Belleza y kitsch
arquitectoénico

La felicidad depende del concepto que poseemos de nosotros
mismos, de la pericia de conseguir el equilibrio entre lo que
es y lo que deberia ser, y eso se pone de manifiesto en los
objetos de los que nos rodeamos. Asi ha sido desde tiempos
remotos. Stendhal dijo que “la belleza es una promesa de
felicidad” (Botton, 2008:65), y por lo tanto, cada individuo
posee un concepto de belleza acorde con la época y las
circunstancias en que le ha tocado vivir. Los objetos bellos
pueden ser definidos como aquellos objetos que estdn provistos
de suficientes virtudes para enfrentarse a nuestras pulsiones
tanto positivas como negativas. No se limitan a evocarnos las
cualidades positivas, sino que realmente las poseen. De esta
forma son capaces de sobrevivir a su temporalidad y manifestar
sus propésitos mucho después de que se produzca la
desaparicién de su publico originario. Platén dice: “la
fealdad es una opinidn. La buena arquitectura es bella en si
misma si establece una relacidén ética con el creador, por
extensién es estética” (Platédn).

Arquitectura y belleza

EL concepto de belleza ha llegado a convertirse en una idea
condenada a desencadenar discusiones estériles. éCédmo alguien
es capaz de asegurar que sabe lo que es bello? éComo puede
alguien asegurar que un estilo es mejor que otro? Crear
belleza era considerada una de las principales tareas de la
arquitectura, aunque, es un tema que ha desaparecido
discretamente de los debates profesionales y ha sido reducido
a una complicada exigencia particular.
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La tendencia de los ingenieros iba en contra de todo lo que
los profesionales de la arquitectura habian manifestado.
“Convertir lo Gtil, practico y funcional en algo bello, ese es
el deber de la arquitectura” (VV.AA, 2003:86 ),reiteraba Karl
Friedrich Schinkel; “La arquitectura, al distinguirse de la
mera edificacién, es el adorno de la construccién” (Pevsner,
2000:125), 1le secundod sir George Gilbert Scott. El hecho de
que el Palacio Ducal de Venecia (Imgs. 1 y 2) fuera merecedor
de ser catalogado como gran arquitectura, no tenia como motivo
que el tejado fuera impermeable o porque ofreciera a 1los
funcionarios que alli trabajaban, el ndmero necesario de
despachos o salas de reunion, sino que era, segun defendian
los arquitectos, por la cresteria que remata la cubierta, por
la exquisita composicién de ladrillos rosas y blancos en las
fachadas, y por los arcos apuntados intencionadamente
estilizados que proliferaban a lo largo del edificio, detalles
que no habrian tenido cabida en el disefo de un graduado de la
Escuela Politécnica de Paris o de la Academia de Ingenieria de
Dresde. Se entendia que la identidad de la gran arquitectura
se encontraba en 1o que de manera funcional se consideraba
innecesario.

Img. 2. Detalle fachada.
Palacio Ducal. Venecia
(Italia).

John Ruskin en una propuesta mas integradora sefald que:

Img. 1. Palacio Ducal. Venecia
(Italia). S.X-XVI.

En los edificios buscamos dos cosas: queremos que nos
sirvan de refugio y queremos que nos hablen.., que nos



hablen de lo que consideramos importante y necesitamos
que se nos recuerde (Ruskin, 2000:62).

Si la ingenieria no estd capacitada para guiarnos en la
apariencia que deberian tener las viviendas, y tampoco 1la
tradicién puede hacerlo ni los ejemplos preexistentes en un
mundo global, debemos actuar con total libertad y desde la
verdad personal. Hay que reconocer que la cuestién de lo que
es bello es imposible de discernir.

Quiza exista una manera de vencer y sobrepasar esta
infructuosa situacién relativista con la ayuda del provocador
comentario de John Ruskin acerca de la retdrica de 1la
arquitectura. El comentario pone el interés en la idea de que
los edificios no son simples objetos visuales sin relacién con
conceptos que podemos estudiar y posteriormente valorar. Los
edificios hablan y lo hacen de cuestiones que pueden ser
reconocidas con facilidad.

En definitiva, las obras arquitectdnicas nos hablan de 1la
forma de vida que resultaria mas adecuada llevar en ellas y
alrededor de ellas. Nos hablan de determinados estados
animicos que buscan potenciar y sostener en sus usuarios. A la
vez que nos dan refugio y nos ayudan a ser un tipo determinado
de persona.

Adjetivizar una construccién de “bonita”, de algun modo,
implica algo mas que simplemente gusto estético; evidencia una
afinidad con la forma de vida caracteristica que impulsa dicho
edificio, bien sea a través de la cubierta, las ventanas, las
escaleras, el pavimento, etc. Apreciar la belleza es un
indicador de que hemos encontrado la manifestaciodn material de
determinadas ideas sobre el concepto de buena vida.

La controversia sobre lo que es bello no es sencilla de
resolver, pero, a su vez, tampoco tienen porque ser mas
dificultosas que las relacionadas con lo que es adecuado.
Estamos preparados para poder defender o contradecir la idea



de belleza al igual que lo hacemos frente a una postura ética
0 una situacidén legal. Podemos entender y razonar por qué
consideramos que un edificio es anhelado o repudiado
apoyandonos en lo que nos dice

EL concepto de “edificios que hablan” nos permite ubicar en el
nicleo de nuestro puzzle arquitectdénico personal la cuestidn
de los atributos que deseamos que nos orienten, mas que la de
qué apariencia nos gustaria que tuvieran. Los edificios ademas
nos hablan a través de referencias a sitios que hemos visto
anteriormente, despertando los recuerdos en nuestra memoria.
Los edificios se comunican ocasionando asociaciones. Tenemos
la incapacidad de contemplar edificaciones sin relacionarlos
con circunstancias histéricas concretas y/o personales; como
consecuencia de 1lo cual 1los estilos arquitectdnicos vy
ornamentales se convierten en recuerdos emocionales de 1los
instantes y ubicaciones en los que nos encontramos con ellos.

Construimos por el mismo motivo por el que creamos: para que
quede testimonio de lo que consideramos importante. El aféan de
rememorar nos lleva a realizar construcciones tanto para los
vivos como para los seres desparecidos. Igual que levantamos
mausoleos o tumbas en recuerdo de nuestros seres queridos ya
fallecidos, erigimos y ornamentamos edificios que nos
facilitan el poder recordar cual es la parte fundamental y a
la vez escurridiza de nosotros mismos. Los elementos
decorativos y el mobiliario de nuestras casas son, de alguna
manera, el equivalente de los tumulos funerarios paleoliticos.
Nuestros elementos domésticos son, en cierto modo, un
monumento de conmemoracién de nuestra personalidad.

A 1o mejor, en algun momento, Antonio Jarque Gémez —creador
del “Partendén” en Cedrillas, Teruel- se pueda sentir culpable
al sentir el deseo de construir para alardear frente a los
demas. Sin embargo, y Unicamente, si su parte mas genuina
fuese vanidosa, el deseo de construir estaria sometido a la
necesidad de presumir. Por el contrario, en su forma mas
auténtica, la pulsidén arquitectédnica estda vinculada con un



afan de expresarse y comunicarse, con la necesidad de exponer
al mundo lo que son a través de una herramienta diferente a
las palabras, utilizando el lenguaje de los materiales, los
colores y los objetos: el deseo de declarar al resto del mundo
quiénes son y, a la vez, recordarselo a ellos mismos. Esto es
algo que se evidencia en su obra (Imgs. 3 y 4).

ALZADO PRINCIPAL

ESC/. 1100

Img. 3. Alzado principal. El |Img. 4. Antonio Jarque GOémez,
“Partendén”, (Cedrillas, El “Partenén”, (Cedrillas,
Teruel). Teruel).

Podemos afirmar que el ser humano es propenso a considerar
algo bello cuando ese elemento u objeto relne de manera
condensada las cualidades que, de alglin modo, escasean en
nosotros o en nuestra sociedad. Valoramos un estilo que nos
separa de lo que poseemos y nos aproxima a lo que deseamos: un
estilo que ostenta la porcién adecuada de las virtudes que no
poseemos. El hecho de que precisemos del arte es un sintoma de
que estamos constantemente en riesgo de desequilibrarnos, de
no consequir establecer nuestros limites, de no dar con el
punto medio entre lo antagdnico de la vida.

Entender el engranaje psicolégico del gusto puede que no
modifique nuestra percepcién de lo que apreciamos como bello,
pero puede frenar nuestras reacciones escépticas frente a 1o
que no nos gusta. Tendriamos que aprender a preguntarnos



cuales son las carencias que tiene la gente para poder
considerar un objeto como bello e intentar comprender la
naturaleza de su necesidad, a pesar de que no nos apasione su
opcion. Entender la psicologia del gusto nos puede ayudar a
romper con los poderosos fundamentos de la estética: que
Gnicamente existe un estilo formal admisible y, lo que es aun
menos razonable, que todos los estilos son licitos. La
multiplicidad de estilos es el resultado ld6gico de 1a
diversidad de nuestras necesidades internas. Es natural que
nos sintamos atraidos por estilos que hablan de aspectos que
puedan ser contradictorios, ya que este antagonismo es
fundamental y en torno al cual gira nuestra vida. Como decia
Stendhal, “hay tantos estilos de belleza como visiones de la
felicidad” (Ruskin, 2000:169).

Frente a esta extensa diversidad de alternativas disponemos de
libertad para escoger ciertas obras arquitectdédnicas que dan
respuesta de manera mas o menos apropiada a nuestras
verdaderas necesidades psicolégicas. La lucha y la evoluciédn
de nuestra percepcion sobre lo que es bello puede llegar a ser
duro y molesto, pero parece que hay escasas opciones de
eludirlos completamente. Las dificultades de entendimiento
relacionadas con lo bello son el resultado irremediable de un
mundo en el que las fuerzas nos dividen y asolan
constantemente. Debido a que los hechos y las circunstancias
por las cuales nos sentimos desequilibrados se ven
modificadas, nuestro interés se ve obligado a dirigirse a
nuevas y diferentes zonas del abanico del gusto, a nuevos
estilos que entenderemos como bellos.

En contradiccidén a la creencia romantica de que cada individuo
posee de manera intuitiva un concepto inexacto de la belleza,
podria ser que en realidad lo que sucede es que nuestras
capacidades visuales y emocionales requieren de una realidad
externa que les facilite la toma de decisiones sobre lo que
deberian centrar su atencidén o sobre 1o que tendrian que
apreciar.



Posiblemente nos autocensuremos antes de dar la oportunidad a
los demas de poder hacerlo. Puede que ni siquiera seamos
conscientes de que hemos devastado nuestra propia curiosidad,
de la misma forma que somos desconocedores de que tenemos algo
que decir hasta que nos encontramos con alguien decidido a
escucharnos. A pesar de, que en ocasiones, nos mofamos de
aquellos que simulan apasionamiento estético debido a que, de
este modo, esperan consequir respeto, el hecho de reprimir las
verdaderas pasiones para no ser etiquetado de excéntrico es un
caso, si cabe, mas dramatico.

Un anhelo bastante frecuente del artista actual, no es un
hecho Unicamente relacionado con los arquitectos sino que
también atafie a pintores y escultores, es el de disefar o
participar en el proceso constructivo del hogar o del estudio
de trabajo. Puede analizarse esta necesidad como una pulsidn
natural del ser humano, vinculado con el deseo o la ilusidn de
estructurarse el espacio segun sus necesidades.

La vivienda es el refugio personalizado, una forma de expresar
la individualidad y de las maneras de entender la vida. El
hogar posee diversas propiedades donde se aunan recuerdos,
imagenes, fantasias, temores, tiempos pasados y presentes;
conforma una serie de ceremonias, cadencias individuales vy
hdbitos cotidianos; el 1la proyeccién del morador, de sus
fantasias, sus creencias, sus desdichas o su memoria. Es el
lugar donde se suceden nuestros dias, la proyeccidén de
nosotros mismos tridimensionalmente.

No es una mera edificacion ni un simple objeto. El hogar es
una vivencia existencial y sensorial que es sumamente dificil
de explicar de manera objetiva. Hay edificios que son mucho
mas que un simple proceso constructivo, hay edificios que
ademds son capaces de comunicarse y expresarse. Es posible,
que cualquier intencién de aproximarse a los significados de
algunas arquitecturas —como el “Partendén” de Cedrillas— corra
el riesgo de toparse con las propias fronteras del lenguaje.
La auténtica manera de comprender esta edificacidnquizd sélo



pueda ser recorriendo los diferentes espacios y dejarse llevar
por las sensaciones que en ella se generan. Es decir,
habitarla.

Kitsch y arquitectura

La existencia del fendmeno estético del kitsch en las
sociedades contemporaneas es un tema peliagudo, pero
evidentemente inevitable. Sin embargo, no se trata solamente
de un hecho estético, sino que por prolongacién a los mas
diversos campos de la creacidén humana puede formularse como un
fenomeno totalmente cultural. Llegdé con la modernidad y todo
parece llevarnos a pensar que seguira “acechando” a las
sociedades actuales durante largo tiempo.

Desde que hizo su aparicién en el siglo XIX', lo kitsch ha
trasgredido limites cronoldgicos, geograficos y culturales tan
rapidamente, que podria afirmarse que se establece como uno de
los primeros fendmenos culturales de 1la globalizacidn
occidental, muchos afnos antes de que se hablase de ella.
Podemos situar su origen en los ricos paises de la cultura
occidental del s. XIX, se puede afirmar que, hoy en dia, su
influjo se ha dejado observar en casi la totalidad del mundo,
en todo caso, diferencidndose tan sélo en 1los medios
econdmicos con los que cuenta cada lugar y en los significados
culturales a que se hace referencia en cada uno de esos
lugares.

Las principios del kitsch pueden adivinarse en casi todos los
ambitos de la creacidén humana, no solo se localizan en los
souvenirs, sino también en gran parte de los objetos que
habitan los hogares de todo el mundo. Parece facil
distinguirlo en una miniatura de la Torre Eiffel utilizada
como llavero, pero es bastante mas dificil reconocerlo cuando
el fendmeno se presenta como un sentimentalismo empalagoso
frente a una obra de arte: un cuadro de Mird no es



objetivamente kitsch, pero colgado en la pared de un bafio de
una mansidén marbelli corre el riesgo de ser considerado
profundamente kitsch.

Y es que una de sus cualidades fundamentales es que no puede
asociarse a una determinada peculiaridad formal del objeto
—una equivocacién muy habitual en el analisis del hecho—, ya
que es necesaria la complicidad —-o 1la participaciodn
inconsciente— de los individuos que disfrutan estéticamente
los objetos, entendiéndolos no s6lo como el publico al que va
orientado, sino también como los propios artifices de los
objetos kitsch.

De esta manera, no sbélo serda kitsch el carro de caballos
cuidadosamente engalanado que paseara a la entusiasmada novia,
sino también muchas de las emociones que sufriran sus
familiares y amigos al verla como una Cenicienta actual: la
magnitud estética del kitsch incluye al objeto, es decir, 1la
carroza con la novia en el interior, como el deleite de 1los
espectadores o al plblico a quien va dirigido —en este caso,
ella misma, sus familiares y amigos—, y a la satisfaccién de
los artifices del mismo —fabricantes de carros de caballos y
vestidos para tales acontecimientos, incluyendo los misicos
que tocan el vals-.

Por lo tanto, mientras se limite este fendmeno estético a sus
caracteristicas puramente objetuales nunca se podra llegar a
su completo entendimiento, ya que equivocadamente se
orientaran los esfuerzos hacia la blUsqueda de un determinado
repertorio morfoldégico de un codiciado estilo kitsch, dejando
de lado todos aquellos edulcorados placeres que se dirigen
hacia esos objetos que se encuentran en el entorno y que
satisfacen sus expectativas.

De esta manera, toda investigacién que trate de hacerse sobre
el kitsch tiene que empezar por enfatizar los tres elementos
que intervienen en el proceso, ya sean al unisono o por
separado. Primero el objeto que lo favorece, al cual se



atribuye, en ocasiones injustamente, el adjetivo de kitsch,
pues ya se ha dicho antes que no solamente se trata de formas
que se puedan reconocer con claridad como tales, sino que
incluso puede tratarse de una obra de arte reconocida que
fomente disfrutes kitsch. Como acertadamente sefialaba Rubert
de Ventods:

. hay que guardarse de atribuirles a esas cosas lo que
nosotros somos. Resulta a menudo tan equivoco decir que
un objeto es kitsch (..). Kitsch es el acto y modo de
llevar la peineta y no la peineta, kitsch es el modo como
nos afecta un cuadro y no el cuadro. Si llamamos a
ciertos objetos kitsch en si mismos es porque llegan a
serlo los objetos o formas utilizadas habitualmente de
aquel modo (De Ventods, 1969:208).

El segundo elemento es el propio sujeto que disfruta de manera
kitsch el objeto que tiene delante, ya sea esporadicamenteo
bien sea un individuo recurrente que tiene la predisposicidn

”.2

de “quererse emocionar a cualquier precio En tercer lugar
esta el autor que ha creado el objeto en cuestidn, que puede
proveerlo, de forma consciente o no, de sus sensaciones de
disfrute posteriores.

A partir de lo dicho anteriormente, el fendmeno estético del
kitsch podria delimitarse segun las palabras de Ivan San
Martin como:

Una relacidn estética entre un sujeto que disfruta y un
objeto que tiene la particularidad de provocar en él,
aprovechando formas culturalmente reconocibles por sus
contenidos topicos —al menos para ese entorno cultural-,
una sensacién simplemente emotiva que, sin embargo, tiene
la aspiracién de ser apreciado por él mismo ‘como si’
perteneciera a una ambito estético ‘privilegiado’, es
decir, lo que cada contexto cultural acepte como
experiencia privilegiada, aunque en la cultura occidental
suele ser lo inédito, lo artistico, lo original o bien el



prestigio social(San Martin, 2006:437).

Partiendo de una organizacién tripartita, el estudio estético
del kitsch se podria abordar en todos sus campos de expresién,
ya sea en muestras de objetos de uso cotidiano analizados por
Gillo Dorfles o Abraham Moles —entre otros—, o en los entornos
arquitectonicos, los cuales, suelen servir para ejemplificar
la exageracién del hecho, pero son pocos los estudios que se
han dirigido exclusivamente a analizarlos de modo especifico.
De esta manera, el kitsch se evidencia tanto en una toalla con
el autorretrato de Warhol como en un palacete actual de
pretensiones versallescas o, dicho de otra manera, desde el
usuario que utiliza esa toalla para secarse, hasta el artifice
que crea esos ostentosos espacios.

Por otra parte, no debemos caer en el error de encasillar todo
un repertorio de objetos como kitsch, pues esta condicidn sdélo
tiene sentido -y provoca la reaccion esperada— en el entorno

cultural donde esta sumido el hecho, ya que sélo en él esas
formas seran descifradas puesto que estdn repletas de un
amplio abanico de contenidos tépicos necesarios para la
ambicidén estética del disfrutador.

Lo mismo sucede en el campo de la produccidén arquitectédnica,
donde el objeto kitsch serd la propia obra erigida —-ya sea
parcial o en su totalidad— como componente potenciador del
deleite estético, la cual seguramente presentara una serie de
aspectos formales que seran los encargados de favorecer el
disfrute kitsch en sus usuarios.

Hay que seflalar que, a pesar de que estas formas
arquitectdnicas son denominadas por muchos como obras kitsch,
no se puede asegurar que esta condicidon estética se mantenga
sin alteraciones a lo largo del tiempo, pues hay que recordar
que, al final, es cada contexto cultural el que determina
histéricamente sus propias etiquetas estéticas —teniendo en
cuenta sus cédigos culturales-.



De la misma manera, hay que tener cuidado al sefalar como
kitsch a todo objeto u obra arquitecténica tanto del presente
como del pasado que nos parezca rara, extravagante o
simplemente fea, ya que no s6lo se estaran confundiendo
naturalezas estéticas diferentes, sino que también se cometera
el habitual error de emplear c6digos axioldgicos actuales para
juzgar obras del pasado que fueron producto de otros universos
de valor, incluso cuando en la actualidad dichas formas
arquitectonicas se ven estereotipadas.

Asi por ejemplo, es dificil poder etiquetar como kitsch las
obras de Gaudi, que precisamente se distinguieron por ser
excéntricas en su momento, es decir, en abierta oposicidn a
las construcciones de muchos de sus contemporaneos. En todo
caso, y siempre contextualizando en aquel momento histdrico,
las formas gaudinianas pudieron desencadenar sensaciones de
animadversion estética como falta de comprensién hacia aquel
repertorio. Pero dificilmente podrian haber originado
emociones kitsch ya que no se contaba con una aproximacidn
anterior del repertorio visual arquitectdénico utilizado por
Gaudi.

Estas valoraciones acerca del destacado papel que juega el
contexto cultural en la concrecion del fendémeno tienen su
efecto en el analisis del espectador en su funcién de
deleitador arquitecténico, en donde se acentla su autonomia
estética ante la edificacidn, pudiendo tratarse, ademds, de
aquel espectador que “quiere emocionarse a cualquier precio”.
Asi pues, y desde una mirada rigurosamente fenomenolégica, los
dos dan forma a la misma clase de disfrute empalagoso que es
incorporado a su personal experiencia estética arquitecténica.

En el caso del “Partend6n” de Cedrillas (Imgs. 5, 6 y 7) se
puede observar el intento de copia de otras construcciones. No
obstante, hay que puntualizar que el simple hecho de copiar en
arquitectura no desemboca necesariamente en el hecho del
kitsch, ya que durante mucho tiempo, esta materia se ha
planteado, en algunos casos, a partir de reinterpretar formas



del pasado —al menos hasta el s.XIX-—, mientras que es su
peculiar aspiracién de originalidad la que determina una gran
disparidad: algunos movimientos artisticos como son el
renacimiento o el neoclasicismo no renegaban de sus origenes
grecolatinos, sino que incluso, se sentian orgullos de ello.
De la misma manera, el posmodernismo arquitecténico reutilizé
el repertorio cldsico, haciéndolo de manera manifiestamente
lddica, sin pretender la originalidad de los elementos, aunque
la utilizacién de los mismos 1llegd a ser la verdadera
invenciodn.

Img. 5. Detalle decoracidn Img. 6. Detalle decoracidn
Timpano. Antonio Jarque Timpano. Antonio Jarque
Gémez, El “Partendn”, Gémez, El “Partendn”,

(Cedrillas, Teruel). (Cedrillas, Teruel).




Img. 7. Detalle artesonado techo. Antonio
Jarque Gémez, E1 “Partendn”, (Cedrillas,
Teruel).

No sucede lo mismo con la arquitectura kitsch, donde la
utilizacidén de la copia del pasado intenta ser catalogado como
un acto de originalidad, es decir, como correspondiente a un
nivel igual o superior. Como ya se ha citado, la divergencia
estda en la aspiracion final, ya que en el kitsch se hace ver
la copia como si fuera algo inédito y original, a pesar de que
sus medios formales claramente no lo sean.

Es justamente esta ambicién de creatividad la que juega un
papel fundamental en la formulacidén del kitsch arquitectodnico,
puesto que la interpretacion que lleva a cabo el espectador
sobre su experiencia estética lo 1lleva a reconocerla y a
apreciarla como correspondiente a un nivel superior que bien
podria llevarlo a identificarla con las cualidades de 1lo
“auténtico” y de 1lo “original”. Cuando consigamos una
definicién de arquitectura que incluya la vastisima variedad
de expresiones y demandas arquitecténicas, desaparecera el



fantasma del kitsch, pues éste solamente tiene la posibilidad
de existir mientras existan esa especie de doble moral.



