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INTRODUCCIÓN


Dejando de lado los diversos significados que encierra el término “estética”, lo cierto es que éste a partir de Hegel ha sido empleado para designar la reflexión filosófica sobre el arte y la belleza. A pesar de que el sentido moderno de la estética es relativamente reciente, pues data desde el siglo XVIII, está en declive y a punto de desaparecer.


En más de una ocasión se ha pronunciado la apocalíptica sentencia de la inutilidad o del final de la estética (Véase Marchán Fiz, 1990: 314 - 315). ¿A qué se debe esto? De seguro al objeto mismo de la estética, es decir, el arte contemporáneo que hoy en día atraviesa una crisis de legitimación. Al romper con la tradición y el clasicismo, la actualidad artística habría acelerado la disolución de los valores ligados a la belleza y a sus “criterios universales” desde los tiempos de los pitagóricos.


Hoy no se puede evaluar una obra de arte en función de su adecuación a un patrón de belleza o una representación referencial y significativa como ocurría en los tiempos de la Academia; otros criterios como el saber hacer, el dominio del oficio, la innovación y la originalidad, el consenso de un gusto que permitiría practicar en común la experiencia estética, tampoco operan de manera notoria en la evaluación de la obra.


La desaparición de los puntos de referencia y los criterios estéticos afecta al arte en su esencia: en estos tiempos no podemos decir lo que es o lo que no es el arte, ni siquiera contestar a la pregunta de Nelson Goodman: ¿Cuándo hay arte? —con la cual el autor declara su deseo de rehabilitar la estética a los ojos de los científicos bastante despectivos hacia esta disciplina— (Goodman, 1990).


El interrogante de Arthur Danto: ¿Por qué Brillo Box, de Andy Warhol, está considerada una obra de arte y una caja ordinaria de Brillo de cartón prensado que se encuentra en cualquier supermercado, no lo es, cuando no hay entre ellas nada que marque una diferencia visible?, una vez más reclama la necesidad de los nuevos conceptos que nos permitan describir los procesos transcurridos en la práctica artística actual que dejó de expresarse en los términos de juicio de gusto. Los imperativos categóricos de la estética clásica en su línea antigüedad-Winckelmann-Kant-Hegel e, incluso, de la estética moderna tardía (Marx-Nietzsche-Freud) ya no tienen aplicación a lo que llaman el arte posmoderno o post-histórico (Danto, 1999: 34) cuyas principales ambiciones no son propiamente estéticas.


En suma, decir que el arte “pos-”, “trans-”, “tarde-” o “después-” (de la historia) no se agota en una mirada clásico-moderna, sino que exige su revisión y los nuevos modos de acercarse a él, es una obviedad con la que todos parecen estar de acuerdo.
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1. Andy Warhol. Brillo Soap Pads Box, 1964





En efecto, muchos autores están conscientes de la llegada de la nueva etapa que no tiene análogos históricos en lo que antes llamaban arte, estética y cultura. La llaman posmodernidad utilizando esta ambigua palabra como término heurístico, “término-paraguas” para designar los inquietantes cambios que atañen tanto al ámbito artístico-estético, como a las múltiples transformaciones de orden socio-cultural sucedidas desde el último cuarto del siglo XX.


A continuación, veamos algunos puntos cardinales en que se centran los debates teóricos sobre el fenómeno de la posmodernidad1, para tan solo señalar sus principales problemas.


Las primeras construcciones sobre lo posmoderno se dieron en los estudios sobre el arte contemporáneo —aunque se refiere más en concreto al de las últimas décadas del siglo XX—. Se trata de un arte diversificado, escindido, orgulloso de su dispersión y un deliberado eclecticismo, de múltiples opciones abiertas a la elección de cada individuo. “Pero, ¿qué significa realmente esa noción de multiplicidad? […] ¿Es la ausencia de un estilo colectivo una señal distintiva? ¿O son estos términos posibles manifestaciones de alguna otra cosa? ¿Marchan todos estos distintos “individuos” en la misma dirección, aunque lo hagan a un ritmo bastante diferente de lo que llamamos estilo?” (Krauss, 1996: 209).


Las reflexiones sobre los experimentos literarios (Hassan) y la arquitectura posmoderna (Jencks) nos esclarecen, en parte, estos interrogantes, configurando el fundamento teórico sobre el que se debate el arte posmoderno. Sin embargo, a pesar de su amplitud y puntualidad, la visión global del fenómeno posmoderno suele estar ausente.


La cristalización teórico-filosófica del concepto de posmodernidad no se comienza hasta que Jean-Françoise Lyotard (Versalles, 1924 - París, 1998), su principal impulsor, lo pone en circulación con el célebre libro La condición posmoderna, publicado en 1979.


Para él se trata de una “condición”, de un estado caracterizado por el fin o la inoperancia de las grandes ideologías —“metanarraciones”— modernas. En rigor, Lyotard define lo posmoderno como “incredulidad con respecto a los metarrelatos”2 (Lyotard, 1994: 10).


En un primer momento, parece un poco excesivo identificar los discursos legitimadores a nivel ideológico, social, político y científico, caracterizados por ser prosa argumentativa, con los relatos que son del género narrativo. Sin embargo, es bueno decir que Lyotard tenía la razón al utilizar el término metarrelato (relato) en lugar del de discurso; con su uso pretendía precisamente deslegitimar los discursos modernos más representativos, proporcionándoles un carácter de ficción propio del relato, pues en “los relatos se revelan fábulas”.


Con el éxito que recibió la confirmación de haber llegado la posmodernidad, también vinieron las controversias, comenzando con el enigma lingüístico de este término que plantea una dificultad lógica inmediata porque produce confusión en su interpretación: “The term thus contains its enemy within”, comenta Hassan (1980: 119).


Si lo moderno, de acuerdo con la palabra latina modernus, es lo actual y lo presente, ¿qué podrá significar el prefijo pos? ¿Cómo puede el mundo ser posmoderno más allá del presente? ¿Será la cosa del futuro? Esta obvia torpeza etimológica de la palabra posmodernidad produce una situación cuando muchos investigadores no aprueban este término, considerándolo como un neologismo equívoco que “no dice nada halagador ni predice nada”. Es oportuno citar que los pensadores a los cuales se les considera “posmodernistas” con frecuencia rechazan este estatus. Tal es el caso, por ejemplo, de los filósofos franceses J. Derrida y G. Deleuze quienes presentando su teoría como una alternativa a la moderna, no adoptan explícitamente el discurso posmoderno.


Para J. Baudrillard, a quien muchos estudiosos nombran como el “profeta de la posmodernidad”, el concepto de la posmodernidad tampoco es claro y, en realidad, no es el autor quien lo ilumina. En sus textos tardíos comienza a utilizar este término con mayor frecuencia, sin embargo, lo usa con desconfianza, escribiéndolo a veces entre comillas. Más bien prefiere llamar la actualidad como “nuestra contemporaneidad”.


Umberto Eco reconoce que aún no sabe que es posmodernismo, “un término que sirve para cualquier cosa, que hoy se aplica a todo lo que le gusta a quien lo utiliza” (Eco, 1985: 71) y si lo utiliza, entonces, de modo bastante restringido.


Aunque esto es lo de menos, la historia ya conoce situaciones parecidas: Hegel tampoco quería aceptar el nombre de Estética para su Filosofía del Arte. Sin embargo, “hemos de conformarnos con la denominación de Estética, puesto que como simple nombre resulta para nosotros indiferente y, por lo demás, ya se ha incorporado al lenguaje común, de modo que puede ser conservado” (Hegel, 1983: 37-38).


Entonces, reconociendo que el término posmodernidad ya entró en nuestro vocabulario y, además, se ha convertido en una de las palabras más usadas en los debates teóricos contemporáneos, lo admitimos, porque, para bien o para mal, es simplemente imposible no utilizarlo si queremos comprender la actualidad y los cambios culturales que ésta contiene3. Como observa David Harvey en su texto La condición de la posmodernidad:


Con el tiempo, el clamor del debate posmodernista parece haberse incrementado en lugar de decrecer. Una vez que el posmodernismo se conectó con el posestructuralismo, con el posindustrialismo y con todo un arsenal de otras “nuevas ideas”, apareció cada vez más como una poderosa configuración de nuevos sentimientos y reflexiones. […] En los últimos años, ha determinado las pautas del debate, ha definido la modalidad del “discurso” y ha establecido los parámetros de la crítica cultural, política e intelectual. (Harvey, 1998: 11)


Desde Lyotard el debate sobre la posmodernidad implica la cuestión de su relación o distancia respecto de la modernidad. De forma frecuente la definen como “un colectivo de diversas tendencias actuales del arte y de la cultura […] cuyos contenidos se orientan a partir de una relación crítica con la modernidad” (Henckmann y Lotter, 1998: 199).


En la medida en que el punto de partida convenido para comprender lo posmoderno yace en su relación implícita con lo moderno, surgen varios interrogantes: ¿Se trata de fenómenos bien distintos? o ¿la posmodernidad nunca renuncia a la modernidad en su totalidad y es una “modernidad reescrita”? En suma, ¿hay una continuidad respecto al modernismo o hay ruptura?


Jürgen Habermas (Düsseldorf, 1929) en su famoso discurso “La modernidad, un proyecto inacabado”, pronunciado en 1980 y que se convirtió en una referencia obligatoria cuando de debates posmodernos se trata, admite que en el mundo intelectual occidental la posmodernidad se presenta claramente como antimodernidad. Aceptando que el espíritu moderno, nacido en la época de Baudelaire y culminado en el dadaísmo, se marchitó de manera visible, él, sin embargo, no atribuye la culpa a la modernidad, sino a la lógica comercial y consumista del capitalismo actual. Según Habermas, severo crítico de la posmodernidad y apasionado defensor de la modernidad ilustrada, el proyecto moderno está aún por ejecutarse y cualquier intento de negarlo conduce al fracaso (Habermas, 1989).


Debemos admitir el énfasis antimoderno de la posmodernidad, cuyo proyecto teórico va más allá de la modernidad, afirmando, por eso mismo, el ambiguo deseo de “olvidar” el centenario movimiento moderno basado en el paradigma cartesiano y las “grandes utopías” formuladas por la Ilustración francesa: el culto de la razón y de la verdad, predicado por la Iglesia, el Estado y la Academia. Es el rechazo a todas las solemnes construcciones metafísicas con sus pretensiones sistemáticas, es “abandonar a Hegel”, en particular, su proyecto historicista-teleológico y su idea de progreso, pues la posmodernidad arraiga más en el presente y en el pasado que en el futuro. Significa un rompimiento con las Vanguardias por ser rupturistas y renovadoras de forma, y por plantear para el arte una función privilegiada de crítica social del presente —la posmodernidad habrá perdido este filo de crítica y de apertura a un “mundo nuevo”, pacificándose en una búsqueda menos ambiciosa de acomodación a lo posible—.


Sin embargo, se puede decir que la afirmación del carácter antimoderno de la posmodernidad, como la negación de los valores del pasado, no es una cosa nueva ni original. ¿Acaso toda la evolución de la historia y del arte no es una sucesión de oposiciones radicales a las épocas anteriores? Platón era “antimoderno” y “conservador” frente a las innovaciones de los sofistas y la filosofía aristotélica. El Renacimiento —esa bestia negra de las Vanguardias— fue, a su vez, la vanguardia de su tiempo cuando se rebeló contra el “oscurantismo” de la Edad Media. Así mismo, ¿no fue el Romanticismo como un movimiento anticlásico y antiacadémico el primer ataque a la Ilustración francesa?


La modernidad es una permanente “querella” con lo antiguo, “es lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente […]”, pero su otra mitad es “lo eterno y lo inmutable” (Baudelaire, 2000: 92) que sucesivamente conserva todo lo valioso del pasado. En su actitud antimoderna la posmodernidad se parece a un joven díscolo que se rebela contra sus padres, pretendiendo negar y olvidar todo lo que, al fin y al cabo, debe a su progenitora, la modernidad. De forma paradójica, al pretender acabar con lo moderno, la posmodernidad reproduce la operación moderna por excelencia, la ruptura. Todas sus características pueden, a grandes rasgos, detectarse en algún modernismo precedente lo que hace ambigua la relación entre ellos. Esa es la posición de David Harvey:


Mi conclusión es que hay más continuidad que diferencia entre la vasta historia del modernismo y el movimiento llamado posmodernismo. Me parece más sensato considerar que este último es una especie de crisis particular dentro del primero, que pone en primer plano el aspecto fragmentario, efímero y caótico de la fórmula de Baudelaire […] y que expresa un profundo escepticismo hacia cualquier enunciado que decida cómo deben concebirse, representarse o expresarse lo eterno y lo inmutable. (Harvey, 1998: 137). (La cursiva es nuestra)


El prefijo pos de lo posmoderno, que indica una nueva dirección después de precedente, manifiesta la idea de la cronología lineal que también es moderna e histórica, aunque resulta muy incómoda para la posmodernidad que “olvidó cómo es pensar históricamente”.


Existen opiniones opuestas en relación con el “carácter histórico” de la posmodernidad. Unos dicen que la sociedad posmoderna coincide con la etapa modificada del propio capitalismo y la llaman “sociedad postindustrial” (Bell, 1976) o “capitalismo tardío (avanzado)” (F. Jameson, 1995)4, donde lo tardío no significa el fracaso y la muerte del sistema capitalista, sino su tercera fase que llega a reemplazar a las viejas etapas, la fase del monopolio y la fase imperialista, y que transmite la sensación de que algo ha cambiado y que hemos sufrido una transformación del mundo.


Para los otros autores la posmodernidad no es un “concepto epocal”, y por eso mismo no puede circunscribirse de forma cronológica. Más bien, es una “categoría espiritual o una manera de hacer” (Eco, 1985). Por ser de carácter “metahistórico” a cada época le puede tocar su propio posmodernismo.


Una sola enumeración del “puñado” de los problemas sobre el fenómeno de la posmodernidad nos muestra que se trata de un concepto polémico y contradictorio, cuya imposibilidad de “descifrarlo de manera fija” se convierte en una característica básica, pues, “bajo la palabra posmodernidad pueden encontrarse agrupadas las perspectivas más opuestas” (Lyotard, 2001: 41).


Sin embargo, considero que la imprecisión de la definición del posmodernismo es una clara testificación de su actualidad cuya pretensión de conocerla se presenta como una especie de violencia conceptual, pues siempre falta la distancia temporal para elaborar un paradigma conclusivo. Exactamente de la modernidad viene el mandato del aforismo transmitido por Hegel: “El búho de Minerva levanta el vuelo al anochecer”. El concepto sucede luego de la acción, de la historia, y es todavía temprano para responder si lo posmoderno es una fase sin retorno o un “bache” de la modernidad “inconclusa”, como supone Habermas.


Ahora bien, este libro no pretende abordar la posmodernidad en su integridad, sino aproximarse a la comprensión de este fenómeno desde una visión artístico-estética. Es necesario destacar que si bien la teoría posmoderna es indispensable para la comprensión de las múltiples transformaciones del orden intelectual y sociocultural, su vigencia resalta más a la hora de comprender la situación del arte de las últimas tres décadas.


Para conocer e identificar lo sucedido en el campo artístico, ha sido fundamental la lección que dio Danto al sentirse impelido a explicar y dar sentido a las Cajas Brillo de Warhol: para llegar a captar el sentido de la obra de arte es imprescindible crear un telón de fondo teórico; ver algo como arte, plantea Dickie (2005: 29-33), requiere algo más, que el ojo no puede percibir, una atmósfera teórica; hasta que son las teorías que hacen posible el arte.


Precisando todavía más, se puede decir que el texto se sitúa en el marco de la discusión teórico-conceptual de la estética posmoderna. Lo que se llama “estética posmoderna” reúne teorías y conceptos tan diferentes que desde un primer punto de vista parece que no existe ningún criterio común que nos permita agruparlos bajo una sola etiqueta tan polémica y confusa como es lo posmoderno.


Esta situación una vez más muestra el “resbaloso terreno” de la teoría posmoderna, la que algunos autores han denominado anti-teoría, si por ella entendemos la puesta en guardia contra el “sistema” y la “monstruosidad conceptual” que yace en el corazón de su debate. No obstante, la paradoja consiste en que de alguna manera su inconmensurabilidad conceptual se ha quedado limitada dado su centro y función ilustrativa: es sorprendente el grado de consenso al que han llegado los autores en sus discursos sobre la inexistencia de la posibilidad alguna de consenso. La estética posmoderna cae en sus propias redes tejidas entre ausencia de los conceptos, adquiriendo la suficiente fortaleza para soportar su peso.


Frente a las observaciones indicadas, se puede formular el objetivo de este libro que, como indica su título, consiste en una aproximación analítica a los diversos conceptos considerados como más emblemáticos de la estética posmoderna. El texto está organizado en seis capítulos donde cada uno presenta los conceptos de los autores que constituyen los ejes fundamentales de la posmodernidad: el eclecticismo radical de Charles Jencks (capítulo I), el pastiche y la esquizofrenia de Fredric Jameson (capítulo II), la cita, el intertexto, la ironía, el laberinto, lo absurdo de Umberto Eco (capítulo III), el simulacro de Jean Baudrillard (capítulo IV), la deconstrucción de Jacques Derrida (capítulo V) y el rizoma y el esquizoanálisis de Gilles Deleuze - Felix Guattari (capítulo VI)5. De esta manera, los distintos conceptos, por lo general tratados de forma independiente6, están reunidos aquí bajo “un denominador común”: su esencia estética posmoderna.


Creo que el estudio del conjunto de los polémicos conceptos presentados en el trabajo forma una tarea importante, veamos esta justificación:


1.Se trata de los conceptos que en numerosas ocasiones se han empleado en el campo de la teoría del arte, que ya “entraron en nuestro vocabulario”, pero que son en verdad poco conocidos y estudiados en profundidad.


2.Pueden proporcionar una valiosa “herramienta conceptual” para describir los procesos transcurridos en las prácticas artísticas actuales. ¿Por qué el arte de nuestro tiempo es visto con desconfianza por la gente? ¿A qué se debe ese divorcio entre el arte y el público? Se puede decir que una gran parte de responsabilidad en esa situación cae del lado de los teóricos que no facilitan el “apoyo conceptual” adecuado para acercarse al arte, pues el arte nunca se basta “a sí mismo”, las obras y propuestas artísticas deben ser acompañadas de una retórica (en el sentido positivo de la palabra) de acompañamiento.


Gracias al discurso estético se puede solventar el desfase que existe entre la actividad de los artistas comprometidos con lo actual, y la capacidad receptora de un público interesado, pero que no siempre dispone de los instrumentos necesarios para abordar, comprender y, sobre todo, sintonizar con la pluralidad y complejidad de la creación artística coetánea.


3.El estudio de los conceptos tratados en este trabajo puede facilitar la comprensión del mismo fenómeno posmoderno, pues “la cuestión de la posmodernidad es también o ante todo la cuestión de las expresiones del pensamiento: arte, literatura, filosofía, política” (Lyotard, 2001: 92). Los conceptos que forman el objeto de estudio de este libro conservan de una u otra manera las características propias de la posmodernidad.


Generalmente están enunciados bajo el precepto genérico de la “crisis de orden de la representación”7 que destruyendo cualquier lógica referencial y significativa sostiene la imposibilidad de representar el mundo y cuestiona la confianza con que se tiende a admitir ciertas representaciones como encarnación de la verdad. Son conceptos que reflejan el nuevo tipo de relaciones que hoy en día se establecen entre la realidad y su representación: no-lineales, no-estructuralizadas, no-jerárquicas, caóticas, etc. En suma, se trata de las relaciones “rizomáticas”, derivadas de la fragmentación (del tiempo y del espacio), del pluralismo, de las diferencias organizadas en un modelo unificado de subordinación a las “diferencias puras” que coexisten unas junto a otras sin ningún orden univalente o principio común, distintas de las “arborescentes”, inspiradas en “procedimientos de calco”, en los que se basa el arte del pasado.


El núcleo bibliográfico de este libro lo constituyen, en primer lugar, los textos de Ch. Jencks, F. Jameson, J. Derrida, J. Baudrillard, U. Eco y G. Deleuze - F. Guattari cuyos conceptos estéticos se analizan dentro del marco teórico-filosófico general, o sea, mucho más amplio que el de las artes.


En segundo lugar, fueron los varios textos-comentaristas de carácter crítico-analítico que surgieron en torno de las obras de estos autores y que de manera considerable contribuyeron al análisis de los conceptos presentados aquí.


En tercer lugar, ya que la temática de este trabajo está ubicada en varios contextos teóricos (la teoría de la posmodernidad, la teoría estética y la teoría del arte), no fue posible ignorar los principales autores de los campos respectivos: J.-F. Lyotard, J. Habermas, I. Hassan, P. Anderson, A. Callinicos, D. Harvey, A. Dante, S. Marchán Fiz, S. Connor, R. Krauss, A. M. Guasch, entre otros.


En cuanto al tema del presente libro, debo constatar que no encontré las propuestas que le hubieran abarcado según las perspectivas y los objetivos propios de este texto. Entre los estudios más cercanos a la problemática se puede mencionar la monografía Estética posmoderna, de Nadia Mankovskaya (2000) donde en el primer capítulo titulado “Axiomática de la estética no-clásica” la autora ofrece una especie de síntesis de las ideas de Derrida, Baudrillard, Eco y Deleuze-Guattari8 aunque sin hacer énfasis en el análisis de los conceptos.


La estética posmoderna que se presenta como una ruptura conceptual con el orden moderno, sigue siendo un problema complejo. Una ventaja de esta situación (si conlleva ventaja alguna) es la imposibilidad de ignorar su existencia, ya que los mismos debates teóricos realizados por los autores más importantes constituyen la propia posmodernidad estética —aquellos que niegan su existencia caen en un error por virtud de su implicación en dicha discusión—. Es demasiado ambicioso decir que el presente estudio será completo y definitivo. Una de las paradojas del lenguaje que ha señalado Derrida es que a pesar de que menos palabras crean dudas sobre el significado y piden más palabras para explicarlas, la adición de más palabras solo sirve para mezclar el efecto diseminativo —la dispersión del significado en toda la extensión de un contexto inagotable—.


Debo aceptar mis limitaciones y reconocer que el libro es apenas una aproximación a la realización de las tareas proclamadas. Ocurre con la estética lo mismo que con la filosofía, en la que el arte de plantear los problemas importa a menudo más que su solución. Y a la estética, sea cual sea su anhelo de responder a las urgencias del tiempo presente, solo le cabe rememorar en forma permanente su origen filosófico.


Entonces, voy a plantear las preguntas: ¿Dónde y por qué nace el discurso estético posmoderno? ¿Qué está en juego en sus debates teórico-conceptuales? ¿Quién los desarrolla y cómo lo hace?; a buscar la manera de responderlas, aunque sin la pretensión de ofrecer respuestas definitivas e indiscutibles. Pues este libro está lejos de ser un “manual” que propone los materiales escritos como un corpus dogmático que se asume de entrada. Más bien, buscándose ser máximum preciso en indicación de los puntos centrales, el texto queda abierto para nuevas búsquedas y descubrimientos propios de cada lector.




CAPÍTULO 1


ECLECTICISMO RADICAL DE CHARLES JENCKS


No ha sido la filosofía la que ha proyectado el término posmodernidad al amplio dominio público; las propuestas teóricas posmodernas provinieron, primero, de la crítica literaria9 y después, de la arquitectura. La arquitectura, por ser una práctica artística donde los movimientos y constantes elementos estilísticos son más conspicuos y precisos que en otros campos (“la arquitectura coloca el punto final a los procesos de formación de los estilos; es aquí cuando es posible decir que el estilo ya está formado”), es una de las áreas más adecuadas para ver la dinámica de la relación modernidad-posmodernidad artística.


Fue el arquitecto y profesor estadounidense Robert Venturi (Filadelfia, 1925) quien en la década de 1960 inició una elegante crítica a la ortodoxia purista y esencialista de la arquitectura moderna, heredera del enfoque racional de la escuela arquitectónica de la Bauhaus, y cuyas ideas encontraron expresión en las obras y escritos de Walter Gropius, Henri Le Corbusier y Ludwig Mies van der Rohe.


A través de sus textos teóricos más influyentes —Complejidad y contradicción en arquitectura (1966) y Aprendiendo de Las Vegas (1972)— Venturi cuestionó el vocabulario arquitectónico de las relucientes casas de hormigón blanco de Le Corbusier (década de 1920) y el Estilo Internacional de los rascacielos de cristal de Mies van der Rohe (años cuarenta-cincuenta) —sus formas limpias y simplificadas, las estructuras rectilíneas y geométricas, la ausencia de ornamentación10, la pobreza simbólica y la monotonía funcionalista—.


Junto con la crítica del lenguaje formalista y elitista del “cubo ideal, inhumano e inhabitable” moderno, presentó la defensa de una arquitectura del gusto popular, una “cabaña viva y bien real” que en sus diseños revalorizaba las historias locales, las tradiciones vernáculas, las fantasías particulares, los elementos decorativos, el rotundo simbolismo; en suma, “complejidad y contradicción contra simplificación; ambigüedad y tensión en vez de franqueza, elementos de doble funcionalidad en lugar de los de función exclusiva, elementos ‘híbridos’ en vez de puros y vitalidad desordenada en lugar de la unidad obvia” (Venturi, 1978: 87).
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2. Le Corbusier. Villa Savoye, 1929-1931





Ha llegado el momento, afirma Venturi, de construir para la “gente concreta” en lugar de edificar “para el Hombre universal”. Los arquitectos deberían asumir los intereses y las “necesidades del cliente y de nuestro tiempo” y ser más receptivos a sus gustos y valores aprendiendo de los suburbios de Las Vegas11 porque a la gente le gusta estos lugares12.


El debate teórico sobre la forma y el significado en arquitectura realizado por Venturi, muestra su evidente ruptura con el modernismo arquitectónico. Él lo sustituyó con la otra arquitectura, la de los aspectos visuales opuestos a la moderna, en cierto modo esquizofrénica, que para los años setenta se desembocó en la posmoderna.


No obstante, la propuesta de Venturi todavía carecía de nombre, pues la palabra posmodernidad aún no se había pronunciado.


Este término debe su fortuna a Charles Jencks (Baltimore, 1939), el crítico y arquitecto estadounidense quien fue uno de los primeros en transferir el concepto de la posmodernidad de la crítica literaria a la arquitectura que partía de un “eclecticismo radical” sustentado en la hibridización de elementos modernos e historicistas.


En su polémico estudio, titulado El lenguaje de la arquitectura posmoderna (1977), declaró con absoluta convicción el fin de la arquitectura moderna que “murió en St. Louis, Missouri, el 15 de julio de 1972 a las 3.32 de la tarde (más o menos), cuando a varios bloques del infame proyecto Pruitt-Igoe se les dio el tiro de gracia con dinamita” (Jencks, 1984: 9).


Este destino del cual se salvaron por muy poco ciertas “ciudades radiantes” de Le Corbusier fue para Jencks el símbolo perfecto de la decadencia del mito moderno con sus metáforas de máquina y fábrica, así como de advenimiento de la posmodernidad.


Sin embargo, no es suficiente constatar que el mundo moderno está condenado a la extinción y que el mundo en que vivimos se está convirtiendo rápidamente en un “mundo-aldea” posmoderno. Tampoco es idóneo aplicar una visión estrecha de la posmodernidad y referirla solo a unos pocos edificios del grupo de arquitectos como Robert Venturi o Michael Graves. Es una vía condenada al fracaso, pues resulta muy difícil atar con la misma maroma arquitecturas tan diversas como las de la abstracción de Graves, o el neoclasicismo kitsch y escenográfico de la Piazza d’Italia de Charles Moore. Sería incluso contradictorio hablar de un estilo posmoderno en cuanto a que la posmodernidad niega la posibilidad de articular un lenguaje de validez universal, como el que pretende cualquier estilo. Aceptarlo significa consentirse con el principio moderno de unidad y significado esencial, en el que está basada la arquitectura de Mies van der Rohe y de sus seguidores, tan criticada por Jencks. Solo si se recurre a unos términos de referencia mucho más amplios se puede hablar de un estilo que abarque todos esos edificios construidos desde finales de los años sesenta, pero en este caso, nos encontramos no con un estilo propiamente dicho, sino con una nueva sensibilidad, una nueva estética, en definitiva, con una nueva “condición” —la “condición posmoderna” que, como sugiere Lyotard, nació del fracaso histórico de los grandes “metarrelatos” modernos—.


Ahora bien, ¿cuál es esta nueva “condición” de la arquitectura, que Jencks llama posmoderna y que nació de las ruinas de arquitectura moderna?, ¿cuál puede ser este “término de referencia amplia” que no solo refleja la especificidad estilística del lenguaje arquitectónico posmoderno sino que más bien se refiere a unas tendencias generales con indicios que englobarían producciones diferentes, más unidas por actitudes y principios comunes ante el hecho artístico que por características formales compartidas? Puede ser “¿Un eclecticismo radical?” —pregunta Jencks al poner entre los signos de interrogación el título de esta sección de la primera edición de El lenguaje de la arquitectura posmoderna—. Parece que el autor todavía no está seguro de cómo identificar el rasgo característico de la arquitectura posmoderna, pero en la siguiente edición-postdata él, ya con mayor seguridad, toma el camino “Hacia un eclecticismo radical”. Así explica Jencks en la nueva edición de El lenguaje de la arquitectura posmoderna la aparición de la sección “Hacia un eclecticismo radical”:


Desde que acabé la edición revisada de este libro, en 1978, han tenido lugar algunos cambios en la arquitectura que me han llevado a escribir esta postdata. Importantes arquitectos modernos […] se han transformado convincentemente en “pos” en todos sus aspectos excepto en el nombre; [ …] han cambiado de dirección dando un rotundo giro, abandonando su anterior fe a favor del nuevo credo; y en último lugar, se han llevado a cabo importantes proyectos y, está a punto de acabarse, la Piazza d’Italia, verdadero “gran monumento” al posmoderno. Este libro ha tenido la desgracia (editorial) de escribirse justo en el momento en que el posmoderno se convertía en movimiento mundial, cuando los acontecimientos se sucedían más rápidamente que las nuevas ediciones. (Ibíd.: 133). (La cursiva es nuestra)


Entonces, vamos a seguir el “camino” que el eclecticismo radical recorre en la obra de Jencks, pues se puede considerar como un concepto clave de su teoría que explica la especificidad no solo de la arquitectura posmoderna, donde el término ha tenido mejor fortuna y puede aplicarse con mayor propiedad, sino la particularidad de algunos comportamientos de todas las demás prácticas artísticas recientes (artes plásticas, música y artes “mayores” como el diseño, la moda o el cómic), e, inclusive, de las rupturas culturales de la época posmoderna donde “el eclecticismo es una evolución natural de una cultura en la que es posible elegir” (Ibíd.: 127).


Sin discutir mucho, Jencks asumió la idea de que vivimos en un mundo posmoderno donde los nuevos medios de comunicación han traspasado los límites habituales del espacio y el tiempo y han producido un nuevo internacionalismo y fuertes diferenciaciones en el interior de las ciudades y la sociedad. Las nuevas tecnologías, en particular el diseño por computadora, mucho más apropiadas para el cambio y la individualización, han eliminado la necesidad de asociar la producción masiva a la repetición masiva dando lugar a una producción masiva mucho más flexible de “productos casi personalizados” que expresan una gran diversidad de estilos. Por los mismos motivos, hoy puede conseguirse a un precio bajo una gran cantidad de materiales de construcción, algunos de los cuales permiten imitar de forma casi exacta los antiguos estilos.


Todas estas transformaciones implican unos rasgos especiales para la arquitectura de las décadas de 1970 y 1980. La comunicación instantánea, la influencia mutua, los gustos y referencias culturales dispares, en suma, el eclecticismo mundial es un factor decisivo para que el lenguaje universal de la arquitectura moderna desembocara en una infinidad de estilos y actitudes vernáculas, propias de la arquitectura posmoderna —“mitad moderna y mitad otra cosa, generalmente un lenguaje constructivo tradicional y regional” (Ibíd.: 6)—.


Sin el deseo de abandonar los frutos de la tecnología moderna, ni una gramática universal simbolizada por monumentos tales como el Partenón, pues no quieren arrojar al niño modernista junto con el agua del baño funcionalista, los arquitectos posmodernos revalidan la ambigüedad, la pluralidad sin restricciones, la coexistencia de los estilos. Cultivan a la vez la cita vernácula y la cita histórica, las más poderosas “figuras” posmodernas, sueñan con una comunicación entre la memoria histórica de las formas y el mito de la novedad, buscando, digamos, un “diálogo” entre los elementos más heterogéneos. Intentan reconciliar y a veces solo reunir todos estos elementos en un estilo “híbrido, doblemente codificado y basado en dualidades fundamentales. A veces procede de yuxtaposición de lo nuevo y lo viejo […]; en ocasiones se basa en la divertida inversión de lo viejo […], y también casi siempre hay algo extraño en todo ello” (Ibíd.: 5).


Esta actitud posmoderna fue resumida por R. Venturi en la máxima Less is a bore (menos es un aburrimiento) que desafió la famosa consigna de Ludwig Mies van der Rohe: Less is more (menos es más). La máxima de Charles Jencks, la que él opone a la ortodoxia moderna, es el paradójico eclecticismo radical.


El concepto de eclecticismo radical se caracteriza por sus diversas maneras de negar la arquitectura moderna, en particular, sus principios de “univalencia” y “reduccionalismo elitista”.
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3. Ludwig Mies van der Rohe. Apartamentos Lake Shore Drive, 1948-1951





Lo que Jencks denomina como “univalencia” (“forma univalente”) se refiere a las formas arquitectónicas tipificadas por las cajas de cristal y acero de Mies van der Rohe y condenadas por el público y por los críticos con metáforas bastante despectivas como “cajas de cartón”, “archivadores”, “papel cuadriculado”, etc. Se trataba de edificaciones de formas minimalistas y austeras donde todo lo referente a lo idóneo y al decorum quedaba anticuado gracias a su gramática universal y al desprecio hacia la identidad de un lugar concreto o el carácter personal de un hogar.


Le irritaba a Jencks la convención de los arquitectos modernos, impregnados con la idea purista, de que en un edificio debe usarse un solo sistema estético y estructural. Ellos creían que solo un estilo que expresa el carácter e integridad del arquitecto, debe animar su obra: “Los ‘estilos’ son mentira”, dice Le Corbusier; el edificio moderno debe ser “una entidad orgánica […] en contraste con esa vieja e insensata agregación de partes”, escribe Frank Lloyd Wright en 1910; “[…] debía ser una verdad en sí mismo, de lógica transparente y virgen de mentiras o trivialidades”, insiste Walter Gropius (Véase: Connor, 2002: 53).

OEBPS/images/p22.jpg





OEBPS/images/p5_1.jpg
los conceptos
de la estetica
posmoderna

unA APROXIMACION ANALITICA

Irina Yaskes Santches





OEBPS/images/p26.jpg





OEBPS/images/p10.jpg





OEBPS/images/cover.jpg
Irina Vaskes Santchers

los conceptos
de la estetlica
posmoderna





OEBPS/images/p3_1.jpg
los conceptos
de la estetica
posmoderna

UnNnA APROXIMACION ANALUTICA





