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copernicana con su teoria heliocéntrica habian preparado el terreno.
Hechos que sin constituir un verdadero descentramiento suponian una tras-
lacién posible del centro, una demostracién de su estabilidad relativa, de su
institucién segun los datos del momento, de su dependencia de las creen-
_cias religiosas y del orgullo de la razén. Pero este centralismo narcisista
sufria un desplazamiento pero no desaparecia, ahora subsistia proyectado
al universo —ya no geocentrismo sino heliocentrismo—, desde donde retor-
naba al sujeto como organizador semantico. De la tierra al sol, el centro
seguia existiendo; si el hombre ya no era el centro del universo ni los con-
tinentes conocidos eran todos los continentes del planeta, ain era posible
sostener, por ejemplo, la vigencia de Europa como centro organizador del
mundo, capaz de operar por la proximidad a su entorno el limite de la per-
tenencia a su sistema, social, familiar, cultural y econémico. Pero una duda
sobre la certeza de la naturaleza y el universo se habia colado como incer-
tidumbre subjetiva, cuyos efectos son rastreables ya a comienzos del siglo
XVI. Se ha considerado al Miguel Angel tardio y al manierismo como parte
de las primeras reacciones individuales en la historia del arte de este aban-
dono del geocentrismo. Es curioso, como lo sefiala Severo Sarduy, que die-
ciocho siglos antes que Copérnico, Aristarco de Samos afirmaba una teoria
que fue rdpidamente reprobada: la Tierra era un planeta como los otros, que
giraba sobre si misma y ademads lo hacia alrededor del sol. Prevalecid la
teoria cosmoldgica geocentrista de Aristételes, pero en el primer cuarto del
siglo X VI corrian otros aires por el planeta Tierra y Copérnico encuentra
un terreno fértil para difundir este corrimiento umbilical del hombre y su
planeta.

Dos nuevos acontecimientos vinculados a la concepcién del espacio a
finales del siglo XVI asestardn un golpe definitivo al «centronarcisismo»,
y se disputan el primer lugar en la eficacia del descentramiento subjetivo
del alma barroca:

1) La formulacion de la infinitud del universo por Giordano Bruno, afir-
macién que ratifica ante la Inquisicién y lo conducird a morir quemado.

2) Eldescubrimiento de la 6rbita eliptica de Marte alrededor del sol efec-
tuada por Kepler, 6rbita doblemente centrada, verdadera demolicion del
centro, por lo tanto.

Ante la magnitud agorafobizante de estas nuevas realidades cosmoldgi-
cas y el agotamiento del estilo clasicista del Renacimiento, poco a poco, de
forma inconexa y a veces fragmentaria o incluso contradictoria, —pi€nsese
en la distancia que hay entre un Caravaggio y un Rembrandt—, el barroco
se abre camino. Trae con €] un desafio a la concepcion de Alberti: formas
caprichosas, desarraigadas de la tierra, extravagantes, de bordes proliferan-
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tes y rugosos y con una tendencia a la reiteracidn que se abre al infinito. Se
va haciendo evidente un objetivo del que no estd ausente ningln artista
barroco: investigar la descentralizacion subjetiva, dejar que aflore ese con-
trapunto entre la representacion y lo irrepresentable, y, para decirlo con
palabras de Blas Matamoro, «se trata del arte de parecer lo que no se es»,
a partir de un ser esencial que no existe (5). Pero me surge aqui la pregun-
ta de si el arte mas contundente del barroco no consiste en encontrar en el
aparentar la exclusiva forma de re-presentar la «ex-sistencia» del sujeto, es
decir volver a hacer presente en lo real esa experiencia del descentramien-
to subjetivo, causa tltima tal vez de ese rechazo experimentado frecuente-
mente ante el desborde barroco. Luego de contemplar Las Meninas de
Velazquez o El Narciso de Caravaggio, nos queda la impresién de que con-
templamos en el conjunto de la escena representada, la apuesta de un suje-
to por internarse en el corazdén de la subjetividad para poder llevar a cabo
una experiencia transgresora de sus bordes y su espacio. Si habia en la obra
de arte del Renacimiento una latencia manifiesta en la que emergia la
impronta subjetiva sobre el canon universal del clasicismo, se trataba de
una fuerza que aqui o alli se habia escapado del concepto renacentista de la
armonia, la sobriedad y la pureza universal de la linea y la forma. Se sabe
que Miguel Angel inventaba misculos inexistentes y Leonardo ponia en
boca de la Gioconda una sonrisa enigmatica, cargada de oscuras e inson-
dables posibilidades semadnticas. Al artista del barroco no hay nada que se
le escape, se asume ejecutor de una obra de arte desde la conviccidn de una
nueva busqueda, y en ella se concreta como creador de otro espacio subje-
tivo para la creacién. Hoy podemos afirmar que el cuestionamiento seman-
tico en el barroco es una puesta en acto de la opacidad representativa del
significante para representar el objeto «a», el objeto real del deseo, surgida
del descentramiento subjetivo de la época barroca. Desde Saussure, la alte-
ridad del material con que se sustenta el hombre en su identidad, es mate-
rialidad de lenguaje, pero de un lenguaje que habla solo, agregara Lacan, y
que lo significa como sujeto barrado antes que como individuo, como le
puede ocurrir a cualquier lector de las Soledades de GOngora, de quien Sar-
duy destaca que su universo retdrico presenta la particularidad de que en €l
las metaforas encuentran un espacio propio, un espacio en el cual el des-
plazamiento simbdlico permanente hace que pierdan su dimensién metaf6-
rica: su sentido no precede a la produccién, es su producto emergente. Lo
inmediatamente connotado con ello es la relacion del sujeto con el signifi-
cante, con ¢l consecuente cuestionamiento a la transparencia de la repre-
sentacion. Esta dimension significante es una de las lecturas posibles de la
falta de claridad de la pintura barroca, del rincén del cuadro en el que la
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identidad de lo representado es borrada. Otra lectura que no niega a la
anterior y por el contrario, la complementa, es entender que esa disolucién
de la representacion es el unico medio de representar, si se puede decir asi,
lo irrepresentable, lo que no tiene representacion especular, es decir el
objeto «a», tal como lo plantea Lacan. Para Lacan ¢l objeto «a» es el resto
caido de la imagen del objeto de la pulsion al ser demandado, solicitado
por medio de la palabra, lo que no aparece por lo tanto en el campo visual
y cuya falta en esa imagen es lo que sin embargo le da su prestigio, ya que
es de su falta de donde el objeto pulsional extrae la posibilidad de articu-
lar el deseo, es decir, poder funcionar como su causa. Tal para cual: el
objeto «a» siendo un objeto producido por el lenguaje, es ajeno a su arti-
culacion. Brevemente recordemos el estatuto de este objeto inventado por
Lacan. Surge como resultado del ingreso de la necesidad experimentada
por el nifio en el desfiladero significante en que formulara su demanda, y
en el mismo momento en que surge como tal objeto, se lo pierde. Al
demandarlo, al ponerlo en palabras, lo que se obtiene ya no es lo que se
solicitaba, que era aquello que inicialmente no requeria palabras. Por lo
tanto esta emergencia de la dimension del significante en relacion al suje-
to se hace, como no podia ser de otra forma, acompafiada del objeto «ax».
Los elementos integrantes del fantasma inconsciente en el que se sustenta
el hombre para su deseo y para su goce, han sido puestos encima de la
mesa. El hombre ya no es centro de nada. ;Qué representan entonces del
hombre su deseo y su goce? No otra cosa que los limites de lo real de su
ser recortados por el espacio simbolico.

Estas conjeturas, tienen su importancia para nuestro cometido. En ¢l
barroco ocurre algo que en el recurso a los ciclos que sugiere Wolftlin en
la historia del arte, no puede encontrar su explicacion. Y lo que ocurre tiene
que ver con el descentramiento del lugar del padre. La literatura del barro-
co, como ha sido sefialado, es ilustrativa de un cuestionamiento de la figu-
ra paterna. Al cuestionamiento paterno fundamental del Don Juan de Tirso
de Molina, hay que agregar el que se ejecuta en €sos dos principales per-
sonajes de la literatura barroca, Don Quijote y Hamlet, descendientes para-
digmadticos de padres dimisionarios de la funcion paterna, (apellidos des-
conocidos, imprecisables: espectros insepultables), y debemos ver en este
cuestionamiento otro sintoma mds de que algo se dejaba oler como podri-
do en la subjetividad barroca. Como huelen los restos y los desechos, cate-
goria del deterioro en la que el sujeto coloca al objeto «a» cuando intenta
refugiarse en la plenitud de su imagen narcisista. Tal vez no sea posible
hablar de una conciencia barroca, pero es evidente que existe una simulta-
netdad de conciencias que en ese tiempo se estdn planteando la misma pro-
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blemadtica y que ello cambiard la marcha de Europa y del mundo. Eugenio
Trias considera que «un cuadro barroco implica la unificacion absoluta de
todos los pormenores, relativamente independizados en el Renacimiento,
de todas las ““voces” en un Unico “acorde”, sea este una diagonal, una espi-
ral o una onda». Severo Sarduy ya habia sido muy explicito: «El objeto del
barroco puede precisarse: es ese que Freud pero sobre todo Abraham, lla-
man objeto parcial: seno materno, excremento —y su equivalencia metafo-
rica: oro, materia constituyente y soporte simbélico de todo barroco—, mira-
da, voz, cosa para siempre extranjera a todo lo que el hombre puede
comprender, asimilar (se) del otro y de si mismo», (ibidem. 2 p. 100). Sar-
duy invoca entonces el objeto «a» de Lacan para explicar esta caida entre
la realidad y la imagen fantasmética que la sostiene, es decir entre la obra
barroca y el horror al vacio que produce su falta de limites y la exuberan-
cia de sus bordes, tal como lo ilustran esos marcos recargados de cuadros
abigarrados de volutas, espirales, curvas y valvas. Hemos dicho «valvas»
con toda intencién: hay algo del goce femenino que resulta irrepresentable
y al que sélo se tiene acceso si se trasciende, sin que ello signifique excluir-
lo, el goce falico, ese goce elemental que nos procura placer y bienestar,
para ingresar en otro espacio de goce en el cual el falo ya no sirve como
referencia, o si se quiere, sélo sirve para mensurar su mas alld. La amena-
za de castracidn, decia Freud, no tiene eficacia en la mujer, ya que ésta no
tiene por qué temer que le corten lo que no posee. Pero sin embargo ella
dispone de un falo simbdlico, disfruta de ese centramiento de goce y teme
perderlo. Severo Sarduy refiere lo dicho por Quatrimiére de Quincy, en su
Dictionnaire historigue d’architecture: «La extravagancia es un sustantivo
femenino, término que expresa en la arquitectura un gusto contrario a los
principios recibidos, una busca afectada de formas extraordinarias y cuyo
tnico mérito consiste en la novedad misma que constituye su vicio». Mas
adelante afirma que en arquitectura la distincion moral entre el capricho y
la extravagancia —el primero producto de la imaginacién y el segundo del
caracter—, se dejan percibir en distintos artistas. Asi Vifiola y Miguel Angel
admitian a veces en sus arquitecturas detalles caprichosos, y Borromini y
Guarini eran los maestros de la extravagancia. En el colmo de la inquietud
por la amenaza implicita para un orden félico cerrado que significa esta
extravagancia del barroco, Eugenio d’Ors opinaba que: «Si se habla de
enfermedad con respecto al barroco es en el sentido en que Michelet decia:
La mujer es una eterna enferma». La apertura del universo simbdlico hacia
lo femenino que representa el barroco, viene de arrastre por la blisqueda de
ese mas alld del centro, que implica un mds alla del falo, camino por el que
se tropieza con ese caracter del goce femenino en el que demuestra ser un
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