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Deconstruccion y
giro retorico

Es preciso empezar por la promesa. Ella es la que nos trae al
espacio de la pintura, a su idioma. Hay una promesa —;aca-
so la promesa de felicidad?>— en el aire, y es preciso dar cuen-
ta de ella, de su cumplimiento, de la fortuna de su posteridad
—pero también del acto en que ella se hace, se entrega, se
otorga. Hay una promesa en el aire, dejada —todavia no
sabemos— por los pinceles o la escritura de Cézanne, lleva
su firma. Es una promesa de verdad, la promesa de la verdad
misma: “Le debo la verdad en pintura, y se la diré”.

Asi, tenemos ahora dos idiomas: aquél en que la promesa
se hace —podemos ahora saber que se trata de escritura, de la
escritura de una carta dirigida por Cézanne a Emile Bernard
el 23 de Octubre de 1905'— y aquél que la cumpliria. Pero
scudl es este segundo idioma? ;La pintura —si creemos en la
cldusula que modula el reconocimiento de su deuda, de su
deber de la verdad “en pintura”? ;Pero esta verdad, que habria
de darse en pintura —acaso no ha de ser, también, dicha?

Escritura, pintura, habla: fatidicamente, la promesa se
desliza por tres economias en un recorrido que la extravia.
Una escritura reconoce que una pintura nos debe una verdad

1 Citada por Jacques Derrida, La verité en peinture, Flammarion, Pa-
ris, 1978, p. 5.
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y promete que ésta habrd de sernos... dicha. ;Podemos acaso
evitar la sensacién de que la promesa se diluye en la nada, se
escapa entre nuestros dedos? ;Cudl es el idioma en que se nos
entregard esa verdad que la escritura promete? Pero, sobre
todo, ;tiene ella legitimidad para prometernos lo que otra
economia, la pintura, habrd de entregarnos? Y ésta, ;cémo lo
hard —en qué idioma?

Derrida ha recorrido todas estas interrogaciones, él mis-
mo las ha estipulado, se ha internado en su necesidad. En
cierta forma, también él nos las ha entregado como promesa

—promesa contenida desde su titulo en el libro de que habla-

mos, La verité en peinture— y nos ha conducido al lugar en
que podriamos empezar a responderlas. Muy rdpidamente,
sin embargo, veremos que sélo nos serd dado hacerlo nega-
tivamente —o desde una mudez radical. Esta serd la dnica
verdad que Derrida nos reserve: que ningun discurso podrad
entregarnos aquella verdad que la pintura sélo nos dird en
su idioma. No hay el discurso que pudiera permitir hablar
en un lenguaje de verdad primordial, no hay el discurso que
pudiera decir la “verdad del ser™ todo discurso comporta una
categorizacién de la experiencia, y la posibilidad de “desman-
telar” esta categorizacién no pertenece de forma privilegiada
al discurso sobre el arte —y esta denegacién valdria incluso
aunque admitiéramos que el propio discurso de/ arte poseeria
esa virtualidad.

Es preciso, pues, empezar por hacer la critica de esa ideo-
logia de la verdad estética que impregna los discursos filoso-
ficos contempordneos sobre el arte. Todo discurso se aparece
como discurso “enmarcado”, sometiendo la obra a una légica

“parergonal” por la que el supuesto desinterés estético se tifie
y desvela alimentado por una categorizacién —que inscri-
be entonces en la obra la determinacién de un “afuera”. El
desmantelamiento, la deconstruccién, ha de comenzar por
el discurso filos6fico y critico que rodea a la obra: se trata



de hacer ver que toda lectura de la obra es una lectura inte-
resada, dependiente de una jerarquizacién determinada de
los érdenes de la representacion. Para ello, la deconstruccién
procederd, como ante cualquier otro orden de discurso, a
través de una “doble toma”, siguiendo en primer lugar “los
pasos gramaticales y sintdcticos del texto con el propésito de
descubrir sus implicitas jerarquias de sentido, es decir, para
descubrir dénde se esconde la necesaria retdrica que subyace
a toda forma discursiva™. Al tiempo que, en una segunda
toma, “‘que equivale a otra mirada, actuard con otra inten-
cién mds irreverente: se propondrd invertir estas jerarquias de
la significacién™. Asi pretende lograr un doble efecto: por un
lado se pondrd en evidencia la retérica de toda enunciacién;
por otro, se dejard sospechar “otro sentido que niega o con-
tradice los supuestos que sostenia la construccién original™.

Todo este trabajo deja, atin asi, intacta nuestra expectativa de
ver satisfecha aquella primera promesa. ;Se nos ha entregado,
como al paso, una verdad —que ciertamente no se nos ha di-
cho? Toda la fuerza de la deconstruccién depende de su poder
para producir esa impresién. De otra manera, toda su fuerza
negativa se vaciarfa en una salva autorecursiva: su revocacién
de las pretensiones de verdad del discurso estético se volveria
contra si mismo (es lo que Steiner le reprocha con astucia
sofista a la deconstruccién: que sus proposiciones toman la
forma de un “miento”). ;No tendriamos todavia que hacer
la deconstruccién de las estrategias mediante las que ésta
propia, la deconstruccién, nos entrega su “efecto de verdad”?
Por supuesto, tales estrategias son negativas, protocolarias:
pasan por su autodefinicién negativa —la deconstruccién no
es andlisis, no es critica, no es ni siquiera un método, le pre-

2 Enrique Lynch, E/ merodeador, Anagrama, Barcelona, 1990, p. 86.
3 lbidem.
4 Ibidem.
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vendrd Derrida a su traductor japonés. Pero también —y és-
tas de manera inexplicita, silenciada— elusivas. Al hablar de
pintura, de la verdad en pintura, también la deconstruccién
hace un discurso parergonal, recorre los exteriores de la obra,
sus marcos, los discursos que a ella se refieren. De hecho, la
deconstruccién parece encontrarse mds a gusto haciendo la
critica de los discursos que se refieren a la obra que la critica
de la propia obra. Permaneciendo entonces en la periferia de
la obra evita hacer profesién de f¢ de algtin tipo de ontologia
o epistemologia estética —evita enunciar el heideggeriano
“el cuadro hablé”. Pero su cauto y respetuosisimo silencio no
deja de decirnos —y aqui la estética negativa de la decons-
truccién se revela secretamente ferviente ideologia estética—
que, en efecto, el cuadro habla —para entregarnos una mds
alta verdad. Aunque ello sélo pueda hacerlo en su idioma.

;Cudl es este idioma —de la pintura, de la verdad de la pin-
tura, que la deconstruccién deja intocado? Un idioma mudo,
intraducible, hecho de silencios. Un idioma que sélo hablard
por friccién y entrecruzamiento, por intertextualidad signi-
ficante, por interferencia. El idioma de una arqueoescritura
originaria, huella pura, suplemento, memoria de aconteci-
miento. El idioma de una escritura que no serd mds com-
prendida como suplemento del habla, como sistema reducti-
vo de marcas fonético-alfabéticas. Un concepto de escritura
que “desborda asi los limites que lo encerraban en la pura
grafia y comienza a entenderse como el polo de un conjun-
to globalizante: el lenguaje™. Una escritura postulada como
arqueoescritura, escritura generalizada que, tal y como De-
rrida propone, abarcaria a “todos aquellos sistemas de len-
guaje, cultura y representacién que exceden a la comprensién

s Ana Maria Leyra, La mirada creadora. De la experiencia artistica a
la filosofia, Peninsula, Barcelona, 1993, p. 3.



de la razén logocéntrica o de la “metafisica de la presencia”
occidental™.

En ese idioma mudo, la obra se dird en silencio —de ahi
que la economia derridiana de la verdad de la obra tenga
mucho de aquella dialéctica de la apariencia autonegada—
desarrollada en la estética de Adorno. Su auténtico “decir”,
su verdad en pintura, se enunciard como eficacia para so-
brepasar cualquier lectura, para exceder cualquier aparente
estabilidad del sentido, como exigencia que forzard el reco-
nocimiento de su ilegibilidad radical. Toda interpretacién de
la obra se abocard asi a un trabajo infinito e interminable,
pues su naturaleza pertenece a ese orden de la escritura que
resiste a la tentacién de someter la produccién del sentido a
los regimenes de cualquier economia estable. Sélo en tanto
esta resistencia cobrara cuerpo oirfamos hablar a la verdad de
la obra. “Noli me legere”, podria ser entonces su divisa’.

No parece que podamos fécilmente librarnos de un fuerte
desasosiego ante esta entrega —envenenado don, donde los
haya. Si la verdad que la obra nos tiene reservada es de esta
naturaleza, nada podria alentarnos a atenderla, hipnotiza-
dos en la muda urdimbre de su ambivalente condicién de
firmaco —salvifico o letal, segiin las dosis. Acaso sea este
inevitable desasosiego el que explique el también escaso éxito
de esta obra en particular de Derrida —la tnica clave que
no ha sido traducida, por ejemplo, a nuestro idioma. Pero

6  Christopher Norris, “Deconstruccién, posmodernidad y artes vi-
suales”, en LUEGO 18-19, Facultad de BBAA, Barcelona, 1990, p. 29.

7 “Alli donde todavia no hay mds que un libro, el exabrupto noli me
legere hace surgir ya el horizonte de otro poder. Experiencia fugitiva,
aunque inmediata. No es la fuerza de una prohibicién; es, median-
te el juego y el sentido de las palabras, la afirmacién insistente, ruda
e incisiva, de que eso que estd alli —en la presencia global de un
texto definitivo— se niega”. Maurice Blanchot, £/ espacio literario,
Paidés, Barcelona, 1992, p. 18.

II

DECONSTRUCCION Y GIRO RETORICO



NoOLI ME LEGERE

acaso haya que, mds bien, esforzarse por pensar su insufi-
ciencia, situarla. Por nuestra parte, lo hariamos remitiéndola
a su incapacidad para proveernos un marco de comprensién
de la propia retérica de la obra. El modelo derridiano para las
artes visuales afirma esta retoricidad, pero la remite a un ma-
croeconomia que resalta el valor de una ley general —en la
que el silencio, la mudez arqueoescritural del signo visual, su
estricta materialidad significante, se convierte en regulador
unico de toda estabilidad del valor. El peso que una ideologia
estética indiferenciada, que se rinde en su respeto quasi-reli-
gioso al reconocimiento pleno del valor de verdad —sea este
en negativo— de la obra de arte, impide poder utilizar el
instrumental deconstructivo para un andlisis especifico de la
obra de arte visual.

De hecho, el caricter “deconstructivo”, como potencia
que resiste a cualquier postulacién de una economia estable
del sentido, es atribuido con demasiada generosidad, con de-
masiada generalidad, a la totalidad de la obra pléstica. Y en
esa atribucién no sélo se pierde la posibilidad de extraer todo
el potencial analitico que permitiria desplegar una verdade-
ra critica deconstructiva de la economia de la representacién
propia de la tradicién occidental de las artes visuales —en la
que pudiera rastrearse y subvertirse su organizacién, digamos
todavia, “logocéntrica”, més alld de la timida tentativa que per-
mite intentarlo donde el concepto de mimesis aparece como
evidentemente dominante: en el realismo tradicional—, sino
también el sefalamiento de un “acontecimiento”, paralelo a
aquél que Derrida postula ocurrido en el campo de la escritura,
por el que es la misma préctica artistica la que ha emprendi-
do, e irrevocablemente, la deconstruccién de su propio campo,
de su propia disciplina. Podemos sospechar la importancia de
esta insuficiencia —que es la de la aproximacién de la decons-
truccién derridiana al mundo de las artes visuales: su escasa
perspicacia a la hora de percibir la organizaciéon “logocéntrica”



del espacio de la representacién del campo pléstico, no menor
que su fuerte ceguera a la hora de intuir en qué momentos de
la préctica artistica contempordnea (y esto equivaldria a poder
desarrollar, desde la deconstruccién, una auténtica teorfa de la
vanguardia) se produce ese acontecimiento por el que la propia
practica pone en marcha el auto-desmantelamiento de su tra-
dicién— tan pronto nos damos cuenta de que ella marca pre-
cisamente el signo del desplazamiento epocal, su radical trans-
formacién actual, de los lenguajes visuales contemporaneos.

Ninguna acusacién tan reiterada contra la deconstruccién
—en su mds inteligente formulacién lanzada por Foucault®—
como la de textualismo. Quizds deberia bastar la considera-
cién de este cardcter fallido de la aproximacién derridiana
al mundo de las artes visuales para moderarla, pues parece
evidente la inhibicién que al realizar esta aproximacién el
programa observa. Y no parece que ella deba explicarse en
términos de impotencia —de incapacidad del textualismo
deconstructivo al internarse en dmbitos en los que su apli-
cacién podria volverse demasiado ardua. Sino en términos
de respeto, de falta de vocacién reductiva y omniabarcante.
Un respeto metafisico —que denota una implicita ideologia
estética, una epistemo-ontologia del arte— que le impide a
Derrida abordar, como hubiera sido deseable, con menores
cautelas procedimentales, el espacio de las artes visuales, para
lograr extender sin ambages la aplicacién del programa. Li-
mitar la critica de los modelos de representacion logocéntrica
al espacio del discurso, limitar la critica de una metafisica
de la presencia al uso del lenguaje, supone ciertamente incu-
rrir en una especie de “texto-centrismo”, de linguocentrismo.

8  Michel Foucault, Historia de la locura en la época cldsica, Madrid,
FCE, 1967. Cfr. también la entrevista a Foucault en H. Dreyfus
y Paul Rainbow (eds.), Michel Foucault: Beyond structuralism and
hermeneutics, Chicago, Ch. Univ. Press, 1983.

13
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Pero lejos de poderse considerar ello pecado de reduccionis-
mo metodoldgico, textualismo, hay que pensar que consti-
tuye ello antes bien un posicionamiento todavia demasiado
timidamente mantenido en en los mirgenes de una metafisi-
ca de la presencia ligada a una ontologia lingiiistica, bien que
bifurcada en el hallazgo de una doble economia subyacente a
los sistemas de la escritura y el habla. De no haber pesado en
la deconstruccién, como programa de critica general de las
construcciones lingiiisticas e institucionales de la “metafisica
occidental”, esta no menos metafisica ceguera metodolégica
para un tltimo “afuera-del-texto” —que es reconocido allf
donde la deconstruccién no se atreve a penetrar: en la mudez
de la obra—, su extensién bien podria haber alcanzado la
critica de la organizacién jerdrquica de los modos de la repre-
sentacién —y las postulaciones de una economia estable de
la significacion— mds alld del campo lingiiistico: en el visual,
en el musical, ... en todos aquellos en que la aplicacién de
una critica deconstructiva se ha hecho o con pacata timidez
o con desfachatez escandalosa —pensemos, por ejemplo, en
algunas de las gratuitas aplicaciones realizadas en el campo
de la arquitectura. Pero quizds esta extensién del programa y
las intenciones de la deconstruccion a sistemas de significan-
cia y comunicacién no articulados textualistamente pueda
todavia llegar, aun cuando la reflexién derridiana no haya
acertado a sentar las vias para su desarrollo seguro.

Donde indudablemente el programa de la deconstruccién
s ha encontrado ese camino seguro es en el espacio literario.
Todo el potencial de una teoria de la escritura como la de-
constructiva encuentra su mejor campo de desarrollo en tan-
to que teorfa y critica literaria. Y es en ese espacio, de hecho,
donde podremos evaluar mejor sus enormes consecuencias:
no s6lo en la disminucién de las fronteras entre el lenguaje
de la obra y el de su interpretacion, sino en la afirmacién de
la misma retoricidad de todo enunciado —y la consiguiente



equivaluacién de ciencia o filosofia con literatura, en una ni-
velacién generalizada, a la baja, de todo orden del discurso.

Nos encontramos alli en pleno “territorio Nietzsche”. Un te-
rritorio que podriamos imaginar fundado por la fuerza de un
s6lo aforismo: aquél en que Nietzsche postulaba: “tenemos
el arte para no morir a causa de la verdad™. Detrds de él se
prepara para la accién el mds temible programa que contra la
consolacién ofrecida por la promesa de verdad de la metafi-
sica occidental se ha alzado nunca, el del nihilismo. Le vale
como divisa el célebre “tiene cardinal importancia la aboli-
cién del mundo verdadero. Guerra a todos los presupuestos en
base a los cuales se ha creado la ficcién de un mundo verda-
dero™. Teniendo a la verdad por enemigo, y al arte por arma,
el campo de batalla —el teatro de la guerra— no podrd ser
otro que el lenguaje.

No formulada de manera sistemdtica o cerrada”, algunos
estudios recientes” han puesto de relieve la extraordinaria
importancia de la reflexion sobre la retérica en el contexto
de la propia evolucién del pensamiento nietzscheano. Por en-
cima del valor légico-semdntico, Nietzsche acenttia el valor
instrumental que el lenguaje posee de cara a la persuasion, a
la induccién a la accién. El lenguaje es antes un instrumento
de la voluntad de poder, su expresién, que un instrumento
de representacién del mundo. No existe un mundo en si, una

9  Friedrich Nietzsche, La voluntad de poder, Edaf, Madrid, 1981.

10 Ibidem.

11 Puede en todo caso destacarse el “curso” de Retérica. Existe traduccién
al castellano en Friedrich Nietzsche, E/ libro del filésofo, Taurus, Ma-
drid, 1974.

12 Jacques Derrida, Espolones. Los estilos de Nietzsche, Pre-textos, Va-
lencia, ... Philippe Lacoue-Labarthe, “Le detour (Nietzsche et la
rhétorique)”, PoETIQUE 11, vol. 5., Paris, 1971, pp. 33-51. Paul de
Man, Alegorias de la lectura, Lumen, Barcelona, ... Entre nosotros
es obligado mencionar el excelente y completo estudio de Enrique
Lynch, Dionisio dormido sobre un tigre.

I5
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exterioridad al lenguaje que pueda regular la economia de
éste. Toda pretension de hacer valer la regulacién cientifista
de los usos del discurso choca con la refutacién nietzscheana
de lo que, con Rorty, llamariamos el “canon Platon-Kant”,
la afirmacién de un “mundo verdadero” por detrds del de
las apariencias. En ese sentido, la teorfa del lenguaje nietzs-
cheana se constituye a partir de un programa epistemoldgico,
aun sea éste definido s6lo negativamente: “que no haya una
verdad; que no haya una constitucién absoluta de las cosas,
una cosa en si: esto mismo es un nihilismo, mds adn, es el ni-
hilismo extremo™. La consecuencia parece inmediata: “Por
consiguiente, una construccion cientifica, un aparato episte-
mol6gico, no puede tener fundamentos esenciales, no pue-
de corresponder a una sustancia™. La teoria del lenguaje de
Nietzsche se desarrolla a partir de esta misma desfundacién
epistemoldgica: el lenguaje no es un instrumento de repre-
sentacién del mundo, sino una herramienta reguladora de
las formas de relacién entre los sujetos, la mediacién a través
de la que éstos interactian —e incluso, en ese proceso, se
constituyen.

Los aspectos pragmiticos, tradicionalmente considerados
secundarios, saltan entonces a primer plano: la consideracién
del estilo —“mejorar el estilo significa mejorar el pensamien-
to”, sugeria Nietzsche—, y la de la fuerza retédrica, la de la
capacidad de seducir, convencer o persuadir, se aparece como
central a la economia de todo uso del discurso —lo que se
ha llamado su fuerza perlocucionaria, utilizando la expresién
de la teoria de los actos de habla. En ese sentido, los estudios
sobre la elocuencia®” se aparecen fundamentales, tanto como
la peculiar tipificacion nietzscheana de las tradicionales figu-

13 Ibidem.

14 Massimo Cacciari, Krisis, Siglo xx1, Mexico, 1982, p. 62.

15 “La historia de la elocuencia griega”, incluida en E/ libro del filésofo,
op. cit.



ras de la retérica. Pero lo fundamental es el “giro retérico™
que alli se produce. Un giro por el que la afirmacién de la
retoricidad misma del lenguaje se constituye en punto nodal
de todo el programa nietzscheano de inversién del platonis-
mo, de guerra a todo mundo verdadero, de activacién del
nihilismo, la puesta en juego de su concepcion de “verdad y
mentira” en “sentido extramoral™.

El papel que el arte juega en este proceso es fundamental. El
arte se aparece como aquella actividad que desde siempre ha
tomado como punto de partida este supuesto: que importa
menos en el uso de los lenguajes construir representaciones
“verdaderas” del mundo que poner en juego imdgenes, simu-
lacros capaces de persuadir e inducir a la accién, ficciones
susceptibles de ponerse al servicio de la voluntad de poder.
Resulta crucial refutar todo dualismo lingiiistico, toda
suposicién de un plano profundo de “contenido” por debajo
del de la forma lingiiistica, toda diferenciacién entre “sig-
nificante” y “significado”. Ese dualismo se instituye ligado
implicitamente a una filosofia de la conciencia, a un idea-
lismo metafisico. Nietzsche pretende, por el contrario, la
reduccién de contenido a forma, y es el arte el régimen de
uso del lenguaje que le sirve de modelo: “Se es artista sélo a
costa de sentir aquello que todos los que no son artistas lla-
man “forma” —como contenido, como la cosa misma. Con
ello uno se halla en un mundo invertido: porque ahora el
contenido se convierte en algo meramente formal —incluida
nuestra propia vida™®. Esta tentativa reduccionista, supera-
dora del dualismo platénico/kantiano, es la que da cuenta
del formalismo y esteticismo nietzscheanos. Se trata menos

16 Tomamos la expresién de Enrique Lynch, op. ci.

17  Friedrich Nietzsche, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral,
Cuadernos Teorema, Valencia, 1980.

18  Friedrich Nietzsche, La voluntad de poder, op. cit.
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de una apuesta contra los contenidos y las profundidades que
de una tentativa de forzar el reconocimiento de que el conte-
nido se da pleno en la forma, de que no hay profundidades
que no se constituyan plenamente en la superficie misma de
las apariencias.

Toda la l6gica de la produccién de sentido es entonces
pensada como tropologia, como economia de efectos en per-
manente desplazamiento. No hay una estabilidad de las 16-
gicas del sentido, sino una economia figural por la que cada
efecto significante juega sus potencias en relacién a aquellos
otros con los que entra en relacién, sin presuponer un trans-
fondo mental, de “significados” constituidos, que regulen
la buena administracién —sea por su correspondencia con
el mundo de las “cosas en si”, sea con el de las ideas— del
lenguaje. El pensamiento es reducido a una economia de su-
perficie, de potencias de deslizamiento —una tropologia, un
juego de efectos de retoricidad— por la superficie misma del
significante. Nietzsche no sitiia entonces a un sujeto cons-
ciente, un sujeto de voluntad y representacion, por delante de
esta actividad: sino precisamente por detrds, como produci-
do en su mismo curso. El sujeto es un efecto del discurso en
su circulacién publica, una mdscara que se constituye como
epifenémeno del despliegue de la voluntad de poder. Antes
que ¢él estd, entonces, ese espacio de la interaccién en que el
arte, como postulacién radical de la retoricidad del lenguaje,
despliega la economia de la voluntad de poder como comu-
nicacién y ritual de la circulacién colectiva de las intensi-
dades. Tal y como afirma Enrique Lynch,: “La produccién
de sentido, de acuerdo con este andlisis, mds que mimesis
es produccién de antropomorfismos, re-produccién de la vo-
luntad de poder, asi como cada acto de creacién, que se mo-
viliza con cada nueva palabra y cada concepto nuevo, es un
acto poético, una accioén sobre otra consciencia, un acto de



extroyeccién de la voluntad de poder que lo ha inspirado™.
Tomando asi como paradigma del acto lingiiistico al poético,
del significante al artistico, no cabe entonces sorprenderse
con que Nietzsche acabe por servir de precursor maximo
de una afirmacién radical de la retoricidad de todo discurso
—no menos que de una afirmacién ironista de la solidaridad
y la comunicacién, al estilo de la rortyana, como veremos.

La mayor resistencia a este “giro retdrico” ha sido expresada
por Jiirgen Habermas*. Para Habermas, la afirmacién de la
retoricidad de todo discurso y la consecuente nivelacién de
filosofia y ciencia con literatura debe remitirse a la disolu-
cién del sujeto en el discurso y al inmanentismo del texto, a
partir del que toda diferenciacion entre ficcién y mundo real
se vuelve imposible: “En su trdnsito por el estructuralismo,
la deconstruccién ha hecho desaparecer tan radicalmente
la subjetividad trascendental, que con ella se pierde incluso
de vista el sistema de perspectivas de los hablantes y de pre-
tensiones de validez inmanentes a la propia comunicacién
lingiiistica. Pero sin ese sistema de referencias se torna impo-
sible, e incluso un sinsentido, la distincién entre niveles de
realidad, entre ficcién y mundo real, entre préctica cotidiana
y experiencia extracotidiana, entre las correspondientes clases
de textos y géneros™. Su propia reconstruccion de la filosofia
de la conciencia en el dialogismo intersubjetivo y la teoria
de la accién comunicativa se cuida de restaurar en cambio,
en el postulado consensualista de una Comunidad Ideal de
Comunicacién, un trasunto del sujeto trascendental, que
podré constituirse en tltima instancia en el soporte garante
de ese sistema de referencias que Habermas reivindica. En

19 Enrique Lynch, op. cit., p. 207.

20 Richard Rorty, op. cit..

21 Jurgen Habermas, “;Filosofifa y ciencia como literatura?” Pensa-
miento postmetafisico, Taurus, Madrid, 1990, p. 24s.
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cierta forma, su revocacién de las consecuencias que para las
pretensiones del discurso filos6fico-cientifico se derivan de
las posiciones postestructuralistas constituyen pricticamente
una peticién de principio: desde ellas no seria posible el asen-
tamiento diferenciado de la teorfa y el discurso cientifico.

Lo cierto es que la necesidad de salvar una idea fuerte
de racionalidad —que ampare la distincién entre ciencia
y arte—, en defensa (no diremos que ilegitima, considera-
dos sus objetivos e intenciones) del programa moderno, le
obliga a incurrir en posiciones ambiguas con respecto a las
expectativas que sobre la comunicacién artistica pueden pro-
yectarse. De un lado, asigna al arte la crucial misién de la
innovacién de perspectivas de sentido, la capacidad de “ilu-
minarnos y crearnos mundos™, la capacidad de, en ultima
instancia, transformar los mundos de vida. Pero al mismo
tiempo devalia esta capacidad al considerar que la comu-
nicacién artistica se basa en aspectos expresivos carentes de
valor ilocucionario. Para Habermas, “las pretensiones de va-
lidez expresivas —que son centrales en las obras de arte— no
pueden someterse a un contraste discursivo semejante a aquél
de que son susceptibles las pretensiones de validez cognitivas
o normativas (como las ciencias o el derecho). Consiguien-
temente, las formas culturales que se constituyen a partir de
esas pretensiones de validez expresiva necesitardn de una es-
pecie de puente que las enlace con las formas codificadas de
discurso cientifico y racional. S6lo podrdn integrarse asi en
las formas de la cultura establecida y tener vigencia discursi-
va, formar parte de procesos de discusién racional™. Huelga
decir que el puente entre las pretensiones de validez expresiva
de las obras de arte y las formas “racionales” del discurso
lo constituye precisamente la teoria y la critica del arte. La
cuestion es si una vez integradas en “las formas codificadas

22 Ibidem.
23 Carlos Thiebaut, “Tres pasos con Paul de Man”, en La balsa de la
medusa, nim. 13, Madrid, 1990, p. 73.



de discurso” de la “cultura establecida” las pretensiones de
validez expresiva de las obras de arte poseerdn atn algo de
la elogiada capacidad para innovar nuestras perspectivas de
sentido y “creacién de mundos”. Nuestra impresién es que
aqui la concepcién habermasiana del discurso racional como
proceso dialégico orientado a la obtencién del consenso sa-
crifica el potencial emancipatorio del conocimiento artistico
—en su caracter disensual, innovador de las perspectivas de
sentido— a la exigencia global de su defensa de una concep-
cién racional de los actos de habla, de la accién comunicativa.
El mismo punto de vista que quiere atribuir al arte una tarea
emancipatoria se ve devaluado en su andlisis de los aspectos
retéricos de los actos de habla —en los que se basa precisa-
mente el cardcter expresivo de la comunicacién artistica. Para
Habermas estos aspectos son considerados exclusivamente
desde los dmbitos de la estrategia perlocucionaria, pero care-
cen de valor de verdad propio —o, dicho de otra manera, son
actos “ilocucionariamente depotenciados™:.

La asuncién de las consecuencias de la “retorizaciéon” del dis-
curso, y de la consiguiente afirmacién de una nivelacién de
literatura y filosofia, no necesariamente debe desembocar en
el irracionalismo que pesimistamente denuncia Habermas®.
De ello puede ser prueba ejemplar la reflexién de Richard
Rorty, planteada en las postrimerias de la tradicién analitica
de la filosofia del lenguaje. Para Rorty, la crisis del positivis-
mo que se afirma en esta retorizacién de todo discurso —ya
anunciada en Nietzsche— lleva a primer plano el problema
del lenguaje (es lo que caracteriza como contempordneo “giro
lingiiistico” de la filosoffa), y obliga a abandonar el problema
de la representacién, de la pretension de la teoria de construir

24 Jurgen Habermas, op. cit., p. 258.
25 Ibidem.
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el buen “espejo de la naturaleza”. Desde su pragmatismo se
sostiene que el discurso, tanto el filoséfico o cientifico como
el artistico, no habla de objetos, de cosas, sino que “ponemos
en obra lenguajes diferentes dirigidos tanto a la compren-
sién del mundo entendido fisicamente como a la autocom-
prensién de la cultura como sistema de formas lingiiistico
simbélicas™®. Evidentemente, las consecuencias extraidas
por Rorty tienen mds que ver con una filosofia de la comu-
nicacién que con una estética negativa, y en ellas se afirma
una segunda via llena de posibilidades. Para Rorty, “el ocaso
del fundacionalismo marca el prevalecimiento de la solidari-
dad sobre la objetividad: el vinculo social no tiene necesidad
de justificaciones filos6fico objetivistas, porque se mantiene
gracias a una solidaridad difusa que no puede ser posterior-
mente fundada y explicitada en sentido tedrico y que, por
otra parte, no tiene necesidad de semejante fundacién™. En
ese sentido, tanto el arte y la literatura como la filosofia o la
ciencia asumen una tarea de ampliacién de nuestras posibili-
dades de producir sentido en el uso intersubjetivo del discur-
so. Bajo la perspectiva retorizada de Rorty —quien privilegia
la figura irénica, como via de desarrollo de un uso escéptico
del lenguaje en un orden figural no directo, cuya precursién
remite también a Nietzsche— serd en todo caso la literatura
la llamada a promover un sentido genuino de la solidaridad
publica, mds alld de la toma de conciencia de la contingencia
de la condicién humana y sus formas de darse histéricamen-
te. Mientras la perspectiva filos6fica alumbra un sentido iré-
nico de la libertad privada y la contingencia de la condicién
humana, la sensibilidd de grandes escritores como Nabokov
u Orwell posee la capacidad de inducir un sentido de la soli-
daridad publica. En cierta forma, pues, serd Rorty quien de

26 R. Rorty, Consquences of pragmatism, UMP, Minneapolis, 1982.
27 Maurizio Ferraris, “Estética, hermenéutica, epistemologia”, en Ser-
gio Givone, Historia de la Estética, Tecnos, Madrid, 1990, p. 213-
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forma mds radical responda al temor habermasiano contra el

“irracionalismo” artistico: de hecho, serd el arte el, desde su
perspectiva, llamado a garantizarnos una esfera de socialidad.
Bajo su punto de vista, “el valor de verdad de la filosofia o
el arte consistirfa entonces en la promesa de socialidad (y
de felicidad) contenida en toda obra de arte que amplie el
lenguaje de la humanidad y que, al mismo tiempo, se preste
como un posible tema de conversacién™®.

Serfa dificil encontrar mejor formulacién de una de las con-
secuencias de todo este enfoque —aquella que se refiere al
desvanecimiento de la frontera entre lenguaje objeto y len-
guaje critico— que el manifiesto de la “critica antitética”
de Harold Bloom, contenido en su libro La angustia de las
influencias. Con toda nitidez, establece en él: “No hay in-
terpretaciones, sino solamente malas interpretaciones, y, por
lo tanto, toda critica es poesia en prosa™. Por supuesto, los
ecos nietzscheanos —la afirmacién resuena como parafrasis
del célebre “no hay hechos, sino interpretaciones”— son muy
fuertes. La imposibilidad de la interpretacién que agote el
sentido tltimo legisla el campo poético, y para Bloom deter-
mina no sé6lo las posibilidades de lectura, de interpretacion,
de critica —si se quiere— sino también las de la creacién.
Toda creacién posee —y esta idea sigue siendo fuertemente
nietzscheana— una genealogia, es fruto de un entramado
de hallazgos que irriga y fertiliza su aparicién. Todo poema
—sentenciard Bloom— es lectura de otro poema, interpre-
tacién (mala interpretacion, lectura c/inada) de otro poema.
La naturaleza intertextual del hecho poético —el hecho de
que en toda obra de arte vibra con fuerza el eco de otra an-
terior, que es leida a su través— sentencia su inscripcion en

28 Ihidem.
29 Harold Bloom, La angustia de las influencias, Monte Avila, Caracas,
1991, p. II1.
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el seno de una espesa urdimbre de influencias, que provoca
una insuperable angustia —para el poeta, para el creador. El
creador se ve abrumado por la “melancolia de la prioridad”,
por la angustia que le produce “el fracaso por no haberse
engendrado a si mismo™°: el poema surge de una ilusién de
libertad, por la que el creador se sumerge en la sensacién de
que la prioridad es posible. Sin embargo, todo poema se que-
da en, tan sdlo, “angustia lograda”, puesto que “todo poema
es la interpretacion errénea de un poema padre™.

Como vemos, aqui la aproximacién entre creacién y cri-
tica no se produce por “cualificacién” de ésta dltima, como
ocurria en Roland Barthes y su defensa de una necesidad de
que la critica, para poder responder de la l6gica simbdlica de
lo literario, se hiciera ella misma “literaria”. Ni siquiera por
“devaluacién” del poder interpretativo-conclusivo del dis-
curso “filoséfico-cientifico” —que al sufrir esa devaluacién
perderia su rango superior, lo que sucede por ejemplo en De-
rrida. Aqui la nivelacién que entre poesia y critica se produce
en tanto ambas son contempladas en tanto que, bdsicamente,
ejercicios de lectura, de interpretacién —y en tanto ésta es
pensada como proceso interminable de misreading, acumu-
lacién de lecturas fallidas que permanentemente desvian y
construyen, desplazado, el propio entramado de lo literario,
la misma urdimbre de las potencialidades de sentido. Es a
esa luz que Bloom puede escribir: “Asi como nunca podemos
abrazar a una sola persona, sino que abrazamos todo su ro-
mance familiar, asi también nunca podemos leer a un poeta
sin leer todo su romance familiar como poeta. De lo que se
trata aqui es de la reduccién y de la mejor manera de evitar-
la. La critica retérica, la aristotélica, la fenomenoldgica y la
estructuralista todo lo reducen, ya sea a imdgenes o a ideas,
a cosas dadas o a fonemas. La critica moral y otros tipos

30 Ibid., p. 112.
31 Ibid., p. 110.



descarados de critica filoséfica o psicolégica lo reducen todo
a conceptualizaciones rivales. Nosotros, cuando reducimos
algo, lo reducimos a otro poema. El significado de un poema
puede solamente ser otro poema’™*.

Quizds sea Paul de Man el autor que ha profundizado en
esta reflexién sobre la retoricidad de todo lenguaje con mds
rigor —y el que, al mismo tiempo, ha extraido sus conse-
cuencias gnoseoldgicas y epistemoldgicas con més valentia y
radicalidad. En Alegorias de la lectura®, de Man analiza los
que considera “ensuenos de la Ilustracién” e intenta mos-
trar “como las ideas de razén y verdad son meras ficciones
que ejercieron influencia en la medida en que ejercieron un
poder performativo™. Nietzsche se aparece, desde luego,
como antecesor mayor de ese andlisis, “que sittia en el cen-
tro de la filosofia y del lenguaje de la razén la fuerza retérica
de la metéfora, la potencia del mito, la validez argumentati-
va de las imdgenes literarias™. Cuyo resultado tltimo es un
“desvelamiento radical de las figuras de la razén como figu-
ras de la retérica” que “rompe la gramatizacién de la 16gica
y pretende sustituirla por una retorizacién de la misma™®.
Seguramente, el “giro retérico” que se produce aqui en la
distribucién tradicional del #ivium que daba preminencia
a la gramadtica y la légica sobre la retérica, no es ajeno del
“giro lingiiistico” que devuelve importancia al enfoque prag-
mdtico —e intersubjetivo— frente a los enfoques semdnti-
co y sintdctico (y a la filosofia de la conciencia). Tal vez, sin
embargo, el modelo de los actos de habla no esté capacitado
para asumir la gravedad de las consecuencias que de esta

32 Ibidem.

33 Paul de Man, Alegorias de la lectura, Lumen, Barcelona, 1990.
34 Carlos Thiebaut, op. cit., p. 74.

35 Ibidem.

36 Ibid., p. 7s.
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retorizacion se derivan —en particular, el hecho de que las
pretensiones de validez discursiva de los hablantes en sus
actos de habla “no depotenciados” presupone una consti-
tucion de éstos previa a esos mismos “actos”. Presuposicién
frente a la que habria que “arriesgar la idea de que temas
cruciales de la ética y la politica del presente, como son
por ejemplo los procesos de construccién y formacién de la
identidad, son incomprensibles sin esas dimensiones anali-
ticas que pueden aglutinarse en torno a la idea de texto y a
las que nos dd paso una retdrica entendida como tropologia
y no s6lo como arte menor de la persuasién™”. Para llegar
incluso a entrever en este giro retérico una posibilidad de
supresién de la idea metafisica de sujeto frente a la que se
alzaria “otra comprensién de los procesos de comunicacién
y generacién de significado en que cobraria realce la idea
material de texto™®.

Las consecuencias para el espacio de la teorfa, ciertamen-
te, son enormes: todo movimiento de certidumbre y garan-
tia —incluso, como habremos de ver, en el orden mismo de
la ideologia estética— se veria defraudado en su expectativa
de encontrar apoyo seguro. Lo que ciertamente no dejaria
de generar una fuerte “resistencia a la teorfa”, que habria
que contemplar como, en Gltima instancia, una “resistencia
a la retérica” —pues, segtin el propio De Man establece,

“la resistencia a a la teorfa es una resistencia a la dimensién
retérica o tropoldgica del lenguaje™. Resistencia opuesta
por un mantenido deseo de estable “verdad” —al que la
afirmacion retdrica contradice: “la retérica deshace las pre-
tensiones del lenguaje de ser una construccién epistemolé-
gicamente estable™. Asi, la resistencia a la teoria es, antes
que nada, resistencia a aquella forma de la teoria que opone

37 1bid., p. 76.

38 Ibid., p. 82.

39 Paul de Man, La resistencia a la teoria, Visor, Madrid, 1990, p. 32.
40 Ibidem.



resistencia a la pretensién de verdad. Pero esta pretensién
de verdad era a su vez puesta por la propia teoria, de manera
que la resistencia a la teoria es autoresistencia, resistencia
puesta por la misma teorfa —es ella misma la que explici-
ta y desarrolla su critica de “la imposibilidad de la teoria”.
Nada, entonces, “puede superar la resistencia a la teoria, ya
que la teorfa misma es esa resistencia™. El movimiento de
vision de la teorfa es entonces inseparable de una retdrica
de la ceguera, “como ley que se repite de una manera u otra
en los discursos de la teoria. Estos leen y dejan leer, pero
su lucidez o visién lectora coexiste con una ceguera tedrica
acerca de su propio lenguaje y de la relacién critica™. Y
ello porque, en Gltima instancia, la naturaleza del lenguaje
es contradictoria: “el lenguaje expresa el deseo de presencia,
de verdad como inmediatez, pero él mismo, en su insupera-
ble retoricidad, es la imposibilidad de ese deseo™.

41 Ibid., p. 36.
42 Patricio Penalver, op. cit., p. 164.
43 Paul de Man, op. cit., p. 165.
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El primado de la alegoria

en el arte contempordneo

La afirmacién de la retoricidad del lenguaje desemboca en el
reconocimiento del primado de la alegoria, como figura pa-
radigmdtica del discurso artistico. En la confrontacién entre
concepciones simbdlicas y alegéricas, esta reflexion acerca de
la retoricidad de la teorfa y la critica promueve una toma de
partido por la interpretacién alegérica de las obras, frente a la
concepcién organicista del lenguaje, que presupone la armo-
nia plena de signo y significado atribuida al simbolo.

De esta forma, se alzard un punto de vista alternativo al
que ha predominado para la concepcién cldsica y romdntica
de la obra. Frente a tal visién, que privilegia una lectura orga-
nicista del lenguaje de la obra de arte como unién esencial de
forma y contenido, signo y significado, como espacio de pre-
sencia plena del sentido y consiguiente potencia de una expe-
riencia de verdad, la concepcidn retoricista fuerza en cambio
el reconocimiento del cardcter inorgdnico y alegérico de la
obra como efecto significante.

En tanto una toma de conciencia de tal cardcter se produce
ademds en la propia prictica contempordnea, desembocando
en la adopcién por ésta de un abanico de procedimientos enun-
ciativos alegéricos, que expresan este reconocimiento desde el
propio plano de la prictica —lo que podria constituir precisa-
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mente el “acontemiento” por el que una tradicién de practica
significante, de estructuracion del espacio de la representacion,
pone en marcha su propia “autodeconstruccién”, como devela-
miento de su propia naturaleza alegérica (o desmantelamiento
de su organizacién significante pretendidamente simbdlica)—
el andlisis de la retdrica de la obra puede abrir la via tanto a una
teoria de la vanguardia —veremos que este camino ha sido
iniciado por Peter Biirger a partir de la teorizacién benjami-
niana— como a una teorfa fuerte y bien constituida de lo que
ha sido llamado el posmodernismo —en este caso propuesta
por Craig Owens. Seguramente, incluso nos permitiria llegar
a una comprensién mds afinada de la continuidad de ambos
paradigmas y el establecimiento de un marco de andlisis no
reductivo de las peculiaridades enunciativas de la forma con-
tempordnea de la obra de arte.

La reflexién contempordnea sobre la alegoria —Ila idea mo-
derna de alegoria— tiene sin duda su origen en la investiga-
cién de Benjamin sobre el drama barroco alemdn**. En ella
se produce no sélo una inversién de la valoracién concedida
a la alegoria —hasta Benjamin y salvo excepciones aisladas,
la alegoria era una figura sistemdticamente denostada— sino
también una transformacién radical de su concepto mismo.
Para ello, su andlisis procede en primer lugar a la elucida-
cién del desarrollo de su forma histérica en el despegue que
sus usos en la emblemdtica primero renacentista y después
barroca suponen respecto a la tradicién jeroglifica antigua
y medieval. En ese despegue se verificard la transformacion
profunda de la forma alegérica, que en todo caso se produci-
rd en cuanto a su cardcter teoldgico¥, carcter que es propio

44 Walter Benjamin, Origen del drama barroco alemdn, Taurus, Madrid,
1991.

45 A este respecto, Benjamin escribe: “la forma limite del Trauerspiel,
la alegérica, sélo puede ser resuelta criticamente desde un plano



de la alegorfa desde su mismo origen: “el origen de la visién
alegérica se encuentra en la confrontacién entre una physis
abrumada de culpa, instituida por el cristianismo y una 7a-
tura deorum mds pura, encarnada por el Panteén. Al cobrar
nueva vida el componente pagano con el Renacimiento y el
componente cristiano con la Contrarreforma, la alegoria, en
cuanto forma de su confrontacién, también se vio obligada
a restituirse™.

Para Benjamin, el intento de fijar un origen al uso moder-
no de la alegoria atraviesa dos tareas: la primera, de esclare-
cimiento y critica del empleo inapropiado del término en “la
Filosofia del Arte” de Clasicismo y Romanticismo; la segun-
da, de rescate del verdadero lugar en que tal uso moderno de
la alegoria se produce.

En cuanto a la primera de esas tareas, la critica de la no-
cién de alegoria extendida en la estética romdntica, Benjamin
la hace necesariamente pasar por la critica previa de su no-
cién de simbolo, en tanto el concepto de lo alegérico aparece
inicialmente sélo con cardcter especulativo, como “fondo os-
curo contra el que el mundo del simbolo debia destacarse en
claro™. El concepto de lo alegérico que en ella se ilumina no
tiene otro cardcter que el de mera réplica del concepto profa-
no de simbolo. Alegérica serfa, segiin esa conceptualizacién
insuficiente, la simple ilustracién de un concepto abstracto
a través de un objeto singular. Benjamin se explica a través
de esa insuficiencia el desdén —seguramente el canénico es
el de Hegel— del que a la alegoria se hace objeto en toda
la estética de Clasicismo y Romanticismo. Asi por ejemplo
la caracterizacién —”puramente ocasional y de signo nega-
tivo’— de Goethe, para quien el “modo de proceder de la
alegoria” surge de “buscar lo particular con vistas a lo gene-
ral, contando aquél sélo como instancia, como ejemplo, de

mds elevado: el de la teologia”. 1bid., p. 212.
46 Ibid., p. 224.
47 Walter Benjamin, op. cit., p. 153.
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8. “No es probable que haya visto en la alegoria un obje-

éste
to digno de reflexién™, concluye Benjamin, cuyo propdsito
inmediato es en cambio “salvar” el procedimiento alegérico
para la filosofia del arte y “consagrarla como una categoria
fundamental, como una forma legitima de “alto valor” e in-
cluso como una “forma peculiar, todavia vigente, de la “per-
cepcidn artistica” en general ™.

Dicho propésito pasa por la denuncia del uso fraudulento
del concepto de simbolo, uso fraudulento que se refiere al
“hecho de que el concepto correspondiente, que de un modo
casi imperativo se refiere a una ligazén indisoluble de forma
y contenido, se preste a paliar filos6ficamente la impotencia
critica que, por falta de temple dialéctico, no hace justicia al
contenido en el andlisis formal, ni a la forma en la estética
del contenido. Pues este abuso tiene lugar siempre que en la
obra de arte la “manifestacién” de una “idea” se considera un
“simbolo”. La unidad del objeto sensible y el suprasensible,
que constituye la paradoja del simbolo teolégico, se distor-
siona en una relacién entre manifestacién y esencia™. En
definitiva, el uso fraudulento se cumple precisamente como
exportacién de la nocién de simbolo —”legitimamente ope-
rante en el terreno de la teologia™— al terreno de la estética.
Benjamin denuncia en ello la “destructiva extravagancia ro-
madntica que precedi6 a la desolacién de la moderna critica de
arte™, inclinando a creer que “lo bello, en cuanto creacién
simbdlica, ha de formar un todo continuo con lo divino”.
Benjamin sitta el origen de ese error en la atribucién romédn-
tica de la apoteosis de la existencia a un individuo cuya per-
feccién es al mismo tiempo ética y estética, individuo que se

48 Johan Wolfgang von Goethe, Escritos sobre literatura, citado por
Benjamin en /bid, p. 153.

49  Walter Benjamin, op. cit., p. 154.

so Ibid. p. 171.

st Ibidem.

s2 Ibid., p. 151.

53 1bid., p. 152.



inserta en “una sucesién de hechos que es sin duda infinita
(...) y hasta sagrada™*. “Una vez que el sujeto ético —conti-
nida Benjamin— ha sido absorbido por el individuo, ningtin
rigorismo, ni siquiera el kantiano, puede salvarlo ni preservar
su perfil viril. Su corazén se pierde en el “alma bella”. Y el
circulo de lo simbdlico queda descrito exclusivamente por el
grado de educacién del bello individuo asi perfeccionado™.

La apoteosis barroca de la existencia es en cambio dialéc-
tica, se lleva a cabo “mediante la revolucién reciproca de los
extremos’, en la forma de una interioridad que se abre en un
movimiento excéntrico hacia la colectividad: “los problemas
inmediatos del barroco, al ser de cardcter politico-religioso,
no afectaban tanto al individuo y a su ética como a su comu-
nidad religiosa™. La ceguera del romanticismo para con la
fuerza de lo alegérico tiene, asi, su raiz en una divinizacién
secularizada del individuo que tolera la exportacién de la
nocién de lo simbdlico —de la que lo alegérico se constitu-
ye como réplica puramente especulativa— desde el dmbito
teoldgico al estético. El rescate de una auténtica nocién de
lo alegérico, pareja a la de la de lo simbélico, sélo puede pro-
ducirse en un dmbito, como el del barroco, para el cual el
individuo no se resuelva sino en el seno de la economia del
todo —por lo tanto, devuelto al dmbito legitimo de lo teold-
gico. Sélo en esa dimensidn la alegoria recobrard su verdade-
ra fuerza. Y en ella, ciertamente, la constitucién moderna del
“sujeto fuerte” —de la que el individuo romdntico no es sino
exacerbada consumacién (mds problemdtica, eso si, de lo que
aqui cabe analizar)— tendrd dificilmente cabida.

“El simbolo es el signo de las ideas (autdrquico, compacto,
siempre igual a si mismo) y la alegorfa una réplica de dichas

ideas: una réplica dramdticamente mévil y fluyente que pro-

s4  Ibidem.
55 Ibidem.
56 Ibid., p. 153.
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gresa de modo sucesivo, acompanando al tiempo en su dis-

currir’™.

Con claridad, Benjamin diagnostica la causa de la ceguera de
la filosofia del arte surgida del clasicismo para reconocer la
potencia de la alegoria —y paralelamente para elucidar una
concepcién no fraudulenta del simbolo— situdndola en el
subjetivismo idealista que pregna toda su semiologia.

Algunas observaciones, sin embargo, de autores romdn-
ticos —Schopenhauer entre ellos, al poner en relacién lo
alegérico con la escritura— que exceden en el marco de su
reflexién la pura consideracién semidtica que pretenderia dis-
tinguir alegoria y simbolo por el cardcter —ya abstracto, ya
concreto— de su modo de representacién, le sirven a Ben-
jamin para afinar, por un lado, la distincién que dard por
definitiva entre simbolo y alegoria y, por otro, la elucidacién
del ntcleo constituivo de ésta. Se trata, bdsicamente, de las
observaciones contenidas en la Mythologie de Friedrich Creu-
zer y en una carta de Gorres, ambas referentes a la relacién
de alegoria y simbolo con sus respectivas dindmicas en el
tiempo: “La relacién entre el simbolo y la alegoria se pue-
de definir y formular persuasivamente a la luz de la decisiva
categoria del tiempo, cuya introduccién en este campo de
la semidtica constituye el gran hallazgo de estos pensadores
romdnticos™. A través de ellas, Benjamin avanza para enun-
ciar el nudo mismo de su concepcién de lo alegérico, en el
contraste con lo simbdlico y a la luz de la relacién de ambos
modos de representacién con lo temporal. En primer lugar,
por el, digamos, “tiempo interno” de cada uno de ambos
modos de representacién. Inmediatamente, por su “tiempo
esotérico”, por la experiencia de la temporalidad a que cada
uno de ellos otorga expresion.

57  Joseph von Gérres, carta citada en Walter Benjamin, op. cit., p. 158.
58  Walter Benjamin, op. cit., p. 158.



Segiin Benjamin, el fempus del simbolo es el instante.
Pero no el instante fugaz, el instante del tiempo-ahora, sino
el instante estdtico, el instante del tiempo eterno detenido:
“la medida temporal de la experiencia simbdlica es el instante
mistico, en el que el simbolo acoge el sentido en el espacio
oculto —en el bosque, si puede decirse asi— de su interior™.

El simbolo se da, pues, de una vez, integro y conciso, concre
to y compacto, inmediato, igual a si mismo, estdtico, eterno
y definitivo.

El de la alegoria, en cambio, se abisma en la duracidn, se
despliega sobre si mismo, se ensancha y extiende flotando
en el curso del acontecer, abierto, difiriendo —en el doble
sentido que un término como diferir esconde, muy proxi-
mo al que Derrida ensaya registrar en su escritura particular
del término différance— de si mismo. La alegoria —escribe
Benjamin— “no estd exenta de una dialéctica interior, y la
calma contemplativa con que se sumerge en el abismo que se
abre entre el ser figurado y la significacién no tiene nada de la
suficiencia desapasionada aneja a la intencién del simbolo™®.
Al contrario que en él, en la alegoria el sentido no es puesto
de manera inmediata, instantdneamente, sino entregado a la
“violencia con que un movimiento dialéctico se agita en su
abismo™. La alegoria acontece, sucede, se desarrolla como
proceso en el tiempo: tiene el espesor de lo que dura. Y, por
lo tanto, varia, “progresa”. Mds adelante, Benjamin afirmard
todavia: “para contrarrestar la tendencia a la absorcién, la
alegoria se ve obligada a desplegarse de modo siempre nuevo
y sorprendente™. Y, atin de manera mds grifica y contun-
dente: “las alegorias envejecen, ya que el efecto de choque

forma parte de su esencia™.

59 Ibidem.
6o Ilbidem.
61 Ibidem.
62 Ibid., p. 177.
63 Ibidem.
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Si el tiempo interno del simbolo se resuelve como instante
fijo, detenido, el de la alegoria se resuelve en cambio como
proceso, como devenir, como fugitivo instante-ahora, como
inaprehensible fulguracién dialéctica, entregada al curso
mismo de las cosas en su caducidad dolorosa, insoslayable.
En cuanto a la temporalidad expresada en uno y otro modo
de representacion, la inversién y asimetrfa se mantienen:
“mientras que en el simbolo, con la transfiguracién de la deca-
dencia, el rostro transformado de la naturaleza se revela ins-
tantdneamente a la luz de la redencién, en la alegoria la facies
hippocratica de la historia se ofrece a los ojos del observador
como paisaje primordial petrificado. Todo lo que la historia
desde el principio tiene de intempestivo, de doloroso, de fa-
llido, se plasma en un rostro; o, mejor dicho: en una calavera.
[En ella] se expresa plenamente y como engima no sélo la
condicién de la existencia humana en general, sino tambien
la historicidad biogréfica de un individuo. Tal es el nicleo
de la visién alegérica, de la exposicion barroca y secular de la
historia en cuanto historia de la pasién del mundo™+. En el
circulo de lo simbdlico, la historia se suspendia en la eterni-
dad del instante redentor. En el fragor de la alegoria, en cam-
bio, la historia se ofrece como el melancélico panorama de
un incesante pasar, como el paisaje doloroso en el que todo
lo que es se abisma incesantemente en un definitivo dejar de
serlo, como la apoteosis febril de la caducidad petrificada.

De tal forma, la “amplitud secular, histérica” de la inten-
cién alegérica despliega su cardcter dialéctico “en cuanto his-
toria natural, en cuanto historia primordial del significar™.
Con ello, Benjamin pone en relacién su teoria de la historia
como historia natural, como historia de la criatura, con su
concepcién protohistérica, adamitica, del lenguaje como po-
tencia divina del nombrar —y lo hace fijando su trabazén

64 Ibidem.
65 Ibid., p. 158.



precisamente en la economia de la representacién alegérica.
En ella, lo que de manera incontenible cobra expresién —
pues la alegoria es expresién antes que convencién— es la ca-
ducidad de la criatura, la marca que sobre ella la muerte traza.
En la alegoria, es la muerte la que habla —”pues es la muerte
la que excava mds profundamente la linea de demarcacién
entre physis y significacion”— para decir la ley que preside el
acontecer de la naturaleza en el tiempo. Pues, “si la naturale-
za ha estado desde siempre sujeta a la muerte, entonces desde
siempre ha sido también alegérica. A lo largo del despliegue
histdrico, la significacién y la muerte han fructificado dentro
de la misma estrecha relacién que ya los unia cuando todavia
eran gérmenes en el estado de pecaminosidad consumada de
la criatura privada de la gracia™®.

El espacio de la significacién alegérica se abre asi en el
entrecruce de una historia natural de la criatura en su Caida
con una concepcién primordial del nombrar como expresién
pura, para delimitar el territorio en el que consumar una
suerte de “redencién” en el sentido, en la significacion, reden-
cién “en virtud de la cual se aspira a rescatar a las criaturas de
su aciago destino, histérico y natural al mismo tiempo™”. En
ese rescate, el tiempo histérico y el estético®® vendrian a con-

66 Ibidem.

67 Vicente Jarque, La estética como teologia. Origenes de pensamiento
de Walter Benjamin, Tesis doctoral dirigida por el Dr. Romdn de la
Calle, Universidad de Valencia, p. 177.

68 Sobre este punto, cfr. Gianni Garchia, “Tiempo Histérico y tiem-
po estético en Walter Benjamin”. CREACION, num 1. Madrid, 1990.
p. 70 ss. Garchia sostiene, brillante pero discutiblemente, la tesis
de dos tomas de posicién diferenciadas de Benjamin en cuanto a su
concepcidén del tiempo estético en relacién al histdrico, en el libro
del Trauerspiel y en las Tesis sobre el concepto de historia, basando la
primera en una concepcidn lingiiistica de las ideas y la segunda en
una pldstica, a partir de una caracterizacién de éstas como imagen.
Sin poder restatle total validez a la hipédtesis, que se apoya feha-
cientemente en la exposicién metodoldgica del Trauerspiel, consi-
deramos que Garchia descuida considerar el cardcter de imagen
que la exposicién de la alegoria resalta. Por esa razén, y a pesar de
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fundirse en el seno del “instante lleno” del tiempo mesidnico,
como ahora-pleno en el que “el triunfo de la subjetividad y la
irrupcién del régimen de arbitrariedad sobre las cosas” que-
daria en suspenso.

Un segundo rasgo que le permitird a Benjamin establecer el
talante propio de la alegoria moderna se referird a su cardc-
ter hermético, expuesto como condicién escritural de su len-
guaje, visualidad no pronunciable. Para elucidar este rasgo,
Benjamin procede a situar el origen de la moderna alegoria,
siguiendo en ello la obra de Karl Giehlow®, “en los esfuerzos
de los eruditos humanistas por descifrar los jeroglificos, quie-
nes derivaron el método de sus investigaciones de un corpus
pseudogréfico, los Hieroglyphica de Horapolo, compuestos a
finales del siglo 11 antes de Cristo. Esta obra sélo se ocupaba
de los jeroglificos llamados enigmadticos, meros pictogramas
que, sin ninguna relacién con los signos fonéticos normales,
le eran mostrados al hierogrimata en el marco de la instruc-
cién sagrada en cuanto grado dltimo de una filosofia misti-
ca de la naturaleza™°. Exportando el método, se pretendi6
igualmente elaborar la exégesis alegérica de los jerogificos
egipcios y, de semejante “malentendido” surgié “una rica e
infinitamente divulgada forma de expresiéon™ los “literatos

considerar extremadamente sugerente su reflexién en lo que a la
relacién de tiempo histérico, estético y mesidnico, se refiere, no
podemos estar de acuerdo con Garchia en su radical diferenciacién
de dos concepciones benjaminianas, pareciéndonos ambas mucho
mds préximas de lo que él pretende. Asi, cuando escribe “[en el
libro sobre el Trauerspiel] se concibe [la idea de redencién] como
ideal de una lengua pura, no enjuiciadora, cuyo paradigma es la
musica”, creemos que se olvida toda la reflexion sobre el cardcter
emblemdtico, icénico y escritural de la alegoria, cuya estructura fija
precisamente el tiempo del Trauerspiel.

69 Karl Giehlow, Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Alle-
gorie der Renaissance, citado en Walter Benjamin, op. cit., p. 161 ss.

70 Walter Benjamin, op. ciz., p. 161.



pasaron a la produccién de este nuevo modo de escritura™”.
A partir de ello, “surgieron las iconologias, que no sélo se uti-
lizaban para construir frases y traducir proposiciones enteras
“palabra por palabra con la ayuda de pictogramas especiales”
sino que también se presentaban a menudo como léxicos™>.
Siguiendo a Leon Battista Alberti, los humanistas empeza-
ron a escribir “con imdgenes de cosas en vez de con letras” y
“las medallas, columnas, arcos triunfales y todos los demds
concebibles objetos artisticos del Renacimiento se llenaron
de tales inscripciones enigmadticas™. La conclusién a que
Benjamin llega es inmediata: “algo parecido a una teologia
natural de la escritura estd ya en los Libri de re aedificatoria de
Alberti”. “Teologfa natural” que todavia, en el caso de Alber-
ti, posee algiin fundamento mds o menos racionalista —por
explorar el trazado de paralelos entre la escritura alfabética
y los jeroglificos egipcios. Pero que, en opinién de Benjamin,
se desliza ya a un terreno puramente esotérico en manos de
Marsilio Ficino, quien en su comentario a las Eneadas de Plo-
tino, “observa de los jerogificos que con ellos los sacerdotes
habrian querido crear algo correspondiente al pensamiento
divino, ya que la divinidad ciertamente no posee la sabiduria
de todas las cosas a la manera de una representacién cam-
biante, sino en cierto modo como la forma simple y estable
de la cosa misma: (los jeroglificos vendrian a ser, por tanto,
una réplica de las ideas divinas!”*. En semejante punto de
vista —que se expresa en la afirmacién de Piero Valeriano:
“hablar en jeroglificos no es otra cosa que desvelar la natura-
leza de las cosas divinas™— Benjamin resalta la “conviccién
teolégica” que impregna el surgimiento, en el espacio de la
escritura como cifra, de la alegoria moderna. Cardcter que en

71 Ibidem.

72 1bid., p. 162.

73 Karl Gielhlow, op. cit., citada en Ibidem.
74 Walter Benjamin, op. cit., p. 163.

75 Ibidem.
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ningtn momento llegard a perder, constituyendo el teolégico

—en esa medida y ya desde su origen— el registro en el que
el “contenido de verdad” del drama barroco, una vez recono-
cida y analizada su estructura alegérica, podra elucidarse.

Con todo, la rdpida extensién de la practica emblema-
tica a “todas las regiones del espiritu, de las mds amplias a
las mds restringidas (desde la teologfa, la ciencia natural y la
moral hasta la herdldica, la poesia de ocasién y el lenguaje
amoroso)7¢, supuso una forma de secularizacién progresiva
que poco a poco recubrié su fondo teolégico, convirtiéndose
en una forma de expresién particularmente hermética y ade-
cuada a la comunicacién secreta, de lo oculto. De ese transito
a lo oculto da cuenta la transformacién que Opitz otorgd
a la conocida sentencia de Delbene, segin la cual “/z poé-
sie n’était au premier dge quune théologie allégorique” quedé
convertida en “la poesia al principio no fue otra cosa que una
teologia oculta”. “Ningtn otro tipo de escritura podia pare-
cer tan apropiado como ésta (que, por ser enigmadtica, resul-
taba accesible s6lo a las personas cultivadas) para guardar las
mdximas de alta politica relativas al verdadero arte de vivir”,
sentencia Benjamin. Y recoge la hipétesis de Herder segtn la
cual “la emblemitica servia de refugio para ciertas ideas que
no se querfan manifestar delante de los principes”.

Sin duda, ese cardcter hermético se traslada como una
virtud al empleo de la alegoria incluso en los procedimientos
de produccién vanguardista. Con todo, lo esencial en este
punto es reconocer la antinomia que aparece cuando se reco-
noce junto a tal cardcter enigmdtico o hermético una voca-
cién, que no puede considerarse ajena a la alegoria, de consti-
tuirse como un lenguaje universalmente inteligible. Serd ella
la primera de las antinomias de la alegoresis que Benjamin
reconozca, consiguiente a la doble naturaleza de la alegoria
que es, al mismo tiempo, “convencién y expresion; y las dos

76 Ibid., p. 166.



son por naturaleza antagénicas™’. La solucién habra de ser
dialéctica y “se encuentra en la esencia misma de la escritu-
ra’’®. La convencién que funda a la alegoria es secreta, mien-
tras su expresion —que es “expresién de la convencién®— es
publica. O, con palabras de Benjamin, “secreta en razén de
la dignidad de su origen y publica en razén del dominio en
que se ejerce””. De esta forma, el origen teolégico del uso
moderno de la alegoria se resuelve —de manera enteramen-
te secularizada— en su naturaleza escritural. Y serd el pro-
pio “deseo de la escritura de salvaguardar su propio cardcter
sagrado (ella estard siempre afectada por el conflicto entre
validez sacra e inteligibilidad profana)” el que le empuje a
determinarse alegéricamente, tendiendo “tanto en el aspecto
estilistico como en la apariencia externa (tanto en la contun-
dencia de la composicion tipogréfica como en lo recargado
de las metéforas)” a lo visual. En ese triple cruce de teologia,
escritura e imagen visual se constituye el uso moderno —y a
ello debe tanto su naturaleza antinémica como toda su po-
tencia de significancia— de lo alegérico.

“El lenguaje hablado es el dominio de la expresién originaria
de la criatura, mientras que los caracteres escritos de la alego-
ria esclavizan a las cosas en los excéntricos entrelazamientos

»8y

del significado™.

En el desenfreno de la alegoresis, todo se vuelve escritura.
“La profundidad de la mirada alegérica transforma todas las
cosas en una escritura apasionante”, escribe Benjamingz. La
“codificacién rigurosa” que el cardcter sagrado de la escritura

77 1bid., p. 168.
78 Ibidem.
79 1bidem.
80 Ibidem.
81 [bid., p. 198.
82 lbid., p. 169.
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requeria se ve rota por la exigencia de preservar su naturaleza
enigmadtica, quedando su suposicion fijada en un orden vir-
tual que explota su derecho a la reserva, al secreto, sobre la
supuesta codificacién que ordena la prictica alegorista. En
ese momento, se cumple lo que en el anilisis del desarrollo
de la emblemdtica reconce Giehlow “la misma cosa podia
representar tanto una virtud como un vicio y, por consi-
guiente, en definitiva, todo™. Benjamin mismo no es menos
concluyente: “cada persona, cada cosa, cada relacién, puede
significar otra cualquiera™. Nada limita, ciertamente, ese
potencial virtual que bulle en el seno de la alegoria. Alli se
constituye, pues, el ndcleo de la naturaleza antinémica de
lo alegérico, como potencia de todo de, en cuanto escritura
“apasionante” y apasionada, significarlo todo. La dialéctica
convencién/expresién se desencadena en un proceso en el
que a un momento primero, de cristalizacién del cédigo, su-
cede otro de erupcién incontenible, de estallido incontrolado
de la fuerza de significancia, en un emboscamiento monado-
l6gico del mundo en el que todo “expresa” o contiene, como
posibilidad virtualmente enunciada, a todo.

Despojamiento y recarga errdtica del sentido constituyen
entonces el ciclo de la alegoresis: despojamiento del senti-
do primero y desviacién de la carga de significancia en una
direccién indeterminada, abierta, polivoca, manteniendo un
rango de pura virtualidad irresuelta capaz de estallar y des-
embocar en direcciones de reposo diversas.

Seguramente es este segundo momento de la alegoresis —
en el que la naturaleza de la alegoria se revela escritural; esto es:
potencialmente significante— el que escapa a Schopenhauer
en su desdén por lo alegérico. Asi, cuando afirma que “la im-
presién que puede producir la contemplacién de un cuadro
alegérico, pongamos por ejemplo el Genio de la Fama de Ani-

83 Karl von Giehlow, op. cit., citada en Ibid., p. 167.
84 Walter Benjamin, op. ciz., p. 167.



bal Carraci, es la misma que podria tener viendo la palabra
“Fama” escrita en la pared con letras grandes y nitidas™, igno-
ra que la equivalencia —o la intrusion, en expresién de Benja-
min— pintura/escritura es de doble direccién, de manera que
al igual que lo visual adviene pura potencia de significancia, lo
escritural deviene visualidad en estado puro. El error schopen-
haueriano procede, en definitiva, de suponer que lo alegérico
se refiere a “una relacién convencional entre una imagen y su
significado™® que tendria en la escritura su paradigma. Lejos
de ello, el cardcter escritural de la alegoria se evidencia en su
apertura misma, en la ambigiiedad, en el derroche que flu-
ye bajo su apariencia fija, esquemdtica. Asi lo reconoce, aun
cuando con el propésito de, todavia, descalificar la alegorfa,
Hermann Cohen: “La ambigiiedad, la multiplicidad del sen-
tido, es el rasgo fundamental de la alegoria; la alegoria vive
orgullosa de esa abundacia de significados. La naturaleza, en
cambio, se rige por la ley de la economia. La alegoria, por tan-
to, estd siempre en contradiccién con la pureza y unidad del
significado™. Benjamin recoge tal reflexién, pero precisamen-
te para reclamar un cambio en la valoracién de la alegorfa. Es
precisamente en esa fuerza de la ambigiiedad y el derroche de
los significados donde reposa el caracter escritural de la alego-
ria, donde ésta se abisma al frondoso y oscuro bosque en que el
mundo mudo de las cosas se convierte, penetrado entonces por
el de las ideas como constelaciones, por obra del “excéntrico
entrelazamiento de las significaciones”.

La sobrecarga de significancia que puebla el mundo en una
economia alegérica de la representacién depende, entonces,

8s  Arthur Schopenhauer, El mundo como voluntad y Representacion,
Ed. Porrta, México, 1987, p. 190.

86 Walter Benjamin, op. cit., p. 155.

87 Hermann Cohen, Aesthetik des reinen Gefiils, Betlin 1912, citado en
Walter Benjamin, op. cit., p. 170.
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de una previa doble conversién: la de todo en escritura, y la
de toda escritura en imagen. Imagen en estado puro que se
presenta ante nosotros como ‘una especie de lenguaje por
signos al que, sin embargo, falta lo esencial: la pronuncia-
cién”®. Como escritura sin palabra, inefable, icono puro. En
ella, el signo padece una especie de descenso vertiginoso a su
materialidad rala, “presignificante”, en ausencia de toda me-
moria asociativa, de toda convencién que le haga equivaler
a algo. Para alli, una vez tocado fondo, ser devuelto con la
sobrecarga de significancia que le hace potente para equivaler
por todo. El reino que en ese retorno el signo se produce es,
evidentemente, el de la arbitrariedad en la expresién, el de la
ambigiiedad y la polivocidad de los significados liberados de
la convencién que caracteriza a la representacién alegérica.
Sélo que tal arbitrariedad no comporta devaluacién del saber
asociado a la representacion, sino, precisamente al contrario,
reconocimiento de su mayor rango, de su majestuosa calidad
especifica. En ella, el alegorista —escribe Benjamin— “no
deja de reconocer una manifestacién radical del poder de
la sabiduria™. Poder en cuya estela una “sobreabundancia
de cifras” puebla el mundo, convirtiendo la naturaleza en
un teatro del derroche en el que la significacién domina a la
naturaleza como “sombrio sultan en el harén de las cosas™°,
empujando éstas a la expresién, en un proceso que Benjamin
compara a la forma en que “el sidico degrada a su objeto para
luego satisfacerlo™:.

El proceso de despojamiento y recarga, de desnudamien-
to y disfraz, de “privacién de alma” y redencién de las cosas
que se cumple en el ciclo de la alegoresis, como dialéctica de
suspensién e irradiacién de sentido, es desarrollado por el

88  Franz von Baader, Simmtliche Werke, citado por Walter Benjamin,
op. cit., p. 178.

89 Walter Benjamin, op. cit., p. 178.

90 Ibidem.

o1 lbidem.



alegorista no tanto como un “revelar la esencia detrds de la
imagen, sino como un forzar a la esencia de lo representado a
comparecer, en forma de escritura, ante la imagen™?. Lo que
sin duda es evidente es que ese proceso no puede ser indepen-
diente de la participacién activa del alegorista, del intérprete
de las imdgenes —quien interviene para vencer la arbitrarie-
dad en que ellas, alegorizadas, reinan. Benjamin, recogiendo
un comentario de Baader —”depende sélo de nosotros el
usar un objeto cualquiera como signo convencional de una
idea; ese objeto asume un cardcter nuevo cuando a través de
él queremos expresar, no sus caracteristicas naturales, sino
las que le prestamos nosotros™— postula asi la economia
de la representacién alegérica en el contexto de una pragmd-
tica del lenguaje, de la escritura, que incluso viene en cierta
forma a anticipar las tesis de una estética de la recepcién. En
el espacio de la alegoresis se cumple ciertamente un afloja-
miento de la significancia por convencién del signo, seguido
por una recarga de direccién no fijada cuyo estado provisorio
de reposo dependerd precisamente del juego de habla que
los interlocutores establezcan entre si y en su relacién con la
escritura, considerada al margen de su cardcter verbal, de su
pronunciabilidad, y reducida a visualidad estricta.

Similar reduccién a visualidad del texto escrito se produ-
ce en la “representacion” del 7rauerspiel/ —Benjamin discute
la opinién segin la cual éstos nunca eran “representados”,
sino sdlo leidos—, en que personajes y artificios escénicos
son convertidos y entregados a una economia puramente ic4-
nica de la escritura en la apoteosis alegérica. “Puesta en esce-
na” y alegoria mantienen asi una relaciéon esencial, regulada
por el cardcter icénico, imaginario, que ordena la escena y la
representacién. Benjamin cita aqui a Novalis —"los nifos
son esperanzas, las doncellas son anhelos”— para apostillar

92 Ibid., p. 179.
93 Ibidem.
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esa relacién —en otro lugar describe como “coredgrafo” al
intrigante, al “ordenador” de la acccién del drama— entre el
Trauerspiel y la visualidad pura que corresponde a su estruc-
tura alegérica. En efecto, “la expresion alegérica encontré en
la representacién dramdtica un medio idéneo para desplegar-
se, seglin conviene a su condicion jeroglifica, como una escri-
tura en forma de imagen™*. En tanto, en ella, “el sentido de
la accién “se hace manifiesto en una complicada configura-
cién, como en las letras de un monograma”, o bien como en
una de aquellas mdximas que a veces acompanaban al titulo
de la obra, dando asi a entender justamente su significacién
en tanto que alegoria. Seria entonces, segun escribe Benja-
min, “un destello deslumbrante en la tiniebla de la marana
alegérica” que harfa de la sentencia una figura “comparable
al letrero”, a un tiempo imagen y escritura™.

Este “menosprecio” latente hacia la “pronunciabilidad” de la
escritura que en el realce de su calidad visual, puramente
imaginal, se produce, tiene su contraefecto, su reflejo inver-
tido, en el menosprecio correlativo que Benjamin manifiesta
hacia todo lo que en el lenguaje hablado no es pura sonoridad,
musica. Dicho de otra manera: de igual forma que la escritu-
ra es, en el uso alegérico, reducida a visualidad pura, la pala-
bra es reducida a pura musicalidad, a mero sonido. Se trata
de dos reducciones paralelas, simétricas, que resuelven por
anticipado un contencioso —el contencioso palabra/escritu-
ra— que en la estela de la teoria benjaminiana de la interpre-
tacién, templada por el andlisis de la economia alegérica de
la representacién, veremos aparecer. Con todo, es significati-
vo aqui senalar como las percepciones de esas “reducciones”
a la materialidad presignificante de los soportes semidticos

94 Vicente Jarque, op. cit., p. 184
95 Ibidem.



no se producen conjuntamente. Valga resefiar como ejemplo

—mds adelante, en el andlisis de los desarrollos posteriores de
la doctrina de la alegoria, tendremos ocasién de analizar en
detalle la problemdtica verbal/escritural— la interpretacién
de Gianni Garchia, segtin la cual Benjamin concibe, en el
andlisis de lo alegérico, “el ideal de una lengua pura, no en-
juiciadora, cuyo paradigma es la musica™®. Simétrica a ella
cabria sostener que también en el libro sobre el Trauerspiel se
fundamenta, igualmente, “el ideal de una escritura pura, no
enjuiciadora, cuyo paradigma serfa la pintura”.

Cierto que las concepciones naturalistas del lenguaje que,
tomadas sobre todo de Jacob Bohme, Benjamin hace suyas,
parecen apoyar de manera especial esa interpretacion “fisicis-
ta” de los fundamentos del lenguaje hablado, como memoria
residual de la propiedad divina del nombrar, retenida en la
imposicién adamitica. A esa luz, es evidente que “su visién
del lenguaje presuponia la existencia de una u otra forma de
continuidad preconceptual [entre la palabra y su referente],
midgica, de vinculo profundo que hundiria sus raices en la
naturaleza. Dicho vinculo asumia la figura propia de una
teorfa sensualista en la que primaba el originario cardcter de
los elementos fisicos de la lengua, la materialidad de la pala-
bra hablada —sobre la vertiente simbélica representada por
la escritura. Benjamin evoca la “eterna resonancia” de la Voz
divina que armonizaria la totalidad de los sonidos entonados
por el abigarrado Coro de la Creacién. Y asi, el lenguaje de
la criatura seria descrito como una configuracién onomato-
péyica’”. Pero esa misma calidad onomatopéyica —si puede
hablarse de ella a propésito de la imagen: cabe decir “pic-
tografica”— se le presupone a la forma escritural en el uso
alegérico. Es mds: es en esa reduccién a la materialidad del
soporte y el cero de significancia que se cumple en los usos

96 Gianni Garchia, op. cit., p. 70.
97 Vicente Jarque, op. cit., p. 186.
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alegéricos de la escritura-imagen y el verbo-musica, donde
Benjamin, en su andlisis del 7rauerspiel, sita la sintesis entre
el “barroco verbal” y el “barroco figural”. “En el contexto de
la alegoria, la imagen es signatura, monograma de la esencia.
La escritura entra a formar parte de lo leido en cuanto “figura”
suya™®® —escribe. Alli, en ese grado cero de la significancia,
de la irradiacién del sentido, verbo y escritura se equivalen,
se interfieren. La intuicién de esa relacién “existente entre el
lenguaje y la escritura, nexo que constituye la fundamenta-
cién filoséfica de la alegoria y que encierra la resolucién de la
verdadera tensién entre ambos™? caracteriza al barroco. Es
mds, en ello se expresa “lo que desde el punto de vista de
la teorfa del lenguaje constituye la unidad del Barroco de la

100

palabra y del Barroco de la imagen’

»ro1

“Asi es como los pensamientos se disuelven en imdgenes ...

Pero ese nexo —entre escritura y palabra— no se resuelve de
forma pacificada, destensada. Sino, al contrario, como ten-
sién maxima entre extremos —es decir, en la peculiar forma
que la dialéctica idelista benjaminiana adopta: “La escritura
y el sonido se encuentran mutuamente enfrentados en una
polaridad de alta tensién. (...) El precipicio abierto entre
la imagen escrita dotada de significacién y el embriagador
sonido articulado, separacién que cuartea el sélido macizo
del significado verbal, fuerza a la mirada a adentrarse en las
profundidades del lenguaje™. En ese adentramiento, el apo-
sentarse del significado en la palabra se revela “como una
enfermedad”, apareciendo como fundamento ultimo de la
tristeza que embarga, asi, al visionario melancdlico. Pues la

98 Walter Benjamin, op. cit., p. 210.
99  lbidem.

100 [bidem.

o1 fbid., p. 194.

102 lbid., p. 196.



provisoria irradiacion del sentido en la alegoria deja ver la in-
consistencia tltima en que el uso del lenguaje se fundamenta,
suponiendo entonces lo que el propio Benjamin califica de
“grave atentado” contra la convencién lingiiistica, asi como
contra el buen orden y la legalidad artistica. La tensa aproxi-
macién entre imagen y verbo, escritura y canto, no se resuel-
ve sino en términos de “intrusién”, de “transgresién de los
limites de otro modo de representacién”. Benjamin hace suya
la reflexién de Carl Horst: “una intrusién de las artes figura-
tivas en el campo de representacién de las artes discursivas:
ésto es lo que hace la alegoria. Su intrusién podria calificarse
de grave atentado contra la paz y el orden de la legalidad ar-
tistica™. Para, de su parte, afadir: “obviamente, este hecho
hubiera debido ser suficiente para provocar un cambio en el
modo de ver la alegoria™*. Sin embargo, el tiempo en que esa
“capacidad de transgresién de limites”, ese cardcter de “grave
atentado contra la legalidad artistica” alcanzaria a conside-
rarse un valor atin no habia llegado —cuando menos en el
discurso de la teoria, de la critica. Sin duda, Benjamin estaba
trasportando al pasado valores que sélo en una posterior teo-
ria de la vanguardia —que, asi, encontraria en su teorizacién
fundamento— se han reconocido, explicitamente, tales.

Segun Lukdcs, el andlisis de la alegoria de Benjamin se di-
rige en el fondo a una interpretacién del mundo moderno.
Benjamin ve “en la alegoria el estilo especifico realmente
adecuado a la sensibilidad, el pensamiento y la vivencia
modernos; es verdad que él mismo no lo proclama expli-
citamente asi. Pero el espiritu de conjunto de su trabajo
rebasa ampliamente el estrecho marco de un estudio his-
térico. Benjamin interpreta el barroco y el romanticismo

103 [bid., p. 170.
104 Ibidem.
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partiendo de las necesidades de concepcién del mundo y
artisticas de nuestro presente™®. Las investigaciones sobre
el “genio alegérico” de Baudelaire le sirven de apoyo ar-
gumentativo a Lukics para esta tesis, que encontraria un
todavia mds fuerte refuerzo en el andlisis de la importancia
de la alegoria en la constitucién del mundo moderno, tal y
como ella es reflejada de manera magistral en su Obra de
los pasajes™®. A partir de todo ello, encontramos fundamen-
to para leer la teoria benjaminiana de la alegoria desde el
objetivo de “poner de manifiesto el espiritu de la alegoria
en el vanguardismo moderno, tal y como inequivocamente
aparece en la prictica y en la teoria de éste™”. Para lograrlo,
se hard preciso liberar a la alegorfa de “su vieja naturaleza
vinculada a la religién cristiana, determinada con precisién

108

y hasta teolégicamente prescrita™® y mostrar, en cambio,
su “afinidad con una anarquia de la fantasia que es especi-
ficamente moderna, y con una descomposicién formal que
es también disolucién de la objetividad™. El cardcter frag-
mentario —la “desaparicién de la idea de totalidad”, ecribe
Lukdcs citando a Benjamin— y esta disolucién de la obje-
tividad serdn los dos rasgos que la alegoresis vanguardista
heredard de la practica alegorista barroca. Es obvio que, en
su defensa de un realismo organicista, Lukdcs acabard ha-
ciendo en su Estética la condena de esta forma alegérica
—a la que acusard de evasiva de la realidad y decorativista,
guiada por una “componente decisiva de su misién social:
producir un atractivo confort para la sociedad capitalista de

105 Gyorgy Lukdcs, Estética, vol iv., Barcelona, Grijalbo, 1967, p. 458.

106 Walter Benjamin, Paris, capital du XIX Siécle. Le livre des passa-
ges. Cerf, Paris, 1989. A este respecto, véase el excelente estudio de
Susan Buck-Morss, 7he dialectics of seeing, MIT Press, Cambridge,
1989.

107 Gyorgy Lukdcs, op. cit., p. 457.

108 lbid., p. 460.

109 Ibidem.



nuestros dias™. En cualquier caso, su andlisis iniciard una
comprension de la relacién de la vanguardia con el procedi-
miento alegérico insustituible. Ella serd referida, en primer
lugar al vaciamiento de la representacién que se cumple en
la alegoria, en el que Lukdcs reconoce “un presentimiento
fundamental de la problemdtica actual del arte: un arte que,
por un lado, debe expresar ante todo la absoluta trascen-
dencia y que renuncia por ello a su medio especifico; y por
otro, un arte encaminado a este medio propio y que, como
fiel expresién de un proceso de descomposicion y destruc-
cién de la realidad, estd encaminado a la autodisolucién™".
Para Lukdcs, “la aniquilacién de la realidad inmediata, de
la realidad sensible, es la esencia de la alegoria™. Aniquila-
cién de la realidad que sin duda se cumplird de modo dis-
tinto al de la alegoresis cldsica, y que ciertamente marcard
el tono del vanguardismo: “La vieja alegoria, determinada
por una trascendencia religiosa, tenfa la misién de humi-
llar la realidad terrena, contrapuesta a la ultramundana o
celeste, hasta la plena nulidad; pero hemos podido obser-
var —siguiendo en ello a Benjamin— que ya en el barroco
actuaban tendencias que llevaban a un completo vaciado
del contenido trascendente, y esas tendencias consiguen
—gracias a la mediacién de determinadas corrientes romén-
ticas— su culminacién en el arte actual™. Lukdcs reco-
noce en ello un “nihilismo estético” al que presenta como
“fundamento del nuevo tipo de conformacién alegdrica™.
Analizando las obras de Broch, Benn o Joyce, viene a mos-
trar como “la Nada es el objeto de la alegoria contempori-
nea”™. Y reconoce que en este ser la Nada misma el objeto

1o [bid., p. 474.

1 Gyorgy Lukdcs, “Los principios ideolégicos del vanguardismo”, en
Significacion actual del realismo critico, Era, Mexico, 1963, p. 52.

112 Gyorgy Lukdcs, Estética, op. cit., p. 468.

113 lbidem.
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de la alegoresis contempordnea la obra de vanguardia sigue
ya el rastro de la barroca, pues ya en ella, y como escribia
Benjamin: “la alegoria sale vacia. El mal que ella albergaba
como profundidad permanente existe sélo en ella, es pura y
exclusivamente alegoria, significa algo diverso de lo que es.
Y significa precisamente el no-ser de lo que representa™.
De ahi que pueda afirmarse que ella, la alegoria, es precisa-
mente “el Gnico y tremendo divertissement que se permite
el melancélico™.

No seria licito pretender que el problema de la alegoria es
totalmente obviado en la ontologfa estética heideggeriana, y
ello por una doble razén. En primer lugar, por la centralidad
que, en su andlisis del origen de la obra de arte, ocupa la
definicién ontolédgica de ésta: precisamente en términos de
alegorfa. En segundo lugar —y de una forma al mismo tiem-
po mds anecddtica y mds rigurosa, mds cenida a un concepto
restrictivo (o al menos no tan general que bajo él pueda caber
toda forma artistica) de lo alegérico-, por la sugerente elec-
cién, aparentemente inocente, de los ejemplos a través de los
que se embarca en el andlisis de la obra de arte. Avancemos
por partes, explorando ambos aspectos en el texto que los
desarrolla, £/ Origen de la Obra de Arte™.

En cuanto a la definicién, bien conocida, Heidegger llega
a ella a través de la contraposicién de la obra a la mera cosa,
alo “césico” de ésta. A Heidegger le interesa antes que nada
resaltar el cardcter césico también de la obra de arte —7el
cuadro cuelga en la pared como una escopeta de caza o un
sombrero. Una pintura, por ejemplo, la de Van Gogh que
representa un par de zapatos de campesino, vaga de una ex-

116 Walter Benjamin, citado por Lukdcs en /bid., p. 464.

117 Gyorgy Lukdcs, lbidem.

118 Martin Heidegger, “El origen de la Obra de Arte” en Arte y Poesia,
FCE, México, 1985.



posicién a otra. Las obras son transportadas como el carbén
del Ruhr o como los troncos de drbol de la Selva Negra. Los
himnos de Hélderlin se empacaban durante la guerra en la
mochila como los instrumentos de limpia. Los cuartetos de
Beethoven yacen en los anaqueles de las editoriales como las
papas en la bodega. Todas las obras tienen este cardcter de
cosa™™. Pero inmediatamente se apresura a introducir la pre-
gunta por aquello que distingue a la obra de arte de la mera
cosa: “;Por qué la obra de arte encima de lo césico es ademds
algo otro?”*°. La ontologia de la obra de arte que Heidegger
propone en su ensayo se va a articular precisamente en torno
a ese “ser cdsico” de la obra que incluye al mismo tiempo su
ser “algo otro™ “la obra de arte es una cosa, pero a la que
se adhiere algo otro™. La forma en que esta “adherencia”
se resuelve dilucida la definicién mds genérica de obra de
arte que Heidegger propone, precisamente en favor de una
comprension alegérica del ser de la obra de arte. “La obra de
arte es en verdad una cosa, pero dice algo otro de lo que es
mera cosa, allo agorenei. La obra hace conocer abiertamente
lo otro, revela lo otro; es alegoria™.

La universalidad con que Heidegger atribuye a la obra de
arte un cardcter alegérico decide, al mismo tiempo, la impor-
tancia y la limitacién que esta idea ocupa en su pensamiento
estético. Bajo tal punto de vista ontoldgico, ciertamente, la
concesion indiferenciada a toda obra de un cardcter alegérico
se resuelve a costa de la peculiaridad significante que a tal
atribucién se concederia en otras aproximaciones. Asi, en la
ontologia heideggeriana ese “algo otro” que la obra dice, el
potencial alegérico que se superpone a su coseidad pura, aca-
ba por ser siempre un mensaje univoco: aletheia, la “verdad
del ser” “en la obra de arte se pone en operacién la verdad del

119 [bid., p. 40.
120 lbidem.

121 Jbid., p. 41.
122 lbid., p. 40.
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ente. El arte es el ponerse en operacién la verdad™. Verdad
que no puede ser sino “desocultacién del ente en cuanto tal.
La verdad es la verdad del ser™+. De tal manera que asi, en
la obra “no se trata de la reproduccién de los entes existentes,
sino al contrario de la reproduccién de la esencia general de
las cosas”.

En el esquema de la ontologia heideggeriana de la obra
de arte, en que ésta aparece como articulacion de “tierra” y
“mundo”, lo alegérico se refiere exclusivamente a un nivel de
revelacion, de desocultacion de la verdad del ser del ente que
se superpone como dictum de la obra afadido a su pura co-
seidad. Lo “algo otro” dicho por la obra se refiere asi a algo
“esencial” del ser. Nos encontramos, entonces, ante el nivel de
confusién de las dialécticas de alegoria y simbolo que, como
vimos, Benjamin denunciaba como fuente del error de com-
prensién de lo alegérico en toda la estética del romanticis-
mo. En Heidegger, esa confusion es explicita: ambos térmi-
nos son propuestos a renglén seguido y practicamente como
equivalentes, como sindénimos. En efecto, escribe Heidegger:
“La obra hace conocer abiertamente lo otro, revela lo otro; es
alegoria. Con la cosa confeccionada se junta algo distinto en
la obra de arte. Juntar se dice en griego symballein. La obra es
simbolo. Alegoria y simbolo son el marco de representaciones
dentro del cual se mueve hace tiempo la caracterizacién de
la obra de arte™>.

Parece claro que a Heidegger la diferenciacién entre ale-
gorfa y simbolo no le interesa fundamentalmente, puesto que
son en realidad los caracteres del simbolo los que pretende
para su ontologia de la obra de arte. Con todo, los ejem-
plos que para ilustrar su reflexién elige poseen un marcado
cardcter alegérico, desarrollan procedimientos enunciativos
propiamente alegéricos. Asi, el cuadro de Van Gogh de los

123 lbid., p. 68.
124 lbid., p. 122.
125 lbid., p. 41.



zapatos de una campesina —zapatos (que Derrida ha califica-
do irénicamente de “alucinégenos™*, aludiendo a lo mucho
que en ellos primero Heidegger y luego Schapiro™ llegaron
a creer ver) en que Heidegger reconoce, en metonimia o si-
nécdoque, la presencia de todo un “mundo” que ellos contie-
nen, del que ellos hablan. Igualmente, en su reflexién sobre
las ruinas de un templo griego —recuérdese la importancia
que Benjamin concedia a la ruina como figura alegérica por
excelencia: “las alegorias son en el reino del pensamiento lo
que las ruinas en el de las cosas™*— nuevamente insiste en
cémo ellas retienen la memoria, cémo hablan de un “mundo”
perdido: “Una obra arquitectdénica, como un templo griego,
no representa nada. (...) El templo abre un mundo y a la vez
lo vuelve sobre la tierra que de tal modo aparece ella misma
como el suelo nativo™. La obra “pertenece” al mismo tiem-
po a la “tierra”, como sustrato intimo del ser que pesa y se
dice en ella, pero también a un “mundo” “que se abre por
medio de ella™° y que en ella es enunciado, alegorizado. De
ello, de ese mundo del que la obra es memoria involuntaria o
sefa fragmentada, la obra es alegorfa —y aqui, precisamente
en los ejemplos escogidos no inocentemente por Heidegger,
si que lo es en sentido riguroso, suponiendo la dialéctica de
la fragmentacién alegérica que en la conceptualizacién ben-
jaminiana hemos reconocido.

De cualquier forma, hay que concluir que Heidegger sa-
crifica este cardcter singular de algunas obras de arte —que,
como prueba su eleccién de ejemplos, no deja de reconocer—
a su interés prioritario por llegar a elaborar una ontologia
general de ésta, lo que le lleva a enriquecer —pero también a

126 Jacques Derrida, op. cit., p. 324.

127 Meyer Schapiro, “The still-life as a Personal Object-A note on Hei-
degger and Van Gogh”, en Reach of mind: Essays in memory of Kurt
Goldstein, New York, Springer, 1968.

128 Walter Benjamin, op. ciz.

129 Martin Heidegger, op. cit., p. 153.

130 Ibidem.
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enrarecer— la dialéctica alegérica que ausculta en los ejem-
plos, maravillosamente elegidos desde ese punto de vista, con
la universalidad de la del simbolo, lo que a la postre diluye
su teoria de la alegoricidad de la obra de arte en un exceso
de generalidad en que la alegoria pierde todos sus rasgos pro-
pios, diferenciales. En efecto, decir que toda obra de arte es
alegorfa no es, a la postre, sino una forma de distraer valor
y potenciales de significancia segundos a una determinada y
bien diferenciada familia de procedimientos enunciativos, de
recursos estratégicos.

Dicho de otra manera, no es sino una forma de retener
el tradicional rechazo a lo alegérico en forma invertida, por
generalizacion, hasta su completo desdibujamiento.

Seguramente es dificil, con todo, encontrar detractor con-
tempordneo de la alegoria tan explicito y contundente como
Jorge Luis Borges. En un breve pero conocido ensayo, “De
las alegorias a las novelas™, no duda en calificarla de “error
estético™?. Mds adelante, la caracteriza de “injustificable™,
para, ain mds alld, desplegar contra ella un bombardeo in-
misericorde de ataques in crescendo: “sé que el arte alegérico
pareci6 una vez encantador (...) pero ahora es intolerable. Y
sentimos que, ademds de intolerable, es estdpido y frivolo™.

Lo cierto es, de cualquier manera, que a la bella viru-
lencia de la expresién no consigue en su ensayo acompafar
de una elaboracién argumental consistente. Borges —un es-
critor alegérico donde los haya— hace equivaler la alegoria
al simbolo de los conceptos abstractos y desarrolla su refu-
tacién como pura refutacién del realismo, del platonismo

131 Jorge Luis Borges, “De las Alegorias a las Novelas”, en Otras Inqui-
siciones, Alianza Editorial, Madrid, 198s.

132 [bid., p. 153.

133 lbidem.

134 lbid., p. 156.



de los universales y conceptos abstractos. Pretende que en
el supuesto progreso desde un arte alegérico al novelistico
resuena el eco de una batalla arrastrada desde los origenes
de la filosofia: una batalla que, incluso m4s alld, refiere no ya
como confrontacién entre ideas o concepciones genéricas del
mundo, sino entre dos tipos de sensibilidades —platénicas
frente a aristotélicas, realistas frente a nominalistas-, batalla
que se habria saldado definitivamente a favor de la segunda,
la nominalista.

Al margen del escaso rigor que, como interpretacion lige-
ra de una historia de las ideas, posee la tesis borgiana, hay dos
cosas en ella que llaman muy poderosamente la atencién. La
primera es lo muy paradéjico que resulta el que un escritor de
temple tan alegérico, como Borges sin duda lo es, se empene
tanto en refutar la validez de una forma enunciativa que, en
cambio, estd continuamente empleando en su propia escritu-
ra, cuyo cardcter pertinazmente abierto y alusivo a posibili-
dades no verificadas en la efectualidad literal del relato es un
recurso —una estrategia alegérica— en ella constante.

La segunda, ya mucho mds interesante para nosotros, se
refiere a la Gptica historicista bajo la cudl es negado el valor
a la alegoria. Borges admite que el arte alegérico pudo ser
valioso en el pasado —pero no en la actualidad. Cuando,
asi, le niega valor desde la suposicién de un progreso de los
lenguajes y las formas artisticas, estd negando la alegoria pre-
cisamente alli donde a ésta se le supone un potencial espe-
cifico: el de rescate —o redencién— de formas del pasado.
Toda alegoria, por principio, representa una restitucién por
asi decir “péstuma” de potenciales de sentido —y sorprende
esta denegacion en el autor de un “Pierre Menard, autor de
El Quijote”™— a formas que, por separacién de los contextos
que consitufan su mundo de significancias propio, le tenian
ya extraviado —disfrutaban al respecto una condicién de
ruinas. De esa manera, en el empleo de la alegoria el sentido
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directo es redoblado con un contenido de “memoria involun-
taria” retenido, por su pertenencia fragmentaria a un pasado
en ella —atin de esa forma insuficiente— restituido. Asi, la
alegoria niega —o cuando menos pone peligrosamente en
cuestién— el progreso, la historia de las formas como histo-
ria de los vencedores que en cada episodio de su hegemonia se
complacen en relatar las andanzas sélo de su progresar: ale-
goria y progreso se contraponen —y de ahi que cualesquiera
concepciones historicistas, en cuya articulacién la figura del
progreso ocupa un lugar central, orgdnico, rechacen y se es-
fuercen por expulsar de sus consentimientos la alegoria.

Si el primer gran frente de rechazo a la alegoria es, de esta
forma, todo historicismo, hay un segundo gran frente que es
igualmente invocado por Borges en su pequeno y anatema-
tizador ensayo —de ahi que, pese a su falta de rigor dltimo,
hayamos optado por referenciarlo como detractor maximo.
Se trata esta vez del rechazo que se le opone a la figura alegé-
rica desde el paradigma formalista.

La critica a la alegoria desde tal punto de vista es por Bor-
ges soportada en la critica a la alegoria de Benedetto Croce, a
cuya Estética Borges remite. Para Croce, en efecto, “la alego-
ria, supuesto simbolo, es arte que remeda la ciencia™. Mds
adelante, la califica despectivamente como “no un modo di-
recto de manifestacion espiritual, sino una suerte de escritura
o criptografia™®. Para, finalmente, sintetizar su rechazo en
los siguientes términos: “Croce no admite diferencia entre el
contenido y la forma. Esta es aquél y aquél es ésta. La alego-
ria le parece monstruosa porque aspira a cifrar en una forma
dos contenidos: el inmediato o literal y el figurado. Juzga que
esa manera de escribir comporta laboriosos enigmas™?.

Resulta obvio que para cualquier pretensién reductiva de
forma a contenido el dualismo de contenidos —si se quiere,

135 Ibid., p. 154.
136 Ibidem.
137 lbidem.



la excentricidad del sentido— propio de la alegoria repre-
senta una posibilidad no soportable. El rechazo que de ella
se produce en Croce tiene asi un cardcter programadtico, casi
dirfamos que epistemoldgico. Al igual que Benjamin hacia
con Schopenhauer —de quien por cierto retiene Croce la
imputacién de “escrituralidad” criptogréfica-, no podriamos
sino conceder que las alegaciones de Croce contra la alegoria
son plenamente certeras —y discrepar de él en la valoracién:
donde ¢él encuentra defecto y monstruosidad, reconocer sin
mds las potencias por excelencia vigentes de lo alegérico. A
saber, las del descentramiento del sentido en varias direccio-
nes —y admitir que el comportar enigmas pertenece a su
naturaleza, pero también a la de nuestro modo de habitar los
lenguajes, los despliegues de la forma.

Quizds sea un cierto criterio de verificabilidad, toda una
concepcién de la biunivocidad de las relaciones lenguaje/
mundo ligada a una nocién de verdad, en dltima instancia,
la que en ella, en la alegoria, entre en quiebra. La Estética de
Croce, ligada a esa vocacién reductiva que pretende proscri-
bir la complejidad asociada a la alegoria —que define como
“unién intrinseca, acoplamiento convencional y arbitrario,
de dos hechos espirituales, de un concpeto y una imagen,
haciendo de suerte que la imagen ha de representar aquél
concepto™® y de la que, asegura, “todos conocen sus enor-
mes dificultades y su cardcter frio y antiartistico™, repug-
na entonces su inaprehensibilidad, su indecidibilidad. Y, asi,
se orienta a la defensa de una superacién del dualismo de
sentidos propio de lo alegérico, a partir de la postulacién
de una “necesidad de resolucién del dualismo alegdrico™.
Sélo desde tal postulacién puede sostenerse el supuesto de
reductividad de forma y contenido que en ella se persigue, el
objetivo, que es en realidad presupuesto epistemoldgico, de

138 Benedetto Croce, Estética, Espasa-Calpe, Madrid, 1979, p. 31.
139 lbidem.
140 Ibidem.
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que uno quepa “disuelto” en la otra; de que, como el pro-
pio Croce enuncia retomando a Vischer, “la idea se disuelva
completamente en la representaciéon™*.

Es esa completud, esa clausura de la representacién, la que
la alegoria revela imposible, inasequible, mostrando al mis-
mo tiempo la insuficiencia de la representacién y el exceso
inabarcable que en ella pone la interminable productividad
del sentido que rige en el espacio transformacional de todo
lenguaje, de todo sistema articulado de las formas.

Bajo el peso de la alegoria, entonces, sucumben por igual
los paradigmas formalistas e historicistas, cuya insuficiencia
ella pone a la luz. En l6gica reciprocidad, son ellos y su hege-
monia indiscutida en los dos tltimos siglos la que ha funda-
mentado el extendido rechazo a la alegoria, su destierro a los
territorios de un pasado periclitado, del que sélo conceptua-
lizaciones como la benjaminiana —y pricticas enunciativas
generalizadas cuya estructura es ya preciso reconocer como
alegoricas, tales las de la vanguardia— habrian venido re-
cientemente a comenzar un rescate. Cuando menos eventual,
timido entre los prepotentes alardes de sistemas que querrian
congelar sus dominios, recubriendo todas sus grietas, extir-
pando y desterrando todo lo que les es ajeno, inasequible.

En su monumental Verdad y método, dedica Gadamer un
breve pero crucial capitulo al andlisis “panordmico” de la
“historia de los conceptos de simbolo y alegoria, cuya rela-
cién interna se ha ido alterando a lo largo de la edad mo-
derna™#. Intenta mostrar en él cémo “la oposicidn artistica,
para nosotros tan natural, entre alegoria y simbolo es s6lo
resultado del desarrollo filoséfico de los dos tltimos siglos™#.

141 Ibidem.

142 Hans-Georg Gadamer, Verdad y Método, Sigueme, Salamanca,
1984, p. 109.

143 Ibidem.



Para ello, empieza por poner de manifiesto cémo tanto en
Wincklemann como en toda la literatura estética del xvrii,
“ambos conceptos se emplean como sindénimos™+*. Muestra
que los dos conceptos comparten la misma significacién
—7en ambos se designa algo cuyo sentido no consiste en su
mera manifestacién, en su aspecto o sonido, sino en un sig-
nificado que estd puesto mds alld de ellas mismas™*¥— pero
perteneciendo a “distintas esferas”. Mientras que el simbolo
posee un trasfondo metafisico sostenido por cuanto en él “se
reconocen los miembros de una comunidad™¢, la alegoria
es una “figura retérica o hermenéutica™ util “siempre que
parezca mds adecuado hacer rodeos o utilizar expresiones
indirectas™.

Mis adelante, cifra en la “interesante expansién” del con-
cepto de alegoria “desde el momento en que se designa no
s6lo una figura de diccién y un sentido de la interpretacién
(sensus allegorycus) sino también representaciones de concep-
tos abstractos a través de imdgenes en el arte™® —es decir,
cuando se produce la traslacién del concepto de alegoria des-
de la esfera de lo lingiiistico a la de las artes plasticas— el
origen de una oposicién de los valores de significacién que
los concpetos de alegoria y simbolo. “La referencia retérica
del concepto de alegoria sigue siendo operante en este desa-
rrollo de su significado en cuanto que no supone una especie
de parentesco metafisico originario como el que conviene al
simbolo, sino sélo una asignacién fundada por convencién
y por fijacién dogmadtica™°. Merced a su conservacion, lo
simbélico —como “interna y esencialmente significativo”™—
acaba oponiéndose a lo alegérico y su “significacién externa y

144 Ibidem.
145 [bid., p. 110.
146 ITbhidem.
147 Ibidem.
148 Ibid., p. 111.
149 lbid., p. 112.
150 Ibidem.
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artificial™'. Gadamer es absolutamente claro en su diagnds-
tico de la causa profunda que conduce desde “la diferencia
de significados a la oposicién de valores™ la “influencia del
concepto de genio y de la subjetivizaciéon de la expresiéon™.

A partir de ese punto, Gadamer recorre paralelamente el as-
censo y favorecimiento del concepto de simbolo y la “deprecia-
cién de la alegoria” en relacién al concepto de genio. Mientras
que el simbolo, “cuya significacién estd en su manifestacién
misma, no se introduce en ella arbitrariamente™ y es, por
tanto, “lo caracteristico de la obra de arte, de la creacién del
genio™*, la alegoria “no es con toda seguridad cosa exclusiva
del genio™. Su conclusién es inequivoca: “la depreciacién de
la alegoria fue un interés dominante en el clasicismo alemdn,
consecuencia del deseo de liberar al arte de las cadenas del ra-
cionalismo y de destacar el concepto de genio™®. Segtin Gad-
amer, la alegoria “reposa sobre tradiciones muy firmes, y posee
siempre un significado determinado y reconocible que no se
opone a la comprensién racional en conceptos; todo lo contra-
rio, tanto el concepto como el asunto de la alegoria estdn estre-
chamente vinculados con la dogmadtica: con la racionalizacién
de lo mitico o con la interpretacién cristiana de la Escritura
hacia una doctrina unitaria, y finalmente con la reconciliacién
de la tradicién cristiana y la cultura antigua que subyace al
arte y la literatura de los nuevos pueblos y cuya dltima for-
ma mundial fue el barroco. La ruptura de esta tradicién fue
también el fin de la alegoria. En el momento en que la esencia
del arte se aparté de todo vinculo dogmadtico y pudo definirse
por la produccién inconsciente del genio, la alegoria tenia que
volverse estéticamente dudosa™".

151 Ibidem.
152 Ibidem.
153 Ibid., p. 116.
154 Ibidem.
155 lbid., p. 118.
156 Ibidem.
157 Ibidem.



Asi analizada panordmicamente la historia de los térmi-
nos alegorfa y simbolo, Gadamer plantea una “conclusién
objetiva™ “la firmeza de la oposicién conceptual entre el
simbolo y la alegoria pierde su vinculatividad en cuanto se
reconoce su relacién con la estética del genio y la vivencia.
El redescubrimiento del arte barroco y sobre todo el rescate
de la poesia barroca y la nueva investigacién de la ciencia
del arte han conducido ya a una especie de salvacién de la
honra de la alegoria™?®. La oposicién alegoria / simbolo y la
depreciacion de la primera en favor del segundo sucumbe a
la relativizacién del fundamento que lo sostenia, la esponta-
neidad simbolizadora del genio en una estética de la viven-
cia. “Hay que volver a relativizar la oposicién de simbolo y
alegoria, que bajo el prejuicio de la estética vivencial parecia
absoluta; tampoco ya la diferencia entre conciencia estética
y mitica podrd seguir valiendo como absoluta™’. Gadamer
encuentra entonces fundamento, en la misma rehabilitacién
de la alegoria en el arte actual, para la puesta en cuestién
de la “estética del genio”, tarea en la que persigue, a partir
de una critica de la conciencia estética, “la defensa de la ex-
periencia de verdad que se nos comunica en la obra de arte
contra una teorfa estética que se deja limitar por el concepto
de ciencia™.

Vemos asi la enorme trascendencia que para Gadamer po-
see la rehabilitacién en el arte contempordneo de la alegoria
—rehabilitacién que en el programa de Gadamer se produce
en todo caso de forma ambigua, en tanto se relativiza su opo-
sicién al concepto de simbolo, lo que a la postre termina por
restaurar una estética de la verdad cuyo modelo profundo
es éste ultimo, como unién esencial de de signo y significa-
do— desde el punto de vista de su proyecto hermenéutico y
el arranque que éste toma en la experiencia de la obra de arte

158 Ibid., p. 119.
159 lbid., p. 120.
160 lbid., p. 25.
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reconocida como modelo de “experiencia de la verdad”. Atn
cuando la proximidad a Benjamin —al que sélo menciona,
como corrigiendo un imperdonable olvido, en el prélogo a la
segunda edicidn, para atribuirle paternidad en el proceso de
rehabilitacién de la alegoria™®— es escasa, Gadamer sin em-
bargo cifra el origen de la depreciacién de la alegoria, al igual
que aquél, en la puesta en centralidad del sujeto en la estética
ilustrada y romdntica, reconociendo como Benjamin en la
rehabilitacién de la alegoria el principio que posibilita “una
revision fundamental de los conceptos estéticos de base™.
En ella apoya de hecho el proyecto que prologaria con un
hermoso —si bien no poco intranquilizador— interrogante:
“si la ciencia crece hasta la total tecnocracia y concita asi la
“noche mundial” del olvido del ser, el nihilismo predicho por
Nietzsche, ;estd uno todavia autorizado a seguir mirando los
tltimos resplandores del sol que se ha puesto en el atardecer,
en vez de volverse y empezar a escudrinar los primeros atis-
bos de su retorno?™®.

Lo que en Gadamer se expresa en términos de “rehabilitacién”
de lo alegérico en las producciones del arte contemporineo,
empieza a ser recientemente recorrido y reconocido como
“certeza de destino” o “suerte inevitable” para el pensamiento
contempordneo, en toda una serie de autores actuales —ha-
bitantes mds o menos limitrofes de la provincia heideggeria-
na que Gadamer habria, al decir de Habermas, “urbanizado”.
Autores bien diversos —como Gianni Vattimo, Massimo
Cacciari o Gilles Deleuze-, pero que, desde distintos pun-

161 “La rehabilitacién de la alegoria que aparece en este contexto empe-
z6 hace ya algunos decenios con el importante libro de W. Benja-
min, Der Ursprung des deutschen Trauerspiel, 192777, concede en nota
del prélogo a la segunda edicién, op. cit., p. 13.

162 [bid., p. 120.

163 [bid., p. 21.



tos de vista, vienen coincidiendo en detectar y analizar el
“cardcter necesariamente alegérico del pensamiento™®. Mds
alld, pues, del mero reconocimiento en la “rehabilitacién” de
lo alegérico de una “sena de identidad” epocal, digamos, en
estos autores se dd el reconocimiento de la estructura enun-
ciativa alegérica como forma y limite del pensamiento mis-
mo, como matriz misma del discurso —y serfa entonces el
reconocimiento de su inevitabilidad lo que ya caracterizaria
a nuestra época.

Muy brevemente recorreremos tres de los lugares en que
ese reconocimiento se produce, tal y como son analizados
por los tres autores mencionados. Teniendo en cuenta que el
descubrimiento de un “destino en lo alegérico” que cada uno
de los tres liga a una raiz diversa nos interesa aqui s6lo por
cuanto ello aporta pistas utiles para el levantamiento de una
genealogia abstracta del reconocimiento contempordneo del
cardcter alegérico del pensamiento y las formas enunciativas
—y no tanto por lo que cada uno de los autores aporta al
andlisis sistemdtico de los caractéres y dindmicas de la forma
enunciativa alegérica.

En Gianni Vattimo, el reconocimiento de esa necesidad de lo
alegérico —el hallazgo de su inevitabilidad— es vinculado a
la reflexién nietzscheana y a sus intentos de enunciar —en el
Zaratustra, sobre todo— el pensamiento que corresponderia
al “espiritu libre™”. Segiin Vattimo, si la expresién del Zara-
tustra se resuelve inevitablemente en impulso alegérico, ello es
debido a la “situacién ambigua en la que [el pensamiento nie-
tzscheano] se encuentra en relacién al hombre nuevo y a la po-

sibilidad de realizarlo a partir del hombre de la metafisica™.

164 Gianni Vattimo, E/ sujeto y la mdscara, Ed. Peninsula, Barcelona
1989, p. 333.

165 Ibid., p. 163.

166 Ihidem.

EL PRIMADO DE LA ALEGOR{A EN EL ARTE CONTEMPORANEO



NoOLI ME LEGERE

o\
(@)

La inevitabilidad del enunciado alegérico del pensamien-
to contempordneo hay que buscarla, asi, en relacién con el
cumplimiento efectivo del nihilismo europeo y la dificultad
de efectuar, desde ese cumplimiento, el programa del nihi-
lismo activo. Lo alegérico se impone, asi, “porque estamos
en un mundo donde, adn habiéndose roto las cadenas de los
errores morales, religiosos, metafisicos, (que tienen su lado
positivo en cuanto es justamente en esa rotura donde se pre-
para la liberacién de lo simbélico con la cual nace el espiritu
libre), el hombre estd todavia aquejado de la enfermedad de
las cadenas™. Dicho de otra manera, porque estando cum-
plida la crisis del valor que en la critica de los conceptos de la
metafisica se verifica, a través del avance del nihilismo, pre-
cisamente como “liberacién de lo simbélico”, no se perfila el
lugar o la forma de expresién que corresponderia al “espiritu
libre” sino en el recurso alegérico. Asi, la “forma” alegérica
del pensamiento —del ensayo nietzscheano— no es arbitra-
ria ni casual, sino que se impone como Unico recurso expre-
sivo capaz de formalizar un contenido radicalmente “otro”,
alternativo al modo simbdlico de la metafisica occidental. La
alegoria es inevitable, para el pensamiento que pretende la
enunciacién del espiritu libre, “porque ésta es todavia la épo-
ca de los individuos, un tiempo en el cual todavia el espiritu
libre es una excepcidn, y su mismo razonamiento, si no quiere
correr el riesgo de quedar englobado en el sistema de la ratio
moral-metafisica, debe presentarse como radicalmente hete-
rogéneo con respecto a ella hasta en el uso del lenguaje, en las
estructuras conceptuales, en su misma comprensibilidad ™.

Asi, “la solucién alegérica es al mismo tiempo solucién es-
tilistica y solucién del problema del superhombre en la Gnica
forma en que parece posible para Nietzsche y quizds también
para nosotros™®. Se dd, de esa manera, “coincidencia entre la

167 Ibidem.
168 Ibid., p. 164.
169 lbid., p. 166.



empresa estilistica de la escritura y la empresa de renovacién
a cuyo servicio quiere estar la obra: la dificultad para escribir
el Zaratustra es idéntica a la dificultad de “salir” realmente
de la metafisica y de producir un espiritu libre de la enferme-
dad de las cadenas™°.

El modo de expresion alegérico del pensamiento es eleva-
do por Vattimo, en estas reflexiones, al rango mdximo —en
cuanto tentativa de superacion de la metafisica. Resalta en él
la problematicidad en que se constituye, como efecto del “es-
fuerzo de sobrepasar la excepcionalidad de la experiencia del
espiritu libre, que es ese esfuerzo de construir una figura de
hombre que ya no sufre la enfermedad de las cadenas (el su-
perhombre)™”. Frente a ¢l, Vattimo mantiene una ambigiie-
dad fundamental: no se sabe si la alegoria es ya ese nuevo len-
guaje que corresponderia al “hombre nuevo” o sélo el recurso
al que estd condenada la voluntad de expresién del “espiritu
libre” bajo el imperio y la “perduracién de la enfermedad de
las cadenas™”*. Esa ambigiiedad es licidamente remitida, en
todo caso, a la imposibilidad con que el pensamiento nietzs-
cheano choca de resolver su proyecto abstracto de supera-
cién de la enfermedad de las cadenas y su incapacidad para
encontrarle férmula de concrecién histérica, al no acertar
a vincularle al “movimiento de liberacién del proletariado”.
Quizds la fuerza con la que sobre nuestro hoy planea su des-
aparicién —la de ese “movimiento de liberacién”™— moveria
a Vattimo a modificar el sentido de su ambigiiedad —qui-
z4s en direcciones atin mds pesimistas. Pero eso —que no le
resta un dpice de valor a la voluntad de encontrarle férmulas
de concrecién histérica al proyecto abstracto de superacién
de la enfermedad de las cadenas— seguramente excede el
marco de la reflexién propia de este estudio, al menos aqui.
Béstenos, por tanto, con la constatacién hasta aqui referi-

170 Ibidem.
171 lbid., p. 167.
172 [bid., p. 170.
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da de cémo en la alegoricidad del pensamiento nietzschea-
no Vattimo reconoce un destino, un limite, de las formas
enunciativas contempordneas, constituyendo de tal forma
esa constatacién no sélo una teoria del ensayo —en su for-
ma alegérica: problemdtica, oscura, parabélica, fragmentaria,
aforistica, ...— sino el fundamento genérico para una teoria
de las formas tensadas por la voluntad de expresién de un
mds alld del territorio anunciado en la crisis de la metafisica,
en el hundimiento de la ontoteologfa.

Deleuze refiere la alegoricidad de los nuevos lenguajes a la
permanencia en un territorio leibniziano —que él mismo
llega a caracterizar como Nuevo Barroco: “las soluciones ya
no pasan por los acordes. Pues las condiciones del problema
han cambiado: nuevo Barroco, neoleibnizianismo™?, o, mds
adelante: “Seguimos siendo leibnizianos aunque ya no sean
los acordes los que expresan nuestro mundo o nuestro tex-
to”7¢. Sin entrar a analizar aqui las diferencias que separan
aquel Barroco y la condicién actual de los lenguajes artisticos
—y la consiguiente diferenciacién de los usos de la alegoria
en el Barroco y en los lenguajes contempordneos de la van-
guardia-, nos referiremos tan sélo a la centralidad que, en su
conceptualizacién leibniziana del barroco, Deleuze atribuye
a la figura alegorica, reconociendo la importancia que en ella
posee la referencia benjaminiana: “con Walter Benjamin la
comprensién del Barroco da un paso decisivo, al demostrar
éste que la alegoria no era un simbolo fallido, una personifi-
cacién abstracta, sino una potencia de figuracién completa-
mente diferente de la del simbolo™7.

En efecto, mientras —segun Deleuze— el simbolo preten-

173 Gilles Deleuze, El pliegue. Leibniz y el barroco. Paidés, Barcelona,
1989, p. 175.

174 lbid., p. 177.

175 1bid., p. 161.



de combinar lo eterno y el instante en el “centro del mundo”,
“la alegoria descubre la naturaleza y la historia segtn el orden
del tiempo, convierte la naturaleza en historia y la historia en
naturaleza, en un mundo que ya no tiene centro™7¢. Mientras
que en el simbolo la relacién entre un concepto y su objeto es
elevada y puesta en relacién con una Idea, en la alegoria “el
propio objeto es ampliado segun toda una red de relaciones
naturales, él es el que desborda su marco para entrar en un
ciclo o una serie, y el concepto se encuentra cada vez mds con-
centrado, interiorizado, envuelto en una instancia que en el
limite podemos llamar “personal™ tal es el mundo en cono o
en cipula, cuya base, siempre en extension, ya no se relaciona
con un centro, sino que tiende hacia una punta o vértice™””.
La estructura de la alegoria se basa asi en el descentramien-
to del objeto respecto a si mismo, en su expansién sobre la
serie con la que constituye red, mundo. Pero esa expansiéon
—digamos, de sus potencias de significancia— es recobrada
y conducida sobre un punto, que Deleuze llama el concerro, la
figura de la agudeza sobre la que la forma barroca se resuelve
en ejercicio de ingenio, en conceptismo. El concetto es pensado
como vértice, como punto de vista: “El mundo, como cono,
hace coexistir, para las artes, la unidad interior més elevada
y la unidad de extensién mds amplia. Pues ésta nada serfa sin
aquélla. Hace ya algtin tiempo que se elabora la hipétesis de
un universo infinito, que ha perdido centro y también toda fi-
gura asignable; pero lo propio del barroco es volver a darle una
unidad, por proyeccién, que emana de un vértice como punto
de vista™®. El sujeto es de esta forma teorizado como puro lu-
gar de perspectiva, como mero momento monadolégico. Y asi,
no es extrano que Deleuze proponga como figura mayor de la
alegoria precisamente una anamorfosis en cono: “El concepto
deviene concetto, es una punta, porque estd plegado en el sujeto

176 Ibidem.
177 lbidem.
178 Ibid., p. 160.
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individual que recoge en si las diversas proposiciones, pero que
también las proyecta en las imdgenes del ciclo o de la serie™”.
El resultado es un “mundo en cono” que se presenta como
“alegoria de la alegoria: “en el centro, una anamorfosis cénica.
La frase “Omnis in unum” deviene entonces legible; esta frase
deformada es escrita por una figura alegérica que representa la
Pintura””®.

La forma “armonizada” en que este trabajo de la alego-
ria se resuelve en el Barroco por el efecto de convergencia
sobre el sujeto como vértice, como foco de perspectiva, es
exactamente lo que Deleuze reconoce extraviado en la forma
neobarroca del arte de vanguardia, habitada ya por una inar-
monia excéntrica en la que la convergencia monadolégica so-
bre el concetto alegdrico se dispersa en una inestabilidad al
mismo tiempo monadoldgica, “sin sujeto”. En ello se sitda la
diferencia de régimen que lo alegérico ostenta en uno y otro
momento de los lenguajes.

Con todo, es seguramente Massimo Cacciari quien analiza
de modo mds concreto esa evolucién de la forma alegérica
—siguiendo nuevamente la senda benjaminiana— desde su
original forma teoldgica en el seno del cristianismo hasta la
forma ya contempordnea —cuyo desarrollo reconoce a partir
del andlisis de la obra de Hoffmanstal-, pasando, como es
obvio, por la especificamente barroca, al hilo de la evolucién
misma de la forma del drama.

Para Cacciari, la forma cristiana de la alegoria estaria atin
vinculada al poder simbélico del logos, de tal manera que “alli
donde el cristiano habla de alegoria, entiende lo opuesto de la

l”181

alegoricidad del Trauerspie

. En efecto, “la alegoria cristiana
es fundamentalmente onto-teo-teleologia. Es interpretacién

179 Ibid., p. 162.
180 Ibidem.
181 Massimo Cacciari, Drama y duelo, Tecnos, Madrid, 1989, p. s2.



de la historia en cuanto escritura del Logos. (...) La alegoria
no permanece prisionera en la cdrcel de la letra, puesto que re-
conoce en el signo la encarnacién del Logos. (...) La alegoresis
establece de este modo relaciones simbdlicas: donde aparecen
multiples figuras, tipos, eventos, ve su unidad en el Logos™.
Por el contrario, “la alegorfa de la que habla Benjamin es la
alegoria cristiana naufragada, que ya no sabe remontar de los
signos al Logos: alegoria como exposicién de los signos, cons-
ciencia de su vanidad o remisién circular de unos signos a
otros™,

Dicho de otra manera, la alegoresis del Trauerspiel se
separa de la utopia cristiana que penetra al simbolo, como
apoteosis secularizada del Logos. Es la lectura romdntica del
Barroco la que ha impedido reconocer en él ese proceso de de-
marcacién de lo alegérico respecto al simbolo. En Benjamin,
sin embargo, esa ruptura radical es auscultada y enfatizada, y
asi se muestra que “la alegoria es esencialmente otra cosa que
el simbolo™®*. La alegoria naufraga en su “irredimibilidad ™
y “alli donde todo parecia poderse reducir al Unum Verbum
de la Kultur, hace irrupcién la “selva” de las alusiones, de los
ecos, de las remisiones: una infinidad de alegorias sin patria.
El simbolo de la Kultur se revela ilusorio, del mismo modo
que se revela quimérica la posibilidad de transformar en tra-
gedia esta selva de alegorias, puesto que en la tragedia no se
conduce la palabra al Logos, la escritura a la esencia™®®.

Entonces si la alegoria despega en su forma propia, defi-
nitivamente separada de la del simbolo, para evidenciar su
caricter de “signo, escritura, historia —pero historia secula-

rizada sin residuos, exposicién de los dolores del mundo™.

182 [bid., p. s3.
183 Ihidem.
184 [bid., p. ss.
185 Ibidem.
186 Ibid., p. 54.
187 Ibid., p. so.
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Puesto que, ciertamente, “si en el Trauerspiel “entra en es-
cena la historia, lo hace en cuanto escritura. La naturaleza
lleva escrito en la frente “historia™ con los caracteres de la
caducidad™. De esa manera, la alegoria muestra su relacién
al duelo, siendo al mismo tiempo “ex-sistencia, absoluta ex-
sitencia de los signos, de las escrituras —no apariencia que
remite a esencia”®— que “no tiene memoria™°. La alegoria
es “una figura del tiempo; estd indisolublemente ligada al
tiempo y a la muerte™".

La alegoresis se cumple entonces en un trasfondo radical-
mente secularizado en el que su origen teolégico-dogmatico
apunta a un horizonte ya teolégico-politico, en el que lo ale-
gérico se desenvolverd “como juego politico™”. De un lado,
la “irredimibilidad de lo alegérico”, la incertidumbre de la
alegorfa, su inseguridad. Del otro, “el problema de la norma,
de la institucidn, de la ley que intenta prevalecer sobre lo ale-
gbrico, que, vana como los signos y los dialectos de la alego-
ria, a pesar de ello debe dominarlos™?. El choque de ambos
aspectos, la inseguridad que destila la alegoria enfrentada a la
justificacién que la norma exige, determina la estructura del
Trauerspiel: “continuamente se repetird la universalidad de
lo alegérico contra la institucién y continuamente la norma
juridica reprimird esta selva de las alegorias. En este juego
consiste la esencia del Trauerspiel (...). Este es el conjunto, la
“selva” que pide la palabra en La Torre™-.

Y, mis alld de ello, en todo el modo de darse la forma ale-
gorica en nuestra contemporaneidad. Mérito de Cacciari es,
en todo caso, haber situado la “grandeza de Hofmannsthal en
haber dejado pasar la linea benjaminiana para que destruyese

188 [bid., p. s1.
189 Ibidem.
190 Ibid., p. 54.
191 [bid., p. so.
192 [bid., p. s5.
193 Ibidem.
194 Ibidem.



cualquier utopia residual™. La forma contempordnea que
en los lenguajes de vanguardia lo alegérico adoptard atraviesa
precisamente esa posteridad teoldgico-politica, la quiebra de
toda “utopia residual” de corte teoldgico-dogmatica.

Serd Peter Biirger quien desplace el andlisis benjaminiano de
la alegoria al de la obra “inorgdnica” contempordnea, para
consitutir a partir de ello el nicleo de una auténtica “teoria
de la vanguardia™®. Para Biirger, “la experiencia de Benja-
min en el contacto con las obras de vanguardia es lo que
le permite tanto el desarrollo de la categoria [de la alegoria]
como su aplicacién a la literatura del barroco, no al contra-
rio”™7. Desde su punto de vista, “se puede entender sin vio-
lencia el concepto de alegoria de Benjamin como una teoria
del arte de vanguardia (inorgdnico)™*.

En orden a filtrar aquellos rasgos y momentos que “derivan
de su aplicacién a la literatura barroca™?, Biirger procede a
una descomposicion del concepto de alegoria en un esquema
de cuatro momentos. En el primero, “lo alegérico arranca
un elemento a la totalidad del contexto vital, lo afsla, lo des-
poja de su funcién. La alegoria es, por tanto, esencialmente
un fragmento, en contraste con el simbolo orgdnico™. En
uno segundo, “lo alegérico crea sentido al reunir esos frag-
mentos aislados de la realidad. Se trata de un sentido dado,
que no resulta del contexto original de los fragmentos™. El
tercer elemento del proceso alegérico se refiere al cardcter

202

“melancélico” que su expresion representa para el artista

195 lbid., p. 54.

196 Deter Biirger, Teoria de la vanguardia, Peninsula, Barcelona, 1987.
197 [bid., p. 130.

198 Ibidem.
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Finalmente, el cuarto rasgo se refiere al sentido de la alegoria
para el receptor: ella habla de “la historia como decadencia”,
presenta la facies hippocratica de la historia™.

Biirger distingue los dos primeros momentos —que se
refieren al procedimiento alegérico, una categoria que a partir
de esa teorizacion se revelard fundamental para el andlisis de
la alegoria contempordnea-, como “conceptos de la produc-
cién y constitucién™** de la obra, de los dos segundos, que
se refieren a la “interpretacion [la cursiva es nuestra] de los
procesos de produccién y recepcién (melancolia en los pro-
ductores, visién pesimista de la historia en los receptores)™.
Es precisamente esta posibilidad de “distinguir en el plano
del analisis los aspectos de la produccién y del efecto estéti-
co” la que capacita al concepto de alegoria para constituirse
en “categoria central de una teorfa de las obras de arte de
vanguardia™®.

Por lo que se refiere al procedimiento de produccién, Biir-
ger diferencia las actitudes e intenciones del artista cldsico
frente al vanguardista. Mientras el primero maneja su ma-
terial como algo vivo, respetando su significado aparecido
en cada situacién concreta, para el vanguardista “el material
solo es material; su actividad no consiste principalmente en
otra cosa mds que en acabar con la “vida” de los materiales,
arrancdndolos del contexto donde realizan su funcién y reci-
ben su significado™”. Mientras el artista cldsico se enfrenta
al material como portador de significado, el artista vanguar-
dista se acerca a él como signo vacio, siendo su gesto el que
imprimird significado: “de este modo —anade— el clasicista
maneja su material como una totalidad, mientras que el van-
guardista separa el suyo de la totalidad de la vida, lo aisla, lo

203 Ibidem.
204 lbidem.
205 lbidem.
206 Ibidem.
207 Ibid., p. 133.



fragmenta™*. Consecuentemente, esta diversidad de modos
en cuanto al procedimiento reflejard asi mismo una diversi-
dad en cuanto a las intenciones respecto a la constitucién de
la obra. Mientras el artista cldsico “quiere dar con su obra un
retrato vivo de la totalidad”, el vanguardista “reiine fragmen-
tos con la intencién de fijar un sentido (con lo cual el sentido
podria ser muy bien la advertencia de que no hay un sentido).
La obra ya no es producida como un todo orgdnico, sino
montada [la cursiva es nuestra, nuevamente] sobre fragmen-
tos™. Este cardcter de montaje establecido a partir de una
previa fragmentacién se revelard entonces, para la teorfa de la
vanguardia biirgeriana, el rasgo y cardcter fundamental del
procedimiento alegérico.

Biirger encuentra mds dificultades para trasladar los ras-
gos interpretativos de la conceptualizacién benjaminiana de
la alegoria desde su aplicacién a una comprensién del drama
barroco a otra de la vanguardia. Con todo, encuentra ecos
de la expresién melancélica en el ennui surrealista —cuya
sensibilidad Benjamin no duda en elogiar como “dltima ins-
tantdnea de la inteligencia europea™°— vy, con todavia ma-
yor facilidad, una posibilidad de rastrear la interpretacién de
la alegoria en su recepcion como “expresién de angustia ante
una técnica y una estructura social que restringen gravemen-
te las posibilidades de accién de los individuos™". Aqui, “la
sociedad es reducida a la naturaleza™", y la “historia hecha
por los hombres se rebaja a historia natural™. La metrépolis
moderna “se experimenta como naturaleza enigmdtica” por
la que el artista de vanguardia “se mueve como el hombre
primitivo por la verdadera naturaleza: en busca de un sentido

208 Ibidem.

209 lbidem.

210 Walter Benjamin, “El surrealismo: dltima instantdnea de la inteli-
gencia europea”, en [luminaciones I, Taurus, Madrid, 1980.

211 Peter Biirger, op. cit., p. 135.

212 [bidem.

213 lbidem.
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que debe proceder de los hechos™*. Evidentemente, tiene lu-
gar un cambio de funcién significante en el uso de la alegoria,
que Biirger registra: “la devaluacién barroca del mundo en
favor de un mds alld se convierte, en la vanguardia, en una
afirmacién francamente entusiasta del mismo mundo, aun-
que (...) tal afirmacién es desgarrada, es una expresiéon de
angustia™®.

De cualquier manera, y el propio Biirger asi lo establece,
las “interpretaciones” del sentido contempordneo del proce-
dimiento alegérico serdn “menos importantes que los concep-
tos explicitados por los propios procedimientos™*. Aquellas
no pueden fijarse, sino tantearse ya en la aproximacion a las
obras concretas. Lo fundamental de la teorfa de la vanguar-
dia biirgeriana se desarrolla, en cambio, en el andlisis mismo
de tales procedimientos alegéricos, el principal de ellos el
montaje, como principios bdsicos de produccién de las obras
de arte “inorgdnicas’.

En Nuevas estrategias alegdricas”, propusimos situar en la
obra de Marcel Duchamp el “acontecimiento” por el que las
artes visuales iniciaron lo que podriamos describir como la
deconstruccién de su propia disciplina, aludiendo en paralelo
al acontecimiento que Derrida postula ocurrido en el terreno
de la escritura creativa como fundacional de la aventura por
la que un sistema hasta entonces dominado por la voz inicia
su auto-desmantelamiento. Para Derrida, “la salida del sis-
tema fono-logo-céntrico hacia una gramatologia no puede
proceder de un relativismo historicista incapaz de aprehender
y asumir la necesidad a que ha obedecido aquel sistema. Aqui

214 Ibidem.

215 Ihidem.

216 Ibidem.

217 Jose Luis Brea, “Releyendo el acto creativo”, en Nuevas Estrategias
alegdricas, Tecnos, Madrid, 1991.



no tiene sentido hablar de contingencia, de azar o de elec-
cién: el sometimiento de la escritura a partir de lo que empie-
za ahora a revelarse como un disfraz de ésta, es decir, a partir
de la voz como supuesta esencia natural del lenguaje, forma
parte del sistema —filoséfico, cientifico y técnico— que ha
dominado la historia occidental durante los tGltimos tres mi-
lenios. La “aventura” histérica de ese sistema habria sido la
del logos, cuya posibilidad se debe considerar ahora como
disfraz, represién y olvido de la escritura. [Y al decir] “ahora”
[nos referimos a] en el momento preciso en que esa escritura
[sometida] empieza a dejar ver su clausura o su finitud his-
torica, en el momento en que se anuncia una mutacién de la
historia de la escritura, las instancias que revelan o significan
esa mutacién apuntan, si no a una muerte del habla, si a una
nueva situacion de ésta dentro de una estructura de la que ya
no serd arconte”™.

Por nuestra parte, intentamos mostrar que también en el
campo de las artes visuales se habia producido una muta-
cién semejante, proponiendo situar el momento preciso en
que ella hizo aparicién en la historia de las artes visuales en
la obra de Marcel Duchamp. En ella reconocimos un “des-
plazamiento, precisamente, hacia lo escrizural —una dene-
gacion inaugural, por tanto, del orden logocéntrico (inclu-
so fonocéntrico podriamos decir, atendiendo a la anotacién
duchampiana que refiere la “insonoridad” de su propuesta,
su “inefabilidad” —hasta llegar a la definitiva liquidacién
de todo resto de “sentido” todavia retenido por la fantasia
“auditiva™) que domina y articula el espacio de la represen-
tacién en toda la estética occidental™”. Bajo nuestro punto
de vista, cabia, en esa medida, “parangonar la significacién

218 Patricio Pefalver, Desconstruccién, Montesinos, Barcelona, 1990, p.
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y envergadura del hallazgo duchampiano, en este punto, a la
del proyecto de deconstrucciéon de la metafisica occidental
como programa genérico orientado a la iluminacién de un
pensamiento no determinado a partir del escamoteo que en
su dominio instaura la palabra™.

Parece obvio que semejante posicién constituye una ten-
tativa de llevar el programa de la deconstruccién al campo
de las artes visuales con una proyeccién mucho mayor que
la que el propio Derrida —y hemos desarrollado el andlisis
de esta insuficiencia del acercamiento derridiano a las artes
visuales mds arriba— se consiente. Hemos valorado esta in-
suficiencia como resultado de una residual “ideologia estética”
en el pensamiento derridiano, que le predispone a aproxi-
marse a toda produccién pldstica como eficiente prictica gra-
matoldgica, esto es: situando las artes visuales directamente
en el territorio de la arqueoescritura, en el de “todos aquellos
sistemas de lenguaje, cultura y representacién que exceden a
la comprensién de la razén logocéntrica o de la “metafisica
de la presencia” occidental™. Bajo nuestro punto de vista,
al contrario, es preciso someter también la prictica de las
artes visuales a un proceso sistemdtico de riguroso desman-
telamiento, para revelar que también en su campo se produce
una estructuracion jerarquizada del sistema de la representa-
cién que es igualmente deudor de una metafisica de la pre-
sencia. Dicho de otra forma: que también la representacién
visual se encuentra sometida a una organizacién “logocéntri-
ca” —queremos decir: tal que en su contemplacién se incurre
en la ilusién de una presencia simultdnea y plena de la totali-
dad de su sentido— que es preciso someter a deconstruccidn.
Y ello no sélo en el andlisis critico —y en cuanto a los propios
discursos criticos-, sino también en cuanto a la propia préc-
tica. A nuestro modo de ver, esa via “gramatoldgica” se en-

220 lbidem.
221 Christopher Norris, “Deconstruccién, posmodernidad y artes vi-
suales”, en Luego 18-19, Facultad de BBAA, Barcelona, 1990, p. 29.



cuentra propiciada por el giro alegérico de las pricticas van-
guardistas —que disloca la predisposicién representacional y
simbdlica de las artes visuales. El anélisis gadameriano, en lo
que reconoce una “rehabilitacién” del arte alegérico ligada al
declive de la estética del genio, sienta las bases para la inicia-
cién de este proceso en el andlisis teérico critico. Y el andlisis
de las aportaciones duchampianas, cruciales en este sentido,
permite situar en un momento preciso de la historia de las
artes pldsticas el acontecimiento de una transformacién que,
obviamente, se desarrolla a lo largo de toda una constelacién
mucho mds amplia de trabajos, digamos los del arte de van-
guardia. Con todo, bajo nuestro punto de vista, “el corte que
el hallazgo duchampiano representa sitda precisamente el
esfuerzo por sentenciar la apertura de ese pensamiento en el
espacio estético, pldstico —y, precisamente, conduciéndolo
del lado de una especie de arqueoescritura, de grammatolo-
gia, en el que lenguaje e imagen se reenvian, en el que forma
y significancia se cruzan”, sentando de esa manera el lugar
en que “las categorias centrales de toda la estética occidental
[ligadas a una comprensién logocéntrica del campo visual]
se abocan a una crisis abierta, cediendo paso a esa especie
de cinemdtica del significante que el escribismo duchampiano,
presentado como nominalismo pictural™*, inaugura.

Tres grandes rasgos nos permitfan hacer esta atribucién inau-
gural, reconocible tanto el los textos tedrico-criticos de Du-
champ como en su misma obra. El primero de ellos se referia
al “definitivo inacabamiento” de la obra*?, en lo que a su pro-
duccién de sentido se refiere, previo a la participacién activa
del espectador. Encontrdbamos en ello anticipada la intucién
de una estética de la recepcién, para la que la comprensién de

222 Jose Luis Brea, op. cit., p. 27.
223 Recordemos que Duchamp describia su Gran Vidrio como “defini-
tivamente inacabado”.
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la experiencia artistica es inseparable de una toma en consi-
deracién de sus aspectos comunicativos e intersubjetivos. La
obra de arte no es tanto poiesis, produccién individual de un
genio que excede la historia y la tradicién, cuanto puesta en
juego de un efecto capaz de propiciar un proceso de aiscesis
que se consuma en una experiencia gregaria, de catharsis, en
el contexto de una dindmica de comunicacién intersubjetiva.
El principio que vino a sentenciar este cardcter como inhe-
rente al propio proceso creativo fue nitidamente establecido
por Marcel Duchamp en su célebre conferencia sobre el acto
creador. En ella, Duchamp afirmaba: “En definitiva, el acto
creador no es realizado sélo por el artista; el espectador pone
la obra en contacto con el mundo exterior, descifrando e in-
terpretando sus cualidades internas, y ahadiendo asi su con-
tribucién al acto creador™. El sentido de la obra se presenta
como inagotado, quedando su cumplimiento pleno aplazado
a la posteridad interminable de sus encuentros con el recep-
tor (sea este el discurso critico o el mismo espectador). Para
Duchamp, este incumplimiento “actual” —la ilusién de la
presencia— del sentido y su reserva para la posteridad del
proceso creativo —que abarca toda la historia de su recep-
cién futura— es un componente crucial, a partir del que la
obra es concebida no con los caracteres organicos del simbo-
lo —como unién esencial de signo y significado— sino con
los de la alegoria y la escritura —en el sentido en el que, en-
tonces si, puede afirmarse: “la obra de arte, como expresién
canénica de la escritura, representa paradigmdticamente la
idea de una huella que no puede consumarse definitivamente
ni en la interpretacién ni en la pretendida manifestacién de
que la obra es huella™>. La voluntad duchampiana de preser-
var esta potencia inagotada del sentido para su posthistoria se
manifiesta tanto en sus declaraciones como en la puesta en

224 Marcel Duchamp, “El proceso creativo”, en Duchamp del signo,
Gustavo Gili, Barcelona, 1978, p. 162.
225 Maurizio Ferraris, op. cit., p. 206.



juego de un complejo sistema de estrategias de recepcidn, tales
como por ejemplo la de prohibir (caso del Etant donées...)
la difusién de sus materiales de trabajo hasta cumplido un
amplio plazo de tiempo. Para Duchamp, y esto es lo cru-
cial, el cumplimiento del proceso creador no se realiza en
alguna imaginaria actualidad efectiva de la obra, sino en la
posteridad inagotable de su recepcién. Es bajo esta perspec-
tiva que puede entenderse, por ejemplo, su critica del peligro
del devenir la obra efecto de gusto: “)No se comprende que
el riesgo esencial es desembocar en una forma del gusto? Si
se interrumpe la produccién artistica —[y éste es sin duda el
sentido del “silencio duchampiano”, obviamente no sobreva-
lorado]— después de haber creado algo, ello se convierte en
cosa en si y se carga de potencia. Pero si se repite una y otra
vez, deviene objeto de gusto. El peligro es siempre complacer
al piblico mds inmediato, que te rodea, te acoge, te consagra
y te otorga éxito y .. el resto. Al contrario, puede que haga
falta esperar cincuenta o cien anos para tocar a tu verdadero

226

publico ... y es sélo él el que interesa’

Los otros dos rasgos que reconociamos en Duchamp, justi-
ficando nuestro reconocer en su obra el desplazamiento ra-
dical de la autocomprensién contempordnea de la prctica
artistica, que funda el giro por el que ésta se autocarga de
potencia grammatoldgica, aparecen estrechamente ligados a
esta postulacién de inacabamiento del hecho artistico en la
produccién misma de la obra —con lo que ésta deja de ser
pensable bajo los caracteres del simbolo.

El primero de esos rasgos se refiere a la inscripcién del acto
creativo en el espacio de la escritura. Son multiples las referen-
cias y declaraciones —aparte de los ejemplos de obra (como

226 James Johnson Sweeney, “Entrevista con Marcel Duchamp”, en
Marcel Duchamp, op. cit., p. 155.
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The, la primera realizada tras su llegada a Nueva York o Un
bruit secret) que podrian ofrecerse— de Duchamp en este sen-
tido. Tal vez la que mds nos interesa sea aquella recogida en su
Propos de 1934 por James Johnson Sweeney, en la que Duchamp
aseguraba: “Pensé que en tanto pintor era mejor estar influido
por un escritor mejor que por otro pintor** —refiriéndose,
precisamente, a la influencia que sobre €l ejerciera Raymond
Roussel (junto con Mallarmé y Brisset, los autores de su “bi-
blioteca ideal”). De él, en efecto, hereda un método composi-
tivo basado en la explotacién del automatismo productivo (de
sentido) que subyace a los juegos de deslizamiento del signifi-
cante, fruto del cual son los innumerables juegos de palabras
—cuya mejor taxonomia puede encontrarse en la introduccién
de Michel Sanouillet?®® a los textos de Rrose Selavy.

Sobre la importancia para él de estos juegos de palabras,
y a preguntas de Pierre Cabanne sobre cudl es, a su juicio, la
palabra mds poética, Duchamp responde:

“MD: No sé ... En todo caso, las palabras deformadas por su
sentido ...

PC: ;Los juegos de palabras?

MD: Si, los juegos de palabras. Las asonancias, las cosas de

ese estilo...”

En todo caso, serdn los respectivos capitulos de ambas cajas,
la blanca y la verde, dedicados precisamente a la hipotética
construccién de un lenguaje ideal —un lenguaje que funda-
ria su “pintura de precisién” como “belleza de indiferencia”
los que nos pondrén en la pista de lo que pretendemos mos-
trar. En el bien conocido pasaje de la Verde, Duchamp va

227 . Ibidem.

228 Michel Sanouillet. “Rrose & Cia: Introduccién”, en Marcel Du-
champ, op. cit., p. 128.

229 Pierre Cabanne, Conversaciones con Marcel Duchamp, Anagrama,
Barcelona, 1972.



a establecer las condiciones de produccién de su alfabeto a
través de una serie de pasos:

“Busqueda de “palabras primas” (divisibles sélamente por si
y por la unidad). Componer un signo esquemdtico capaz de
designar a esas palabras. Esos signos deberdn ser considera-
das las letras del nuevo alfabeto. Un alfabeto que no conven-
drd sino a la escritura [el énfasis es nuestro] del cuadro, muy

probablemente”.»°

En A linfinitif, el texto de la Caja Blanca, Duchamp insi-
te en proporcionar —bajo el epigrafe de Diccionario y At-
las— la guia para componer el alfabeto que le interesa. A
propésito de su “sonido” Duchamp puntualiza: “Sonido
de tal lengua; ;Es ella hablable? No™". Y bien, ;qué es un
lenguaje sin sonido, no hablable? Escritura en estado puro,
precisamente, arqueoescritura, grammatologia. El propio
Duchamp, en las mismas notas de la Caja Blanca, propone
referirse a ese nuevo lenguaje con el término de “Escribismo
iluminador”, aclarando que se trata de “una suerte de nomi-
nalismo pictural™.

Sin salir, todavia, de las propias notas duchampianas te-
nemos en la publicada con el nimero 185 (que citamos aqui
fragmentariamente) una valiosisima y extensa aclaracién del
significado que Duchamp atribuye a dicho término:

“Libera la palabra de la definicién de un sentido ideal. Toda-
via dos estadios:

11. Cada palabra conserva un sentido presente definido séla-
mente por la fantasia (auditiva, 2 menudo); la palabra aqui
conserva casi siempre su especie.

21. Nominalismo (literal) = no mds distincién de género/es-

230 “La caja verde”, en Marcel Duchamp, op. cit., pp. 35-81.
231 “En infinitivo (“Caja Blanca”)”, ibid, pp. 89-125.
232 Ibidem.
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pecie/ntimero entre las palabras. No mds adaptacién fisica
de las palabras concretas, nada de valor conceptual de las
abstractas. La palabra pierde incluso su valor musical. Es s6-
lamente “legible”. Legible a los ojos, y poco a poco adquiere
una forma de significacién pldstica; es una realidad sensorial,
una verdad pldstica del mismo grado que un trazo, que un

conjunto de trazos™?.

Todavia, Duchamp: “El alfabeto utilizado serd enteramente
nuevo, es decir, sin ninguna relacién con las letras latinas.
No serd ya fonético, sino sélamente visual; se le podrd com-
prender con los ojos, pero no se le podrd leer ni en silencio
ni en alta voz. El principio del alfabeto asi entendido serd
una “estenografia ideal”. Los signos, tan numerosos como sea
posible, serdn los elementos de agrupamientos destinados a
traducir la deformacién progresiva del fenémeno jeroglifico
convencional

Nos encontramos aqui frente a una propuesta abierta, es-
critural, gramatoldgica, que hace suyo un programa de de-
puracién del logocentrismo en el espacio de la representacién
de las artes visuales. LLa misma anotacién tltima, en su refe-
rencia a una deformacién progresiva del fenémeno jeroglifico,
nos conduce entonces al tercero de los rasgos que nos permi-
ten senalar en Duchamp este acontecimiento de un giro de
la propia prictica artistica en su autocomprension: su radical
toma de partido por una comprensién alegérica de la obra.

La suerte en que a partir de aqui se juega esa ruptura revolu-
cionaria de la tradicién artistica occidental, en beneficio de
un continuado esfuerzo por situarse en la dificultad de dar
expresién a un pensamiento del acontecimiento, de la dife-

233 Marcel Duchamp, Notas, Tecnos, Madrid, 1989.
234 Ibidem.



rencia ontolégica, es la de lo alegérico —y, con esto, situa-
mos el tercero de los rasgos que caracterizan la postulacién
crucial del hallazgo duchampiano.

En sus Notas sobre [’ inframince Duchamp propone como
definicién de éste (nota 16) la de “alegoria del olvido”. Mds
extensamente, en la nota 6 establece: “la alegoria, en general,
es una aplicacién de lo infraleve™”. La forma del procedi-
miento alegérico serd sentenciada asi como la figura general
de una estética del acontecimiento orientada a predisponer el
advenimiento de la diferencia ontoldgica en el espacio de lo
escritural. Asi, lo alegérico entra con Duchamp en escena no
ya como forma general de lo artistico —tal cual es pensado
por Heidegger— sino con el bagaje “selvdtico” que arrastra
de su origen barroco, tal y como Walter Benjamin lo indaga,
tal y como se le aparece en una fantasfa al mismo tiempo
aterradora y sublime al Baudelaire que recita su célebre “rous
pour moi devient allégorie”. Toda significancia es flotacién a
la deriva, destino de sentido infijable, todo lugar es virtual
asiento de indefinidos potenciales de significacién en perpe-
tua fuga. Bajo tal régimen deslizatorio del sentido, la tarea
del arte es definida en Duchamp —precisamente en el Pre-
facio de la Caja Verde: la nota que hace bisagra entre sus dos
mds grandes realizaciones, el Gran Vidrio y el Etant donées
...— por el objetivo de determinacién de “las condiciones de
Reposo instantdneo, o apariencia alegérica, de una sucesién
(un conjunto) de hechos diversos, que parecen necesitarse en-
tre si por leyes, para aislar el signo de la concordancia entre,
por un lado, ese Reposo (capaz de excentricidades innumera-
bles) y, por otro, una eleccién de las posibilidades legitimadas
por tales leyes, a las que esa misma eleccién da sentido™*.

Es esa potencial excentricidad de la apariencia alegérica
la que sanciona el valor solamente instantineo —intro-

235 Ibidem.
236 “La caja verde”, op. cit.
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ducir la expresién “extrarrdpido™, se recomienda el mismo
Duchamp mds abajo— del “signo de la concordancia” ais-
lado, puesto que los términos de la relacién que lo produce
se reenvian mutuamente definicién y legitimidad: las leyes
(el c6digo) que les otorga legitimidad y valor (significancia)
son en ese mismo acto puestas, estipuladas, construidas,
transformadas.

El lugar de acontecimiento del acto creativo es asi afron-
tado como espacio transformacional en el que las reglas son
elevadas por la misma actividad de sus usuarios: fuera, defi-
nitivamente, pues, de cualquier aproximacién simbdlica al
espacio de la representacién como lugar de constitucién de
una unién esencial de signo y significado, que la identidad a
si de la palabra postula, como ilusién de presencia plena.

Se comprende bien, entonces, la insistencia de Duchamp
en el papel del espectador. La escritura —Ila apariencia alegé-
rica— aportada por el creador no representa sino una figura
de reposo inestable, fugaz, una configuracién de sentido vo-
latil, un puro “coeficiente artistico” que, sin la intervencién
del receptor, nada llega a significar, a re-presentar. Es éste, en
efecto, el sentido radical de su nominalismo pictural: “Este
ser pldstico de la palabra (por nominalismo literal) se distin-
gue del ser pldstico de una forma cualquiera en tanto que el
conjunto de cadenas de palabras sin significacién reducidas
a nominalismo literal es independiente de la interpretacién.
Podemos entonces enunciar esas palabras o escribirlas, en un
orden cualquiera; el reproductor, a cada reproduccién, expo-
ne de nuevo, sin interpretacion, el conjunto de palabras —y
ya no expresa, en fin, una obra de arte™.

Que no hay, pues, fijabilidad del sentido, sino intertex-
tualidad, reutilizabilidad de los significantes a manos de los
potenciales (posteriores) usuarios activos —ya no mds meros
espectadores— es lo que en esta conceptualizacién alegérica

237 Notas, op. cit.



de la obra de arte se postula. El “otro” que la obra de arte
enuncia —allo agorenei, “algo otro es dicho, segtin la etimo-
logfa del término alegoria— es puesto, precisamente, por el
espectador —lector/escritor él mismo, en ultima instancia.
Aqui se asienta el estrecho nexo que una comprensién alegé-
rica de la obra posee, necesariamente, con una estética de la
recepcién —concebida en Gltima instancia ya como politica
de la interpretacién, ya como una ética de la comunicacién.

El cardcter inaugural que la obra y el pensamiento de
Marcel Duchamp posee de cara al acontecimiento de un
desplazamiento de la conceptualizacién contempordnea de
la obra de arte se ver4 reforzado, en todo caso, como veremos,
por su cardcter de precursor en el empleo de los, propiamente
dichos, procedimientos alegéricos caracteristicos de los len-
guajes de la vanguardia, en cuyo andlisis la teoria biirgeriana
y sus desarrollos recientes en la obra de algunos de los princi-
pales tedricos del posmodernismo, sobre todo Craig Owens
y Benjamin Buchloh, podrin servirnos de guia.

El camino hacia esa tematizacién contempordnea de la alego-
ria ha de pasar, en cualquier caso, por la obra de Paul de Man,
en la que el andlisis de la alegoria se realiza con el maximo
rigor en el contexto, ya referido, de un giro que reivindica
“la posibilidad de una retérica que no sea ya ni normativa ni
descriptiva, sino que plantee mds o menos abiertamente la
cuestién de la intencionalidad de las figuras retéricas™*. En
un capitulo afadido a la segunda edicién de Visidn y cegue-
ra, titulado la “retérica de la temporalidad”, de Man analiza
cémo “el mds o menos latente antagonismo del simbolo y la
alegoria habria ocupado un lugar central en la literatura y la
teorfa contempordneas™?. La primacia del simbolo, recono-

238 Paul de Man, Visidn y ceguera, op. cit., p. 209.
239 Patricio Penalver, op. cit., p. 167.
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cible en toda una tradicién de interpretaciones del romanti-
cismo que tiene su culminacién en la obra de Gadamer, “se
yergue en una interpretacion organicista del lenguaje como
armonia de signo y significado, y de significado y plenitud
de la experiencia o verdad. Frente a la unidad natural, orgi-
nica, de imagen y concepto, propia del simbolo, la alegoria
aparece desde esa perspectiva como conexién extrinseca y
“racionalista” del signo y el significado, o de la imagen y el
sentido™.

Paul de Man realiza un brillante trabajo de revisién de
la historia literaria a través del que logra mostrar que la in-
terpretacién simbolista del romanticismo —releyendo para
ello las concepciones de Coleridge, Wordsworth, Blake o
el mismo Schlegel— oculta la problematicidad con que la
cuestién de la alegoria es en él realmente planteada. Refiere
dicha problematicidad a la dialéctica entre sujeto y objeto,
para mostrar que ésta “se encuentra totalmente instalada en
las relaciones temporales que existen dentro de un sistema
de signos alegéricos. La dialéctica se ha convertido en un
conflicto entre un yo visto en su propia condicién auténtica-
mente temporal y una estrategia defensiva mediante la cual
el yo busca esconderse de ese autoconocimiento negativo. A
nivel de lenguaje, la afirmacién de la superioridad del simbo-
lo sobre la alegoria, tan frecuente durante el siglo x1x, es una
de las formas que asume esa obstinada automistificacion™*'.
Los caracteres que en su elucidacién de la alegoria saltan a la
vista, en cambio, se refieren a un complejo de “verdades que
salen a la luz hacia finales del siglo xv1ir™+ y se ha manteni-
do oculto bajo la mistificacién simbdlica, que ha conseguido
asegurar la “buena conciencia poética” operando como “velo
que cubre una luz que nadie quiere ver™*.

240 lbidem.

241 Paul de Man, op. cit., p. 230.
242 Ibidem.

243 Ibid., p. 231.



Muy esquemdticamente podriamos resumir estos carac-
teres en cuatro**. El primero se refiere a la distancia que en
la alegoria se d4 entre el significante y “aquello que éste por-
ta”#, a la negacién de la presunta inmediatez orgdnica que
como unién esencial de signo y significado se pretende en el
simbolo. El segundo, a la “acentuacién de la importancia de
la materialidad del texto frente a la inmaterialidad de las in-
tenciones de significacién” o a las “pretensiones globales que
quieran asigndrsele al texto desde afuera™. El tercero, al ca-
racter temporal de la alegoria. “El sentido del alegorismo es
el reconocimiento de una separacion de lenguaje y sustancia,
que remite a su vez al desvelamiento de una temporalidad
insuperable™. Para Paul de Man, “en el mundo del simbolo
serfa posible hacer que la imagen coincidiera con la sustancia,
puesto que la sustancia y su representacién no difieren en su
manera de ser (...). La relacién simbdlica que existe entre la
imagen y la sustancia es una relacién de simultaneidad, cuya
naturaleza es realmente de cardcter espacial, y en la que la
intervencién del tiempo es sélo contingente, mientras que
en el mundo de la alegoria el tiempo es la categoria origina-
ria constitutiva™#. Estamos aqui cerca, desde luego, de la
concepcion benjaminiana para la que la alegoria se reconoce
como expresion de la facies hipocrdtica de la historia, de la
contingencia y caducidad de la naturaleza —a la que el signo,
finalmente, no consigue resistir. El cuarto rasgo, por dltimo,
se refiere al cardcter reflexivo que conlleva la alegoria y a su
estructura metalingiiistica. La alegoria se convierte en una
“forma reflexiva de conocimiento que invade todas nuestras
reflexiones y todos nuestros ejercicios de lectura, reiterdndose

244 Seguimos en ello el ya mencionado trabajo de Carlos Thiebaut, op.
cit.

245 1bid., p. 8o.

246 Ibidem.

247 Patricio Penalver, op. cit., p. 167.

248 Paul de Man, op. cit., p. 229.
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cuando nos interrogamos reflexivamente qué es la significa-
cién o qué es la lectura, cuando leemos y pensamos qué nos
dice el texto y cé6mo nos lo dice™*. Bajo este rasgo, Paul de
Man muestra —sobre todo en Alegorias de la lectura— cémo
todo uso alegérico del lenguaje deja leer a su través la misma
alegoricidad de todo lenguaje, la “carencia de acceso privi-
legiado del lenguaje a lo ontolégico™°. Toda obra alegérica
es entonces, al mismo tiempo, ejercicio autorreflexivo, figura
metatextual, alegoria de la lectura misma entendida precisa-
mente como ilegibilidad radical, imposibilidad de agotar su
sentido en una lectura definitiva. Como es obvio, las conse-
cuencias tanto epistemoldgicas como ontoldgicas de la con-
ceptualizacién de Paul de Man —en particular en lo que se
refieren a la problemdtica posicién del sujeto empirico en su
relacién con su lugar en el texto— se apoya en este cuarto
rasgo fractal de la alegoria, que se hace “creciente al aplicarse
de manera reiterada en el proceso de lectura de un texto que
se reflere, a su vez, a otro texto™'. Que no hay un “afuera
del texto” al que éste pueda dar acceso —y la consiguiente
retoricidad de todo lenguaje— no es, desde luego, el menor
de todos ellos. Como tampoco lo es la puesta en evidencia
que en ello se realiza de que nada realmente en el lenguaje
resiste a la caducidad de la naturaleza, a su contingencia en
el tiempo —por lo que la alegorfa devuelve toda tentativa de
pensar una historia del hombre al seno de una historia natu-
ral en la que no puede retenerse, ciertamente, el pasado, sino
la memoria que la estructura misma de la alegoria restaura:
“si ha de haber alegoria, el signo alegérico tendrd siempre que
remitir a otro signo que lo precede; el significado que cons-
tituye al signo alegérico no consiste sino en la repeticién del
signo anterior con el que nunca puede coincidir, puesto que

249 Carlos Thiebaut, op.cit., p. 8o.
250 Ibidem.
251 Ibid., p. 81.



lo esencial de este signo es su pura anterioridad ™. Pero todo
esto nos conduce de nuevo hacia el nivel de las interpreta-
ciones de la alegoria, como sefialdbamos con Peter Biirger, y
conviene aqui quizds mantenernos en el nivel de sus estruc-
turas y procedimientos, para mostrar que ellas cobran carta
de naturaleza en las obras de arte de vanguardia —indepen-
dientemente de que entonces nos sea dado sostener que ellas
surgen del desvelamiento de la mistificacién que ha querido
sostener una concepcién simbdlica del lenguaje, y ligada a
ella una idea de la verdad y de la historia.

Son estos caracteres requeridos de verdad e historia los que,
a juicio de Craig Owens*, han impedido a la teoria y la
critica de arte del “modernismo” —la expresion, frecuente
en los andlisis anglosajones, se refiere sobre todo a la critica
formalista-, por sus exigencias de unidad de significado y or-
denacién histérica de los lenguajes, valorar la importancia de
la alegoria en el arte moderno: para él, la “supresion critica de
la alegoria es un legado de la teoria del arte romdntica here-
dada de modo acritico por el modernismo™*. Bajo su punto
de vista, sin embargo, se dan las condiciones tanto para co-
rregir ese error critico —lo que permitirfa una relectura del
arte de vanguardia capaz de reconocer el cardcter alegérico
como una constante de su prictica— como para elaborar
una teorfa fuerte del posmodernismo, desarrollada a partir
del reconocimiento de la constante presencia en él de un im-
pulso alegérico que, “sin lugar a dudas ha comenzado a re-
afirmarse en varios aspectos de la cultura contempordnea™s.

252 Paul de Man, 7bid., p. 229-230.

253 Craig owens, “El impulso alegérico. Hacia una teorfa del posmo-
dernismo”, en ATLANTICA, NUM. 1, Las Palmas de Gran Canaria,
Mayo 1991, pp.32-40.

254 Ibid., p. 36.

255 Ibid., p. 32.
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Asi propondra que, en efecto, el conjunto de procedimientos
caracteristicos de “el arte posmodernista puede identificarse
de hecho con un impulso tnico, coherente, que la critica se-
guird siendo incapaz de explicar mientras contintie pensando
en la alegoria como error estético™*. Se trata, obviamente,
del impulso alegérico, cuyos rasgos Craig Owens describird
a partir de la conceptualizacién benjaminiana.

Lo fundamental de la propuesta de Owens se refiere a su
esfuerzo para trasladar tal conceptualizacién del impulso ale-
gérico al andlisis de las artes visuales: “en lo que sigue, quiero
abordar este resurgimiento a través de su impacto tanto en la
préctica como en la critica de las artes visuales™”. Por lo que
se refiere al impacto de un impulso alegérico sobre la critica,
Owens es rotundo: “la alegoria es el modelo de toda critica™>*,
bien entendido que “alegoria no es hermenéutica; mds bien
anade otro significado a la imagen; (...) el significado alegé-
rico suplanta a otro anterior: es un suplemento™?. Para ello,
fija el origen de la alegoria “en el comentario y la exégesis™®
y reconoce en este “aspecto metatextual” el fundamento del
ataque moderno contra la interpretacién alegérica “como
interpretacién meramente anadida post facto a una obra™c.
Pero esta supuesta debilidad atacada por el modernismo es el
fundamento mismo de un programa de la critica para el que
la alegoria se convertiria en figura central, modelo general de
lectura —de “interpretacién” como desciframiento de suple-
mento, como “coproduccién” de un sentido desplazado. El
cardcter intertextualista de todo proceso de desciframiento
del sentido se pone asi en primer plano y, consecuentemente,
el cardcter alegérico del trabajo mismo de la critica salta a la

256 Ibidem.
257 1bid., p. 32.
258 [bid., p. 33.
259 Ibidem.
260 Ibidem.
261 Ibidem.



luz, como trabajo de intertextualidad. Para Owens, “en la es-
tructura alegdrica un texto se lee a través de otro, no importa
lo fragmentaria, intermitente o cadtica que sea su relacion; el
paradigma de la obra alegérica es asi el palimpsesto™.

Con todo, y mds alld de establecer el cardcter alegérico de
la critica, como lectura que produce un sentido suplementario,
que la misma estructura alegérica de la obra reclama, el ob-
jetivo principal de Owens es elucidar “lo que ocurre cuando
esta relacién tiene lugar dentro de las obras de arte, cuando
describe su estructura™®. Para ello analizari las estructuras,
técnicas y procedimientos —pues “la alegoria es una actitud
a la vez que una técnica, una percepcién a la vez que un
procedimiento™*— de las obras contempordneas, para es-
tablecer sus vinculos con la alegorfa. Owens establece —tras
haber sugerido el nombre de Duchamp como precedente, al
paso— cuatro principales.

El primero de estos vinculos se refiere al procedimiento
de apropiacién de las imdgenes alegéricas. Para Owens, los
artistas posmodernistas —menciona explicitamente a She-
rrie Levine, Troy Brauntuch y Robert Longo— “generan
imdgenes a través de la reproduccién de otras imdgenes™®.
En ello reconoce un impulso alegérico, pues, desde la idea
benjaminiana segtn la cual la alegoria funciona merced a
una estructura de repeticién diferida, “las imdgenes alegéri-
cas son imdgenes que han sido objeto de apropiacion: el ar-
tista alegérico no inventa las imdgenes sino que las confisca.
Reclama lo que es culturalmente significativo, lo plantea
como su intérprete. Y en sus manos la imagen dice otra
cosa (allos = otro + agorenei = hablar)™®. Mds adelante,
anade todavia: “las manipulaciones a las que estos artistas

262 Ibidem.
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someten esas imdgenes cumplen la funcién de vaciarlas de
su resonancia, de su significacién, de su autorizado derecho
al significado. (...) [tales imdgenes] profieren y difieren si-
multdneamente una promesa de significado; solicitan a la
vez que frustran nuestro deseo que que la imagen sea di-
rectamente transparente en su significacién. Como conse-
cuencia, parecen extrafiamente incompletas —fragmentos
o ruinas que deben ser descifradas. La alegoria se ve atraida
hacia lo fragmentario, lo imperfecto, lo incompleto —una
afinidad que halla su expresiéon mds global en la ruina, que
Benjamin vefa como el emblema alegérico por excelencia.
Aqui las obras del hombre se reabsorben en el paisaje; las
ruinas representan asi la historia como un proceso irrever-
sible de disolucién y decadencia™®.

Precisamente en tal reabsorcién del paisaje encuentra
Owens un segundo vinculo del arte contempordneo con la
alegoria, en las obras site specific, y en particular en la de
Robert Smithson. Para Owens, la especificidad del empla-
zamiento supone una “incrustacién” en el lugar fisico en
que nos encontramos, apareciendo como una “lectura del

™68, Este tipo de obra aspira, en su opinién,

emplazamiento
a una “monumentalidad prehistérica” y “su contenido, con
frecuencia, es mitico™. En funcién de todo ello, la obra site
specific, vendria a convertirse —adquiriendo el mismo cardc-
ter que la ruina poseeria en el arte barroco y romdntico— en
un “emblema de la transitoriedad, de lo efimero de todos los
fenémenos: es el memento mori del siglo xx™7°. La reflexién
sobre el hecho de que en muchos casos, a causa de su imper-
manencia, este tipo de obras sélo se conserve en fotografia
—caso, por ¢jemplo, de la célebre Spiral Jetty, durante anos
inundada bajo el Gran Lago Salado— le sirve a Owens para

267 1bid., p. 34.
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destacar el “potencial alegérico de la fotografia™. Este po-
tencial se debe al doble cardcter transitorio y fragmentario de
lo que la fotografia recoge. En ese sentido, la fotografia seria
alegdrica tanto por que ella representa “nuestro deseo de fijar
lo transitorio, lo efimero, en una imagen estable” cuanto por
que “lo que ofrece es s6lo un fragmento, y asi este afirma su
propia arbitrariedad y contingencia™”>.

La posibilidad que la misma fotografia ofrece, a través
del fotomontaje, de acumular estos fragmentos, conduce a
Owens a reconocer un tercer vinculo del arte contempora-
neo con la alegoria en lo que describe como sus “estrategias
de acumulacion™. El andlisis que Owens realiza le permite
reconocer esta estructura acumulativa tanto en las “obras pa-
ratdcticas compuestas por la simple colocacién de una cosa
sobre otra™*, como en aquellas en que se introduce una
estructura de secuencia, en particular las del minimalismo.
Para Owens, “esta proyeccién de la estructura como secuen-
cia recuerda el hecho de que, en la retérica, la alegoria se
define tradicionalmente como una metéfora individual in-
troducida en series continuas. Si se reformula esta definicién
en términos estructuralistas, entonces la alegoria se revela
como la proyeccién del eje metaférico del lenguaje sobre su
dimensién metonimica™?.

El cuarto de los rasgos de lo alegérico en que Owens reco-
noce un vinculo con el arte actual se refiere a “la reciprocidad
que la alegoria propone entre lo visual y lo verbal: las pala-
bras se tratan a menudo como fenémenos puramente visuales,
mientras que las imdgenes visuales se ofrecen como un texto
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escrito que ha de descifrarse™¢. Obviamente, los referentes
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artisticos mds inmediatos que Owens propone se encuentran
en la drbita del conceptualismo lingiiistico, mencionando de
forma expresa las obras de Robert Barry y Lawrence Wiener.
A través de ellas, en efecto, se hace patente la “naturaleza
esencialmente pictogramdtica de la obra alegérica; en la ale-
goria la imagen es un jeroglifico, un rebus —un escrito com-
puesto de imdgenes concretas’™””.

Lo esencial es en cualquier caso que, bajo el punto de
vista de Owens, este conjunto de rasgos que vinculan arte
actual con la alegoria —”la apropiacion, la especificidad del
emplazamiento, la acumulacién, la discursividad, la hibri-
dacidn, ... estas estrategias diversas caracterizan en buena
parte el arte del presente™”*— permite elaborar una teorfa
global del arte actual, posmodernista —”¢l arte posmo-
dernista puede identificarse de hecho con un impulso Gni-
c0™7°— a partir precisamente del reconocimiento de su ca-
racter alegérico. Con todo, Owens se cuida de advertir que
tal “reconocimiento” del cardcter alegérico como propio del
momento contempordneo no excluye la presencia de tales
rasgos en la obra moderna. Al contrario, recuerda cémo “la
perspicacia de Benjamin efectivamente sittia en el origen
del modernismo en las artes un impulso alegérico y sugiere
asi la posibilidad antes excluida de una lectura alternativa
de las obras modernas, una lectura en la que se reconocie-
ra totalmente su dimensién alegérica™®. De hecho, basta
considerar algunos ejemplos —Owens propone Baudelaire,
Manet o el collage mismo— para reconcer que “en la pric-
tica, al menos, el modernismo y la alegoria no son antité-
ticos”, y que “es sélo en la teorfa donde se ha reprimido el
impulso alegdrico™®. El resto del articulo de Craig Owens
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se orienta entonces a mostrar como “la vehemencia con que
la estética moderna —Ila estética formalista— denuesta el
suplemento alegérico” se explica porque ella “pone en tela
de juicio los fundamentos sobre los que se erige esa estética”.
Mostrando para ello que “la supresién de la alegoria es idén-
tica a la supresién de la escritura™? y su sometimiento al
habla, en el sentido en el que mds arriba hemos encontrado
este sometimiento analizado y subvertido por el proyecto
deconstructivo. Y recordando para ello que la alegoria, “ya
sea visual o verbal, es esencialmente una forma de texto es-
crito™¥; en efecto, y como Benjamin escribié, “de un golpe,
la profunda visién de la alegoria transforma las cosas y las
obras en escritura apasionada”.

La continuidad en el uso de procedimientos alegéricos entre
la tradicién moderna y las obras posmodernistas es anali-
zada con rigor y detalle por Benjamin H.D. Buchloh®. Su
andlisis del procedimiento alegérico parte nuevamente de la
conceptualizacién benjaminiana, pero presta mayor atencién
a los altimos desarrollos de ésta, que Benjamin extiende, mds
alld de su andlisis del drama barroco, y sobre todo en su tra-
bajo sobre Baudelaire, al estudio de las transformaciones de
la idea de arte en las sociedades modernas. Ello le permite
destacar con singular brillantez los aspectos politicos del uso
de procedimientos alegdricos —y, por extensién, establecer
una continuidad entre el arte de vanguardia y el posmoder-
nismo, propiciando una lectura de éste que revoca la tra-
dicional que tiende a contemplarlo en términos de ruptura
conservadurista.

282 Ibidem.

283 Ibidem.

284 - Benjamin H.D. Buchloh, “Allegorical procedures: appropiation
and montage in contemporary art”, ARTFORUM, Sept. 1982, pp. 38-
46.

97

EL PRIMADO DE LA ALEGOR{A EN EL ARTE CONTEMPORANEO



NoOLI ME LEGERE

\O
[e3)

Los dos procedimientos alegéricos que Buchloh destaca en
su andlisis son la apropiacién y el montaje. En los origenes del
uso de éste ultimo —que Buchloh remite a la obra de Grosz y
Heartfield, para luego extender a los surrealistas y constructi-
vistas— Buchloh reconoce la intencién de constituir una “po-
derosa arma de propaganda para la agitacién de masas™. La
potencia de la alegoria es aprovechada por su capacidad para
“expresar publicamente significados escondidos™*. Buchloh
recoge, para apoyar que ésta es la potencia buscada por los usos
vanguardistas de la alegorfa, una declaracién de Grosz en que
explica que el uso del fotomontaje les permitia a los dadaistas
berlineses “decir en imdgenes lo que habria sido prohibido por
los censores si lo hubiéramos dicho con palabras™. El cardcter
revolucionario entonces y la consiguiente utilidad para el agi-
tprop del procedimiento alegérico del montaje es reconocido
no sélo en la obra plastica de los dadaistas, surrealistas y pro-
ductivistas, sino también en la cinematografia de Eisenstein, el
teatro de Bertold Brecht o los escritos de Louis Aragon.

El segundo gran procedimiento alegérico que Buchloh
analiza se refiere a la apropiacién. El andlisis que hace de este
procedimiento atraviesa los altimos desarrollos de la teoria
benjaminiana en lo que ésta se apoya “en la critica de la fe-
tichizacién de la mercancia tal y como Marx la analiza™®.
Citando a Benjamin, Buchloh propone que “la transforma-
cién de los objetos en la alegoria estd superada en el mundo
de los objetos por la mercancia: los emblemas retornan como
mercancias™®. El procedimiento alegérico de la apropiacién
tendria entonces por objetivo una especie de redencién revo-
lucionaria del objeto. “La mentalidad alegérica se pone del
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lado del objeto y protesta contra su devaluacién al estatus
de mercancia, al devaluarlo una segunda vez en la prictica
alegérica. La repeticion del acto original de vaciamiento y
la nueva atribucién de significacién redime al objeto™°. El
procedimiento alegérico de apropiacién es referido asi por
Buchloh, bésicamente, a los objetos cosificados en su con-
versién a mercancias, y la naturaleza revolucionaria de este
proceso es nuevamente destacada en términos de salvacién
de esa fetichizacion por obra de la asignacion de significado
que tiene lugar en la prictica artistica alegérica.

Por supuesto, el modelo que Buchloh destaca como pre-
cursor de esta puesta en juego de un procedimiento ale-
gérico de apropiacién redentora del objeto de consumo lo
constituye el readymade duchampiano. Pero el esquema —
que en una sintesis global del procedimiento alegérico Bu-
chloh describe operacionalmente en los siguientes términos:
“apropiacién y vaciamiento de contenido, fragmentacién y
yuxtaposicién dialéctica de los fragmentos, y separacién de
significante y significado™"— le permite extender su reco-
nocimiento de un uso de apropiacién alegérica al pop —a
través de la obra de Jasper Johns, Robert Rauschenberg y
Andy Warhol— y a la secuencializacién y refutacién del
vinculo significante / significado en el minimalismo, con lo
que el modelo de andlisis se carga de fuerte potencia para
constituirse en una amplia teoria de la vanguardia que al-
canza a abarcar hasta las précticas artisticas mds recientes,
en las que Buchloh —de Sherrie Levine a Hans Haacke,
de Jenny Holzer a Martha Rosler— alcanza a reconocer el
desarrollo de procedimientos alegéricos de apropiacién y
montaje y consiguientes desarrollos de una concepcién re-
volucionaria de la prictica artistica. La negacién de la idea
de autoria, la confrontacién con el universo de la mercancia

290 Ibidem.
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y el cuestionamiento de la industria cultural en su ideold-
gica servidumbre a los intereses del capitalismo triunfante
disenan los ejes de este andlisis del posmodernismo critico
que ademds le permite a Buchloh refutar como neoconser-
vadurista el retorno a la pintura y al gestualismo subjetivis-
ta y neorromdntico del expresionismo alemdn y la transvan-
guardia. Gracias a ello logra elaborar una consistente teoria
de la vanguardia ni historicista ni formalista que, a través
del andlisis de procedimientos retéricos, puede permitirle
discriminar sobre las intenciones expresivas y valorar el ca-
rdcter revolucionario de las précticas artisticas.

Por nuestra parte, en Nuevas estrategias alegdricas, hemos in-
tentado sistematizar el andlisis de los procedimientos alegéri-
cos en los lenguajes artisticos de las vanguardias refiriéndolos
al marco de una estrategia general, que situamos en el orden
de la interposicién de un dispositivo de interrupcién de la
enunciacién®*. Tal interrupcién da cuenta de la dialéctica de
autocuestionamiento de la obra de arte de vanguardia y de
su asuncién de una condicién inorgdnica, fragmentaria. La
enunciacién cerrada, ilusa respecto a su capacidad de hacer
plenamente presente el sentido, se ve reemplazada por una 16-
gica escritural en la que la semiosis de la obra se autopresenta
Unicamente como envio y huella de una voluntad de sentido,
como presencia no agotada de una potencia de significancia.
Lejos de cualquier pretensién clausurada de organizar el va-
lor significante de la representacién, a la que responde una
economia orgdnica del signo, los lenguajes alegéricos de la
vanguardia se estructuran a partir de la interrupcién de la
cadena significante. Tal interrupcién, en efecto, viene a po-
ner en evidencia la inestabilidad semdntica del signo artistico
—constituyéndose en ello como paradigma general de toda

292 Jose Luis Brea, op. cit., p. 50.



figura de lenguaje-, la no inmediatez de la correspondencia
significante / significado pretendida por las estéticas del sim-
bolo. La quebradura e inorganicidad de la cadena significan-
te tiene en efecto por misién la de evidenciar la pérdida de
esa ilusién propia de la estética simbdlica, a favor de una
autocomprension alegérica de la obra de arte —que se asien-
ta asi en la autoafirmacion de ésta en un orden fragmentario,
inasequible a cualquier pretensién de totalizar su potencia
significante en una disposicién global, cerrada. De esta for-
ma, todo empleo alegérico de los lenguajes artisticos estd, an-
tes que nada, afirmando el propio cardcter alegérico de todo
uso de lenguaje. Toda escritura alegérica es asi, y antes que
ninguna otra cosa, alegoria de la escritura, de la lectura, del
discurso; toda alegoria es asi alegoria de alegoria, alegoria de
la misma condicién alegérica del uso de los lenguajes. A un
nivel metarretérico por tanto, en efecto, todo uso retérico
del lenguaje habla indirectamente y en primer lugar de la
misma retoricidad de todo lenguaje. De ahi que la interrup-
cién de la cadena significante, la introduccién en ella de una
escansion que quiebre su cadencia abriéndola en una bifur-
cacién de tiempos internos —que se corresponde con una
bifurcacién de sus potenciales significantes-, se aparece como
condicién necesaria de expresién del abandono de la ilusién
de la presencia plena del sentido. Mientras en la construccién
orgdnica de la obra la ilusién de esa presencia cobra cuerpo
en la clausura sistémica de la organizacién significante, en
la quebradura de dicha organizacién —cuyo resultado es la
inorganicidad del significante, su puesta en escena fragmen-
tada, interrupta— se expresa por el contrario su abandono, el
desplazamiento de la obra desde las pretensiones de una eco-
nomia de la representacién simbdlica a otra que se reconoce
refractaria a toda regulacion estable y cerrada.
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Los rasgos que, a partir de tal postulacién de una estrategia
general del procedimiento alegérico en la interrupcién de
la cadena significante, pueden destacdrse como propios del
empleo contempordneo de la alegoria pueden resumirse en
siete principales. El primero de ellos, la ya aludida fractali-
dad por la que toda alegorfa contempordnea se revela meta-
figural, autorreflexiva —en el sentido de que ella se hace eco
de su propia ilegibilidad radical, de su condicién alegérica.
La dialéctica negativa de la ontologia estética toma cuerpo
en esta estructuracién de la semiosis artistica. Un segundo
rasgo, ya extensamente analizado en referencia a Duchamp,
se refiere al cardcter escritural del signo artistico —en tanto
éste se quiere potencia de significancia y no produccion ce-
rrada de sentido, ilusa respecto a la plenitud “simultdnea” de
su presencia en la obra. Correlativo a este rasgo se aparece un
deslizamiento de la légica comunicativa de la obra hacia una
estética de la recepcién, de la lectura, en cuyo proceso abierto
se cumpliria el acto creativo. Un cuarto rasgo, todavia ligado
a la afirmacién del cardcter escritural del signo artistico, se
refiere al encuentro que visualidad y verbalidad experimen-
tan entonces en la superficie significante, remitiendo a un
orden de textualidad primordial en que imagen y palabra se
equivalen en una reduccién al grado cero de todo lenguaje,
de la materialidad del significante como espacio jeroglifico
(si hablamos de imdgenes) o pictogramdtico (si de palabras,
escrituras).

La carga de potencial significante de que los objetos del
mundo se revisten constituye un nuevo rasgo, estrechamen-
te ligado a un proceso de semiotizacién del mundo fuerte-
mente acentuado por la expansién del universo de los me-
dia en las sociedades contempordneas. La entronizacién de
la mercancia, como forma universalizada del valor de los
objetos en tales sociedades del consumo organizado desde
la iconosfera medidtica serd otra de las caracteristicas dis-



tintivas del uso contempordneo de la alegoria, rasgo que se
refleja en los desarrollos apropiacionistas del objeto encon-
trado y la imagen banal —y que alimentard la potencia del
hallazgo pop. Por tltimo, una referencia al reconocimiento
de una temporalidad inexorable en un orden de imperma-
nencias como regulador de toda economia de la significan-
cia —por el propio tiempo interno del signo alegérico, des-
garrado de su plenitud de sentido por su abertura diferida
a un proceso posterizado de lectura interminable— lo que
determina el cardcter melancélico del empleo alegérico de
los lenguajes.

Con ello entramos, en todo caso, en el campo de las in-
terpretaciones de los lenguajes contempordneos, un campo
en el que las atribuciones de significacién no puede hacer-
se sino extremando las cautelas y refiriéndonos ya a obras
concretas. Por nuestra parte, propusimos todavia alli algu-
nos de estos andlisis aplicados —referidos por ejemplo a la
melancolia en la obra de Andy Warhol, la estructura del
cinismo contempordneo, o el uso alegérico de las figuras
del dngel, el desierto o el éxtasis en el arte actual— pero
sin pretender en ningin caso establecer con ello una her-
menéutica universal de los significados de dichas obras. En
ese sentido, avanzamos en la direccién de una retérica in-
tencional senalada por Paul de Man, a través de una serie de
lecturas aplicadas que ni se pretendia cerrada ni exhaustiva,
obviamente. Esa direccién —como otra que se orienta al
estudio sistemdtico de las figuras retdricas (tales el cinismo,
la ironfa, la melancolia®, citando algunas de las sin duda
principales) propias del arte contempordineo— permanece
en todo caso inagotada y nos parece que su riqueza interpre-

293 Figuras que encontramos analizadas en diversos trabajos contem-
pordneos, entre los que nos permitimos destacar aqui el de Jose
Vicente Selma “Ironfa, cinismo y melancolfa: vértigos de la moder-
nidad” en La Casa caliente y seca, Quinzena de Arte de Montesquit
1992, Generalitat de Catalunya, Barcelona, 1994, pp. 89 —102.
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tativa se presenta sin duda como una de las vias mds fértiles
abiertas para la teorfa y la critica del arte contemporaneo.

La estructura semiética de la alegoria contempordnea se
presenta entonces como expresién y efecto de la condicién
oblicua, intertextual, de la significancia. Su ley vendria a
rezar: “Que todo texto sea leido a través de otro texto, que
toda imagen a través de otra imagen y —en la equivalua-
cién de ambos en la forma de una escritura primordial, ar-
queoescritura— que todo significante se vea elevado a ese
grado sé6lo por virtud de su potencial entrecruzamiento con
otros, por su potencia de entrecruzamiento, mds exacta-
mente, con otros >+,

La “actualizacién” de esa potencial oblicuidad —que
s6lo del lado del receptor se resolverd, y atin alli nunca defi-
nitivamente— en que consistird el trabajo del arte (“como
trabajo transformacional de interaccién comunicativa que
tiene lugar en un espacio intersubjetivo no cerrado, recha-
zando tanto las concepciones de las estéticas semdnticas

—de la “representacién”, del contenido— como las de las
sintdcticas —de la “forma”, de la estructura del mismo
objeto™) depende por tanto, en primera instancia, del
cumplimiento cautelar de la interrupcién de la secuencia
significante. Esa interrupcién es el objetivo de los proce-
dimientos alegéricos, cuyas formas podemos estructurar
en tres modos principales, asociados a las tres operaciones
principales que pueden darse en el orden del significante.
A saber, la condensacién, el desplazamiento y la sustrac-
cién —que se corresponderian con las tres operaciones 16-
gicas principales: adicién, equivalencia y negacién. Cada
uno de estos tres modos viene a su vez asociado a una

294 Jose Luis Brea, op. cit., p. 48.
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familia de estrategias enunciativas alegéricas —lo que nos
permite entonces establecer un cuadro general de las for-
mas productivas de la enunciacién propia de los lenguajes
de la vanguardia, como tales lenguajes alegéricos.

La primera de esas tres familias, que desarrolla el proce-
dimiento alegérico de la condensacién, estd constituida por
aquellas estrategias enunciativas que desarrollan un proceso
de yuxtaposicién. La acumulacién de fragmentos discursi-
vos pertenecientes a distintas cadenas significantes —dando
lugar a formas de la vanguardia como el montaje o el colla-
ge— constituye asi una primera subfamilia, dentro de la cual
la yuxtaposicién de elementos visuales (imdgenes) con for-
mas discursivas, textuales, constituye una variante de singu-
lar importancia en el arte reciente. La secuencializacién —la
seriacién, como acumulacién ordenada de objetos aparente-
mente idénticos— puede aparecer como una segunda subfa-
milia y la espacializacién, como representacién en un orden
de sincronias del desplazamiento de lo diferencial, aparece,
finalmente, como el tercer gran bloque de esta primera fami-
lia de estrategias alegéricas.

La segunda especie general de estrategias alegéricas, que
desarrolla el procedimiento enunciativo del desplazamiento,
es la de la apropiacién. La forma clésica del arte de vanguar-
dia que vale como paradigma de estas estrategias puede ser
la del objet trouvée, y el episodio fundamental que abre su
desarrollo contempordneo estaria puesto por el readymade
duchampiano. Es en todo caso “el cruce de la tradicién por
él inaugurada —en su convergencia originaria con la del ob-
jeto surrealista— con la del pop, el que ha abonado el rico
terreno en que esta segunda familia despliega su rizoma™
contempordneo. La semiotizacién del sistema de los obje-
tos —en su reduccion a la forma generalizada de la mercan-
cia— y la iconizacién del mundo contempordneo desde la

296 Ibid., p. 54-55.

105

EL PRIMADO DE LA ALEGOR{A EN EL ARTE CONTEMPORANEO



NoOLI ME LEGERE

106

esfera massmedidtica potencian la fuerza alegérica que posee
este procedimiento que se desarrolla a partir de la extrac-
cién y recolocacién en otro espacio enunciativo del efecto
significante. La repeticién desplazada —como esquema bi-
sico de un ejercicio de duplicaciéon diferida— constituye el
modelo general de este procedimiento, en el que la fotografia
—como sistema de extraccién de un fragmento para reponer-
lo en otro orden sistémico— constituye un uso bdsico. Los
distintos subgrupos de esta familia estardn asi constituidos
por las formas diversas de apropiacién: apropiacién de objeto,
fragmentacién y apropiacién de imagen (mediante el uso de
la fotografia o la imagen preexistente), apropiacion de un ele-
mento discursivo (escritural), relectura (reescritura) del lugar
en las obras site specific, etc. Entre ellos, la apropiacién de
una obra de arte preexistente —y es de destacar la insistencia
en este procedimiento alegérico en las formas artisticas mds
recientes— constituye un caso singular de particular impor-
tancia por el subrayado de la significacién alegérica del arte
que supone.

Finalmente, la tercera gran familia desarrolla estrategias
de suspensién de la enunciacién —a través de un procedi-
miento alegérico de autonegacién, de suspension de la re-
presentacién. La forma cldsica de este tipo de estrategias
atravesaria el silencio enunciativo y casos como la pdgina en
blanco mallarmeana, el silencio cageano o el cuadrado negro
de Malevich constituyen sus precedentes mds egregios. Con
todo, serd “la travesia que de este programa de aproximacién
al grado cero de la enunciacién realiza el minimalismo™7 la
que situard su desarrollo actual. La misma tesis de los objezos
espectficos’®, como signos sin referente, constituye el paradig-
ma general de una tentativa de suspensién de la representa-
cién, de la negacién de la pretension simbdélica de inmediatez

297 Ibid., p. 59.
298 Donald Judd, “Objetos especificos”, en Complete writings, VanAb-
be Museum, Eindhoven, 1987.



entre signo y significado. La fuerza alegérica que de esta sus-
pension surge tiende a aparecerse —cercana a la sugerencia
lukdcsiana segun la cual la alegoria contempordnea lo seria
de la nada que reposa tras el signo— como paradigma mis-
mo de la forma alegérica contempordnea.

La secuencializacién nuevamente, en lo que tiene su in-
terrupcién de enmudecimiento de un decurso cortado, se
aparece como un primer subgrupo de esta familia. Las es-
trategias de dificultacion de la visibilidad —el dibujo de de
Kooning borrado por Rauschenberg podria ser un ejemplo
paradigmidtico de este procedimiento— constituiria un se-
gundo. En todo caso, el grupo mds nutrido de esta familia
de estrategias de suspension estaria constituido por aquellas
en que se tiende a la exposicion vacia del propio espacio de la
enunciacién. La tendencia de la escultura a tomar el lugar de
su pedestal o la de la pintura a sustituirse por la mostracién
del marco vacio o el lienzo desnudo constituirian los casos
limite de este procedimiento de suspensién de la representa-
cién en el que nos serfa ficil reconocer toda una pléyade de
realizaciones del arte actual.

Si, como hemos sugerido, todo uso de estrategias alegoricas,
por su caricter fractal, viene a constituirse en alegoria de la
propia alegoricidad del lenguaje, como forma general de la
significancia, entonces también toda alegoria —siéndolo de
la lectura— es alegoria de la ilegibilidad radical, de la difi-
cultad de la lectura, de la inagotabilidad del sentido, de la
imposibilidad de una produccién cerrada de la significancia.
La dialéctica negativa de la obra de arte, en que su enun-
ciacién de verdad se dice como definitiva imposibilidad de
la verdad —ilumindndose entonces su dimensién cognitiva
precisamente como inaprehensible exposicién de una presen-
cia que se autoniega, y constituyéndose incluso el plano de
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su fruicién (en el marco de una experiencia densificada de
asistencia gregaria a su ritual de revelacién compartida, ca-
thdrtica) como oscilacién entre tal aprehensién de sentido y
la intuicién simultdnea de un orden en la obra que excede
dicha aprehensién, como dialéctica de ceguera y vision— en-
cuentra asi en el trabajo alegérico su recurso expresivo por
excelencia. La légica de produccién de esa ilegibilidad que
se da a leer en la obra —cualesquiera sean sus estrategias
enunciativas— se distribuye a lo largo de un eje que cruza el
esquema propuesto longitudinalmente, teniendo como casos
limites, heuristicos, el silencio por enmudecimiento absoluto
(cuyo cumplimiento absoluto no podria ser sino la no-obra:
el silencio duchampiano habria tanteado este limite) y el si-
lencio por redundancia extrema (aqui el ruido enunciativo
total serfa la estrategia, que dificilmente podria constituirse
absolutamente en obra sino por disolucién plena de ésta en la
existencia, por muerte absoluta del arte). Sin considerar tales
singularidades extremas, valiosas exclusivamente en su ca-
racter heuristico, la definicién de este eje longitudinal —que
sitia en un extremo la tendencia al silencio, al cero enun-
ciativo, y en el otro la tendencia al ruido total, a la redun-
dancia pura— nos permite orientar el esquema triangular
desarrollado.

A partir de esa orientacidn, se hace pensable cruzar nues-
tro primer tridngulo de familias de estrategias alegéricas
—acumulacién, desplazamiento y suspension serian sus tres
vértices— con un segundo tridngulo en que situaremos las
intenciones expresivas de la vanguardia en lo que a ellas les
resulta irrevocable el empleo de procedimientos enunciativos
alegoricos, cada uno de sus vértices coronados por cada uno
de los tres hallazgos del conceptualismo, el minimalismo y
el pop. En lo que a la imposibilidad del enunciado simbélico
se refiere, podriamos formular estos hallazgos de la siguiente
forma. El del conceptualismo, como negacién del significan-



te —que se realiza en términos de desmaterializacién de la
obra, pero también en cuanto puesta en cuestién de su lugar
en el seno de la institucién-Arte. La imposibilidad de “reali-
zar” esta negacion solo puede resolverse, en efecto, desde su
enunciacién alegérica. El hallazgo del pop se nos presenta
como postulacién del limite de la obra en el reconocimiento
de su condicién indiferenciada con la esfera de la vida (po-
seyendo particular relevancia para esta confusién indiferen-
ciada la definicién universalizada del objeto como mercancia
y la iconizacién banal del mundo contempordneo debida a
la expansién de la esfera massmedidtica). Nuevamente, la
imposibilidad de cumplir esta aproximacién indiferenciada
al mundo-de-vida de la obra sélo puede resolverse desde su
enunciacién alegérica. Por ltimo, el hallazgo minimalista
como suspensién de la representacién. Una vez mds, este ha-
llazgo no puede realizarse en el propio espacio de la repre-
sentacién —parafraseando a Derrida, podriamos recordar
aqui la imposibilidad de suspender la representacién una vez
que ésta se ha iniciado— sino recurriendo a una enunciacién
alegérica.

Cruzando asi ambos tridngulos —el de las estrategias
alegéricas con el de sus intenciones expresivas en lo que se
refiere a los hallazgos mds recientes de las vanguardias— po-
demos ensayar la definicién de un mapa que, siguiendo la
sugerencia de Jameson®?, puede permitirnos cartografiar el
presente de la creacién contempordnea, situando en sus co-
ordenadas los distintos desarrollos de los lenguajes actuales
—en lo que ellos se hacen cargo, obviamente, de la herencia
de los hallazgos mencionados.

Resultando en todo caso claro que este andlisis de proce-
dimientos enunciativos no pretende pronunciarse definitiva-
mente sobre las intenciones expresivas de las obras concretas,

299 Frederic Jameson, E/ posmodernismo o la légica cultural del capitalis-
mo avanzado, Paidds, Barcelona, 1991.
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lo que ciertamente requeriria el andlisis aplicado de estudios
especificos de retérica intencional, su aplicacién nos resulta
en todo caso Util para ensayar una clasificacién tentativa de
los distintos procedimientos enunciativos actuales —en lo
que ellos usufructdan, insisto, los hallazgos bdsicos de las
vanguardias contempordneas— y delimitar asi el territorio
contempordneo de sus usos de lenguaje, en el marco general
de una aproximacion retérica a su comprensién. Con la in-
clusién, entonces, de este esquema general, terminamos esta
leccién que se refiere a un campo de exploracién en el que
apenas unos primeros pasos estdn dados, y en el que ain
queda ciertamente mucho por hacer. El cardcter incipiente
y muchas veces apenas intuitivo de todo lo que aqui se ha
expuesto, como programa reciente para el desarrollo de una
teorfa contempordnea del arte, se ve compensado por lo in-
agotado de sus multiples posibilidades.



CUADRO DE CLASIFICACION DE LAS NUEVAS
ESTRATEGIAS ALEGORICAS

ruido comunicativo

(redundancia)

Pop

Estrategias de (Aproximacién indiferenciada  Estrategias de
yuxtaposicion mundos de vida) desplazamiento
Minimalismo Estrategias de suspensién Conceptualismo
(fractura de la (negacién del significante)

representacién)

Silencio

enunciativo
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