encuentra su estilo en esta escritura. La apariencia de



En Par adis o (1966)

utiliza la estructura de la novela de formación para pervertida en mil mesetas,

atravesadas por intensidades que la conectan siempre con un afuera, en ese afuera, que

rodea a la santa Teresa de Bemini, donde puede estar dios, el erotismo y la tensión de

las letras

hispanoamericanas Lezama fue un autodidacta. Se graduo en abogacía en 1938 . Lector

voraz, opinaba que “la imprenta mató a la universidad en la rama de las humanidades” .

Salió sólo dos veces de Cuba ( a México y a Jamaica) sus viajes predilectos eran idas y

vueltas en su biblioteca espigada de las librerías de viejo de la Habana. Asmático, decía

yo mismo soy el asma, porque a la disnea de la enfermedad he sumado también la

disnea de la inmovilidad. Aqui estoy, en mi sillón, condenado a la quietud, ya peregrino

inmóvil para siempre.60 Esta inmovilidad le sirve para el comienzo irónico de su ensayo

“Introducción a un sistema poético” (1954) comienza con la impulsada gravedad del

índice, prolongada en el improntu de la nariz de la tiza, traza en el tormentoso cielo del

encerado la sentencia de uno de los ejércitos:a medida que el ser se perfecciona tiende

En este ensayo reposar, comer ( el menú de los dioses) para Lezama,

conocido por su apetito y podríamos agregar el cocinar que senala Juana de Asbaje,

parecen ser cualidades básicas para el nacimiento de la poesia americana . En la década

del cuarenta junto a una grupo de músicos, pintores y escritores, Lezama participa en

la creación de revistas Verbum ( 1937), Espuela de Plata (1939-41), Nadie parecia (

1942-44), revistas fundadas, para defender opiniones y compartir lecturas, experiencias

que condensan en la creación de la revista Orígenes ( 1944-57) En este grupo existia la
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59 Huerta. David pág 12 Prólogo a Muerte de Narciso, Antologia Poética de José Lezama Lima. 
Alianza, Madrid 1988.
60 Interrogando a Lezama Lima. Centro de investigaciones de Casa de las Américas. Anagrama, 
Barcelona y 1971.
61 “Introducción a un sistema poético”. Tratados en la Habana, pág 322 En Confluências. Letras cubanas, 
La Habana 1988.

referencial y un

al reposo61

orden discursivo del nombre en el mundo ,59

las palabras sentidas como naturaleza. Como es frecuente en



premisa de la universalidad de la cultura junto a la búsqueda de un paisaje propio. Esta

a

raiz de su visita a Cuba. En esta ocasión (1937) Lezama postula, por primera vez, una

poética de la insularidad, caracterizada por el anhelo mítico del que participa la imagen

renacentista de la isla y un “sentimiento de lontananza” una suerte de distanciamiento

nivelador que constituiria a la isla cubana en un lugar donde convergen todos los

lugares en una imagen de la redención.

precursores”, donde hace de un abanico una línea de la semejanza, algo que está

afuera, y su fuerza radica en esa exterioridad que sólo puede ejercer tensión, imprimirse

en una matéria de expresión. La crítica hecha arte del paisaje. Para Borges, Barroco

puede ser el punto máximo de saturación de una estética, como senala en el prólogo de

Historia universal de la infamia. En este prólogo, hecho 20 anos después (1954) de la

primera edición, declara que los textos del volumen son “el juego de un tímido que no

se animó a escribir cuentos y que se distrajo en falsear y tergiversar (sin justificación

estética alguna vez) ajenas historias”. Analepsis o prolepsis, este prólogo- pliegue

desdobla la literatura de Borges. Marca el pasaje de la crítica ( ensayos de Inquisiciones

y Discusión) a la ficción como simulacro de la literatura. Reivindicación de la

apariencia, detrás de la cual no hay nada, sólo “una superfície de imágenes”. Ese punto

de saturación en el caso de Borges es el comienzo de sus Ficciones.

Tres anos después, en 1957, en el Instituto de Altos Estúdios de La Habana, Lezama

Lima dieta una conferencia, La curiosidad barroca. En ella determinará dos

características para el barroco: tensión y plutonismo. Éste actúa rompiendo los

fragmentos y unificándolos en una nueva superfície. Esta “superfície de imágenes” será

26/98

En el caso de Borges hay que partir de la crítica de los pliegues, en “Kafka y sus

• • 62tensión entre ei afuera y el adentro recorre el Coloquio con Juan Ramón Jimenez

62 “Coloquio con Juan Ramon Jimenez”, Analecta del Reloj, La Habana 1953.



para Borges una superfície de placer que quizá alcance a sus lectores. Ese placer para

Lezama será también una “forma de vida” propia del americano.Las coincidências no

son formales, sino operatórias. Ambos parecen coincidir en que a partir de fragmentos

(pre-textos) se pueden formar otros textos, nuevas superfícies atravesadas por formas

heterogéneas. Ambos relacionan la apariencia con la experiencia.(abolición del origen,

el sentido se manifiesta como una producción)

Treinta anos más tarde estas características van a ser las que defmirán una estética

El oro de los tigres63, senala que sus versos proceden del modernismo esa gran libertad,

que renovó las muchas literaturas cuyo instrumento común es el castellano y que llegó ,

por cierto, hasta Espana).

En La curiosidad barroca ( 1956) Lezama, trabaja sobre los limites del término

barroco extendiéndolo más allá de una forma o estilo, pues toda forma define una

expresión y un limite. Lezama insiste en la noción de el del americano como un

proceso que remite a la transformación continua de sí mismo ( o ese uno mismo que es

todos, como senala el Whitman de Hojas de hierba). Un hacer que deviene forma de

vida, es el medio natural para un Sehor Barroco, habitante de las tierras americanas (

ya habían sido pobladas por la poesia de Withman). El concepto, deslindado de las

capaz de conectar lo diverso en un poética (contraria a la de Aristóteles) del devenir.

Lezama reformula el concepto de Weisbach ,barroco arte de la contra-reforma por arte

de la contraconquista. Este barroco fervoroso hecho de la asimilación de todos los

elementos del mundo exterior actúa con el fuego originário que rompe los fragmentos
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“neobarroca” ( Borges “desaparece” de esta filiación, aunque en 1972, en el prólogo de

connotaciones europeas, pasa a ser un principio de agenciamiento, una lepra creadora64

“ser”

63 Borges, Jorge Luis, El oro del los tigres ( 1972), pág 459, en O.C TII. Emecé, Sao Paulo ,1993 ■



y los unifica forma un nuevo orden cultural, el americano. AI barroco de Lezama

caracterizado por una proliferación verbal, (seria más preciso hablar de una

proliferación metafórica) se opondría el barroco teorizado por otro escritor cubano,

Alejo Carpentier . Severo Sarduy, en sus Ensayos generales sobre el barroco clasifica

su estética como la de una mimesis post-realista ( Sarduy establece una serie entre

Barroco/Darío/Surrealismo/Neobarroco) donde se cree en la transparência del lenguaje

como ventana para ver (una filosofia naturalista, un concepto circular del tiempo) y

hacer legible una imagen de América, donde la palabra es instrumento de una pulsión

escópica . El mundo es legible, pasible de descripción; el arte ( una techné) es mimesis

para Carpentier. En cambio el mundo es inexplicable, por eso existe, para Lezama pues

éste se encuentra en lo incondicionado poético, que sólo podemos percibir mediante la

todas las cosas) En uno el arte construye una figura que contiene el mundo. En el otro la

figura es el mundo. La proliferación verbal de Carpentier producida por el horror vacui

( que debería leerse como un horror al vacío de la razón, de una razón de la que Lezama

se ha independizado con el concepto de sobrenaturaleza) preserva un corte racional que

transparenta una imagen,(América maravillosa) mientras que Lezama se plantea un

diálogo con lo invisible, una ontologia abierta, en procesión, ese “incondicionado” que

sólo se puede experienciar en el plano espiritual (no visto como dicotómico en relación

al cuerpo) y del cual la poesia sirve de puente,metáfora del sentido hacia una totalidad

trascendente. Para Carpentier el Barroco es una constante humana ( busca ejemplos en

todo el mundo, en un intento de inscribir América en la historia universal) una pulsión

creadora que se repite a través de la historia de la humanidad. En cambio Lezama

deslinda el barroco europeo, el escoliasta, que sirve para fines de propaganda del
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imagen, que cobra un lugar transcendental ( lo invisible, metáfora de dios, que une

64 Lezama usa el término para referirse a la praxis del Aleijadinho, en La Curiosidad Barroca.



império, de un barroco que nace de la curiosidad de los hombres de América. Este ya

no seria una característica del siglo (diecisiete o veinte) sino un modo de contactar

superfícies diversas, lo que Nicolás Rosa propone como formas conectivas-

en la lectura, una suerte de “abismo superficial”. Las metáforas que usa este crítico

establece un metalenguaje de la tensión: propulsión, impulsión, chorro. En la escritura

de Lezama el exceso, la desmesura remite a la figura del monstruo. Monstruoso es para

Sarduy, refiriéndose a

“barroca” opera en la coincidência fortuita del ojo y la imagen especular, lo que

determina la extracción del sujeto. El ojo que ve por imagen establece una

correspondência, una permutación infinita entre imágenes. Pasaje de la imagen a un

flujo de imágenes. Es en este mundo de proliferación incesante de imágenes donde

debe entrar el lector de Lezama. Esa proliferación como operación infinita. Para la

operatória leibiniziana el problema no

Esta operatória no admite ser analizada según la teoria de la

información que transforma textos en mensajes. Un mensaje es juzgado por la
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65 Rosa. Nicolás. Tratados sobre Nestor Perlongher. Ars, Buenos Aires 1997
60 Kant, Inmmanuel, Crítica del juicio. “Analítica de lo sublime” (26)
67 Es en esta operatória de los signos donde comenzamos a construir homologías estructurales con la 
sintaxis del relato de Leduc. No estamos frente a una sintaxis del inconsciente, o como decía Bretón, una 
escucha de la boca de la sombra, sino frente a la elisión del signo. Tampoco frente a un código que existe 
pero que es hermético y por lo tanto fuera de nuestro alcance, como senala Julio Ortega.Por otro lado, 
filiarlo en una genealogia que comienza con Góngora, pasa por Lautréamont y termina en Proust parece 
ser sencillo y equivocado, pues supone un ( A engendra B, que engendra C), en un autor que proclama 
trabajar sobre una “causalidad de las excepciones”. Las influencias no son causas que engendran efectos, 
sino efectos que iluminan causas o precursores . La iluminación o método de las corres pondencias, 
responde al sonetode Baudelaire, naturaleza devenida texto donde el poeta va construyendo un paisaje, 
de donde la lectura es un recomienzo, vuelta al origen, devenir. Tampoco, se trata de la instalación otro 
sistema racional, de una metarracionalidad que superaria a la razón burguesa, como intentan presentarlo 
críticos como Abel E. Prieto en el prólogo a Confluências op cit.

“Las Meninas”, de Velázquez, senala que toda metáfora

es como acabar un pliegue, sino cómo

Kant aquello que por su magnitud niega el fin que constituye su propio concepto66

continuarlo.67

desconectivas barrocas65 donde la “velocidad” de los significantes genera un desfasaje



capacidad de retransmitir una información. Un mensaje transparente, legible, presupone

un perfecto acatamiento a un orden establecido por un código común.

lenguaje, que ai contrario de la escritura clásica destruye las relaciones, de-genera y

reduce el discurso a estaciones de palabras. Quizá un cuadro de Mondrian sea menos

legible que uno de David si no tenemos en cuenta el horizonte inaugurado por las

vanguardias. La instauración de una espisteme fundada en el descondicionamiento de

los nexos causales entre los significantes y sus referencias culturalizadas se ha

convertido en una característica del arte moderno. La oscuridad o ilegibilidad podría ser

una de las características de textos tan disímiles como The Wast Land de Eliot, el Ulises

inscribe la poética de Lezarna, donde todo (los textos) dialoga(n) con todo(s).

Rastrear marcas en la obra de Lezarna nos lleva a lo que Weber llama proceso de

desencantamiento iniciado en el siglo dieciséis : la modemidad.

código que establece la suma de las expectativas del hombre, irradia, por un lado, hacia

arquitectura de conceptos lógicos ; proceso que

justificar un sistema donde el centro de la verdad era Dios, (Espinosa, Pascal, Leibiniz)

ya no podrán hacerlo pues “la verdadera figura en la cual existe la verdad no puede ser
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la primacía de la razón convertida en

68 Banhes. Roland. El grado cero de la escritura Siglo XXI, México 1976.
69 Pascal, Blaise. Pensamentos (426) pág, 154. DEL, São Paulo;1961 -

llega a su ápice en Hegel quien senalará que si antes de él los filósofos trataban de

El mundo comienza a transformarse en algo razonable, y al mismo tiempo vacío .

de Joyce o Trilce de Vallejo. En esta tradición moderna de los “incodificables” se

69“. La instauración en el mundo de una “sobrenaturaleza”, la de la cultura como un

Pascal reflexiona : “ si hemos perdido la naturaleza, todo se transforma en naturaleza

ZO

Barthes propone, para la escritura moderna, a partir de Rimbaud, la autonomia del



La filosofia toma el camino de la ciência y la

asistimos a movimientos que van en sentido contrario a la equivalência dictada por

Hegel entre lo racional y lo real. Como contrapeso del iluminismo tenemos las poéticas

del ingenio ( ingengno, wit, esprit). Estas poéticas van dividir el uso del conocimiento

entre la utilidad, un obrar con sabiduría, y el placer. Para la primera necesitamos el

juicio, la prudência y lo que Gracián denomina como la prudentísima sindéresis71. Las

poéticas del ingenio, a través de

estatuto que le damos hoy, de un hacer artístico, produce una retórica, una asociación “

no cualquiera - sólo aquella que suscita placer y sorpresa”.

El pensamiento a comenzado a moverse y a pensarse, descubriendo el acto mismo del

ingenio : teórica flamante. Gracián hablará del pensamiento como una procesión

cosas como son, es preciso admitir que todo el arte retórico, exceptuando el orden y la

claridad, todas las aplicaciones artificiosas y figuradas de las palabras que ha

inventado la elocuencia,

superchería.72.

Esta tensión enfrenta el romanticismo al proyecto de racionalización de la sociedad

que el Iluminismo llevó adelante. Frente a la “claridad” de la ciência, los românticos

oponían la “oscuridad” del mistério como forma de conocimiento. Constituída a partir

de la lucha contra los prejuicios y supersticiones del mundo mediante el uso de la razón,
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conservadores de siempre de la mano de Locke dirán si pretendemos hablar de las

una reflexión sobre la agudeza, entendida con el

pasiones y para seducir así al juicio, de manera que en verdad no es sino

sino el sistema científico de la misma.”70

no sirven sino para insinuar ideas equivocadas, mover las

™ Marias Julian. Historia de la filosofia pág 309. Alianza, Madrid, 1996.
'* Gracián Baltasar. El Oráculo manuaL.pag 12. La Rafa, Espasa-Calpe, Madrid, 1930 .

razón el de la negación de todo aquello que no sea mesurable. Al mismo tiempo

incesante. Este movimiento perpetuo de las retóricas genera sus anticuerpos. Los



el logos; la Ilustración

caos.( donde todo se con-funde) AI reino de la luz se opondría el reino de la oscuridad.

En lo oscuro, para los românticos, se encuentra el alma de toda poesía(Schlegel) .

Frente a la “claridad” de la ciência, entendida esta a través de la equiparación entre ser y

conocimiento. Esta oscuridad lindante con la religión y el paganismo fue combatida por

la ilustración por ser considerada fuente de irracionalismo. Lo no pensable se

transforma en algo falso. El lugar del caos. En la celda, en lo sordo de acurrucan los

rincones dirá Vallejo. En lo oscuro se encuentra el alma de toda poesia dice SchlegeL AI

atrévete a saber de Kant se opone el atrévete a sentir, dilematizando la experiencia. Es

Lezama.
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va a oponerse al mito, entendido como lo falso, el lugar del

en esta corriente de “oscuridad” del conocimiento poético donde debemos situar a

pensar, los românticos oponían la “oscuridad” del mistério como forma de

72 Locke. Ensayos sobre el entendimiento humano (FCE, 1982, p503).



La alegoria de la casa

Toda imagen implica una relación que la precede. Establecemos siempre relaciones

las palabras y al resultado de esta relación lo denominamos sentido. Sientre

entendemos el sentido como la conciencia de series atravesando un espacio (textual,

en un sujetosexual, mental) que sólo puede ser actualizado mediante una imagen (

que la realice) podremos razonar con Deleuze sobre la operatória leibiniziana sobre “ la

obra barroca”. Esta obra se caracteriza por un operar infinito: el pliegue. El tema de toda

obra no es como acabar un pliegue, sino como continuarlo.

Deleuze utiliza la alegoria de la casa. Si colocamos allí el “vocabulário técnico” que

recorre la obra de Lezama tendremos que en el piso (mundo) de abajo está la matéria en

constante transformación. regida por las leyes de la causalidad. En el piso (mundo) de

arriba está el espíritu, lo que la poética de Lezama llama lo incondicionado . La imagen

va a ser la mediadora, el pliegue que separa el mundo en dos actuando de los dos lados

separando y uniendo a la vez. Escisión en la que cada término remite al otro, tensión en

la que cada término está en relación con en el otro . La poesia pertenece al piso de

arriba, a lo espiritual. El poeta es el designado para trabajar con la imagen y dar

testimonio de la caída, símbolo de la entrada del hombre en la palabra hecha cuerpo que

respira, pnemua, pérdida de la semejanza, comienzo del ritmo.

La caída remite a un pasado donde hombres y dioses eran lo mismo y al que sólo

podemos acceder mediante la imagen como una consolación, una reminiscência que

es al mismo tiempo una potência en la cual lo desconocido se vuelve un espacio de

potencialidades,

proyectando una sombra contra el muro.
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un espacio indeterminado que el escritor realiza en el tiempo



Si el desconcierto del lector ante esta “casa barroca” prosigue, deberá esforzarse un

inmortalidad” o “cantidad hechizada” los que deben ser leídos, propone Rubén Rios

comportamiento poético que intentem definir J3 El juego de Lezama será el de establecer

una tensión entre el hecho estético y su producción cuyo resultado será la poesia. Se ha

acusado a Lezama por el uso de “metáforas imposibles” en términos de referentes

históricos, creo que este argumento adolece de cierta fe no discursiva. Quienes senalan

esto creen en la naturaleza y a ella subordinan el arte repitiendo la condena platónica.

Sarduy senala que poco importa la justeza cultural de esas metáforas: lo que ponen

en función son relaciones, no contenidos74. El juego del arte es el espejeo. Hablar de

errores es ya no haberlo leído, es situarse en el exterior del lenguaje y medirlo con la

vara positiva, causal, de la historia

términos antagónicos. Lezama intercala entre densas reflexiones sobre poesia ( en

relato “erótico-teológico” sobre una noche ( el

seis de septiembre de 1245) de Santo Tomás de Aquino. Relato apócrifo que surge de

un viaje del Santo a Paris. Irrisión de la noción de origen, de la copia y del original, i

instauración de un mundo perverso de parecidos.
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Introducción a un sistema poético) un

73 Rios Rubén “El sistema poético de Lezama Lima” pág 125-131 Coloquio Internacional sobre la obra 
de José Lezama Lima. VI. Poesia. Espiral/Fundamentos. Francia)1984.
74 Sarduy. Severo, “Escrito sobre un cuerpo” pág 277. en Ensayos generales sobre el barroco op.cit.

El “espejeo” se transforma en un dispositivo irónico estableciendo tensiones entre

poco más frente a términos que pasean por su obra como “súbito”, “hipertelia de la

como vehículos correspondientes en una cadena metafórica partícipe del



HISTORIA Y FICCIÓN. LO AMERICANO COMO SISTEMA DE

REFERENCIA.

En los ensayos de La expresión Americana Lezama analiza la modemidad americana,

estableciendo distancia con la periodización de Hegel, quien en sus Lecciones sobre la

Historia le atribuía a América un “fuera de lugar” en el camino positivo de la historia

Occidental. La tensión que establecen los ensayos de Lezama propone un campo de

relaciones exteriores, contrario a la “interioridad” de la razón, entendida como Logos.

AI metarrelato de la historia de la razón como proceso de autoconocimiento de Hegel,

inventada por un sujeto que elige entre las imágenes (equiparables a enunciados)

posibles, su propia lectura. (Esta forma “subjetiva” de leer la historia se asimila a los

postulados que treinta anos después defiende la posmodemidad.) Hegel propone un

concepto de historia como la expresión del espíritu en un proceso que lleva al

autoconocimiento. A esta idea Lezama opone una visión histórica dirigida no por la

razón ( que lleva consigo el deber ser sino por otro logos, el logos poético. La obra de

una razón fundada en lo irreal, un arte que no busca la razón ni la dialéctica. sino la

imagen y el ritmo del esclarecimiento que opera con el método del contrapunto : una

Esta

descontrucción de la diacronía hegeliana tiene como base, para Lezama, los análisis de
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Lezama, fundada en la no identidad, determina en su realización un espacio alógico ,

Lezama opone la historia creada por la imagen, es decir, una historia motivada,

imagen que se apoya en una paradoja , es cierto porque es imposible .



una

cita de Troeltsch refiere a las nuevas relaciones que la ciência debe establecer entre

naturaleza e historia. Un ejemplo de estas nuevas relaciones serían las que establece

76 donde observa la insuficiência del métodoToynbee en su Estúdio de la historia

inductivo, limitado por la facticidad del hecho. Este seria el método con el cual se ha

teorizado, deficientemente, seis mil anos de historia. Si imaginamos un período

histórico diez o cien veces más largo seria imposible el empleo de una técnica científica.

Ella debe dar paso a una forma de exposición poética. Entramos al mundo de la ficción

La fantasia

creadora, senala Curtius es la que engendra mitos, historias y poemas de donde surge la

identidad primitiva de la humanidad, tal como arguye Vico en su Ciência Nueva78. La

tesis concluye : cuando la historia como discurso, no pueda representar a su objeto,

deberá emplear la representación poética, la única que permite fijar la intuición de lo

infinito en términos finitos. Un razonamiento poético como óptica para ver la historia

deriva en la constitución de lo que Lezama llamó “las eras imaginarias”. Esta división

de la historia tiene fundamento en la ficción como el limite a ser transitado por el

inconmensurabilidad de los datos. En “Mitos y

cansancio clásico” (1957) senala que

imprescindible cuando la técnica histórica no pueda establecer el dominio de sus

se puede precisar. En

este cruce romântico entre literatura e historia anticipa su rebrote posmodemo al

senalar que cuando la historia como discurso no pueda representar documentada y
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precisiones. Una obligación casi de volver a vivir lo que ya no

75 Curtius op cit pág 38
76 Toynbee, Amold Jz Estúdios de historia. Compendio, Alianza, Madrid, 1981,
77 Hay una función imaginativa que Bergson llama de función fabuladora. La función fabuladora es 
distinta de, por ejemplo, la imaginación científica; es el nombre de la función que da origen a la novela, al 
drama y a la mitologia. Bergson concluye que el motor de esta función es la religión, lo sagrado,

fabuladora, donde la poesia es

Emest Curtius. En la introducción de Literatura Europea y Edad Media Latina75

una narración creada por la fantasia.77

investigador ante la ausência o

una técnica de la ficción tendrá que ser



realisticamente a su objeto, deberá emplear la representación poética. . A partir del

historia en imágenes, (un hecho histórico se transforma en un dato poético que irradia

significaciones, conectando series que para el discurso histórico lineal son divergentes),

apresadas en un diagrama (construído por el lector), por la imagen, quien las hace

transitar en la causalidad metafórica opuesta al régimen causal establecido por la

motivación linear del discurso histórico.

Como ejemplo de causalidad metafórica Lezama cita San Mateo,

esparcí”. La paradoja se constituye en la entrada a lo que

denomino la “ causalidad de las excepciones” constituyendo una literatura que desafia a

cada momento las expectativas y la enciclopédia del lector. Las eras son épocas

metonímica de rasgos) correspondientes a su potencialidad para crear imágenes. Con

el método del contrapunto Lezama relaciona sentidos donde pueda cristalizar la

imagen. ( conformada por la yuxtaposición de diversos fragmentos que se ordenan,

estableciendo mundos abductivos . Esta práctica se expresa en “Mitos y cansancio
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sembré y recojo donde no

clásico” : hemos extraído presencias naturales y datos de cultura que actúan como

filiandose a los planteos de Vico, en La ciência nueva, donde se refíere la motivación divina, del lenguaje 
primero del ser humano, en un linaje de profetas-poetas.

8 Vico, Giambatista Ciência nueva. Tecnos, Madrid 1987
79 Lezama Lima, José. Interrogando a Lezama Limapág.231 Anagrama Barcelona^l971.

históricas trazadas no linearmente, sino tejidas por la motivación (metafórica o

“siempre llamo mi atención que en Europa, desde la época de Augusto, en la que 
vive Virgílio, hasta el siglo XIII, en que aparece Dante, no hay poetas de esas 
magnitudes. Sin embargo, cometeríamos un error imperdonable si afirmáramos 
que durante todo ese tiempo la poesia no se manifiesta en Europa(...)Ahí están las 
catedrales...Se manifiesta también en la historia; recordemos que es la época de 
Carlomangno y de las Cruzadas. Se manifiesta en las leyendas; en la vida de los 
santos. A mi modo de ver, eso demuestra que en esa época donde no se 
conocieron grandes poetas ni se escribieron grandes poemas, predomino la 
imagen y una gran poesia flotó sobre la tierra y sobre las aguas”79

“siego donde no

ensayo “Preludio a las eras imaginarias” (1958) comienza a esbozar su visión de la



lejos de ser arcaizante o nostálgica, es una clave de lectura para lo nuevo, “la fícción de

programática: “hay que desviar el énfasis puesto por la historiografia contemporânea en

las culturas para ponerlo en las eras imaginarias”.

Una “lectura” de imágenes puede consistir en ilustraciones de un libro de horas del

Duque de Berry, “La cosecha” de Brueghel y

ilumina con los hexámetros del Yi King referidos a una “puerta que se abre hacia fuera”.

AI examinar estas lâminas concluye: “hemos extraído presencias naturales y datos de

cultura que actúan como personajes, que participan como metáforas”. Ese tejido de

signos no se encuentra sólo en la poesia. También puede encarnar en reyes, creencias,

construcciones, conceptos, que hacen su propia trama. Lezama articula una retícula

porosa hacia dos lados. En uno la literatura filtra la historia con una rejilla metafórica,

del otro la literatura filtra los discuros identitarios. Para la estética americana marca dos

rasgos operatorios : tensión y plutonismo. De esta operatória derivan series de

personajes que pasan a cristalizar momentos de la reflexión de la forma. Dentro de su

obra el “senor barroco” inaugura la serie que culmina con Oppiano Licario.

Alguna crítica, confundiendo el discurso de la historia con el de la literatura, ha

acusado a Lezama por el uso de “metáforas imposibles” en términos de referentes

históricos. Senalar errores de expresión es ya no haberlo leído, es situarse en el exterior
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del lenguaje y medirlo con la vara positiva, causal, de la historia. A la historia como

un cuadro de Simone Martini que se

historia sobre-natural. la del mundo como lenguaje, donde la historia tradicional es

relato ordenado, sucesivo, escolar, Lezama propone la historia de la imagen, una

personajes, que participan como metáforas . Las eras imaginarias son un proyecto

los mitos son nuevos mitos, con nuevos cansancios y terrores”. Su conclusión es

inconcluso que senala un sentido para los estúdios literários. Su visión de los mitos,



mera denotación, abandonada rápidamente en función de una historia de los signos y los

símbolos que retoma la idea bergsoniana de la función fabuladora : Una historia

fabulosa. La idea de la redención cristiana está presente en Lezama cuando habla de un

barroco fervoroso hecho de la asimilación de todos los elementos del mundo exterior

nuevo orden cultural, el americano. En la “Curiosidad Barroca” senala que la identidad

americana de raiz polimorfa es el cruce de dos grandes síntesis, la hispanoincaica y la

hispanonegroide. La idea de mixtura como raiz promueve la libertad de ensayar todos

los temas ya que la identidad es una máscara.
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que actúa con el fuego originário que rompe los fragmentos y los unifica forma un



UN CINE SIN CENTRO

AI principio era la idea, sólo en la idea ( y en su trânsito hacia ella) había salvación,

entendida como recuperación del espacio de la caída. De pronto aparecen los

simulacros. Los simulacros, reproducen apenas la forma de la idea, pero de una forma

exterior, sin jerarquia, lo que hace posible una proliferación incesante y anárquica. En el

mundo de los simulacros ya no hay relaciones verticales ( un mundo sin panópticos

predicados por Foucault) sino un mundo de parecidos que aparecen apropiándose de las

forma de pensar desde el exterior de un centro, ese pensar del afuera es un pensar fuera

del discurso lineal, un pensar que permite conectar una red de signos fuera del tiempo

de la causalidad. Este “fuera” de la causalidad se constituye en una de las propuestas

Modemidad americana marcada desde su comienzo por la violência del “otro” y por la

superposición de la fe y del simulacro . Después del parpadeo viene el cuerpo, un

terreno intermédio. Donde por ejemplo el cuerpo es servido como alimento para los

dioses. Sabemos que los dioses no aceptan conductas literales, Los dioses sólo aceptan

la metáfora, es decir, el gesto. De la verdad sólo aceptan el decorado. Quizá por que es

lo que nosotros podemos manipular semioticamente. Quizá sólo vayamos hasta el

cuando terminan, tampoco cuando han comenzado, o si han cesado. Sólo podemos

saber que estamos actuando y que no podemos hacer otra cosa sino actuar.
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cosas en un espacio puramente exterior, sin pasar por el centro ( idea-modelo).Esa

decorado. Sabemos que nuestro limite es representar uno, dos papeies, no se sabe

del film Barroco, que se presenta como una arqueologia de nuestra modemidad.



Ver duele. En este film ver, el mirar, ya está inscripto en el espacio de la captura. Mirar

La “película”. Siempre es una protección contra ( o para) elen nosotros mismos.

afuera. Caribe Transplatino. Película, pátina barroca. Película hecha de películas. La

pierden en este túnel del afuera. Sólo existen imágenes de

La imagen pasa a ser un principio deimágenes. Régimen del flujo de la imagen.

conexión de modo que para el espectador la primera imagen pueda ser la última, no hay

tiempo, o existe algo que prolifera. La primera toma puede ser la última. Tal es la

posibilidad para el barroco planteada por este film que se muerde la cola. Paul Leduc,

como una extensión de la serie Lezamiana. Leemos su protagonista como un senor

barroco . El cine en este caso, nos interesa como máquina de pensamiento80. La imagen

visual es la excusa (primera) para establecer relaciones con una segunda, la teoria, que

oficia de soporte para una tercera, la literatura. Leduc elige una enunciación neutra,

objetiva, hace un registro de testigo. No le interesa lo que sus personajes piensan, le

interesa lo que hacen cuando están juntos. Que fuerzas desarrollan, que intensidades

pueden hacer pasar entre los cuerpos. En este, como en sus anteriores films81, Leduc

utiliza un cuerpo, que podríamos llamar de cosa extensa, un volúmen que soporta

82energias, tensiones, afecciones. Este cine “material” propone una tensión que

engendra una representación.

prescripciones de la poética aristotélica. La forma nace, se desarrolla, alcanza su ápice,

se descubre a sí misma y luego fenece. Relación ( mimética) directa entre el tiempo y

la historia, existen otras maneras de pensar esta relación.
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80

81

82

Bergson dice que el kinetoscopio es una máquina donde la forma se piensa a través de la luz. 
La filmografía de Paul Leduc está al final del trabajo , 
Tal como lo entiende Espinosa en la Etica.

es ser capturado por ese otro que es lo último que vemos, antes de perdemos con el otro,

verdad y la realidad se

Estamos acostumbrados al cine que reza las



A este tratamiento tradicional de la sintáxis fílmica, que aúna mímesis y diégesis como

opone

a una noción de tiempo clásico figurado en la geometria, que sólo permite pensar en

tejidos lisos, al paso que la topologia con sus pliegues y arrugas permiten pensar un

tiempo caótico. Un tiempo que se muestre como una coexistência de grandes regiones

por explorar. Tiempo que ya no es historia, porque es imposible contarlo, sólo

podemos explorar su geografia.. Geografia antes que historia, el Sr Barroco, suerte de

Hermes, transita por los limites, haciendo todos los pactos, todas las alianzas. Para el

viajero, sólo existen estados, no existe el fin del viaje. Cada una de las partes contiene

singularidades del território, como un testigo de las diferentes capas ( tectónicas) del

território. Ya vimos que el tiempo se presenta como matéria prima en términos de

espacio a ser atravesado. Entendemos que Barroco, al igual que La expresión

americana, concibe la

intensidades. Si en los relatos84 de Lezama encontramos momentos donde el enunciado

se transforma en un compuesto de sonidos, mesetas verbales( lo que Deleuze define

como una región continua de intensidades, que vibra sobre si misma, y que se desarrolla

evitando cualquier orientación hacia un punto culminante o hacia un fin exterior) El

encuentro de series heterogéneas establece estratos de sentido que no son adicionables,

no hay sentido final, como en el relato Invitación para desorejarse, la palabra funciona

como ensalmo en frases que podrían seguir indefinidamente: Otro delantal, otro

delantal, delantales, otro delantal, otro delantal.
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la totalidad del viaje. Leemos a nuestro Senor Barroco como un viajero sobre las

83 Serres. Michel. La comunicación, Hermes I Almagesto. Bs As. 1989
84 Lezama. Lima Relatos, Alianza. Madrid, 1987 •

escena como una meseta, un espacio donde transitan las

o-i 

geometria, podríamos oponerle una topologia y una cartografia. Michel Serres



Para el análisis del film utilizamos los cuatro niveles del signo de Hejmslev quien lo

permitendo diferenciar los niveles de reflexión, el trânsito

entre las condiciones de posibilidad de las estructuras de sentido que luego ocupan un

lugar en la forma de la cultura. También queremos trabajar independientemente de una

semântica, lo que aparece, la expresión, forma y sintaxis de lo expresado, sin aludir al

contenido. Así podemos trazar un mapa de las unidades formales que lo delimitan. A

nivel de la forma de la expresión, es decir, el de las formas materiales de la expresión,

cuerpo, sin voz, sin lenguaje articulado. Es la presentación del cuerpo como medio de

articulación de una semiótica .Preferimos pensar estos cuerpos sin considerarlos como

como materiales que se articulan a través de acciones ( elcuerpos semânticos sino

baile, la voz) produciendo territórios. A partir de ahí indagaremos sobre las condiciones

de producción de estos territórios.

Borges senala que a un hombre en un tiempo infinito, le sucederán

todas las cosas. De esto podemos derivar la monadología lebiniziana, donde uno es

todos. Pero si en lugar de este concepto “contenedista” pensamos en la extension

moebiana que nos propone Lyotard, podemos imaginar a ese uno, como el pliegue

momentâneo, temporal, de una misma superfície. Pensar la superfície americana como

Lo múltiple

Esta gran extension, banda americana, es el espacio por el que se desarrollan los

personajes de La expresión americana y de Barroco. Ambos construyen las identidades
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un gran plegado de matéria atravesada por intensidades. Todos son uno.

85 (en el contenido, la sustancia, que determina el universo temático y la forma que determina las fórmulas 
narrativas, los personajes, la enunciación; en la expresión, la sustancia, determinada en este caso por la 
imagen, el sonido, la palabra y la forma, la concatenación sintagmática, el montaje).
86 Borges, Jorge Luis, El Inmortal OC Tl,pág 533 •
87 Entiendo la diferencia como la define Bateson en Espíritu y Naturaleza. Amorrortu Bs As 1990 •

85divide en cuatro estratas

En el Inmortal,86

• • • • 87nace con los pliegues. La identidad nace con la forma de los mismo, como diferencia.

vemos que la película trabaja con el cuerpo como significante material, es un puro



papel que escribió otro. EI teatro en este caso es el de las identidades. La máscara

sucesiva se instaura como un juego en perpétuo devenir. Es en esta teátrica donde

comienzan las relaciones entre la intensa superfície de esos gestos que nos remiten al

gran teatro del mundo ( que puede abarcar desde Oklahoma a la Espana de Calderon,

pasando por América hasta llegar al teatro chino y a las “chinerías” de Minas Gerais)

Terateia, con este término, que hace referencia a una de las columnas del teatro griego:

terateia88, suerte de paratexto que enmarca el texto en un mundo posible donde es

necesario el coturno y la máscara los griegos delimitando su teatro religioso del mundo.

A este mundo de la forma, Lezama prefiere llamarlo de sobrenaturaleza, lo maravilloso,

sobrenatural pero penetrado por el hombre. Este cruce entre lo sobrenatural, como

artifício y lo natural como lo dado por la naturaleza y que sólo puede ser “actuado” por

el hombre, es lo que Leduc efectúa en esta película cuando usa la columna como

marca de escenografía. Cuando no es una columna, es un árbol, ya artificializado.

un juego que es un limite del mundo. Mundo que pertenece al orden de los simulacros .

Los simulacros, reproducen apenas la forma de la idea, son su copia, pero de una forma

exterior, sin jerarquia, lo que hace posible una proliferación incesante y anárquica .

En el mundo de los simulacros cesan las relaciones verticales instaurándose un mundo

de apariencias que imita las apariencias. Esta suerte de descontrucción deja fuera de

lugar la idea de climax, o desenlace de una historia. Para este registro lo importante es

mantener una región continua de intensidades.

puede tener dos

direcciones al mismo tiempo. Cada acto realizado puede tener dos sentidos que

44/98

a partir de una concepción teatral, aunque en esta teátrica, actuar no sea interpretar el

No sabemos muy bien que es lo que sucede pero “lo que pasa”

Asistimos a una puesta en escena donde cada personaje es el portador de una serie en

88 Lezama Lima. José Cartas Akal, Barcelona, 1985^ pág.38.



simultaneamente se excluyen fractalizando el escenario, restándole profundidad,

la paradoja. No

un “buen sentido” que (nos) lo ordene. Esta instauración de unadebemos esperar

cierta locura es lo que libera las singularidades de superfície. El sin sentido y el sentido

terminan con su relación de oposición dinâmica, para entrar en la .co-presencia. Si la

ironia es la coextensividad del yo con la representación, el humor es la del sentido y del

sin sentido; el humor es el arte de las superfícies y de los pliegues. Suspensión de la

significación, abolición de toda profundidad y altura .El relato crea su propia

temporalidad vacía de historia plegando series incomposibles que atraviesan el texto

transformando el lenguaje en una caja, receptáculo de intensidades que pasan a través.

qq • « • ,Esta tensión que podríamos llamar de ambigua entre la precisión y la imprecisión (las

identidades como máscaras)donde todos los “personajes” encuentran expresiones para

propone dentro de una teoria de laspara producir una intensidad que Lezama

encontrar en ella nada más profundo que la piei

lenguaje esotérico, que es para sí mismo su propio modelo y su realidad

irónica que rescata “la posición de la persona como clase ilimitada de un solo

miembro”. Ya en la pintura del siglo diecinueve vemos “momentos” del simbolismo y

imágenes. Es la ilimitada serie irónica del sujeto de Kant. El gesto vuelve a cargarse de

densidad simbólica, ahora vaciado de su poder oracular, devenido teatro. ^Teatro que

podemos desconocer porque nos faltan conceptos como al Averroes de Borges? ^Teatro

en el que podemos creer ya que el mundo es absurdo, como lo practican Kafka, Pinera o

45/98

relaciones : de poro a estrella. Costura mítica del cosmos vuelto piei. No vamos a

instaurando una superfície ambigua de sentido que puede llegar a

su existência . La mezcla de las series produce una suerte de combustión organizada

“90. Obra

89 Ambigua como es definida el agua en el Tao te king, lo que va para todos lados.

el impresionismo donde el sujeto de la representación cede lugar al flujo de las

“ aqui se forma un nuevo tipo de



Hamletianas) con forma de laberinto donde convergen la interioridad de San Agustín

realizada a partir de la pura exterioridad del lenguaje, el credo quia absurdum de

Tertuliano, los gestos del teatro de Kafka, y los papeies escritos sobre el cuerpo de

Severo Sarduy.

En la primera escena de Barroco

propuesta alegórica, (el hombre barroco) sentado, rodeado de símbolos y alegorias,

Rodeado de su esclavo fiel. A medida que la película

transcurre, lo vemos sentado frente a una catarata, siempre al lado del espejo, como si

este fuera su única forma de aprehender lo real. Lo vemos en bailes de indios, en fiestas

palaciegas, en rituales africanos. La película instaura una dinâmica del descubrimiento

como un sistema de doble captura. El descubrir, el ver, presupone una semiótica. Un

espacio donde existe algún tipo de intercâmbio de influencias. La lucha de las

respectivas máquinas interpretativas, que son máquinas de guerra, se instaura desde las

primeras escenas.

Lo primero que constatamos son las diferentes semióticas puestas en práctica por cada

uno de los participantes. De un lado están los blancos con su recorte de exploradores en

viaje de conquista. Por otro están los nativos, dispuestos a devorarlo todo a través del

ritmo. Podemos postular una oposición de carácter provisorio entre el signo, como

fragmento perdido, que exige una búsqueda, y el flujo que toma cuerpo en la figura del

tensor. Este americano, suerte de Maldoror regenerado es el personaje encargado de

articular la enunciación del film, que como veremos más adelante, tiende siempre a la

existen primeros planos). Una
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Gombrowicz? Podemos pensar en un teatro de las imágenes (formado por burbujas

neutralidad ( salvo dos o tres excepciones, no

impossibilitado de esquecer91

90 Deleuze. Gilles, Lógica do sentido, op cit pág 143

la imagen parece haber sido plebiscitada. La



enunciación que marca distancia con el mundo narrado (todo parece transcurrir en otro

tiempo) Conjunto de partes sin un todo, el film transcurre en interiores. Exploramos

sótanos, donde fermenta la revolución y la tortura, bibliotecas abarrotadas de libros y

de objetos de orfebrería, grandes espacios en ruinas que el Sr Barroco como una

Hilo conductor , línea que marca unametonimia de si mismo va atravesando .

intensidad ( que hace mover a los cuerpos) línea doblada en un pliegue. Dentro de cada

espacio de representación se encuentra otro que puede tener una relación de semejanza

o de fuga. La incomposibilidad manifiesta en la contemporaneidad de “entidades”

pertenecientes a universos culturales distantes en el tiempo y en el espacio es una

constante del film de Leduc. Esta construcción de lo incomposible determina una

geografia atípica, excêntrica. Los espacios se presentan saturados ( el cuarto -biblioteca

del Sr Barroco). Si estamos adentro siempre hay otro interior que actúa de palco del

primero. Walter Benjamin apunta la tradición del luto y de la melancolia en sus

estúdios sobre el barroco alemán. El tiempo como un avance de las minas ( en las

tesis sobre la historia de Benjamin) es quizá lo opuesto del tiempo como triunfo de un

cartografiado por Freud , esa suerte de memória de la matéria que quiere volver a un

estado de reposo se le suma la vivência de el estado melancólico. Benjamin utiliza el

término trauerspiel para obras donde el luto encuentra satisfacción, es decir ima

representación donde los melancólicos gozan ( ese goce oximorónico como el del

ángel que representa Durero en la melancolia). Benjamin parece sugerir una dialéctica

en la historia, pues a esta forma germinal de lo decadente, le opone como antecesor el

modelo de los trionfi , procesiones acompanadas de recitados, del renacimiento
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91 Pereira. Paulo “ As dobras da melancolia O imaginário barroco português.” Barroco, teoria e análise, 
org. Affonso Ávila. Perspectiva. Sao Paulo, 1997

estado positivo, como en el caso de Marx. A esa nostalgia de lo minoso, deseo



. Es esa sensación de luto, de proceso disolvente que registra el Senor

Barroco.

La modemidad latinoamericana es presentada como una pantalla bizarra. Modemidad

que en América se inaugura como una nueva serie dentro de los posibles leibinizianos ,

el “mundo nuevo”, la nueva serie.

temporales divergentes. El indio y luego el negro y los motivos cósmicos de la tierra, el

blanco y sus cruces como espejos que apuntan al más allá . La película comienza con un

que la película toma como punto de partida al libro Concierto barroco de Alejo

Carpentier. El libro, una nouvelle que narra el viaje de un rico criollo mexicano a

Europa donde conocerá a Antonio Vivaldi, quien está componiendo la ópera

Motezuma. Un criollo americano en Italia....

la segunda escena. Leduc presenta al Sr

grupos heterogéneos. Todos

coexisten con sus marcas pertinentes, pero no se mezclan, a pesar de todos coexistir en

lo que parece ser una fortaleza. Por un lado están los bailarines aztecas £ Reminiscência

adornos de plumas, el que parece liderar el grupo es un viejo indio desdentado que canta

semblanzas de un rey . Por otra parte tenemos las loas, donde aparecen un grupo

representando luchas entre moros y cristianos. Las loas son representaciones teatrales ,

móviles, que muchas veces combinan elementos religiosos y cómicos, llevadas a cabo

. Su origen y función

preeminente fueron las de alabar a la Virgen y entretener al pueblo callejero en las
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La puerta de entrada para el film se da en

del grupo de baile que recibe a Cortez? Si bien el grupo de baile esplende con sus

Barroco, en medio de una fiesta, a la que concurre un

italiano92

en escenarios levantados en diversas partes de cada pueblo93

En este “nuevo” mundo pasan a coexistir series

92 Benjamin, Walter Origen do drama Barroco Alemão. Pág 142 Ed Brasiliense, Sao Paulo , 1984 .

plano general de una casa colonial . Antes de que aparezca el título, un texto refiere



fíestas de Concepción, la Virgen de Guadalupe, el santo patrono de cada pueblo. Casi

siempre incluyen ángeles y diablos. En general constituyen otra forma cultural

sintética, en la que elementos cristianos medievales, introducidos por los misioneros se

parece salido de la iconografia de Magritte. Fantasmas de levita y de paraguas, la

misma herramienta que Magritte utiliza para componer sus Vacaciones de Hegel.

Hegel aparece, pero se ha ido, queda su fantasma..

La tópica de la abundancia de la naturaleza americana comienza en el discurso del

colonizador . El espacio abundante, el lugar ameno recorre los cronistas, desde Colón

en adelante. A un espacio abundante, parece corresponderle un discurso abundante.

Julio Ortega se refiere al texto de Lezama como el de un cuerpo integrador94. El texto

lezamico acopia, integra. Constituye un espacio sonoro que opera sin duplicar, en lugar

de mímesis, aparece un concepto de filiación nietzscheana, el de la voluntad de

potência. Ortega sugiere la operación de una potência del acto creador. Acto que crea un

espacio “extramoral”, ya que independe de la verdad y de la falsedad. Una práctica

poética basada en el hacer, como voluntad de potência desemboca en una reflexión de la

acción, del espacio de las prácticas. Nietzsche ve al cuerpo como caja de resonancia,

como un aparato mucho más fino y sobre todo anterior a la forma del pensamiento : a

lógica de nosso pensamento consciente nao é senão uma forma grosseira e simplificada

deste pensamento de que nosso organismo, e bem mais cada um de seus órgãos
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93 Garibay, K .Àngel M. Poesia Náhuatl pag 374 UNAM, México 1965
94 Ortega, Julio. “Lezama y la utopia del discurso” . El discurso de la abundancia. Monte Ávila, 
Venezuela, 1990 -
95 Nietzsche, Federico, Wille zur Macht en “Vida e totalidade natural” Michel Haar, págs 13-37 Cadernos 
Nietzsche 5, GEN; São Paulo, 1998-

particulares, tem necessidade (W.zM.202)95

mezclan con elementos prehispánicos. Estas loas, se mezclan con otro grupo que



Este cuerpo que sigue las fuerzas de las potências que encarna, aumenta de tamano en

relación a las fuerzas y a los obstáculos que encuentra: es el cuerpo del Senor Barroco.

EI filme es un asunto del cuerpo. ( entendiendo este como ima caja de resonancias,

intensidades estéticas, libidinales). El lenguaje ( como sustancia) necesita un cuerpo (

una forma de la expresión) San Agustín entiende que los movimientos del cuerpo son

como las palabras (y se hacen con el rostro y el guino de los ojos y cierta actitud de los

miembros y tono de la voz, que indican los efectos del alma para pedir retener,

El cuerpo como caja de resonancia del ser americano es el rasgo común de Lezama y

completa ausência de lenguaje verbal ( no hay diálogos ) El sonido o es representación

de la naturaleza o música, casi siempre diegética. Pensamos que uno de los efectos

expresivos alcanzados es el de una mayor materialidad, remite a una vida inmediata,

anterior a la ley. AI no existir diálogos, la interacción de los personajes enfatiza una

semiótica del espacio, los personajes tienen proxémicas que los caracterizan. Cada

figura tiene un espacio. Este uso particular del espacio se lleva a cabo a través de dos

cualidad del cuerpo. Abarca

sensaciones primarias, de superfície. Esta tactilidad, ( para Peirce se encuentra en el

âmbito de la sensación pura, aqui y ahora, primeridad) determina una forma haptica o

cuando Ynaca Licario se

desnuda ante José Cemí, Lezama refiere a una inversión del cartesianismo, trasladar la

logos del tacto, suerte de flujo, quirotonias, Si

50/98

extensión y el pensamiento al cuerpo. El cuerpo piensa cuando puede. Existiria un

modos de interacción. Una es el tacto. El tacto es una

98torturas", películas libidinales.

Leduc . La película trabaja sobre dos niveles de materialidad. Por un lado la casi

táctil del pensamiento. En la novela Oppiano Licario97

rechazar, huir alguna cosa) 96

96 Agustín, San Confesiones. Cap VII, LI Bruguera, Madrid, 1984
97 Lima Lezama Opianno Licario. México, 1977
98 Vico habla de la imposición de manos en los ritos de transmisión de poder entre los griegos.



pensamos el cuerpo como medio de articulación , sin considerar su lado semântico,

tenemos por una parte, el Sr Barroco en su cuarto-biblioteca. El trânsito en su cuarto

parece imposible. La saturación del espacio inmoviliza el cuerpo, que se mantiene en

estado de contemplación. La inmovilidad del cuerpo remite a la saturación del espacio,

cuerpo en sintonia con el medio. Un poco de color, y algunos tatuajes bastan para

cubrirlos y constituir un cotidiano desenvolvimiento.

Podemos senalar que el cuerpo ( en Barroco) predomina como cuerpo de baile,

convertido en acontecimiento, religioso, estético, político. Este cuerpo de baile, trabaja

en una primera instancia como instaurador de un território poblado de movimientos, de

sonidos, de colores, hasta de canciones. El cuerpo de baile puede devenir rápidamente

en cuerpo político. El baile borra los limites, pero participa de un socius, un hacer

situación social.

Desde las primeras imágenes del film, el Sr Barroco aparece rodeado de espejos. El

espejo como símbolo sapiencial, también se presenta como símbolo de la ilusión. Lo

que vemos en él no existe al mismo tiempo que muestra quienes somos. También se

puede encerrar al mundo en un espejo y reducirlo a un reflejo que ya no se posee. El

conocimiento se deslinda del origen. Duplicación y ausência. Al principio todo es un

território. ( la luz) toda visión inaugura un território. Los territórios, lo mismo que la

visión, necesitan de cuerpos. Los cuerpos necesitan de un lenguaje que puede ser el de
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una casa llena de libros y figuras. Los indígenas parecen ser los únicos que utilizan el

“saturado de cultura”. Lo mismo ocurre con el “blanco”, lo vemos rodeado de nieve, en

99 El caso del cuerpo de Damiens leído por el poder del rey, en Vigilar y castigar de Foucalult
100 Barthes, Roland “Diderot, Brecht, Eisenstein “ en Lo obvio y lo obtuso Paidós, Barcelona 1987

social que lo estratifica. El socius marca un gestus100en el que puede leerse toda una



inaugura un território, una memória y en la perspectiva de Vico, como la participación

Lezama plantea

que lo imposible al actuar sobre lo posible crea un posible actuando. Una suerte de

caos energético que da forma a la matéria sedimentada en un gesto. La lógica de la

senor barroco posee un doble, un companero. Este desdoblamiento le permite

experienciar otros planos

Este doble protagoniza una escena que se repite a lo largo de la película. EI baile, el

ritual, crea un espacio, un mundo propio al que no es posible acceder como espectador,

no admite voyerismo . Leduc propone una participación en lo imposible táctilmente. El

espacio óptico, (que se da a ver) cede lugar al espacio háptico
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en ese proceso de construcción- descontrucción del relato.

más antigua en los signos de los hombres. En la imagen histórica

101 Wilde, Oscar, El crítico como artista. Pag 23 Espasa-Calpe, Madrid, 1975.
102 Lezama Lima, José,“ La imagen histórica” pág 404 en Confluências op cit.

la música. La música aqui la entendemos en el sentido de Wilde101, una operación que

fícción aplicada a lo real. Lo imposible, lo absurdo, crean su posible razón. Nuestro



De donde son los cantantes

£ Cómo opera la música dentro de la lógica de los simulacros? Si nos referíamos al

juego de máscaras de las identidades, el film plantea un juego que consiste en câmbios

musicales, matérias de expresión, atraviesan de un campo a otro, de una cultura a otra,

concierto de Vivaldi. Abrir una línea de fuga, rumbear, devenir con Vivaldi para hacer

otra cosa. Subvertir la música que está hecha para ser escuchada, £ con la cabeza? Para

música para ser bailada. Intensidades de la contraconquista. La intensidad del otro (la

rumba) capta, ultrapasa el cuerpo . Ocurre lo que Kant describe como lo sublime

dinâmico. Lo orgânico es organizado por el ritmo. El ritmo es forma. Una vez que lo

obtenemos disponemos de una estructura de autoreferencia al interior. Al mismo tiempo

tenemos una referencia externa. Si el canto y la música inventan su propio território, el

tema crea su propia parodia. Cantar es responder el donde. Cantar es hacer território y

Mamá yo quiero saber

De donde son los cantantes

Esta pregunta recorre todo el film. Quizá el film sea una perífrasis de esta pregunta. La

palabra pregunta, las imágenes responden .

Matamoros, miembro del “trio Matamoros” famoso en cuba desde los anos veinte. El

texto de la canción no acentúa el donde, quedando como una afirmación y pregunta.
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marcas de identidades cambiantes. Una rumba puede actuar como un virus sobre un

no equivalentes, la semejanza de lo desemejante. Vemos que los instrumentos

construir un devenir. Cantar es adivinar103, es predecir. Cantar preguntando

103 Vico. Giambatista op.cit.pág 270 ,

“El son de la loma” de Miguel de



Sentido contradictorio. Producción de sentido y sentido.

responderse ( recordemos que el final es una escena en el tropicana, un baile donde los

protagonistas bailan el son) . Así como vemos una forma, una línea ( de fuga, estética)

en los procesos semióticos que transforman a los protagonistas del film, podemos hacer

lo mismo con los procesos sonoros. Así como hay una visualidad, y una lucha, una

disputa por el dominio del otro, que siempre es un dominio de las formas, también

asistimos a procesos sonoros, musicales, que pautan territórios y prescriben relaciones

Deleuze lo denominaentre los cuerpos. A este proceso del

Trânsito del mundo de las sustancias al de las formas en un proceso que

Deleuze juzga común a las mitologias : del caos nacen los médios y los ritmos.

El território no es anterior, con relación a la marca cualitativa, es la marca la que crea

El território como acto de demarcación conlleva la territorialización, es decir, la

materialización expresiva, es el acto del ritmo devenido expresivo. Los médios y los

grupos están codificados ( sean éstos blancos, negros o indios. Todos definen su

identidad a partir de ciertas repeticiones periódicas - que atraviesan . ) vemos que cada

uno de los “bloques de personajes” posee un medio expresivo sonoro que determina la

escena. Pero también sabemos que los médios no cesan de cambiarse, de contagiarse.

Cómo construye la espacialidad el film, teniendo en cuenta esta noción de território

como acto ( que afecta los médios y los territorializa) . Si entendemos al território como
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104

105
106

Gonzales Echeverria. Prólogo a De donde son los cantantes, de Severo Sarduy, Pag, 45. Cátedra 1993.
Deleuze. Gilles,Guattari, Félix “ Del ritomello” pág 319 en Mil mesetas op cit. 
op,cit, pág 322

104Cómo hacer una geografia

sonoro”

el território106

“formar”

Ritomello.105

que nos ubique los puntos (de placer) de donde viene la voz. El film no hace sino



podemos definir

el resultado como una mixtura. Siempre un espacio está doblado junto a otro espacio, su

contrario. Cada escena propone su doblez irónico, quizá en esto constituya el pliegue

.La imagen pasa ade Leduc. Tanto realismo que parece mentira, trampa para el ojo

actuar como eco. Acaso es la barroca explosión de la referencia? Todos los lugares

parecen decir aqui, aqui. Esa reverberación del dónde produce una gama de imágenes:

abigarrados

107 op, cit pág 321
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• 107un producto de una territorialización de los médios y de los ritmos

un senor sentado rodeado de espejos en un cuarto abigarrado de objetosla de



El senor barroco

En su estúdio sobre el drama barroco alemán, Benjamin apunta la intención, en el uso

de la alegoria medieval, en disolver el panteón iconográfico de la antigiiedad. Venus se

excede en una virgen. Esa disolución seria más bien una corrosión, un filtrado o una

criba de una semiótica por otra. Benjamin deja entrever que la alegoria barroca seria

precursora de la moderna estética del fragmento. En América ocurrió un proceso

bastante diferente al europeo; no existió la tensión contra lo pagano que senala

Benjamin para la realidad alemana. El orden de las representaciones, en el contacto con

el hombre blanco, es un orden híbrido.

En “La Curiosidad barroca” Lezama apunta El primer americano que va surgiendo

dominador de sus caudales es nuestro senor barroco que ya sentado en su côncava

butaca del oidor ve el devenir de los sans culottes en oleadas lentas, grises, verídicas y

Este americano senor barroco ya pleno en abundancias materiales, en el disfrute de la

lengua que crea un espacio de inteligência convierte su vivir en una gran oreja sutil.

Espacio musical tejido por el contrapunto de fragmentos heterogéneos, gran sala, donde

confluyen el espacio de la plaza y de la fiesta coloca al barroco americano en un puro

recomenzar. En este espacio es donde el gongorismo americano va más allá de los

contenidos verbales

desenvolvimiento. Lezama propone al mexicano don Carlos de Siguenza y Gongora

como uno de los nombres de ese senor barroco, insuperable en el arte de disfrutar un

paisaje y llenarlo de utensílios artificiales, métricos y voluptuosos . En este hacerse a

través del paisaje, el mundo de la cultura, de la sobrenaturaleza no hay dos caras ( por
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eternas'08.

para constituirse en el una forma de vida, un cotidiano

108 Lezama Lima, José. “ La curiosidad barroca” op cit.pág.230.



eso pensamos que el signo saussuriano no es útil para este tipo de análisis). Hay una

EI cacto americano, su primera y

última reserva vs la nieve. £ La aridez es el primero y el último camino? Se pregunta

Parte del “conflicto” desarrollado en el film es el de la mirada. Ver. La discusión, el

agón, es visual. Quien ve y quien es visto determina una forma y un estar al alcance del

“otro”. Yo veo equiparado al yo puedo.

Si entendemos con Serrés, que comunicar es viajar, traducir, intercambiar, podremos

entender la figura de nuestro Sr. Barroco con la figura de Hermes, dios de los caminos y

las encrucijadas. Dios de los mercaderes. Escoger es

capturado. Al principio del film vemos al Sr Barroco rodeado de espejos y de objetos.

La sobreabundancia de la pose y el desnudamiento de la pertenencia van a marcar los

movimientos del film. Abigarrado o desnudo, sólo existe una superfície. Un território .

Cada camino es representativo de un contacto o relación entre dos o varias tesis, o de un

flujo de determinación entre dos o vários elementos de esa situación empírica111.

Podemos pensar entonces en el argumento de la red, donde todo sucede como si cada

jerarquia de la causalidad los efectos pueden ser contemporâneos a sus causas, hasta

podemos concebir como senala Serres,

109

111 Serrés, Michel. La comunicación. Hermes 1. Almagesto, Buenos Aires, 1996
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ser escogido, capturar es ser

en causas sin efectos. Un flujo, una serie

sola. Pura superfície, banda o película de moebius.109

red fuera un conjunto complicado y en evolución constante. Red o rizoma, la forma

Lezama en el poema El pabellón del vacío.110

cualquiera sobre un camino cualquiera puede ir de una cima a otra en un tiempo

expresiva de Leduc escapa a la narración lineal. Bajo esta perspectiva, abolida la

Lyotard, Francois, Economia Libidinal/ F.C.E/ Buenos Aires, 1990.

110 Lezama Lima, José Poesia. pág 394. Cátedra, Madrid 1992



cualquiera. Podemos registrar tiempos muy largos, otros breves y hasta nulos. EI Senor

Barroco puede fumar en las escaleras de una pirâmide, pasearse por una fiesta azteca o

saltar a un barco ( sin dramas, o mejor, la única dramaticidad es la de los

desplazamientos)

En la escena de la iglesia tenemos otro caso de una representación dentro de la otra. EI

espacio es háptico, es un espacio táctil. EI templo es uno de los lugares del exceso ,

espacio privilegiado para la experiencia de lo sublime.^ Cómo fugarse de un ritual,

cómo empezar a ser un hereje? Kierkeegard habla de una velocidad mayor a la de la fe.

La tensión de lo divino puede ser tal que lleve el cuerpo a su limite : el vómito, la

evaporación. Pasaje de la carne al cosmos. Sublime matemático. El interior de la iglesia

milagro y lo sobrenatural. En la edad media proliferaron en los cultos cristianos rasgos

extáticos y eróticos, tales como el culto del santo prepucio, como lo refiere en una

visión la mística Agnes Blannebekin lo cogió en su boca y lo encontro tan dulce como

El cuerpo sintonizaba rápidamente las leyes de la matéria simbólica llegando la

recepción eucarística

contrario, la anorexia santa). Cuenta Bynum que en un brote intempestivo el obispo

Hugo de Lincoln mordió un trozo de hueso de Maria Magdalena. Los cuerpos de las

a câmbios

extraordinários tales como cierres, aperturas, exudaciones . En el orden de las

representaciones el pliegue, el drapeado de las texturas que cubren el cuerpo puede
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112 El cuerpo femenino y la práctica religiosa en la Baja Edad Media. C.B Bynum 
en Historia del cuerpo Humano. Ediciones Siruela Barcelona .1995

a convertirse en un canibalismo simbólico ( con su respectivo

la miei*.112

mujeres eran más propensos que lo hombres a verse expuestos

visto como una alucinación. Irrealidad, escenografía de dios. La carta/corazón. El



servir como desnudez, como en la Santa Teresa de Bemini , el cuerpo ofrecido como

impuro espectáculo a la contemplación. La escena del ritual africano abole la noción

de escenario. El “trabajo” espiritual incorpora también al Sr Barroco, no hay espacio

para el doble, que es quemado. Es un espacio que reivindica la experiencia, donde el

doble es la muerte, el espejo, la no vida. Las conversaciones con dios está instalada en

la lógica de las paradojas (la paradoja pulveriza el símil, no permite la creación de un

se refiere a un entender no entendiendo, toda sciencia

trascendiendo. Esa visión que está más allá del lenguaje participa del sentimiento de lo

sublime tal como lo entiende Kant. Un desborde de lo orgânico. Kant establece dos

matemático y otro dinâmico. En éste la intensidad ultrapasa al

cuerpo, la sensación deja de hacer pie. Volé tan alto , tan alto, que le di a la caza

alcance. En una carta a la Madre Ana de Jesus, en 1584, San Juan se refiere a esa

música que escucha, pero que no se puede tocar

que a las almas amorosas donde él mora ,hace entenderT' Desencarnar el cuerpo,

sustancializarlo en su fluido vital, la sangre, es ofrecerlo como eucaristia. A la entrega

del cuerpo hasta más allá de lo que él mismo puede soportar, lo sublime se contrapone

lo mismo. El ropaje como desnudez, la desnudez como ropaje. La mujer como símbolo

de la tierra que fecunda un lugar sin limites . El film se resiste a crear unidades formales

que definirían a un “barroco” . Esa falta de unidad formal, hace que no podamos tener

una comprensión de “lo barroco” como una estética con rasgos específicos. Pensar más

No permite una

comprensión más que como algo saturado, excesivo. Un texto capaz de portar energias
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tipos de sublime, uno

113 San Juan de la Cruz. Cânticos Espirituales, Bruguera, Madrid, 1960.
114 Esa mística reverbera en la literatura hispanoamericana en cierto tipo de locura que adolece el músico 
Tardesqui en la novela Respiracion Artificial del argentino Ricardo Piglia.
115 Kant, Critica del juicio, tambien Deleuze en Imagen movimiento ,

114, porque \quién podrá escribir lo

1 1 Q 
sustrato alegórico) San Juan

allá de la imaginación define el sublime matemático de Kant.115

la escena donde una india quita el velo de una virgen y baila, desnuda. Dos facetas de



Esta es la relación del americano, en contacto con losmás poderosas que el lector.

elementos (el aire, el fuego, el agua) relación icónica. No pasa por el logos.

Cuando Lezama se refiere al “barroco americano” hace incapié en la idea de tensión.

(del otro lado habría una deflación o flaccidez, crepúsculo que el inicia con el fin del

nos presenta en el film como una tierra de la desmesura. Un lugar sin limites. Lo

tipo de experiencia que

donde la medida es una muestra de su limite, la experiencia inefable, la im-potencia de

y lo sublime dinâmico, engendrado por la presencia de la fuerza y

del poder (inconmensurable). En la crítica del juicio, leemos que tanto lo bello como lo

sublime producen juicios de reflexión, no juicios lógicos determinantes. Lo sublime

aparece siempre que la forma represente una suerte de ilimitación . Esta suerte de

facultades vitales, seguida inmediatamente por un desbordamiento tanto más fuerte de

constituyendo una experiencia contradictoria,

puede lindar con el pânico y el terror. Lo sublime expresa una inadecuación de la

experiencia. Una suerte de exceso que sólo podemos experienciar a partir de nosotros

mismos.

Kant dice que no podríamos llamar de sublimes a los objetos de la naturaleza. Ese temor

frente a lo incomensurable es lo que vemos manifestar en los hombres blancos del

principio del film. Frente a ese temor, los nativos ...
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sublime matemático, producido por un no puede medirse, o

un placer negativo, que

116 Como los utiliza Lyotard, esta episteme de los flujos ( parte de los estoicos, pasa por Espinoza, 
Montaigne y su ser “endoyant”, hasta llegar a Nietzsche y Bergson , recuperados en la lectura de Deleuze) 
11' Ese exceso es la marca de la experiencia de Artaud en America, en su excursión a los Tarahumara.
118 Kant Immanuel Analítica de lo sublime -23,

las mismas118

117 todas las medidas

intensidades van a ser mestizas, formas mixtas, indiátides . El território americano se

gótico) De la tensión pasamos a los tensores, y a las intensidades1 i6. En el film estas

paroxismo sensible resuena en el cuerpo con una suspensión momentânea de las



Lo que aparece como naturaleza aparece como un espacio altamente codificado. ( no

existe, jarnás ha existido, la naturaleza para el hombre. Naturaleza es un concepto que el

hombre se ha inventado para explicar eso que viene antes, y de lo que carece principio (

explicatorio). El film opera con un movimiento oscilatório en la representación de la

naturaleza. El “local” aparece como un animal más, forma parte de la naturaleza, en lo

no tener laque seria el território americano. En cambio el hombre blanco parece

competência semiótica suficiente. Parece que nunca entiende los signos ( que no sean

Hay una pregunta que se repite en toda películadirectamente los de su provecho ) .

^qué es ver? Existe una continuidad en (los procesos culturales) donde la percepción

deviene línea que podemos seguir como un rastro, una sustancia. Lo que nos interesa

rescatar de esta operatória (la banda, el bandazo) es la oscilación, extrema o final, acaba

en superfície. Entre el desnudamiento y el revestimiento de la forma ( de la imagen, de

los cuerpos) existe una tensión (erótica, libidinal). Lezama hace jugar el prisma del

barroco entre estos dos términos : tensión y plutonismo. Es esta tensión de la forma

mestiza, tensión libidinal funcionando como un aparato de doble captura. Tensión que

se manifiesta en una nueva conciencia de la forma más cerca de una ética ( como la

Aristóteles o la de las analectas de Confucio) que de una metafísica. El hombre puesto

en marcha en el continente, (banda) americano establece un diálogo con el paisaje,

diálogo de doble captura ofrecido en un término que utiliza Lezama para hablar de las

representaciones de los escultores mestizos en las iglesias americanas : indiátide. El

film celebra vários registros del erotismo. En primer lugar un erotismo ritual, pagano,

celebración de las fuerzas . donde se celebra la unión con los animales. Orgia, ordalía.

Ese tráfico intenso de la libido luego se ve volcado en las imágenes religiosas cristianas.

El mismo furor que era volcado en los dioses antiguos es aplicado a la iconografia
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impide que se distingan y establezcan las identidades: es por eso que el laberinto no es

una construcción arquitectónica permanente sino que se constituye inmediatamente en

el lugar y en el momento en que hay terror. Perderse para luego reencontrarse parece

espacio no jerárquico, donde todas las alianzas y todas las capturas son posible. £ Es

posible perderse en la selva como en una ciudad? El conquistador sabe que debe ir más

allá de sus limites, para volver a empezar con lo mismo, con su cultura, primero debe

establecer pactos y alianzas. Para ello deberá hacer un recorte. Dividir en fragmentos

utilizables de lo real -útil . de lo exterior como una potência de signos desconocidos

pero apropiables se pasa a lo interior. El viaje de la imagen al concepto es un viaje

parecido al de América. Un território, un nombre que nace con la metáfora ( que es

captura, desplazamiento,) viaje de ida y de vuelta. Viaje que deja una esteia y produce

sentidos. Para nosotros, el film Barroco, como enunciado no es una tesis, no designa

una vuelta de las teorias del ingenio. Hemos postulado que la razón conoce sus

limites, que luego de ese limite viene la intemperie, el afuera. En ese afuera están las

imágenes, intensidades que no pasan por la palabra, imágenes que piensan , como

alejan de un “ser” americano) nos parecen irreductibles, por ello leemos las tensiones
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119
120
121

razona Peirce, por imágenes. La pulsación establecida entre singularidades( que nos

Gruzinski. La guerra de las imágenes,pág 123, F.C. E, México;1995 • 
Deleuze, Gilles Foucault, pl08 Paidós, México. 1991.
Deleuze op cit pág 116.

ser uno de los périplos necesarios para la sustitución del orden La selva también es ese

entre nuestro Sr. Barroco y el europeo como momentos de distribución de una

multiplicidad que no es representable en una sola forma121

cristiana. Enterrar la imagen, azotarla, devoraria1 !9.E1 terror en el laberinto es tal que

nada y no quiere significar nada, antes es la curva que une puntos singulares120. Casi



Por eso pensamos que Barroco no “contiene”, no hace contenido, no quiere hacerlo. EI

dirigiéndose

en un primera instancia a los compuestos de los saberes ( del americano, del africano,

del europeo) a través de la luz, del lenguaje, del baile, para luego dirigirse a un afuera, a

la relación de fuerzas (que constituyen el “ser” ) del americano. Las fuerzas del afuera

obtienen su valor de la distancia ( distancia de los centros de reproducción cultural).

La modemidad como experiencia del lenguaje, se da cuando el lenguaje adquiere

conciencia de ser un puro território ya no un registro de posibilidades de lo bello, huella

dejada por un dios, sino puro territorialidad del lenguaje, conjunción imperialista entre

el ser y el lenguaje. Góngora es un de los casos de hiperbólica conciencia de la

modemidad de sus palabras. Soy lo que digo que soy. Pero ese decir tiene el limite

natural de todos los seres, lo que transforma a la modemidad en ese trânsito -imposible-

entre el fragmento y la totalidad. Modemidad y redundância .La modemidad nos obliga

a hacer todo de nuevo, por nosotros mismos. Conscientes de nuestra imposibilidad de

experiencia. En esto ha culminado la defmición del arte en la modemidad Occidental.

Igualar el arte al sentimiento, a la expresión de sentimientos, es confundir las

consecuencias con las causas.. En el arte nuestro espíritu se vuelve contemporâneo a lo

que se relaciona ( en el hecho estético)
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• 179film como objeto de reflexión se dirige a un afuera que no tiene forma

122 op cit 116



IN-TENSIONES DISCURSIVAS

La historia moderna de la teoria es Occidental y blanca, nace con la antropologia que

registro del viaje. La cantinela del signo de la que habla Lyotard, comienza en Peirce

(un americano, contemporâneo de Saussure) es repetida en Francia por Levi Strauss, (

interesan. En el film la recepción del aplazamiento significante es leído de una manera

desconfortable por parte de nuestros contemporâneos americanos.( lo que para

estos espejos teóricos que fundan la diferencia que pasa a través del film. Lyotard olvida

que para Peirce la cadena de los signos termina en los ( buenos) hábitos. Entre una

moral, que tiene, en el otro extremo, a la explotación inmoral, en nombre del vacío del

signo. La mímesis, para este autor europeo, parece no funcionar bien en América, para
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concepción y otra se extiende una semiótica construida como fenomenología de una

resulta de una menor capacidad para leer los signos) Hay una brecha, enTodorov123

nace de los viajes, las búsquedas “comerciales”. La teoria seria lo que queda, un

que tambien pasó por America, y por San Pablo). Vueltas de la banda que nos



los americanos. Es la madre del un-dos de la antropologia. A una búsqueda

interminable se le opondría la vivência de un espacio abierto, lo que Lezama llama

125 EI habitante “local” aparece formando parte de lacuerpo entre los elementos.

naturaleza, en lo que seria el território americano. En cambio el hombre blanco parece

no tener la competência semiótica suficiente. Parece que nunca entiende los signos (

que no sean directamente los de su provecho )

Leduc opera dentro de la lógica de lo falso instaurando tiempos incomposibles. Hay

(rinvención de la semiótica blanca, dispuesta hasta el unicomio? El hombre blanco de

Barroco no se amilana frente a lo desconocido. Es capaz de hacer gimnasia para

mantenerse en pleno estado en el medio de la selva. Decíamos que hay una tensión

contrario

La imagen se convierte en un interlocutor, en una potência con la cual se negocia, se

imagen Lezama crea las eras imaginarias. De la imagen a las entidades imaginarias.
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123 Todorov,Tvezan La conquista de América. Siglo XXI, México( 1990.
124 Lyotard, Francois, Economia libidinal, op cit p 52 y sig.
125 El cuerpo “dementai” es el cuerpo favorito de la literatura americana. Desde el cuerpo de los cronistas 
de indias, Irse al sur, a la pampa, al oeste. Devenir que rebota en Espana en esa elementariedad que 
atraviesa aljoven Lorca en Nueva York (1929) yael Espacio ( 1956) de Juan Ramón Jimenez .
126 Benjamin, Walter op cit. Págs 181-210
127 Gruzinski, Serge, La guerra de las imágenes op cit, pág 4.
128 Gruzinski, Serge, op cit pág 164. Si biénios trabajos de Gruzinski son documentados y minuciosos, 
adolecen del abuso del término barroco.

“cultural” que determina las semejanzas y las divergências entre los americanos y sus

a las intenciones. No cesan de hacerse, de proliferar las imágenes127

disolver el panteón de los antiguos con el resultado, como senala Benjamin,126

una escena donde negros, que ya forman parte de América, cazan un rinoceronte.

regatea, sobre la cual se ejercen todas las presiones y todas las pasiones128. Con la

“otros” que ejercen el poder. Ya senalamos como se lee el poder en el cuerpo. El

espacio gnóstico. En lugar del fragmento, el flujo, en lugar del signo, el tensor124. El

vencedor toma los símbolos del vencido. En Europa, la alegoria medieval quiere



La imagen en América tienePensamiento que se articula a través de iconos.

innúmeros devenires. EI senor barroco pasea entre las ruinas de los templos americanos

donde sólo habitan piedras y pájaros. EI rito ha cambiado de lugar, el mito se ha

perdido como un palimpsesto entre otros mitos. El Sr Barroco sentado entre las ruinas

frente a una larga mesa con candelabros de plata. No espera nadie e insiste en que

alguien tiene que llegar. Cuando nadie llega, restan los elementos, el limite de la

banda, agua y viento. La arquitectura, pirâmides, castillos y otras ruinas, tienen un

tratamiento “distante” por parte de Leduc. El hombre aparece como algo intemporal,

arquetípico. El Sr Barroco pasea por un tiempo sin origen, producto ya de una

metamorfosis. Alrededor de unas ruinas, se encuentran un indio y un conquistador.

Intercambian profundas miradas. Las miradas establecen un campo de fuerzas sobre las

ruinas. El indio concentra las fuerzas de la naturaleza. De su pelo, sobre su piei

aparecen gusanos. El soldado espanol se ve de pronto banado en sangre. Nada lo ha

tocado y sin embargo..

El cuerpo cerrado es capaz de acumular, suerte de mónada, todos los elementos. La

mónada es un elemento fáustico, aspira a la universalidad. La apertura del cuerpo al

cosmos, a lo abierto supone una hendedura, una inscripción en el cuerpo. La marca

metalenguaje, código superior de los emblemas

ordenadores de cuerpo. El cuerpo sin la “marca” está afuera del proceso cósmico. Abrir

el cuerpo a un espacio que está en perpétuo devenir. Espacio agnóstico americano. Esta

apertura del cuerpo ya había sido realizada por el montevideano Lautreamont con su

personaje Maldoror. Para este personaje, zanjar una nina y dejarse habitar por los

moluscos son partes del mismo proceso. El tajo hace manar la sangre a la tierra. Los

aztecas entregaban sangre a la tierra para que las cosechas pudieran renacer. El Sr

Barroco es “capturado” por la ceremonia que se realiza en los sótanos del castillo. En
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sobre el cuerpo forma parte de un



esta, un grupo de negros realiza una ceremonia de pasaje, donde un sacerdote hace un

tajo en la lengua a los iniciados. Abrir la lengua. Aqui el cuerpo libre, baila, y se

somete, mediante el ritual, al corte, al tajo iniciático que lo vincula al afuera,

revolucionário. Luego de pasar por una pequena prueba de valor, le es permitido

consultar el oráculo. La esfinge vuelve a repetirse. La imagen que le muestra el oráculo

es él mismo y lo que le ocurre, su pasaje por el fuego, es una prueba más de su devenir

plutónico, trasfundidor de símbolos.

Hay un momento en el film donde parece haber una transición entre el poder blanco,

que ejecuta una propiedad y una razón que supone un orden ritual de los cuerpos. Los

cuerpos codificados con la ropa del europeo, practican el baile codificado. La pasión ha

sido corregida por la razón en los cuerpos que se mueven simétricamente por el salón de

carta con la figura de una campana a los músicos.

La música cambia de ritmo. Subversión carnavalesca. Inversión de los valores del

cuerpo. Un grupo irrumpe en el salón, ya dueno del ritmo que lo mezcla al blanco con

liberación. La casa senorial. Código-poder que repite el espacio del código transmarino,

la casa como palco para la representación en el âmbito de la cultura americana se ve

subvertida, abierta, atravesada por un circo sonoro que parece manipular las voluntades

de los participantes de la fiesta.

A esta liberación de energia, le corresponde su proceso negentrópico. Quien separa

estos dos instantes, la tabla, es el hombre blanco. Irrumpe la razón, comienza al fin de la

fiesta. A la insumisión de los cuerpos responde el extremo del logos con la razón
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baile. De pronto, alguien cambia las regias del juego. Un personaje aparece con una

el negro y el indio, las ropas se aligeran, el cuerpo gira en los primeros pasos de su



práctica: la tortura. Búsqueda negativa. Sacar lo máximo del cuerpo, como lo más

secreto. Elevar lo orgânico al estatuto de la máquina. Máquina yacente, todavia

pulsional, quizá el único momento donde un cuerpo vivo depende más del impulso

exterior que del interior para vivir. En la sala de tortura los cuerpos adaptados a las

técnicas se construyen como puro objeto de visión. Para el logos el cuerpo se vuelve

dato, pura metonimia, vacío ya del fetiche. Buscar el secreto, aunque éste sea silencioso

como fin de la tortura. El hombre blanco saca su espada y la pasa por el cuerpo inmóvil

de una mujer negra, desnuda y encepada. La câmara se detiene como un testigo que

espera el acero de la espada recorra el cuerpo de la negra que brilla, grandes los ojos del

temor. La espada, prótesis peniana recorre el cuerpo exânime, blando, rendido, recorre

la entrepiema y se detiene en el pubis. Una postura dionisíaca hubiera penetrado,

destrozado el cuerpo inerme de la mujer. El hombre blanco, encamación del logos

prefiere el contacto de la espada, máquina metálica punzadora de cuerpos. Mediante la

espada, el deseo hace su propia descarga, no llega a traspasar a los cuerpos.

Así como el personaje de la novela de Carpentier, el protagonista del film de Leduc,

nuestro Senor Barroco viaja a Europa. El viaje funciona como un sistema de doble

captura. Hay que poner el cuerpo en la experiencia, atravesar capas geológicas ( de una

geologia horizontal). Quizá una de las primeras diferencias entre un texto y otro

funciona en el como se realiza esa experiencia. El personaje de Carpentier realiza un

viaje, a partir de un plan. El personaje de Leduc es una deriva. En la novela el

americano recorre una europa hipostasiada en arte, desde donde se ve a América como

el território de la fábula. El protagonista de la novela se revela contra la mala mímesis,

ante la América de artificio del mal poeta Giusti, dejé de sentirme espectador para

volverme actor.1 El personaje se siente fuera de sitio, lejos de mí mismoy de cuanto es

realmente mío. El film va un poco más allá del rechazo a la “falsa mímesis”. Falso

68/98



Europa parece llevar hasta la irrisión la lógica de los simulacros. Hipostasiados en un

museo de cera los iconos “midcult” de la cultura Occidental, ( Chaplín, Supermán,

Groucho Marx) sirven de antesala para el encuentro con Vivaldi. ( podríamos

contraponer la mirada del simulacro como irrisión de la mirada antropológica de

Carpentier, entendiendo que ésta ha nacido bajo el régimen del plusvalor del signo,

fragmento de lo otro, mercancia, el acatamiento a esta ley lo hace comenzar su nouvelle

topara con la plata.)

El viaje a Europa antes que una vuelta a los orígenes representa para el Sr Barroco la

corrosión de toda noción de origen. Los espacios por los que transita, poseen otro

espacio en el interior, la iglesia posee una mesquita, donde aparecen tanto el mundo

árabe como el espanol. La Europa que encuentra el Sr Barroco parece ser víctima de lo

que Adorno llamaba del proceso aniquilatorio de la ilustración. La razón posee al

interior un mecanismo que la pulveriza. En el film, al contrario de la novela de

Carpentier, el protagonista llega para ver los restos, las ruinas ( tal como entiende la

historia Benjamin) de un proceso que se comprende a sí mismo en una evolución

constante. É1 que viene de un proceso plenário, se encuentra con el otro lado de la rueda

de la fortuna. Europa se ha convertido en un lugar imposible, donde la guerra, el ruido

máximo, parece ser la única forma posible de comunicación. En este contexto de futuro

en ruinas, las experiencias del Sr Barroco y su ayudante se confinan a un museo.

Cuando ya no es posible experienciar lo real, restan sus simulacros. Solamente pasando

por el orden de los simulacros podemos reaprender la experiencia. La cultura del
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Concierto barroco con la plata que el amo de bata vigila, cuidando que la plata no

como un indio disfrazado de antropólogo en una tribu indígena, el Sr Barroco en



dominador vuelta simulacro le permite un viaje de fetiche a fetiche. ( la “postura” del

espectador dentro de un museo, ya supone una “visión”, un “cuerpo” fetichizado)

Si en América el Sr Barroco es capaz de eliminar los fantasmas a favor de un cuerpo

asumido como multiplicidad, en Europa la multiplicidad no

cuerpos sino de sus representaciones. Europa para estos ojos parece no poder bancar un

teatro de representaciones. Si los dioses se han ido, resta la cera.

En el orden de las representaciones se impone aquél que es capaz de crear un território

mayor que el de sus vecinos. El aura gana extensión, convirtiéndose en território. El Sr

Barroco y su ayudante son conducidos a una sala, en el piso inferior del museo, donde

ensaya Vivaldi, junto a sus discípulas. Música para ser escuchada con la cabeza,

cuerpos en su lugar, de pronto el ayudante del Sr Barroco comienza a percutir una

cuchara y una vasija. El ritmo se repite, un son. El son gana cuerpo expandiéndose en

los cuerpos, irradiando una tibieza que se expande en círculos, apoderándose de los

cuerpos que comienzan a devenir con el ritmo del negro, que ya

diciendo son, son, son. El ritmo incorpora los cuerpos a su território, los territorializa.

previa desterritorialización.

al teatro. Hemos visto como la concepción teátrica como base en el orden de

representación del Sr Barroco tanto en la Expresión Americana, como en el film

refiere a la ópera de Vivaldi sobre Moctezuma. Leduc agrega la posibilidad de un Sr

Barroco, mirando la opera donde Moctezuma es derrotado por los espanoles. La

dialéctica entre el hombre blanco y los indígenas parece resolverse en la síntesis del
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El film da su penúltima vuelta de tuerca en la representación teatral. Cuando el teatro va

aparecen en los ensayos, encuentran su refracción en la novela de Carpentier, cuando se

se mueve y baila.

se desprenderá de los

Barroco transforma América en un escenario , juego de máscaras sucesivas tal cual



Cristo. Así termina, insatisfactoriamente, la ópera, que aún parece no haber terminado,

pues su último acto parece ser una lluvia de plumas volando sobre el teatro, lo que

significa un cierre perfecto para el Sr Barroco quien despide la puesta en escena con

vehementes aplausos.

Hay un nuevo advenimiento, de que el film Barroco plantea como una suerte de

porvenir. Colocar todos los protagonistas en una sala de baile, con un ballet estatal....

Bromas a parte los protagonistas bailan entre la masa, espacio no jerárquico, bailan el

son de la loma, mamá yo quiero saber, de donde son los cantantes...

Tanto en los ensayos como en el film, el Sr Barroco realiza un périplo existencial. En

los ensayos las metamorfosis son concomitantes al mapa político. El mapa cambia los

territórios, cambia la música, pasamos del Sr Barroco al desterrado romântico, hasta el

estanciero. Leduc sigue la serie de las metamorfosis hasta la de un barman, último

estádio del simulacro del sacerdote con su diosa pop. Ambos autores dejan afuera la

noción de progreso. No hay evolución en estos personajes, sólo câmbios, devenires.

La película tiene una apariencia ecléctica. Por una parte se muestra respetuosa de la

historia, hasta linear. Por otra es capaz de poderosas sugerencias visuales, donde la

amalgama, el humus lezamiano, hierve a todo esplendor. En la noción de paisaje ya está

incluída la relación con el hombre. ( cultura, cultivo) Lezama lee en la forma, por eso

habla de un método contrapunteado de las imágenes. En este contexto aparece el Senor

Barroco “ nuestro primer americano”, mestizo, dotado de “una gran oreja sutil”, capaz

de devorar la infinita variedad del mundo, porque su mundo, su paisaje, es
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parientes europeos. Lo que en Europa es entropía, cansancio, en América es “plenário”;

el gongorismo americano, cotidiano desenvolvimiento. Esta misma plenitud se

convierte en una suerte de extensión de la tradición. Para Lezama, como luego senalará

metamorfosea en el “romântico desterrado” figura a la que adscribe nombres como Fray

Servando Teresa de Mier y Simón Rodriguez. El conceptismo y el gongorismo ganan en

América un anclaje popular. En la expresión criolla vemos la naturaleza hecha cultura,

forma de refmamiento. Si el paisaje es punto de mira, diálogo, también es cambio

constante. Paisaje poroso donde las influencias van y vienen. Espacio de locución que

limita una forma, para Lezama, crítica. América ya se ha constituído en un espacio

irradiante capaz de influenciar y de filtrar el mundo contemporâneo.

El film se presenta de una manera atípica, sin diálogos. La presencia de la palabra se da

únicamente a través del canto. La historia transcurre entre cuerpos que atraviesan

espacios altamente codificados.

^estructura circular? Pensamos en otra figura. Pinera dice en el poema La isla en peso

que es un lugar de donde nadie puede salir. Quizá Pinera se equivocaba. Para nosotros a

sentado en su estudio-biblioteca, abarrotado de objetos, se desplaza a lo largo del film

por el território americano, pasa por Europa y vuelve a su estúdio. AI mismo tiempo

está sentado, y no para de salir. Movilizar todas las fuerzas de la tierra en un punto (

como refiere Klee) . Podemos pensar esta relación entre la quietud y el movimiento a

un lugar donde las fuerzas del caos, las fuerzas

terrestres y las fuerzas cósmicas coinciden. Este lugar se ha inventando varias veces.
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espacios heterogéneos. La acción se desarrolla en

fuerza de fijeza el Sr Barroco no para de salir. El protagonista, nuestro “senor barroco”

partir de la de la idea del ritomelo130

129 Paz. Octavio Los hijos del limo- Seix Barrai México 1978

infinitamente vario. Hay cierto énfasis en deslindar este “primer” americano de sus

17Q • •Paz , romper con la tradición es agrandarla. Vemos como el Senor Barroco se



Como referencias inmediatas podemos citar El aleph de Borges, La máquina del mundo

de Drummond, el Tokonoma de Lezama. Estos espacios operan por saturación, abismo

de lo minúsculo que se vuelve aterrador y al mismo tiempo, frágil. La estratégia de

Leduc consiste en saturar el cuadro. Saturar el cuadro con más información de la que el

espectador puede digerir. No es posible establecer una unidad de medida en el estúdio

del Senor Barroco. Lo que se ve es matéria plegada, saturada. La ley del extremo de la

. Esta tensión se

establece con El Sr Barroco, como si la intensidad del plegado tuviera una relación con

la quietud del cuerpo.

Existe un território que se crea alrededor del pájaro que canta, del hombre que piensa.

Lo americano surge cuando encuentra expresividad de ritmo. Lo expresivo es anterior a

• «1 '1'1Es el paisaje que va hacia su sentido , el nombre de una conciencia que

ausente y sufrir por ello. Para Espinosa, imaginar es sentir. El cuerpo como ima potência

donde reverberan los afectos

El estúdio, la biblioteca, espacios propicio para la sublimación y lo sublime. Ver el

los elementos. Retórica de lo sublime. El hombre sentado en el centro de su mónada.

Conseguir la quietud del cuerpo es una de las primeras formas de la liberación. Del

cuerpo estoico, pasamos por el cuerpo místico, llegamos al cuerpo del Sr Barroco.
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130
131
132
133
134

Deleuze, Gilles, Guattari, Felix “Del ritomelo” op cit.
Deleuze , Gilles El pliegue op cit, pág 157.
Deleuze, Gilles, Guattari, Félix “ Del ritomelo” op cit pág 80.
Lezama Lima, José “ Mitos y cansancio clásico” op cit pág 213.
Espinosa, Etica.

mundo a través de ilimitados libros, ser atravesado por ellos, ponerse en contacto con

| 3 1

matéria es un máximo de matéria para un mínimo de extensión

1lo posesivo

se piensa. El cuerpo piensa, imagina. Imaginar es percibir134, es hacer presente lo



Mundo abstracto donde la matéria ha ocupado el lugar. Paisaje material. EI mundo se

convierte en algo lunar. Se puede saltar inútilmente. Este mundo material, desde donde

queremos articular que tipo de reflexiones son posibles en este contexto, podemos

distinguir entre una forma háptica o táctil del pensamiento de una forma visual u

topológico, establece relaciones formales. Habría un logos del tacto. El logos supone

una exterioridad que lo limita. Qué es lo que ocurre fuera de ese limite? Cuál es la

sinrazón del tacto? El tacto es la membrana que se conecta con los elementos. Escuchar

el rio con los caracoles, pasar a través de fuego, del aire al aire. La primacía de lo táctil

es lo que refuerza la experiencia de la tierra, lo táctil como un teatro continuo, como

una banda, retórica del cuerpo. El cuerpo tomado como matéria de pensamiento. ( ser

extenso, cosa pensante) se transforma en cuerpo político cuando irrumpe la música.

espacio polémico : la música, pasa a controlar la acción. El ritmo como forma. Una vez

que lo obtenemos, disponemos de una estructura de autorreferencia hacia el interior y al

exterior. El ritmo hace uno - dos, transformando al cuerpo en tensor : puro derroche

energético.

El mundo del Sr Barroco es un mundo beat. Un mundo al que hay que hacerle cuerpo.

Hay que hacer el camino, una parte del laberinto. En este mundo táctil, hay algo que

ordena esta suerte de reflexión del americano, dotado de esa gran oreja sutil que para

Lezama es una antena que le permite comprender fuera de la causalidad. En el oído la

matéria es borrada y los polos, de oreja a oreja, se encuentran. Oír el oriente no es oír

el occidente. La deriva, es en parte una deriva de los elementos. El cuerpo se vuelve
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el Sr Barroco piensa, es un mundo táctil, un mundo de sensaciones de superfície. Si

135 Deleuze. Gilles Imagen tiempo op cit pág 20.
136 Peirce distingue tres momentos en los procesos de comprensión, primeridad, segundidad, tercereridad ■

óptica135. El tacto se guia por las sensaciones, mundo de la primeridad136. El tacto es



Escuchar el espíritu del rio

política sonora americana. Escuchar los rios, escuchar el mar. El fluir del agua como un

ruido primordial que pasa por la danza de los aztecas a Tlalolc, el del sombrero de agua.

Para el Sr Barroco pensar es establecer líneas de íuga. Los sonidos y los colores

(interior marcado por el rojo y el dorado). Lo único que es

capaz de sacarlo de ese estado de contemplación es la música, por ello abre un libro,

que no tiene palabras sino signos, puros índices, notas musicales. Aparecen los títulos

de Moctezuma, drama per musica. La intradiégiesis, anticipada al principio (inspirado

en Concierto barroco..) deja su marca. Comienza la representación dentro de la

pensar se dirige hacia un afúera que no tiene forma.

afuera concieme a la fuerza, que está siempre en relación con otras fuerzas. Hay una

suerte de irreductibilidad en este “campo de fuerzas”. Las fuerzas miden su valor en la

distancia. La irreductibilidad de las fuerzas ( no tienen forma) está en la distancia (

suerte de flujo que es capaz de recorrer) .Todo lo que el cuerpo humano considera

presente fluye hacia él141. Pensar es hacer presente. El film trabaja las frecuencias de

este pensamiento. Cada sintagma fílmico es un registro de lo que está siendo pensado.

Desde que aparece en escena el hombre blanco es un salvaje, en un território americano

Los hombres son multiplicidades. Uno solo es muchos.
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con caracoles, escuchar lo primordial, mundo de las sustancias. Primer ejercicio de

137 Este teatro de los elementos es otra comunidad que tiene el sr barroco con los personajes de Whitman 
y Lautreamont.
138 Godard, en Deleuze, Imagen- tiempo op cit pág 258,
139 Blanchot, en Deleuze, Foucault pág 116.
140 Blanchot, en Lautreamont, Sade pág 8.
141 La superfície fluida por la que transitan las afecciones, tal como las entiende Espinosa. En la segunda 
parte de la Etica, Prop 23,
14~ Esta visión es afín al filme Aguirre, de Herzog, y a Cabeza de vaca de Echeverria,

1 TQrepresentación. Para Blanchot

1 T7infinito en el agua. El rio y el mar, hacen al Sr Barroco

como actitudes del cuerpo138

que vive en un estado divinal.142

La crítica es nieve sobre la campana140, es algo que ocurre afuera. Para Deleuze el



143 EI yo es una tribu. A vecesUno solo no existe. EI hombre siempre es un grupo.

manda uno, a veces mandan todos. EI Sr Barroco es por lo menos dos, a veces tres. Tres

personas para un personaje. EI Sr Barroco, arbitra el espacio por donde pasa. Si está en

la naturaleza, está en silencio, estudiando los ruidos del agua, hablando con los dioses

invisibles, moverse, para este Sr Barroco, es aprender. Deleuze utiliza el término

para referirse a la producción de cultura, el mundo de la forma como una

producción social , habría un socius barroco. Nosotros queremos servimos de lo que

está compuesto el socius: el gestus. El gesto social. Cada grupo social posee un gestus,

una actitud del cuerpo. AI cuerpo erguido, recto, de pie, se pone el cuerpo de baile,

abierto, ondulante.

Un espacio gnóstico supone el continuo aprendizaje de los participantes. Es el socius

. El filrn

establece una tensión entre quien mueve el cuerpo y quien lo hace mover, tensión que se

resuelve en el baile, entre quien hace música, y quien ordena los cuerpos.

Los cuerpos adoptan diferentes estratégias frente a la naturaleza, se saben escindidos y

naturales al mismo tiempo. En este espacio gnóstico, el gestus que define más

A través de la música los indígenas se ponen en contacto con las fuerzas de la

naturaleza

que comienza a resonar en la selva marca un território que los deja afuera, que los

atraviesa, se manifiesta el terror de lo sublime. El ritmo como principio de
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estético que Deleuze pide para el barroco, también es un socius del poder145

• 144SOCIUS,

rápidamente la situación es el de la música.146

147 cercan a los animales, asustan a los invasores, marcan un limite. El canto

143 Deleuze.Gilles, Guattari, Félix “Devenir - intenso, devenir-animal, devenir- imperceptible” en Mil 
mesetas op cit pág 246.
144 Deleuze, Gilles Leibiniz y el barroco op cit pág 158 .
145 como lo entiende Foucault, en Historia de la sexualidad. T.I El uso de los placeres.
146 Que para Nietzsche es la figura del barroco.
147 Clastres, Pierre A sociedade contra o estado. Francisco Alves R.J 1978.



agenciamiento, como conector de cuerpos, formador de identidades que forman sus

imágenes. Hay un fondo musical que incluye una amplia gama de registros, que son

un sujeto.textos, espacios de desplazamientos donde se inscribe la temporalidad de

Esta temporalidad esta marcada en el film por el metrónomo .

La primera imagen es un cacto. Cacto y el título. Travelling hacia una casa colonial. En

la toma siguiente estamos dentro de la casa con un hombre sentado mirándose al espejo.

Pasaje de lo exterior, naturaleza, despliegue cósmico de los elementos, a un interior,

donde la matéria alcanza un máximo de compresión. Espacio esquizofrénico donde es

casi imposible orientarse. Del cacto al espejo el hombre se refleja, igual a sí mismo

como el vegetal. La relación es la inmovilidad de la respiración. Cruce del vegetal y el

hombre, uno sobre otro, sobrenaturaleza. En el território siempre existe un lugar en el

. Este interior, desdoblado en una

infinidad de interiores, pliegues, reflejos, matéria desbordada por la forma, es la casa del

Senor Barroco. En el afuera más árido, el interior más fastuoso. El interior saturado ya

de sobrenaturaleza. Un interior repleto que precede la aparición del hombre blanco,

rodeado no de espejos sino de imágenes, estampas , reproducciones de un mundo

inventado por la fantasia y el verosímil de los bestiarios medievales. Es un mundo

donde la relación entre matéria y pensamiento guardan estrechas relaciones, el hombre

blanco presenta su semiótica. El cuarto del hombre blanco es oscuro, contraste con la

blancura de la nieve que rodea su casa. /,Qué es lo que esta semiótica le permite ver?

Lo esencial es invisible, al menos en parte, dirían los românticos. Es audible. Podemos

escuchar, no entender. Es una cuestión de filia. Podemos escuchar, escuchar es la mejor

forma mimética de inventarse un pasado. Escuchar es viajar con el otro. El otro marca

un ritmo, casi como un metrónomo. En realidad lo que marca el metrónomo es el
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que todas las fuerzas se reúnen, árbol o bosque148



iconografia que lo precede le oculta, lo alucina. Los maltrechos hombres que viajan

entre los restos de una carabela, ven los signos que cargan, casi como penates. EI

território sirve para anelar el signo. Las sirenas americanas tendrían la misma cola de

el siglo trece)

pero de color oscuro, pardo, miei. La forma de la expresión del imaginário medieval

europeo se sobreimprime en la tierra americana. Si bien esta sobreimpresión es lo que

llama de máquinas de

visión. Los espacios se intercambian. La tierra es una banda, un encuentro de ritmos.

La música se hace con el cuerpo, pero nadie duda de que tiene una existência

independiente. Cuando Nietzsche habla de la música como la condición del barroco,

escuchamos casi la envidia de no poder participar “completamente” del cosmos. La

música se presente como el transporte ideal para la experiencia de lo sublime.

Cuando los blancos están en tierra caminan por la selva escuchando cantos que sin

origen visible, los deja en estado pânico. El canto, la música representan un limite. No

pueden acceder al contenido ni a la fuente, sienten terror.

La ironia queda a cargo de los desdoblamientos de la enunciación. En la primera escena

del libro “Moctezuma” se instaura un espacio de enunciación donde los blancos e

indios bailan, disfrazados, anacrónicos, con máscaras. No sabemos si los que se

esconden debajo de las máscaras son blancos o indígenas. En esta fiesta el Sr barroco

inicia su camino.
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pescado que sus companeras europeas ( recicladas semióticamente en

148 Deleuze. Gilles, Guattari, Felix “Del ritomelo” op cit, pág 220,
149 Virilio. Paul La máquina de visión op cit pág 13 ,

predomina en lo que se ve, en como funciona eso que Virilio'49

andamiento, es decir, la velocidad . Las apariencias enganan en este mundo. La



EI europeo preexiste en sus imágenes. Contrapunto en la mixtura de blanco y barroco .

En el interior se desarrolla una fiesta, por una parte se celebran bailes aztecas, por otra

la representación de los moros y cristianos. Mezcla de los regímenes de representación .

El espacio, desde un principio se presenta como una experiencia ambígua. El Sr barroco

se pasea en una fiesta. Hay por lo menos tres grupos de personajes. Por un lado están los

indígenas, baile de los aztecas. Por otro lado aparece un grupo de moros y cristianos,

bajan bailando por las escaleras y se confunden entre la gente. Por último los antifaces

con paraguas, figuras salidas de la iconografia de Magritte. Presentado este compuesto

cultural, suerte de geologia de lo americano, aquella síntesis que para Lezama es

hispáno- incaica e hispano- negroide, asistimos una deriva hacia los elementos.

Pasamos a la selva. Es en la selva donde lo inconmensurable gana un estatuto de

comprensión. Extenderse, expandirse con los elementos más allá del limite de

cualquier memória. Se parte de un território cualquiera y se llega al cosmos. Es

necesario técnica mezclada con deseo de fruición. El tiempo lento de este primer Sr

Barroco es un tiempo abierto hacia el agua y los vientos. Entre los utensílios carga

icono fuera de tiempo.

Sentarse en los escalones de una pirâmide vacía, comer entre las ruínas de los templos

del sol. A Leduc no le interesa pensar la historia, muestra, en silencio, lo que ha

quedado de la historia. Para ello utiliza el régimen de las imágenes tiempo. Demora la

toma para profundizarla. Las pirâmides muestran la escala de lo sublime. La reflexión

no tiene unidad de medida

Ese paisaje es lo que ha restado del encuentro con el hombre blanco. Contrapunto. Un

tema nunca viene solo. De sí mismo surgen series que lo acompanan, lo atraviesan , lo

contradicen. Hay un viaje de ida y un viaje de vuelta. Cuando los espanoles vienen a

América . vienen a descubrir algo desconocido , cuando el americano va a Europa, no
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consigo un gran espejo. El personaje se presenta como un



va hacia lo desconocido. La ida del americano ya es una vuelta, por un exterior, también

formado de fragmentos ( Espana, Francia). Se pasa a escenas sobre el descubrimiento.

EI encuentro entre las culturas puede ser belicoso. Supone la tensión, la fagocitación ,

el reagrupamiento, la fusión. El resultado siempre es algo novedoso. (una metáfora- un

choque entre heterogeneidades)
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CONCLUSIONES

Existe un discurso de la historia donde las fechas se encadenan sucesivas en un

sintagma hecho de conceptos que operan como generadores de sentido. EI sentido parte

del concepto del historiador, de su manera de ordenar el tiempo. Existe un discurso de la

literatura que opera en sentido contrario. Opera por fragmentos, por bloques

discontinuos de sentido hecho de palabras. La poesia es preferida de la filosofia, antes

que la historia, aunque esta pueda ser devorada por las poéticas que privilegian la

constitución de tiempos incomposibles. Este trabajo ha intentado demostrar como los

textos relacionados establecen una serie de tensiones comunes al colocarse bajo las

potências de lo falso150. La lucha por la conformación de un ethos americano lleva a

verdadero, como imposición del colonizador vs lo falso como potência creadora del

criollo, su conciencia como sustancia activa, lo que para Peirce es el hombre que en su
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150 Deleuze establece una línea de continuidad entre su potência de lo falso y la voluntad de potência de 
Nietzsche ,

Lezama Lima y a Leduc a una nostalgia nietzschana traducida en la tensión entre lo



. Ambos textos proponen un devenir

• 152americano donde el hombre en su expresión se hace hombre en el mundo .

Ambos textos participan de la devoradora voluntad de potência, que tiene como

supuesto semiótico que el actuar es igual a crecer, que complejizar es espiritualizar.

Podemos apuntar como rasgo común de estas “poéticas” la ausência de peripecia. No

hay desenlace en este tipo de narraciones privilegiándose el uso de las identidades como

devenires. AI referirse a la narración de Borges “El jardín de los senderos que se

bifurcan” Deleuze habla de ima respuesta a Leibiniz, la respuesta de la literatura a la

filosofia. Quizá La expresión americana y Barroco sean la respuesta de la literatura y el

sino en lo que tiene

de ruptura, la incertidumbre que para Nietzsche representa todo devenir, de

acontecimiento, es polemizaria,

someterla a la incertidumbre. Si como senala Deleuze, la narración se hace falsificante

cuando hay una disputa por el sentido, las formas narrativas utilizadas por Lezama y

Leduc se hacen falsificantes al construir un relato donde la historia se adapta a un

tiempo incomposible. La tensión política de estos textos se da al reemplazar la forma de

lo verdadero por una potência de lo falso, convertido en potência artística, creadora.

Los diversos mundos que son presentados en los textos constituyen el mismo universo

y constituyen las modificaciones de la misma historia, la del encuentro con el otro y es a

partir de este encuentro con el otro como formador de pensamiento como se construye

el proyecto redentor de estos textos154. Concepción artística del ethos del americano, ya

que sólo el artista creador lleva la potência de lo falso a un grado que se efectúa no en la
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151 Restrepo, M Ser-signo-interpretante, Filosofia de la representación de Charles Peirce. Pág 180 
Significantes de papel. Bogotá 1993.
152 Restrepo, op cit pág 181 .
153 Badiou, Se puede pensar la política, 1990, 52.

misma representación se va construyendo151

“actuar” la historia, ponerla en acontecimiento,

cine a la política, entendiendo ésta no en su esencia programática,153



americano tiene respuestas en textos como Historia universal de la infamia, La

expresión americana o Barroco. Si al abolir el mundo de lo verdadero ( el logos del

colonizador) hemos abolido también el mundo de las apariencias, quedan los cuerpos,

que son fuerzas que se enfrentan a otras fuerzas . Hay algo de la idea focaultiana del

poder como situación estratégica, detrás de esta serie que constituye el ver-devorar-

incorporar.

Partiendo de los términos que Lezama emplea en La expresión americana, la figura

del Sr Barroco aparece ima figura retórica de ese sujeto metafórico que es el americano.

Los agenciamientos que Lezama construye, a partir de referencias literárias de las tres

américas, le permiten hablar de un americano signado por una voluntad de potência.

Lezama lo describe como un ser que está sometido a forzosas mutaciones que parten de

una concepción de las identidades como devenires. Si, como senala Nietzsche el devenir

sino una voluntad de potência en este

caso, del americano. Por otro lado, Lezama propone una lectura de los datos de cultura

decidida vocación etnográfica, como documentalista). Si pensamos la ficción como algo

más potente que lo verdadero, estamos entrando en una extensión de lo que para

Nietzsche son las potências de lo falso. Las potências de lo falso son la clave para

pensar la lógica de los simulacros. Pensar América y al americano dentro de una lógica

83/98

154 En el sentido que le da Adorno al conocimiento como redención, aunque para él indifiera que ésta sea 
real o irreal, en Mínima.Moralia, párr (153).
155 Deleuze. Gilles, La imagen-tiempo. Pág 197 Es el ethos dinâmico que para el modernismo brasileflo 
caracteriza la figura del antropófago-devorador.
156 Nietzsche F op, cit, VP .(705) pág 435.

no tiene ninguna meta, no designa ningún ser156

forma sino en la transformación155. Tal concepto aplicado a las identidades del

como personajes, rasgo sobresaliente en el cine de Leduc, ( quien ha tenido una



de falsos espejos, por una parte, agujerea la utilización del término Barroco. Decirlo es

en lugar de construir tautologiasTanto Barroco como La expresión americana

alrededor del término, han preferido una práctica discursiva que se vuelve política en la

medida que se descontruye a partir de los rasgos identitarios expresados en las prácticas

estéticas del cuerpo del americano. Inscribimos estos discursos dentro de lo Deleuze

llama de las potências de lo falso. Potências de lo falso, voluntad de potência para

Nietzsche, praxis devoradora del sujeto metafórico de Lezama Lima que avanza por

sucesivas incorporaciones. Ambas construcciones discursivas al proponer una teátrica

de las representaciones,

Cuerpo de lectura que

transita, como dice Lezama, en metamorfosis hacia una nueva visión. Si el ensayo es el

género del ethos, podemos establecer que ambos textos buscan una caracterización del

manifiesta a partir de una resistência. Hay una clara tensión que implica la apropiación

y la incorporación de las identidades, una tensión que pasa por la voluntad de aduenarse

del otro, de donde surge el americano como fuerza de resistência que nos permite leer

las categorias tensión y plutonismo como expresiones de esa voluntad de potência,

dentro de las cuales se inscriben las prácticas expresivas americanas, donde la praxis

estética pasa por un exceso que destruye los contornos. Nietzsche se pregunta £ en qué

medida es también nuestro intelecto una consecuencia de las condiciones de vida? A lo

responde: no lo tendríamos si no lo necesitásemos, si pudieramos vivir de otroque
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americano, sin construir una telelología. En ambos textos la voluntad de poderio se

englobamiento de una escasa suma de observaciones; es fluido como una cosa que

no como un hecho sino como una imaginación y un

anularlo. Basta con proponer su concepto157.

deviene como una falsedad que contínuamente se desvia158

157 Deleuze. Gilles, El pliegue, pág, 49,
158 Nietzsche, op cit (613) pág 379.



cultura signada por la tensión que ejerce sobre el cuerpo. Tensión semiótica en lo que

tiene de disputa sobre las interpretaciones, en los agenciamientos que disputan el poder

sobre las identidades americanas, identidades que antes que indivíduos parecen ser

pliegues de lo mismo, del mismo território americano donde cada escena de la vida es

identidades, en estas poéticas, se presentan como máscaras. Sloterdijk habla de una

Estas formas de representación hacen una genealogia

de la identidad de la representación como la presencia de una ausência. El pliegue es un

fragmento, sin totalidad, es un acto que puede recorrer , abarcar, todo el território del

mundo raspando la pared con una una, o en el borde barroso de una taza de café

rioplatense. Rodeado de agua, desde las islas guaneras hasta las islas guaneras.

simultaneidad, comprensión fuera del logos, a través de la imagen, presencia

leer es volver a vivir aunque ese vivir esté signado por lo falso. Sólo a través de lo falso

como fondo se puede acceder a una verdad aunque ésta sea provisória. Verdad del arte.

La modemidad como experiencia del lenguaje, se da cuando el lenguaje adquiere

conciencia de ser un puro território ya no un registro de posibilidades de lo bello, huella

dejada por un dios sino pura temtorialidad, conjunción imperialista entre el ser y el

lenguaje. Pero ese decir tiene el limite natural de todos los seres, lo que transforma a la

modemidad en ese trânsito -imposible- entre el fragmento y la totalidad. Del otro lado

de la imagen estaria el concepto. El concepto es fáctico. Es lo que nos permite pautar

cierto tipo de comunicación. El concepto es ilusorio. Es la estabilidad de lo inestable.
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una meseta, una intensidad sin remisión a la dualidad innato-adquirido, ya que las

visión polémica del arte cínico.160

159 Nietzsche. vP op cit (497) ,

161Lezama senala dos características acentuadas en los americanos “barrocos” : la

simultânea y parodia, ( parodia-sátira, ver visión invertida, anamorfosis ). Volver a

modo159. El americano es una relación con su paisaje. Paisaje para Lezama ya es



La estabilidad inestable, en el lenguaje verbal sólo ocurre cuando se produce una

imagen. De un extremo a otro, a cada instante, hay un viaje, el del devenir americano,

como está planteado en el film. Encontramos algunas semejanzas : todo espacio de

representación, debe contener otro al interior. Un representante y un representado. El

nosotros accedemos mediados por los textos de La expresión americana como una

narración, juego de espejos que propone el film al que hemos propuesto otros creados

, sacar a la vista, describir lo que

aparece como Barroco. Pese a los momentos donde ambos autores han tenido una

codificados, como el uso de lo sublime. La relevância, para nosotros, de este tipo de

práctica discursiva reside en la maximización del juego formal, donde se mantiene el

énfasis en la función poética, estableciendo superficialmente

americana, banda literaria. El paisaje puede partir desde la pampa, pasar por la banda

oriental, pasar por los corridos mexicanos y hasta las hojas de hierba de Whitman. En el

otro la banda es sonora y se pregunta £ de dónde son los cantantes? Los americanos no

cesan de dar respuesta con la velocidad del baile o de la quietud. Barroco, en lugar de

vida inmediata, anterior a la ley. Hay una materialidad afín entre este hombre que está

sentado y piensa, y el “viajero inmóvil” cubano. Para El Sr Barroco, luego Oppiano

infusa de excepciones morfológicas”) Pensar es hacer un território, que como muestra el
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concepto, rizoma, el adjetivo se sustantiviza en el cuerpo que, sustantivado, ejerce una

“voluntad” de conceptualizar “lo barroco” apelan a recursos expresivos del exceso, ya

una banda sonora

160 Sloterdijk, Crítica de la razón cínica Taurus, Madrid, 1989.
161 Lezama Lima. José. La visualidad infinita pág 49 Letras Cubanas. La Habanaz1994.
162 Brand, Gerd. Los textos fundamentales de Ludwig Wittgenstein. Pág 151, 187. Alianza, Madrid 1987.

1 formas, siguiendo la premisa de Wittegnstein

film borra sus marcas, la novela de Carpentier, y abre un espacio crítico, al que

por Lezama: América en las eras imaginarias. Hemos privilegiado un análisis de

Licario, pensar es conectar series diversas (la obra de Licario se titula “ súmula nunca



film, es siempre polémico. Antes que historia, el film apuesta a una geografia de lo

americano

Hemos postulado que la razón conoce

intemperie, el afuera. En ese afuera encontramos las imágenes, intensidades que no

pasan por la palabra, imágenes que piensan a partir de relaciones, como razona Peirce,

hieroglíficos. El viaje del concepto a la imagen parece estar representado por el viaje de

Europa hacia América. El viaje de la imagen al concepto está signado por el viaje del

Sr Barroco a Europa. Un território que nace con la metáfora ( captura, desplazamiento,

sentidos. El film Barroco, como enunciado, no es una tesis, no designa nada y no quiere

teorias del ingenio. Estas singularidades( que nos alejan de un “ser” americano) nos

parecen irreductibles, por ello leemos las tensiones entre nuestro Sr Barroco y el

europeo como momentos de distribución de una multiplicidad que no es representable

en una sola forma Por eso pensamos que barroco no “contiene”, no hace contenido, no

quiere hacerlo en estos autores. El uso que hace Lezama de la figura del Sr B lo remite

a esta unidad como pluralidad, sustantivada, ya rizomática.

El

dirigiéndose en un primera instancia a los compuestos de los saberes ( del americano,

del africano, del europeo) a través de la luz, del lenguaje, del baile, para luego dirigirse

fuerzas del afuera obtienen su valor de la distancia. ( de los centros de reproducción
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a un afuera, a la relación de fuerzas (que constituyen el “self” ) del americano. Las

sus limites, que luego de ese limite viene la

film como objeto de reflexión se dirige a un afuera que no tiene forma164

163 Deieuze. Gilles Foucault op cit, pl08,
164 Deieuze, Gilles Foucault op cit 116 .

por imágenes. Volver a leer en las imágenes como si volviéramos a pensar los

significar nada, antes es la curva que une puntos singulares163. Casi una vuelta de las

como senala Vico) viaje de ida y de vuelta. Viaje que deja una esteia y produce



cultural). Esta distancia es lo que hace posible, necesario, el viaje, la ida y la vuelta. en

las poéticas hispanoamericanas, de las cuales los textos trabajados forman parte, una

vuelta del gesto. En el comienzo del trabajo decíamos que la idea del barroco, como

modelo, era una ficción cuyo modelo era lo imperfecto, lo inacabado. Que la

imperfección sea la cima puede resultar buenas disposiciones poéticas, como modelo

político parece una suerte de consuelo. Por ello pensamos con Hansen, que la idea de

ima América Barroca supone una fatalidad que comienza en la sociedad colonial y se

repite como una alucinación frente a algunos análisis europeos, como los de Gruzinski

se permite pasar de los viajes de Colón a la contrareforma, de la imagen medieval, a la

imagen renacentista, del manierismo al barroco, de la imagen didáctica a la imagen

, linearizando el tiempo

y estableciendo una continuidad entre lo colonial=barroco y lo neocolonial=

neobarroco. Hemos visto como Lezama se deslinda del uso del término por parte de la

historiografia, reivindicando

Si bien, entendemos que el discurso de la ficción no es el discurso de la historia,

pensamos que en el caso de los textos elegidos hay una fuerte voluntad de reflexión

sobre las prácticas de representación en América. A las prácticas de representación de

los siglos dieciséis y diecisiete signadas por la mística de la monarquia, que se basa en

el rey como la cabeza del cuerpo místico, resuelto en prácticas que ordenan el cuerpo
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un concepto que comprende un ethos americano, una

165 Gruzinski. Serge, La guerra de las imágenes p 13 FCE México 1995
166 Hansen, Joâb Adolfo, “barroco, neobarroco e outras ruinas” Teresa n°2 pág 16. FFLCH , Usp.34 S.P. 
2001
16' Lezama Lima, La visualidad infinita, op cit pág 49.

forma de ser que tiene la parodia y la simultaneidad como principales atributos167

Este tipo de análisis reifica la fatalidad de la cultura colonial166

milagrosa, del clasicismo al muralismo y hasta las imágenes electrónicas de hoy...165



bajo un logos colonial jerárquico, se contrapondría una lógica alucinatória,

falsificante, como esa alucinación del Aleijadinho que refiere Lezama, capaz de llenar la

ciudad de Ouro Preto. EI discurso artístico es un discurso crítico, expresión no es

La expresión en los textos analizados, se realiza como manifestación polémica,

asumiendo el rol político de expresar las identidades americanas como devenires.
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168 Hansen, João Adolfo op cit pág 49.
169 Adorno, Mínima Moralia op cit (136) pág 215 •

170es ciego .

político168

alucinación169, es un desvio de lo real que tiene la visión del conflicto, que en el sintoma



NOTA SOBRE PAUL LEDUC

Nació el 11 de marzo 1942 en México DF. Realizo estúdios de Arquitectura en la

Unam; de dirección teatral en el taller de artes escénicas de Seki: de televisión en elk

ORTF; de cine documental y etnográfico con Jean Rouch en el museo del hombre de

Paris y realización cinematográfica en el instituto de altos estúdios cinematográficos de

Paris.

Ha trabajado como crítico y profesor de cine en el centro universitário de estúdios

cinematográficos CUEC. En 1967 funda el grupo Cine70, codirigiendo 17 cortas para el

comité olímpico internacional.

En 1969 colaboro como productor en México de la Revolución congelada, del cineasta

argentino Raymundo Gleyzer. Con Reed, México insurgente, se ubica como uno de los

mejores exponentes del cine mexicano de los 70, revelándose como un documentalista

Frida ha obtenido diversos prémios. Es miembro del

consejo superior de la Fundación del nuevo cine latinoamericano, del cual parece estar

escindido pues opina que el público latinoamericano no le interesa su cine. Se dedica a

experiencias visuales a través de computadoras.
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sobrio y de gusto refinado con



FILMOGRAFÍA

Ficha técnica de Barroco

NACIONALIDAD : CUBA, MÉXICO, ESPANA

Dirección: Paul Leduc

Guión: José Joaquin Bianco y Paul Leduc

Fotografia: Angel Goded

Reparto.

Angela Mollina,Emesto Gomez Cruz, Roberto Sosa. Alberto Pedro Rabal
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1978 Estúdios para un retrato: Francis Bacon.
Había una vez.
Enrique Cabrera.
Puebla hoy

1969 Parto psicoprofiláctico
1970 Reed, México insurgente
1974 Sur, Sureste 2604.

Etnocidio, datos sobre el Mezquital
1975 EI Mar.

Bach y sus intérpretes

1979 Monjas Coronadas
1980 Historieis prohibidas de Pulgarcito
1981 Complot petrolero : la cabeza de la hidra (miniserie para tv)
1984 Frida, naturaleza viva
1985 ^Cómo ves? (Hambre)
1989 Barroco
1990 Latino Bar
1991 DollarMambo

Editor: Rafael Castanedo
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