Complejidad y barroco

Juan Luis Sudrez

espués de ver £/ Lavatorio de Tintoretto frente a Las Meninas
D en la reciente exposicién que El Prado dedicé al pintor vene-
ciano merece la pena volver a preguntarse acerca de las razones
que llevaron a tantos criticos a rechazar el estilo barroco por oscu-
ro, dificil y desequilibrado. Pero, sobre todo, merece Ja pena volver
a preguntarse no tanto qué es el barroco, sino por qué surge el ba-
rroco. Es decir, cudles son las razones de su aparicién y las causas
de su utilidad para la cultura de una época determinada, las claves
de su efectividad, aquello que nos llevarfa a comprender, de la ma-
no de la profesora australiana Angela Ndalianis, por qué en la épo-
ca que vivimos actualmente no hacen sino encontrarse obras, com-
portamientos y espectéculos barrocos por todo el mundo®.

* Un estudio aparte merecen los usos lingiifsticos de «barrocos, que son la cau-
sa de tantos equivocos y que aparecen constantemente en los medios de comunicacién
en varias lenguas tanto para referirse al mal juego del E. C. Barcelona como para de-
signar la peculiar estética de una marca de zapatos.
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Antes de seguir hay que aclarar que para resolver estos inte-
rrogantes es preciso utilizar mas de una escala de observacién, ya
que ni el estudio individual de [a obra de arte ni el de la estructu-
ra general de la cultura entera nos van 1 mostrar, por separado, lo
que buscamos acerca del barroco, La obra de arte no es sino la es-
cala minima de observacién, la que nos permite decir que el Po/;-

Jemo constituye uno de los m4s depurados ejemplos de la poesia

barroca gracias a las precisién y belleza con las que Géngora ma-
nipula el lenguaje hacia unos limites desconocidos hasta entonces,
Esta escala minima es también |4 que enmarca el an4lisis de Pa-
nofsky acerca del Evtasis de Santa Zeresa de Bernini en su famoso
ensayo What ls Barogue? y la que le da sentido a su consideracign
de esta obra como la clave para comprender el estilo barroco.

Por el contrario, la escala de la cultura entera es la que preside
el esfuerzo de Maravall por caracterizar la cultura del barroco y
hacerlo a partir de sus famosos rasgos distintivos que la definirfan
como dirigida, masiva, urbana Yy conservadora. Los ejemplos de
Maravall proceden fundamentalmente del dmbito ibérico —la Amé-
rica hispana queda fuera del estudijo_ Y sirven para explicar la cul-
tura del barroco espaiol dentro del espacio europeo. Ademds, una
de las novedades de la teorfa maravalliana radicaba en su propues-
ta de desplazar el foco del barroco de sy dmbito religioso —marco
en el que Weisbach habia situado sy andlisis en £/ barroco: arte de la
Contrarreforma- para situarlo en el de su apropiacién como instru-
mento de la organizacién y propaganda del estado absolutista, del
que la iglesia serfa un componente esencial. Por ello, segtin José A.
Maravall, <habria que decir, en todo Caso, que mds que cuestién de
religién, el Barroco es cuestién de Iglesia, y en especial de la cats-
lica, por su condicién de poder monérquico absolutos.

Sin embargo, los estudios que Fernando R. de la Flor ha publi-
cado en los dltimos afios han puesto de manifiesto los limites de la
metodologfa que desemboca en la teorfa del «Barroco de estado» y
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han ampliado el marco de anlisis para situar el problema del ba-
rroco en el contexto de «la totalidad imperial hispana». Y esta am-
pliacién de R. de la Flor ha dejado a la vista tres de los ejes sin los
cuales es imposible entender de qué estamos hablando al decir «ba-
rroco». Por un lado, y como otras perspectivas tedricas han sefia-
lado desde México Bolivar Echeverrfa y desde Brasil Irlemar
Chiampi, el barroco es la forma hispana de la modernidad. Ade-
mds, y en segundo lugar, es en el desborde atlintico de la cultura
hispana donde el barroco se forma, se adapta y comienza a dar sen-
tido a una frégil comunidad politica y cultural. Por wltimo, el estu-
dio del barroco precisa de un esquema teérico que pueda dar cuen-
ta de «su extraordinaria carga de complejidad, su enigma, de algiin
modo histérico y transhistérico a la vez» (Fernando R. de la F lor).
Modernidad, cultura hispanica y transculturacién serfan, pues, los
tres ejes principales para una inteleccién adecuada del barroco en
el momento presente.

Y asf es como llegamos a esa escala en la que se produce la —y
perdonen la expresién— «barroquizacién» de una cultura o de una
sociedad. Es evidente que, por muy obra de arte que sea, la sola
existencia de una pintura como Las Meninas no garantiza la exten-
sién del calificativo «barroco» desde la obra individual hasta la de-
signacién de toda la sociedad, el periodo o la cultura que la alber-
gan. Pero, ;bastarfan dos grandes obras, cien, mil? [ Cudntas obras
no barrocas puede haber durante un periodo para que, a la vez, se
pueda seguir calificindolo como barroco sin caer en exageracio-
nes? Y si lo barroco sélo afecta a un género artistico ¥ no a otros,
ise puede hablar de una época barroca? La determinacién de esa
drea nebulosa o intermedia que aparece entre las manifestaciones
individuales del actuar humano y el comportamiento de toda una
poblacién —ya sea ésta una poblacién de fenémenos artisticos o de
seres humanos que comparten un espacio social y politico es, en
gran medida, el 4mbito de estudio de los sistemas complejos y, en
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nuestro caso, la siguiente frontera de a investigacién sobre el ba-
rroco y los sistemas de cultura. Es decir, de lo que se trata es de
crear las herramientas y los conceptos para la determinacién de las
leyes de emergencia de los comportamientos culturales colectivos,
esas leyes que nos permitirfan entender cémo se llega o cémo se
evita llegar— desde la singularidad de [ obra barroca hasta la des-
cripcién de una cultura como barroca,

Todo ello supone la consideracién del barroco no sélo a partir
de sus pinturas, sus poemas y sus comedias, sino también desde las
leyes que describen la emergencia de un sistema cultural cuyos
comportamientos globales pueden describirse como barrocos. Es-
to plantea numerosos problemas, pero también puede ayudar a res-
ponder preguntas que hasta ahora han tenido contestaciones in-
completas, como, por ejemplo, por qué el barroco se da en diferen-
tes momentos segtin las diferentes disciplinas, por qué en Italia de
una forma y en Espafia de otra, por qué en algunas zonas hay obras
de arte barrocas ¥» sin embargo, no se habla de que la cultura o la
sociedad sean barrocas, por qué hay una preponderancia de obras
Y comportamientos barrocos en la América hispana hasta bien en-
trado el siglo XIX, cuando el barroco es algo denostado en Europa
—también entre ciertos grupos en América— por una gran parte de
los intelectuales desde el siglo XV111; e incluso hoy, ;qué ciudad se
auto-organiza de una forma mas barroca, el D.F o Toronto?

Asf pues, la consideracién del barroco como un sistema de cul-
tura nos permitirfa observar las obras individuales y sus interac-
clones, la emergencia de patrones «culturales» a partir de estas in-
teracciones y, por iltimo, los diversos estados de la cultura resul-
tante. Ademds, la proyeccién en el tiempo y en el espacio de estas
dindmicas por medio de Ia modelacién computacional nos mostra.
ria tanto la capacidad de adaptacién como las bifurcaciones de esa
cultura, sus relieves, ¥, probablemente también, los limites de su
elasticidad y sus lineas de ruptura. Por tltimo, la aplicacién de es-
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te tipo de investigacién nos dirfa cudl es la eficiencia de lo barroco
para una cultura compleja, porque si algo es seguro es que ni la
formacién ni la difusién del barroco, ni mucho menos sus reapari-
ciones actuales, son fortuitas. Nada en la evolucién lo es, ni si-
quiera las formas en que la cultura contribuye a la adaptacién hu-
mana.

Sin embargo, esto no quiere decir que nuestra capacidad para
reconocer esos patrones emergentes implique, ni mucho menos,
que la cultura del barroco sea el producto dirigido e intencionado
de la elite situada en lo alto de una estructura jerdrquica, ya sea la
de la Iglesia catélica o la del Estado absolutista. Por el contrario, y
como ha mostrado Yaneer Bar-Yam, la complejidad de una estruc-
tura organizada jerdrquicamente nunca es mayor que la de la per-
sona que se sittia en el vértice de esa jerarquia. Y el barroco pare-
ce ciertamente complejo, hasta el punto de que se podria decir que
no es sino el tinico lenguaje posible para modelar una realidad que
ha alcanzado un alto nivel de complejidad. Como ha afirmado R.
de la Flor, «la peculiaridad del barroco hispano reside en lo que
Maravall de entrada niega: es decir, en la capacidad manifiesta de
su sistema expresivo para marchar en la direccién contraria a cual-
quier fin establecido; en su habilidad para deconstruir y pervertir,
en primer lugar, aquello que podemos pensar son los intereses de
clase, que al cabo lo gobiernan y a los que paradéjicamente tam-
bién se sujeta, proclamando una adhesién diiplice».

;Por qué se extiende el barroco con la velocidad de la pélvora
en los territorios de la antigua Monarqufa? Hay que tener en cuen-
ta que la diseminacién geografica del estilo barroco en el continen-
te europeo, asi como las «barroquizaciones» de la Peninsula Ibéri-
ca y de la América hispana, coincidieron histéricamente con el es-
tablecimiento de los primeros lazos permanentes entre Europa,
América y Asia a través de los viajes del Galeén de Manila a fina-
les del siglo XVI. Este incremento en la conectividad entre grupos
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humanos que hasta entonces no habfan tenido ningiin contacto
provocd un crecimiento exponencial en los flujos de informacién v
como resultado, un nuevo nivel de complejidad que afects tanto a
la existencia humana como a la organizacién cultural de las comu-
nidades implicadas. Es importante observar que a lo que Jared
Diamond ha llamado «la mayor colisién de la historia modernas le
sigue, de forma casi inmediata y a lo largo del siglo xv1, el arribo
de la poblacién esclava africana a América ¥, a partir de 1571, la
integracién comercial y cultural de la Europa Occidental y la Asia
Oriental via América a través de los viajes del Galeén de Manila en
lo que, para muchos historiadores (véase Dennis O. F lynn y Artu-
ro Girdldez), constituye el primer sistema mundial de economia y
comunicacién. El resultado de todos estos procesos es, como he-
mos visto, el aumento exponencial en la conectividad humana yen
los intercambios culturales, asi como la consiguiente reorganiza-
cién de las redes mundiales de cultura que transmitfan la informa-
cién entre los grupos humanos y facilitaban la estructura simbéli-
ca de las comunidades politicas.

Una vez que la red que soporta la comunicacién intercultural
sufre una reestructuracién tan grande como la que se produce en
estas décadas, todos los grupos culturales que forman parte de la
red se ven forzados a reorganizar su universo simbélico, de mane-
ra que los contenidos que eran validos para un ecosistema més re-
ducido, ya fuera peninsular, mediterrdneo o americano, no funcio-
naban de igual manera en un contexto mucho m4s amplio y diver-
so en el que era preciso negociar con otros universos simbdlicos.
En este nuevo escenario global la facilidad de la informacién cul-
tural para llegar a los rincones més remotos, la capacidad de adap-
tacién a diferentes situaciones locales y la flexibilidad para saltar
de unos medios a otros seran fundamentales.

La capacidad cultural se mediré, a partir de entonces, en virtud
de su potencial de ambigiiedad. En el caso de Ja estructura politica
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de lo que Jonathan Brown denomin la Monarquia Hispanica a fi-
nes del xv1, después de casi un siglo de conquista y colonizacién de
América, el incremento del espacio que debfan administrar los ofi-
ciales e instituciones correspondientes habfa alcanzado proporcio-
nes planetarias, lo que hizo preciso que se idearan nuevas formas
de darle sentido a esta comunidad cultural global mas all4 de su di-
mensién ibérica original. En este proceso de creacién de sentido, la
produccién artistica y la creacién simbdlica, junto con las institu-
ciones mondrquicas y religiosas y los lazos econémicos, desempe-
fiarén un papel esencial. La cultura hard lo que no podia hacer la
informacién juridica o administrativa, més dependientes de una es-
tructura jerdrquica que ni existfa ni podia cubrir todo el territorio
sobre el que se pretendia ejercer el dominio. La cultura, por el con-
trario, podr4 llegar y llegard a todos los rincones llevando ciertos
mensajes que, con los adecuados ajustes, serfan susceptibles de
adaptacién local precisamente por tratarse de una red de comuni-
cacién incompleta y gracias a la variedad cultural existente.

En gran medida, serd el entretejido de una red intercontinental
de artistas, obras y libros, es decir, la creacién de una red cultural,
lo que més contribuir4 al desarrollo y consolidacién de una comu-
nidad transatldntica en el principio de la época moderna. Esta co-
munidad serd extremadamente fragil debido a la gran diversidad
de culturas existentes en el territorio de la Monarqufa Hispénica,
a la inmensidad del espacio y a las dificultades técnicas para soste-
ner una red de comunicacién capaz de transportar los mensajes po-
liticos de Europa a América y viceversa. Pero si las deficiencias co-
municativas propias de la época y de la escala geogréfica limitaron
la coordinacién de la estructura politica de la Monarqufa, redu-
ciendo a la vez cualquier impulso homogeneizador, esas mismas
deficiencias impulsaron la autonomfa de las diversas unidades lo-
cales que, de esta forma, disfrutaron de una mayor libertad para
enfrentar la variedad existente a escala local (Y. Bar-Yam). Y este
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incremento de la capacidad para gestionar la variedad resulté esen-
cial para extender la efectividad de la Monarquia durante varios si-
glos.

En este contexto de incremento de la diversidad, la conectivi-
dad y los flujos de informacién, la produccién artistica y su distri-
bucién serdn dos elementos clave para la formacién de un sistema
cultural comtin capaz de asumir parte de las estructuras jerarqui-
cas del gobierno monédrquico y, al mismo tiempo, respetar la varie-
dad y peculiaridades presentes a nivel local. Esta serfa la razén de
que el arte y la literatura adoptaran una forma que, precisamente,
favorecerfa la integracién entre diferentes sistemas simbélicos, de
forma que a través de la cultura se pudiera alcanzar los confines de
la geogratia politica, mientras que en cada lugar especifico hubiera
suficiente flexibilidad como para permitir esa adaptacién local. El
conjunto de elementos que favorecerfan la interaccién y la adapta-
bilidad simbélica nos ofreceria una primera vista acerca de lo que
podriamos llamar un sistema barroco de cultura.

Es probable que la eficacia especifica de los fenémenos barro-
cos en sistemas culturales complejos (es decir, como resultado de
sus interacciones en una red que transporta informacién cultural),
esté relacionada con la forma en que las tecnologfas barrocas de la
cultura juegan con la informacién. Mientras que, generalmente, el
arte no se percibe como una forma econémica de comunicacién de-
bido a que su comportamiento opera bajo criterios de expresivi-
dad, impacto en el piiblico y exuberancia del lenguaje, el arte ba-
rroco es un caso excepeional en la explotacién de estos recursos.

De hecho, el uso masivo de ciertos elementos tipicos de la crea-
cién por parte de artistas considerados barrocos son ejemplos de
un esfuerzo por desarrollar técnicas que, mientras configuran
mensajes independientes y coherentes, muestran a la vez las mis-
mas realidades desde multiples puntos de vista, creando un efecto
simultdneo de orden y desorden en el espectador que interactiia
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con ellas. Estos efectos le obligan a volverse un observador activo
que necesita organizar la informacién expuesta en la obra de arte
seglin su propia escala humana, una escala que en gran medida
funciona sélo localmente. Uno de los efectos que tradicionalmen-
te se asocian con el arte barroco es la sensacién de que los limites
cognitivos del espectador se ponen a prueba en cuanto éste inten-
ta organizar la informacién que recibe. Otro efecto, no menos im-
portante, es que la multiplicidad de elementos que forman confi-
guraciones o patrones en el arte barroco permanece en un segun-
do plano una vez que el espectador se da cuenta de que el con-
junto que emerge de la obra es diferente que la mera suma de sus
partes. ;Cudl es, entonces, la necesidad sistémica de estas téeni-
cas?

Parece que las estructuras barrocas se caracterizan por su ca-
pacidad para explotar la ambigiiedad de la informacién ya se trate
de textos, de representaciones visuales o de acontecimientos (como
las famosas fiestas barrocas) que repercuten en la organizacién so-
cial. Ademés, y frente a la consideracién meramente estilistica del
barroco, lo que es peculiar dentro del uso que la nueva cultura
transatldntica hace de las técnicas barrocas en el mundo hispanico
es que en América y en Espaiia la cultura se vuelve barroca porque
el barroco se convierte en algo mas que un estilo: se transforma en
una forma de relacionarse y de organizar ontolégicamente una rea-
lidad altamente compleja. La consecuencia de todo ello es que re-
sulta necesario llevar a cabo una investigacién que permita deter-
minar cémo se traspasa el umbral de complejidad de una cultura
para que se haga necesaria la generalizacién de los fenémenos ba-
rrocos: ;jconfieren estos fenémenos estabilidad a la cultura? Y si es
asf, ;jpor qué?

Es mis que probable que la coexistencia de estructuras jerdr-
quicas tipicas del mundo hispano y el aumento exponencial de la
informacién mutua entre Eurasia y América desde finales del siglo
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XV1 fueran dos de las causas de la creciente complejidad vinculada
a la produccién cultural. Y esta coexistencia de jerarquia e infor-
macién podria haber resultado en la emergencia de soluciones ba-
rrocas ricas tanto en ambigiiedad como en un tipo de «degenera-
cién» similar a la que Edelman y Gally han encontrado en sistemas
biolégicos complejos y procesos creativos. Si este fuera el caso, se
podria afirmar que los fenémenos barrocos contribuyen al desa-
rrollo de ecosistemas culturales que son especialmente aptos para
alojar el tipo de diversidad presente en situaciones de alta comple-
jidad cultural.

En este sentido, el andlisis del entretejido de la red artfstica —ese
espacio entre la obra individual y la cultura global— que permite el
desarrollo de estas formaciones culturales arrojar4 luz sobre la for-
macién y evolucién de la cultura atléntica, pero las propiedades de
esta red también nos ayudardn a conocer cémo la produccién cul-
tural contribuye a la estabilidad de sistemas humanos especial-
mente complejos. De la misma forma, la topologfa de la red cultu-
ral de la época barroca nos ayudar4 a comprender la forma en que
un sistema cultural desarrolla métodos de comunicacién y transac-
ciones simbélicas entre sus grupos componentes con el fin de de-
sarrollar un cédigo cultural comtin, el cual concede un amplio mar-
gen para acomodar la autonomfa de los diferentes grupos. El estu-
dio de la red de comunicacién cultural serfa, por tanto, el primer
paso de cualquier consideracién del barroco desde la perspectiva
de los sistemas complejos.

Se imponen, por tanto, dos tareas urgentes: dibujar el mapa de
las vias por las que circula la informacién cultural en la época ana-
lizada y, en segundo lugar, caracterizar los saltos que se producen
entre fenémenos culturales de diferente naturaleza medistica yen-
tre las obras artisticas en los diversos procesos de organizacién de
los nodos de esa red. Una vez hecho esto, la teorfa de redes, desa-
rrollada, entre otros, por Barabasi, Newman y Watts, ofrecen ya
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un rico aparato conceptual y numerosas herramientas que permiti-
rian medir y analizar, tanto sociolégica como mateméticamente, los
comportamientos de la red cultural, entre ellos, sus momentos de
«barroquizacién», sus fases de transicién o sus coeficientes de or-
ganizacién, asf como la relacién de éstos con la naturaleza de los
medios de comunicacién empleados en cada caso.

Una hipétesis que estamos explorando en «The Hispanic Baro-
que Project»* es la de que la ambigiiedad constituye una caracte-
ristica fundamental de cualquier manifestacién barroca, ya sea in-
dividual o sistémica. La ambigiiedad, definida como la capacidad
de un mensaje para admitir interpretaciones diversas segin el con-
texto, estarfa relacionada con la capacidad existente en una red de
comunicacién para transmitir mensajes extremadamente comple-
jos, es decir, basados en una ontologfa especialmente flexible y, por
consiguiente, susceptibles de ser interpretados de manera diferen-
te —con qué grado de diferencia, todavfa no lo sabemos— en los di-
ferentes subsistemas. Mientras que una red «eficiente» tenderfa
inicialmente hacia la simplificacién de los mensajes para asi asegu-
rar que lleguen a su destino con el menor grado posible de altera-
cién, la ambigiiedad sem4ntica del mensaje barroco servirfa para
que su contenido fuera adaptable localmente en cualquier ecosiste-
ma cultural lejano y diferente. Es decir, esta red cultural habria re-
bajado los controles que afectan a la fijacién de la creacién de sen-
tido mediante la reduccién del papel que juegan en ella los meca-
nismos de resolucién de las ambigiiedades. Quizés en esta red los
mensajes no se propagaran tan rdpidamente como era preciso y es
posible que en muchos casos estos mensajes nunca alcanzaran su

% .The Hispanic Baroque. Complexity in the First Atlantic Cultures
(www.hispanicbaroque.ca) es un proyecto de investigacién financiado por el Social
Sciences and Humanities Research Council of Canada que cuenta con la participa-
cién de 35 investigadores de varios pafses y diversas disciplinas.
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destino, pero aquellos que llegaban lo hacfan de una manera sufi-
cientemente abierta como para ser entendidos, de formas algo di-
ferentes, en los mds remotos confines de la comunidad politica.

Si, por un lado, la ambigiiedad provoca incertidumbre y, en
consecuencia, un incremento de la percepcién de riesgo cuando se
adopta un punto de vista tinico acerca de la realidad, esa misma
ambigiiedad se convierte en un activo de cualquier sistema de cul-
tura que, como el que se amparaba bajo el paraguas de la Monar-
quia Hispénica, implicaba necesariamente la adopcién, a veces si-
multénea, de numerosos puntos de vista que dieran cuenta de cé-
mo la realidad se percibia en diferentes lugares. Esta peculiaridad
de la red de comunicacién que se va tejiendo en el 4rea cultural his-
pénica explicarfa la llamativa flexibilidad y adaptabilidad de la es-
tructura politica a las distintas condiciones locales, asi como su dis-
ponibilidad para hacerlo de muchas maneras distintas. Asf pues, lo
que Manuel Lucena ha llamado «la constitucién atléntica de Espa-
fia y sus Indias» para referirse a una de las caracteristicas definito-
rias del gobierno de la Monarquia Hispénica descansaria en una
red de comunicacién cuyo grado de «barroquizacién» en cada mo-
mento y en cada nodo servirfa para medir la capacidad de carga
simbélica admitida por el sistema cultural para mantenerse en
equilibrio. Y aquf es donde residen su eficiencia histérica y las lec-
clones para navegar en un mundo globalizado.

Esto nos devuelve al principio de este ensayo y a un problema
que los investigadores de las humanidades tratamos de evitar a to-
da costa, el de la medicién de los fenémenos artfsticos y culturales.
Si bien es cierto que ni el artista, ni el musico ni el poeta conside-
ran, cuando se disponen a crear, la posibilidad de que sus obras
sean objeto de medicién segtin ciertos criterios, no es menos cierto
que la labor del investigador es explicar esas mismas obras de arte

¥ el papel que juegan en la vida personal y social del ser humano.
Es decir, la relevancia de la investigacién en las ciencias humanas
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_no la creacién misma~ reside en su capacidad de explicar la reali-
dad investigada. Y eso, necesariamente, estd vinculado a los inte-
reses y preocupaciones de la sociedad en que esa investigacién se
desarrolla. Aunque no se trata de sustituir los modelos de investi-
gaci6n existentes, si parece preciso afiadir en estos momentos un
médulo que, adaptado a los diferentes dmbitos, se ocupe de la me-
dicién de los fenémenos observados por las humanidades, de ma-
nera que esta investigacién se adapte a la revolucién descrita por
Alfred W. Crosby en La medida de la realidad.

Pues bien, en el caso del barroco, el problema de la medicién
se observa inmediatamente cuando caemos en la cuenta de que no
sabemos —ni quizés sepamos todavia cémo medirlo— si £/ Lavatorio
es mds o menos barroco que Las Meninas, o en qué medida la pro-
duccién de El Greco es mds barroca que la de Zurbarén, la de Lo-
pe menos que la de Calderén, o la deSor Juana més o menos que
la de los Churriguera. Y esta indefinicién no deja de ser curiosa
por més que aceptemos que nadie va al teatro o a El Prado a me-
dir, sino a disfrutar estéticamente de estas obras maestras. Aun-
que esto es cierto, habria que convenir también que esta tenden-
cia esteticista de la investigacién de las humanidades no ha en-
contrado impedimentos para dividir, clasificar y periodizar los es-
tilos, los géneros y las historias del arte, la misica y la literatura.
Ahora bien, como ocurre cerca de todos los limites, las dificulta-
des se incrementan cuando nos acercamos a las divisorias entre
periodos, épocas y estilos. En este sentido, una obra considerada
individualmente es una especie de lfmite, cuyas medidas sélo se
pueden apreciar en un contexto comparado, en el contexto que
ofrece su organizacién en una red. En esta red cultural en la que
cada obra es un nuevo nodo sf se podrfan medir las distancias e in-
teracciones entre las obras, de manera que pudiésemos entender
tanto su efectividad representacional como su comportamiento

sistémico.
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Estos dos elementos —efectividad representacional y comporta-
miento cultural sistémico— son, quizés, los que mejor justifican el
esfuerzo preciso para desentraiiar el problema del barroco y sus re-
laciones con la complejidad social y cultural. Digamos que usted
quiere saber en qué medida la cultura en la que vive estd exce-
diendo la banda de comportamientos permitidos, fuera de la cual
esa misma cultura -y la sociedad a la que regula— empieza a sufrir
perturbaciones o cambia radicalmente. Digamos que usted quiere
saber también en qué medida y bajo qué condiciones su cultura
puede soportar una superestructura multicultural y cémo serén los
procesos de autorregulacién entre varios niveles simbélicos. Diga-
mos, por iltimo, que est4 interesado en explorar la capacidad sim-
bélica de su organizacién y los limites y condiciones bajo los cua-
le.s una cierta diversidad funcionars sin alterar el sistema, cam.-
bidndolo minimamente o, por el contrario, forzandolo a adaptarse
Yy reinventarse por completo. Ademd4s de muchas otras cosas, para
contestar a todas estas preguntas es preciso disponer de una serie
de herramientas de andlisis de la informacién cultural que den ra-
zén del tipo de complejidad inherente al mundo de la cultura ¥ que
ponga en evidencia el papel que la cultura juega en esas experien-
cias humanas.

(Y qué tiene que ver todo esto con el barroco? A pesar del in-
cremento considerable de los estudios sobre el barroco en los dlti-
mos afios —o, precisamente, gracias a ellos— el barroco sigue mos-
trleindose como un caso increfblemente productivo para los estu-
d.los sobre la cultura. Entre otras cosas, nos permite analizar un
sistema cultural en varias escalas, su origen histérico se produce
en un escenario con caracteristicas similares a las que estamos vi-
viendo hoy y su propia historia conceptual obliga a estudiarlo en
su desarrollo evolutivo y no como una foto fija. En realidad, hay
poclos casos que, como el del barroco, estén todavia tan cerca en
el tiempo como para conservar suficiente informacién para la in-
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vestigacién y que, a la vez, estén relativamente lejos como para
aplicar las cautelas de la distancia histdrica a la hora del anélisis.
En fin, el estudio del barroco, y en particular del barroco hispani-
co, es una oportunidad no sélo para entender el funcionamiento
de un sistema cultural, la importancia de la creacién individual y
de su difusién en la emergencia y organizacién de la misma vida
cultural, sino también la excusa para dar el siguiente paso y desa-
rrollar las herramientas que la investigacién en las humanidades
precisa para afrontar los grandes problemas de hoy, es decir, los
problemas del ser humano y de su relacién con la complejidad de

la vida.
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