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Ambigiiedades barrocas
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La teatralidad como e] cardcter esencial del bamoco ha sido destacada por
Orozco Diaz que la define como «la penetracién del sentido teatral en todas las
manifestaciones artisticas y en las formas piiblicas —civiles y religiosas— de la vida
de todas las gentes»!. Las artes en el Barroco se insertan unas en otras de tal manera
que dan lugar a un continuo que se inserta en lo social de manera que es dificil
distinguir entre apariencia y realidad. Las apariencias adquieren una consistencia real
y la propia realidad se muestra como socavada en su interior por la fugacidad y lo
transitorio, por la finitud en suma. La utilizacién masiva del trompe 1’oeil
(trampantojo) en el barroco adquiere un significado emblemdtico de esta no
distincién entre la realidad y las apartencias: lo que aparece no siempre es real y lo
real a veces se oculta tras apariencias engafiosas. El engafio (y el secreto) es un
elemento clave de la vida y la politica barrocas. El cortesano de las cortes absolutista
tiene que hacer del disimulo y del engafio una de sus virtudes esenciales. De la misma
manera, el secreto (los arcana imperii tacitistas) es fundamental en la actuacién del
poder en esta época. El sigilo, sobre todo en la neutralizacién de amenazas tanto
exteriores como interiores a través de los golpes de Estado® (actuaciones del poder
fulgurantes y que no siempre se ajustan a las normas legales), es también un elemento
imprescindible en la politica barroca.

En el siglo XVII se produce una huida hacia la trascendencia que desvaloriza de
forma tal la vida humana que no distingue entre la realidad y la ficcién. Ya que todo
es vano y perecedero no tiene sentido distinguir entre dos niveles de la ficcién: la
vida y el teatro. La vida politica, las pricticas religiosas, la vida cotidiana, presenta
en el barroco una teatralizacién, una formalizacién, que dan lugar a un continuo
espacio-temporal en el que todos los niveles de la realidad se juntan sin saltos.

1. Cf. Orozceo, 15.
2. Cf. Gabriel Naudé, Consideraciones politicas sobre los golpes de Estado, Tecnos, Madrid,
1993.
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Espinosa en el Tratado Teeldgico-Politico denuncia esta teatralizacion barroca de la
vida que afecta incluso a la religién: «...el mismo templo degenerd en teatra, donde
no se escucha ya a doctores eclesidsticos, sino a oradores, arrastrados por el deseo,
no ya de ensefiar al pueblo, sino de atraerse su admiracion, de reprender
puiblicamente a los disidentes y de ensefiar tan s6lo cosas nuevas e insélitas, que son
las que maés sorprenden al vulgo»®. La funcién educativa y moral de la predicacién
se pierde ante su conversién en mero especticulo que busca mediante estudiados
golpes de efecto subyugar los sentidos y generar sentimientos de miedo y esperanza
en los fieles. La Contrarreforma catélica afiadira al poder de la palabra, base de la
piedad protestante junto con la miisica coral, la fastuosidad del rito apoyado en las
imagenes, los cuadros, la misica y el olor del incienso y de las velas, reforzando de
esta manera los aspectos espirituales e interiores de la religion con los aspectos mas
sensuales y emotivos de 1la misma.

Este continuum descentrado que constituye la realidad barroca se abre al infinito
mediante una proliferacién alegérica sin fin. La cindad barroca es un espacio
continuo que ya no tiene un centro, una plaza principal, un ombligo que acoja los
elementos emblematicos del poder: la catedral, el palacio. Pero esta dispersién, este
descentramiento es aparente, las cuarteles y las ciudadelas en las afueras de las
cindades, los palacios en su centro o alejados prudentemente de ellas, como Casserta
en Nipoles, recuerdan al hombre barroco que es un sibdito y no un ciudadano;
stibdito por partida doble, del Dios terrible en los cielos y del soberano absoluto, su
fiel representante, en la tierra. La ciudad barroca es un continuo que no deja espacio
para el surgimiento de un sujeto auténomo pero que, en cambio, mantiene muy
sujetos a los individuos, en tanto que sibditos.

Los monumentos barrocos se descentran, se abren al entorno a través de
escalinatas, belvederes, columnatas, pérticos, rompiendo la separacion rigida entre el
interior y el exterior, Las fachadas barrocas atraen la vista absorbiendo la perspectiva
del espacio circundante y sirviendo de propaganda de la fe y del poder, segiin sean
iglesias o palacios. El valor simbdlico de los edificios se desparrama por sus
alrededores desbordando sus mérgenes concretos. La ciudad se alegoriza, se puebla
de monumentos, es decir, de «formas arquitecténicas que transmiten un contenido
ideolégico»?; se transforma en un especticulo en el que lo permanente y lo effimero
se entremezclan. Durante las grandes celebraciones barrocas, —entradas triunfales
de soberanos o prelados, coronaciones, bodas, funerales— la ciudad se disfraza: una
serie de edificaciones efimeras: tiimulos, arcos triunfales, fuentes, etc, ocupan sus
plazas y calles; sus fachadas se recubren de tapices, los cuadros se sacan al exterior;
1a realidad vy la ficcién se hacen indistinguibles.

El espacio se abre hacia afuera v hacia amriba. La escena se desborda y ocupa
toda la realidad. En este mundo ficticio la retérica ocupa un puesto esencial, la

3. CF. Espinosa, Tratade Teoldgico politico, Alianza, Madrid, 1988, Prefacio.
4. Cf. Argan, 55-6. ‘
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politica y la religién hacen abundante uso de ella. La elipsis, la pardbola y la
hipérbole son los medios retéricos preferidos del barroco y muestran esa rupiura con
la idea de circulo y de centro en torno a la cual Sarduy hace pivotar su enfoque de lo
barroco. Hipérbole del poder que irradia su fuerza v elipsis de los ciudadanos. De los
dos focos de la elipse barroca uno lo ocupa el Sol {Dios, el Rey) y el otro esta oscuro,
elidido; el juego de ambos da lugar al claroscuro barroco, a ese sutil juego de luces
v sombras fantasmagéricas que sobrecoge el 4nimo y lo hace décil a la sumisién.

Hasta el formalismo de Wolfflin destaca algunos clementos barrocos que es
importante recordar aqui. En primer lugar, la pérdida de la individualidad debida al
efecto de masa perseguido por el barroco gue subordina la independencia de los
detalles a la impresion del conjunto. Por otra parte, el movimiento de los escenarios
barrocos dirige la mirada y concentra la atencién hacia puntos determinados
escogidos por el poder politico o religioso. Hay una tendencia hacia el centro con el
reforzamiento visual de las portadas y una tendencia hacia arriba, hacia la Iuz de las
ctipulas, que jerarquizan el espacio visual. El espacio delimitado renacentista se abre
al infinito y esto unido a los juegos de luz vy tinieblas propios del barroco tiene un
objetivo preciso: «Quiere cautivar con el poder del afecto, directo y arrollador. Lo
que aporta no es animacioén regular sino sobresalto, éxtasis, embriaguez»>,

Lo barroco se basa en un imaginario que valora le mévil, el simulacro, las
simulaciones. Por ello le gustan tanto los autmatas, simuladores del poder de
animacién de la vida, imédgenes intrigantes de la polaridad y ambigiiedad barrocas:
seres artificiales que miman la naturaleza, seres mecdnicos que simulan la vida y que
tal vez la mejoren como la bailarina autémata del Casanova de Fellini. EI barroco
muestra su amor por el cambio mediante la eleccién de mitos como el de Circe
analizado por Rousset® que muestra la fragilidad de las identidades, la plasticidad y
relatividad de las apariencias, Proteo’, el dios de las mil formas, etc®. Como nos
recuerda Maravall la ‘mudanza’ y la ‘peripecia’ son nociones claves del barroco, ¥
muestras de que «no hay cosa estable en el mundo». Como escribia Bocéngel: «Y
mientras todo se muda, / s6lo 1a mudanza es firme»®.

En el Barroco, quizis por vez primera en Qccidente, la ‘segunda naturaleza’ o
mundo del sentide coagulado, ‘mundo de la convencidn’, de la vida condensada y

5. Cf. Walfflin, 39.

6. Circe es la «diosa de las metamorfosis», soberana absoluta en ¢l caos barroce donde «todo
se descompone para recomponerse, arrastrado por el flujo de una incesante mutacién, por im juego
de apariencias siempre en fuga tras otras apariencias». Cf. 1. Rousset, La lintérature de I'dge
barogue en France. Circé et le paon, José Corti, Paris, 1989, p. 15.

7. Cf. Proteo, segtin Rousset, da cuerpo a uro de los mitos esenciales del barroco: «el hombre
multiforme en un mundo en metamortosis» , es un hombre «hecho de una sucesién de apariencias»
por lo que ejemplifica a la perfeccion el carscter teatral de la sociedad y la cultura barroca que aqui
estamos presentando. Cf. J. Rousset, pp. 22-23,

8. Cf. Wunenburger, 65 y 70.

9. Cf. Maravall, 363-367.
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petrificada en cosas, es decit, el mundo de la mercancia, analizado brillantemente por
Marx y el joven Lukdcs'? entre otros, se superpone a la primera naturaleza, no
permitiendo ya la distinci6n entre ellas. El artificio recubre de tal manera a lo natural
que acaba por sustituirlo, dotindose asi de una permanencia y naturalidad cuasi
ontolégicas que sirve de velo a su origen contingente, histdrico, y, de esta manera, se
protege contra cualquier intento de cambiarlo. La apariencia (natural, mitica)
sustituye a la realidad (histdrica), ocultando su fugacidad constitutiva. La historia se
naturaliza, pues, y adquiere la consistencia de lo mitico, de lo permanente, de lo que
ha estado ya siempre ahi. De forma simétrica, lo natural se dialectiza y deviene
histérico, debido a que es captado como fugaz y transitorio, como internamente
correido por la finitud ligada a su condicidn de creatura, que socava su autonomia e
inmanencia, aliendndole a la trascendencia divina. Como muy bien nos recuerda
Adormno, historia y naturaleza convergen en el elemento de ‘lo transitorio’!!, lo que
permite el desarrollo de una ‘historia natural” para la que «todo ente se transforma en
escombro y fragmento, en un calvario del que hay que encontrar la significacion y en
el que se ensamblan naturaleza e historia»'?. La nocidén de historia natural permite
captar la discontinuidad esencial que se da entre los elementos que en la historia se
nos muestran como lo ya sido, lo coagulado y establecido firmemente que se nos
presenta como lo natural envuelto con ¢l halo del mito de lo permanente y lo
propiamente histérico que es lo nuevo que surge de forma dialéctica de lo antiguo,
recordindonos continuamente su cardcter transitorio y fugaz, y por lo tanto
modificable. La actividad humana que dio origen a lo antiguo le da también fin,
permitiendo que surja lo nuevo que, a su vez, serd sepultado de nuevo por la
actividad incesante de los humanos. Esta ambigiiedad inherente a las nociones de
naturaleza e historia que aqui hemos esbozado surge por primera vez en el Barroco
y es uno de los rasgos de dicho periodo.

La tensién entre naturaleza e historia en el barroco estd presente también en la
contraposicién que hace Waiter Benjamin entre simbolo y alegoria: «Mientras que en
el simbolo, con la transfiguracién de la decadencia, el rostro fransformado de la
naturaleza se revela fugazmente a la luz de la redencién, en Ia alegoria, la facies
hippocratica de la historia se ofrece a los ojos del observador como un paisaje
primordial petrificado'?». El simbolo (mitico, religioso) pretende transfigurar la

10. Para Lukdcs, en su Teoria de la novela, esta segunda naturaleza «no es, como la primera,
muda, patente a los sentidos y ajena al sentido; es un complejo de sentido paralizado, enajenado que
ya no despierta Ia interioridad; es un calvario de interioridades corrompidas...». Es un mundo de
cosas creadas por los hombres y, sin embargo, perdido para ellos debido a la enajenacion que de las
mismas les separan, y que hace que no sélo no las reconozcan como suyas sino que ademds las
sienten como algo amenazador que se les enfrenta.

11. Cf. T. W. Adomo, «La idea de historia natural» en Acfualidad de la filosofia, Paidés,
Barcelona, 1991, p. 122.

12. Cf. Adomno, op. cit. pp. 126-127.

13. Cf. W. Benjamin, El origen del drama barroco alemin, Taurus, Madrid, 1990, p. 159,
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naturaleza a través de la redencién, mientras que la alegorfa, —quizds lo tinico
accesible para nosotros, barrocos, modernos—, nos muestra la historia como el rostro
de un cadéver, 0 més bien, como una calavera, como un paisaje petrificado y parali-
zado. La alegoria naturaliza la historia, mientras que el simbolo diviniza la naturaleza,
mis que historizarla.

Tanto la Contrarreforma como el nacimiento de los estados absolutistas se
encuentran con la necesidad de controlar a masas de gente crecientes en nimero y en
capacidad de movimiento a las que la crisis econémica y espiritual hace cada vez mas
peligrosas. La cultura barroca es el intento de conjurar dicho peligro. Para ello
utilizara todos los medios disponibles: la fuerza militar, junto con la apelacién a los
sentidos y a la imaginacién'®. Lo sensorial y sensual como medio de seducir y de
emocionar es la clave del barroco. Las ceremonias religiosas y civiles constituyen el
medio esencial mediante el cual el poder se muestra, fascinante y terrible. El siibdito
de las monarquias absolutas y el fiel, tanto de la iglesia contrarreformista como de
las diferentes iglesias reformadas, se ven directamente interpelados por unos
procedimientos que invaden su intimidad actuando directamente sobre sus sentidos
¥y su imaginacién mds que sobre su razén, provocando en ellos miedo y esperanza.
«Obrad bien, que Dios es Dios» es la consigna repetida una y otra vez.

El Estado absolutista que se va configurando en la época barroca es el intento
de conjurar el estado de excepcidn, el intento de oponer la restauracién del orden
perdido a la catastrofe que ya se empieza a percibir como permanente. La utopia del
absolutismo consiste en intentar sustituir «el vacilante acontecer histérico por la
férrea constitucién de Jas leyes naturales»'3. Se intenta conjurar la novedad que ya
surge imparable intentando petrificarla en los moldes de la naturaleza y el mito. El
recurso barroco a la tradicién cldsica tiene ese sentido: invocar un mundo ideal y
perfecto sustraido al cambio y la novedad.

Lejos quedan las esperanzas humanistas y republicanas de las comunas
renacentistas: el trono y el altar se unen para sojuzgar cualquier halito de libertad.
Frente a la inmanencia del poder de la tradicion republicana basada en el sentimiento
de autoctonia y autonomia de un conjunto de individuos emancipados gue exponian
libremente sus opiniones y establecian entre ellos relaciones de amistad, el
absolutisme politico y religioso constituyé un poder trascendente, alejado, generador
de heteronomia y de sumisién, apoyado en un saber dogmdtico y tirdnico. La
preferencia barroca por Tdcito frente a Tito Livio, que constituye en cambio la
referencia esencial del Maquiavelo republicano, es un buen exponente del giro que

14. Cf. mi articulo «Imaginario y légica colectiva en Espinosa», Estudios Psicoanaliticos, n®
3, 1996, pp. 219-2235; asi como

«El poder constituyente de la imaginaci6n en Espinosa como respuesta a la erisis politica del
barroco», n* 4 de los Cuadernos del Seminario Spinoza, Ciudad Real, 1994, 17 pp.

15. CI. Benjamin, op. cif. p. 59.
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el barroco supone hacia el absolutismo. Para los tacitistas barrocos'S, que siguen en
esto a su modelo T4cito, la filosofia politica es una reflexitén sobre la educacién y las
acciones del principe acalladas ya, fuera de algunos dmbitos privilegiados y
anémalos como la Holanda de Espinosa, los dltimos ramores republicanos tomados
como modelo por el «acutisimo florentino», en la estela de Tito Livio. El barroco se
encuentra marcado por la vuelta a la autoridad y por el papel predominante de la
aristocracia, sostén esencial del monarca absolhitista.

Maravall ha insistido en el caricter reactivo de la cultura barroca frente a la crisis
del XVII. La cultura barroca es una cultura dirigida que pretende actuar sobre los
hombres para mantenerlos integrados en el sistema social. En este sentido 1a cultura
barroca es una coltura disciplinaria y disciplinante, a 1a vez que uniformadora, en el
sentido de Foucault. Es una cultura masiva, debido a que se dirige a una poblacién
creciente, y ademis es urbana, lo que exige un gran despliegue ostentatorio para
compensar el anonimato de la urbe. Por tltimo, la cultura barroca como ya hemos
repetido varias veces, es muy conservadora, es el fruto de una restauracion
medievalizante que acompafia al surgimiento del estado absolutista.

Lo que define esencialmente al barroco es la dualidad, la ambigiiedad, la
oposicion que enfrenta lo alto y lo bajo, el espiritu y la carne, el bien y el mal, el
poder y 1a nada, la fachada y el interior, lo visible y lo lisible, etc. El barroco es una
sensibilidad que gusta del exceso. El 4dngel, el atlante y S. Sebastidn son emblemas
privilegiados de esta sensibilidad, mds que estilo o época artistica, que denominamos
barroco. Los dngeles barrocos frente a los dngeles géticos (asexuados) se muestran
como andréginos, desvelando la fuerza de la ambigiiedad. Ejemplo privilegiado el
que acompana el éxtasis de Santa Teresa de Bernini. El atlante es también una figura
ambivalente, sufre bajo el peso pero, a la vez, lo resiste; por iltimo, S. Sebastidn une
en su carne martirizada y gozosa los horrores del sufrimiento y las delicias de la
voluptuosidad.

El tenebrismo de la pintura barroca muestra una dualidad radical entre 1a luz y
las sombras, dando lugar al surgimiento de un nuevo régimen de luz y colores. Por
otra parte,en la pintura barroca se da mucha importancia a la materialidad del
pigmento. M4s en general, hay que destacar la importancia centrai que las texturas
adquieren en las diversas artes en el Barroco: en la pintura, en la escultura, en la
arquitectura. Las formas surgen a partir de unas texturas determinadas que
configuran a su vez la materia primordial. Dichas texturas son la expresi6n externa y
superficial de las fuerzas pasivas ligadas a la resistencia propia de los distintos
materiales:las piedras, los metales, la madera, los pigmentos pictéricos, etc. Los
bodegones y las naturalezas muertas barrocas son el 4mbito en el que la materia

16. Sobre el tacitismo espafiol de la época se puede consultar J. A. Maravall, «La corriente
doctrinal del tacitismo politico en Espafia» en Estudios de historia del pensamiento espaiiol. Siglo
XViI, Ed. Cultura Hispanica, Madrid, 1975, pp.77-105.
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primordial se muestra bajo la forma de los cuatro elementos: el fuege de los reflejos
dorados en los recipientes metdlicos y en las monedas y relojes, el aire de la
atmosfera envolvente, el agua que se muestra en las copas de cristal, la tierra de las
verduras, efc. La madera y el estofado de la imagineria barroca expresa el sufrimiento
de Cristo y los mértires, de la misma manera que los marmoles y estucos de gusto
cldsico sirven de marco para el ceremonial de los palacios barrocos. Esta centralidad
de las diversas texturas de los materiales hace que el arte barroco sea un arte en el
que predomina lo informal de la materia frente al idealismo de 1as formas, definitorio
de lo cldsico.

Esta dualidad barroca se muestra también de forma palpable en la excelente
pelicula de Alain Corneau, «Todas las mafianas del mundo», donde se enfrentan dos
compositores del siglo XVII francés que expresan las dos caras del barroco a las que
venimos aludiendo: ¢l Sefior de Sainte Colombe y Marin Marais. El primero es la
imagen de la Francia burguesa, jansenista, ascética, un poco tétrica, evocadora de
las tinieblas, que mira atin a la Edad Media; mientras que el segundo, midsico de la
Corte, es el representante de la Francia aristocritica, catélica, mundana, alegre y
Iuminosa que se reflejaba en la pompa del Rey-Sol y que entreveia la llegada de las
Luces. Pero ambos son barrocos por su exceso, por su gusto por la paradoja, por su
atrevimiento, por su extremismo. Al exceso de recogimiento y retiro del jansenjsmo
se opone el exceso de la vida cortesana. Al exceso de interiorismo, el exceso de
exteriorizacién mundana. Ambos son hiperbélicos, uno en su sencillez y el otro en
su magnificencia.

La gravedad del solitario tafiedor de viola se contrapone frontalmente al oropel
del miisico cortesano y elegante, autor de misica de pompa y ceremonia y de éperas
de éxito. Las oscuras vestimentas de Sainte Colombe chocan con los vestidos
multicolores de Marin Marais. Y, sin embargo, una relacién de ensefianza surge entre
ambos. El precoz miisico de la orquesta de Lulli se acerca al solitario maestro con el
ruego de que le acepte como discipulo. El primero le rehuye, le pone duras pruebas
¥, al final, lo acepta al descubrir que, noche tras noche, el arrogante misico de la
corte recorre una larga distancia a caballo para, ocultindose bajo el suelo de la
cabafia que el viejo maestro se ha hecho construir en el bosque, escuchar los
inacabables ensayos de viola de éste con la esperanza de captar los ornamentos que
daban la maestria a sus interpretaciones.

Los intimistas y recogidos conciertos de viola de Sainte Colombe son el niicleo
interno de una sensibilidad compleja —la barroca— cuya corteza exterior la
constituyen las 6peras, apogeo de la miisica mundana y colorista. Como nos recuerda
Jean Rousset , en el siglo X VII todos sienten 1a vida como entrecortada y en continuo
flujo y transformacién, unos —los jansenistas— se retitan de ella, otros, —los
cortesanos amantes del boato— se divierten con su fluidez. La ménada barroca es un
interior que refleja el exterior y, en este sentido, Sainte Colombe y Marin Marais, mis
que opuestos son complementarios. Son las dos caras de un siglo desgarrado por los
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enfrentamientos religiosos y politicos que alumbra un cambio de sensibilidad, cuyo
resplandor lega hasta nuestros dias. La desilusién y el desengafio barrocos pueden
conducir a la reclusién ascética o a la disipacién mundana; al interiorismo rigorista
0 a la exteriorizacién exarcebada de la Corte. A los interiores recogidos y sobrios de
la Tour o al desbordamiento de los grandes cuadros religiosos de Rubens. A la
sobriedad del bodegén espafiol, o al lujo explosivo de las naturalezas muertas
flamencas. El jansenismo y Luis XIV frente a frente, como dos caras, la interna y la
externa del mismo fenémeno; como dos respuestas a la misma convicecidn profunda:
todo es efimero, todo es representacién, juego de espejos y de engafios. El juego que
suponen los ballets cortesanos quizds no sea mas que una mascara que oculta lo
insostenible de la futilidad de 1a vida. Las dos caras del barroco son las dos respuestas
complementarias a la constatacién de la inestabilidad del mundo, a la perpetua
movilidad e inconstancia de las cosas, a la metamorfosis permanente de todo, a la
visién del mundo como un juego de apariencias evanescentes, como wuna ilusién sin
fundamento. De ahi la necesidad pascaliana de la diversi6n, del desviar la mirada del
horror de 1a vida.

Esta complementaridad se da también en el dmbito politico. El rey y el martir,
se enfrentan como dos polos antitéticos: el poder absoluto y el aniquilamiento de
todo poder frente a frente; y los dos encarados con la Muerte: el Amo supremo, la
Unica y dltima verdad, respecto a la cual todo lo demds es efimero y pasajero. Frente
a la muerte nos pedemos retirar del mundo y dedicarnos a la meditacién sobre la
futilidad de éste o intentar emborracharnos hundiéndonos en el mundo sin resto y sin
reserva. La fugacidad del tiempo estd perfectamente reflejada en una misica como la
barroca que, como muy bien nos ha recordado Deleuze, extrae la armonda, con su
espontaneidad y concertacién, de la melodfa a través del acuerdo entre la mitisica y el
texto, ya que son los acordes los que determinan los estados afectivos conforme al
texto y dan a la voz las inflexiones melddicas necesarias. La miisica barroca combina
magistralmente la melodia, horizontal, que se despliega en extensién, con la armonia,
vertical, que constituye la unidad espiritual interior. De nueve podemos ver aquf la
conjuncién en el barroco de lo exterior y lo interior, lo horizontal y lo vertical, la
disipacidn y la contencién.

En una época como la nuestra que algunos han podido denominar neobarroca,
el intento de conciliar las divergencias en series de mundos posibles y de hacer
compatible lo incomposible estableciendo fronteras entre los distintos mundos,
objetivo tltimo de toda sensibilidad clasicista, estalla en un desencadenamiento de
series divergentes que se enfrentan en el dnico mundo que existe y explota en una
pugna de diferencias imposibles que pugnan por ipscribirse sobre la misma escena
mundana. En el vacfo abierto por la desaparicién del horizonte teoldgico, sélo la
fugacidad y lo efimero permanecen, y los espejos se reduplican a s{ mismos en una
escena desnuda en la que la figura del Hombre no ha sido capaz de rellenar el hueco
dejado por el Dios perdido.
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