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de arquitectura.

En el marco de los andlisis criticos en torno a los procesos producti-

vos de la arquitectura, caracteristicamente posmodernos, el autor dis-

tingue dos niveles autonomos: el del proyecto y el del producto. Las

distintas conductas de proyecto se dedican en la bisqueda de sentido

del objeto de consumo creando los mecanismos de estimulo de la fun-

cion estética y el efecto sensacionalista.

I movimiento de la cultura de la

Modernidad significa, ya a esta altu-

ra histérica, la apertura de un nuevo
cauce de sentido a las operaciones de constitu-
cién de cosas artisticas en general, entre las
cuales se puede incluir el doble sistema de
objetos artistico-culturales de los proyectos de
Arquitectura y de los objetos concretos resul-
tantes: una de las caracteristicas precisamente
novedosas del momento moderno es la crecien-
te autonomia de entidad objetiva de estos dos
niveles de objetos, el proyecto y su resultante
material o edificio, y a la vez una identificacién
de calidad artistico-cultural sélo en una parte
muy reducida del conjunto de objetos que inte-
gran el universo de la materialidad edilicia.

Esa historicidad de lo moderno estd dada por
una serie de caracteristicas:

En primer lugar lo moderno propone un relati-
vo programa —consumado a medias— de supe-
racion de las tradiciones mimética y sublime.
Relativo en cuanto autores como Auerbach, en
su célebre Mimesis', no vacilan a determinar
una linea histdrica continua definida por la rei-
terada utilizacién de la 16gica proyectual de la
mimesis o, lo que es lo mismo, la proposicién
de una suerte de clasicidad que no es tan sélo
momento histérico acabado.

También Lyotard o Jameson presienten que lo
sublime, si bien momento de irrupcién de una
dominante razén sobre la imaginacién (y por
lo tanto fase histdrica determinada por la con-
sumacién del [luminismo), es una poética que
trasciende su tiempo e impregna procesos pro-
ductivos de la Modernidad y, més atdn, proce-
sos de consumo en la tardo o posmodernidad.
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En segundo lugar, el momento moderno
queda caracterizado por la consumacién
absoluta de la mercancia como condicién
determinante de todo producto moderno, en
tanto momento cultural que acompafia o
tematiza la expansion de la modernizacién
socio-productiva impresa por el capitalismo
en su fase de mayor desarrollo. Como contra-
parte a este movimiento de «absolutizacién
de la mercancia» puede proponerse el pro-
yecto de las vanguardias modernas, en tanto
propuesta de constitucién del arte (o de la
obra de arte) como totalidad opuesta a la glo-
balidad de la mercancia y a todo el proceso
cultural —fallido— de resistencia a tal globali-
dad, propuesto sobre todo por Adomo.

En tercer lugar, se puede asumir un reconoci-
miento del fracaso de la modernidad en tanto
expresién de la expansién mercantil (a través
del imperio de lo tecnoldgico) v, a la vez, pro-
yecto de resistencia ligada a una exaltacion
del subjetivismo trascendente de lo vanguar-
dista. Ello implica, sobre todo en la obra de
Heidegger, una puerta de acceso a una especie
de posmodernidad sefialada por el reclamo
débil de una nueva légica proyectual instalada
en lo espacial y eventual de un discurso esen-
cialmente lingiiistico que percibe, sobre todo,
la mortalidad de lo monumental.

Esta descripcion de algunas caracteristicas
inherentes a la historicidad de lo moderno, con-
fluyen en la presentacién de los problemas
epistémicos de este momento histérico, proble-
mas que se superponen en esa estratificacion de
tradiciones activas o no muertas (mimesis, su-
blimidad) que también recaen en la condicién
productiva-cultural de lo moderno.

El tema de la «légica» como cauce social de
sentido a un movimiento de produccién (y
consumo) de «cosas culturales» presentara,
quizds, dos modalidades epistémicas de reali-
dad en el curso de la modernidad. Una, que
podriamos entender como légica positiva, en
tanto afianzamiento de la voluntad de coaligar
sentido y construccidn, es decir, un horizonte
final de realizacién de la cosa. Otra, que qui-
z4s exalte su condicién negativa, en tanto des-
pliegue de movimientos de analisis e interpre-
tacion de lo dado o consecuente (sobre todo la
realidad urbana/metropolitana), y que conflu-
ye en una praxis de critica inductiva —desde lo
particular hacia lo general; desde el trabajo
analitico en manifestaciones puntuales selec-
cionadas hacia la constitucién de esquemas
ideolégicos de reproduccion.

En realidad, estos movimientos coinciden, en
lo positivo, con un trabajo que instaura una
deriva del «hacer hacia el orden»; en lo nega-
tivo, con un trabajo que propone un despliegue
del «saber hacia el caos». Esas condiciones
caracterizan una modernidad organizada hacia
la funcionalizacién del orden (de la absolutiza-
cién de la mercancia) asi también como una
modernidad «otra» capaz de sostener la relati-
vidad (histérica) de tal orden y prefigurar un
caos entendido, mds bien, como orden «otro».
La busqueda critica de tal «saber del caos»
inspira todo el trabajo de la ciencia moderna
(azar, incertidumbre, orden inestable o caos,
crisis de la ciclicidad origen/teleologia, etc.),
detl arte afirmativo de la voluntad vanguardista
no adaptativa y del andlisis social de lo irra-
cional (del orden de 1a mercancia), verificable
en las investigaciones sobre posdemocracia y
gobernabilidad, sustentabilidad, crisis ambien-
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tal, globalidad/regionalismo, nuevas tribalida-
des telemdticas, absolutizacién de las mino-
rias, guerras culturales.

En rigor, de la exposicién de estos variados
componentes que destilan la condicién de his-
toricidad de la modernidad han ido emergien-
do los elementos «l6gicos» que estipulan una
serie de conductas proyectuales contempora-
neas, cada una de las cuales parece pivotar
sobre una tematizacién de las caracteristicas
recién expuestas. Asi, un primario «mapa» de
las «légicas» («mapa» como «tépica», lo con-
trario de «utépica», es decir, si la utopia es
«poder sin espacio», la topia es «poder en el
espacio») permite la posibilidad de esbozar
estas primeras hipétesis.

La légica tipologista se propone cristalizar el
momento mimético, al postular que lo tipol6gi-
co es a-histérico (arquetipicidad) o supra-histé-
rico (tipicidad). Puede adicionar un componen-
te sublime en la hipertrofia (racional) de la
manipulacién ideoldgica de los supuestos inva-
riantes y presenta la posibilidad de un discurso
aparentemente critico de la condicién de mer-
cancia precisamente al proponerse resistir al
consumo de nuevos componentes lingiiisticos.
La légica formalista exacerba la supuesta
autonomia de las vanguardias, sus métodos
hipersubjetivos —inclusive ligados a la subte-
rrdnea realidad del psiquismo y sus mecdnicas
lingiiisticas— y una capacidad, también explo-
tada por las vanguardias modernas, de imitar a
los componentes imaginarios novedosos de la
condicién metropolitana, quizas con una eufo-
ria equivalente a la de los experimentos futu-
ristas o constructivistas (y por lo tanto, favo-
reciendo un remake de esas construcciones

signicas). En cambio, se ha perdido la «ne-
gatividad» de las vanguardias en cuanto a
«fugarse del mundo de las mercancias», ofre-
ciendo, mds bien, las oportunidades de nove-
dad y experimentacién que garantizan la m4-
xima calificacién de sus productos en tanto
que mercancias sofisticadas. Lo que implica
exaltar la firma subjetiva de la cosa, negar
toda tentativa de serialidad o repeticién repro-
ductiva y presentar una cierta idea positivista
—u optimista o frivola— de una experimentali-
dad artistizante despojada de los contenidos
corTosivos —en tanto critica social—, por ejem-
plo, del surrealismo.

La légica deconstruccionista se alimenta doble-
mente, por un lado, de la experimentacién del
vanguardismo moderno en torno del concepto
de «montaje» y, por otro lado, de la voluntad de
exacerbar la diseminacién de lo analitico, en
tanto actividad auténoma (es decir, sin obliga-
ci6én de una cierta praxis reconstitutiva o sinteti-
zadora, y por ello, de reinstalacién en el contex-
to de lo real constituido) y en tanto propuesta
estética (alrededor de la idea de «forma abier-
ta», obra redefinida como «proceso», etc.). El
deconstruccionismo ya no puede imitar totalida-
des —y, por lo tanto, no puede compartir el com-
ponente mimético que tiende a la totalizacién de
la cosa- pero puede reelaborar, en una forma
diriamos exasperada, el principio racional de la
estética sublime, con su voluntad hipertréfica de
andlisis, la cuestién del exceso, el mecanismo de
las intertextualidades como principio «canceri-
geno» de interminables comentarios.

La l16gica fenomenologista asume una prima-
ria identidad con el proyecto vanguardista del
arte total en tanto programa de unificacion de
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arte y vida, de experiencia estética y realidad
social. Esta identidad, en la condicién con-
temporénea, conduce a priorizar la crisis del
objeto, en tanto finalidad primariamente for-
malizante del proceso estético. En un mundo
dominado por la proliferacién de los signos
multimedia y por la complejidad de la trans-
formacién de la vida metropolitana, la crisis de
la materialidad conduce a una pérdida de inte-
rés en la constitucién de la cosa y, al contrario,
al arranque de inquietudes tendentes a la confi-
guracién de situaciones o eventos. Ello dara
lugar, por una parte, y parafraseando las
propuestas de Heidegger y Vattimo, a una
«arquitectura débil» —o ligada a lo eventual, a
la decibilidad nominativa de ritos del habitar,
bastante coincidentes con el primigenio trabajo
lingiiistico de la poesia fundante- y, por otra
parte, a situar el problema de la arquitectura
mas bien en el terreno de lo programético-ins-
titucional, postulando o investigando en nuevas
dimensiones de las relaciones entre lo social y
lo espacial, asumiendo la condicién del capita-
lismo avanzado. Condicién en la que prevalece
la excrecencia del modelo: la terciarizacion, el
hiperconsumo, el tiempo libre, la nueva sim-
bologia del Estado, la caridad socio-espacial de
las grandes empresas corporativas, etc.

Las lineas descritas, en hilo con lo expuesto
acerca de la continuidad/superacién de las tra-
diciones mimética y sublime y del laboratorio
experimental de las vanguardias modernas,
parecen ser las hegemonicas, aunque no las
linicas ni tampoco con caracteristicas de inter-
na homogeneidad.

No son las dnicas porque al menos hay otras
cuatro vias, que se presentan, paraddjicamente,

como mds complacientes con las caracteristicas
de continuidad histérica, a las que denomina-
mos estructuralistas y contextualistas o bien,
como abiertamente implicadas en la entroniza-
cién del hipercapitalismo, que son las que lla-
mamos tecnologistas y comunicacionales.

Las ldgicas estructuralistas se pueden en-
tender como la actualizacién/perduracién del
pensamiento mimético/clasicista, en la medi-
da que procuran obtener, antes que nada, la
continuidad del principio de orden que devie-
ne en la voluntad monumental. E] momento
filoséfico francés del estructuralismo de los
60-70, con su renovacidn arqueoldgica de los
mecanismos analiticos/sintetizadores de la
retérica, explican la fuerte condicién de neo-
monumentalidad presente, por ejemplo, en las
arquitecturas de Kahn o Ando.

Las légicas contextualistas manipulan el
proyecto de la disolucién de la especificidad
artistica-disciplinar en los procesos antropols-
gico-populares de continua regeneracién (imi-
tativa) de los tejidos de la ciudad histérica.
Sélo que ese «humanismo» tropieza con la
banalizacién creciente del gusto popular, ava-
sallado por los paradigmas de la produc-
cién/consumo de los mass-media y con la
transformacidn socio-productiva de la ciudad,
que relativiza las relaciones de forma y conte-
nido (viejos tejidos urbanos/nuevos usos ter-
ciarizados y degradacién general de la vida
publica) y que funcionaliza la contextuacién
—como imitacion de lo histérico urbano dado
y sus locus— a las Unicas posibilidades de la
museificacién y la centrificacidn.

Las ldgicas tecnologistas, en tanto acompafia-
miento del desarrollo de lo tecnoldgico, tienen
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la rara virtud de instituir casi una para o neo-
profesionalidad, por la creciente autonomia de
dicho desarrollo respecto, por ejemplo, de los
cambios urbanos. En efecto, el high tech retie-
ne antes que nada un valor funcional o simbg-
lico que puede acompaiiar las diferentes «l6gi-
cas»: un hiper-voladizo deconstructivista o
una resina reconstructiva de un mortero anti-
guo son igualmente fragmentos de los aportes
que sobrevienen del desarrollo tecnoldgico;
una arquitectura gestualista o de firma que
requiere una piel sensible o una livianidad,
transparencia o altura generadora de identidad
diferencial. Pero, evidentemente, en este caso,
la condicién de evolucién de las diversas 16gi-
cas han basado sus posibilidades como cons-
truccién y lenguaje en la propia evolucién de
lo tecnoldgico. Pero asimismo, lo tecnolégico
ha cobrado una autonomia «légica» que se
expresa en productos y productores (Rogers,
Piano, Foster, Nouvel, Farrell, Feinsilber,
Fuksas), a menudo, ya no como soporte de
otros discursos, sino como expresion pura del
desarrollo de esta fase avanzada del capitalis-
mo y ya sin ningtn sedimento critico, dando
curso a conceptos que, como el de realidad vir-
tual o espacio telemdtico, amenazan con dar
curso a un acompafiamiento espacial del men-
tado «fin de la Historia», todo aderezado por el
clasico optimismo de una socializacién de las
ventajas del desarrollo tecnolégico, hoy insos-
tenible.

Las légicas comunicacionales implican otra
tentativa de disolucién de la especificidad
técnico-disciplinar de la arquitectura en la
esfera de lo comunicacional, el espacio hi-
persignico, extremadamente saturado, en el
cual la arquitectura declina su materialidad,

también al servicio de este despliegue hege-
moénico de los medios, la publicidad y, en
general, las envolventes bidimensionales que
nombran los numerosos envases terciarios.
Con lo que, por una parte, se relativiza la
diferencia entre proyecto y objeto y, por otra,
se adviene a una especie de absoluta homo-
geneidad escrituraria.

Concepto de légica proyectual

Tanto en su concepcidn negativa o critica o
en la positiva o propositiva, la nocién de
l6gica aplicada a lo proyectual puede ser
entendida como operacién de sentido, como
el conjunto de elementos capaces de conferir
un determinado sentido a un objeto —o al
anticipo de un objeto en el caso del proyec-
to—. Por ello se trata de un momento del cir-
cuito de la produccién de perceptos/afectos
(como mds adelante veremos junto a De-
leuze-Guattari) diferente del momento de la
teorfa (que en todo caso deberia ser reflexio-
nado como una filosofia poiética o de la pro-
duccién, como lo plantea E. Dussel?, o en un
determinado nivel de una posible e integral
teoria social de la arquitectura, como lo desa-
rrollaron C. Dominguez y N. Chaves?) y
diferente del momento de la performance
préctica, o sea, de una ejecucién prictica, en
un producto, de las prescripciones de sentido
de una «légica».

Si nos detuviéramos un instante en el concep-
to de producto, podriamos distinguir, en él,
por una parte, las diferentes connotaciones o
determinaciones histéricas, por ejemplo las
diferencias entre util o bien de uso y mercan-
cia o bien de cambio, o entre bien de inter-
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cambio valuado y bien tipo potlach, o sea,
donado, regalado. En la antologia preparada
por A. Appadurai, La vida social de las cosas”,
hay diversas aportaciones sobre esta gama de
consideraciones sobre el concepto de produc-
to. Parecen existir una serie de conductas o
posiciones proyectuales diversas respecto de
estados del producto. De ello podriamos pro-
poner tres grupos de conductas:

El proyecto del producto, entendido como la
invencién y constitucién de una obra o cosa,
manifiesto idealmente en el proceso de idea-
cidén/realizacién de la obra de arte. En Ar-
quitectura reflejarfamos aqui, al momento del
proyecto como simulacro, es decir, como ins-
trumento analégico de un estado determinado
de realidad.

El proyecto del pre-producto, entendido como
un movimiento de andlisis de la posibilidad,
determinacién o condicionamiento del pro-
ducto (o serie de ellos), meramente entendido
como verificacién de aquel andlisis, que, por
otra parte, puede darse como andlisis del pro-
ducto mismo, o andlisis de la situacién feno-
ménica en que puede constituirse un producto.

El proyecto de un pos-producto, caracteriza-
ble como el movimiento de reencarnar un pro-
ducto preexistente. Por ejemplo, en el caso de
las operaciones de reescritura de tipologias
(entendidas como unidades de un depdsito
virtual o lengua muerta). Esta clase de trabajo
proyectual remite a una re-produccién (o post-
produccidn) respecto de una preexistencia
productiva, que es lo que significan las tipolo-
gias. La reproduccién —o, como decimos aqui,
proyecto de un pos-producto— puede verificar-
se, como se dijo, en una accién u operacién de

re-escritura, pero también como comentario o
seleccion.

Estas enunciaciones nos permiten definir las
cuatro 16gicas proyectuales hegemonicas en
la condicién contempora’inea de la forma
siguiente:

Las légicas tipologistas son aquellas que esti-
pulan procedimientos de re-produccién pro-
yectual de pos-productos (tipologias entendi-
bles como sedimentos invariantes de conjun-
tos de productos precedentes).

Las l6gicas formalistas son aquellas que con-
ciben el proyecto como simulador analégico
de productos, especificamente obras de arte
como cosas totales.

Las l6gicas deconstruccionistas son las que
conciben el proyecto como el medio de andli-
sis de un producto, o bien como proposicién,
en tal sentido, de un pre-producto, condicién
analitica de posibilidad de un producto o una
serie, y por lo tanto condicién de posibilidad
de apertura e indefinicién o cierre de la cosa.

Las ldgicas fenomenologistas apuntan tam-
bién a una caracterizacién del proyecto como
forma o medio preferente de andlisis, pero ya
no de la posibilidad del producto, sino de la
condicidn, situacién o fendémeno que preexis-
te a la necesidad del producto, siendo por tal
razén también una operacién proyectual refe-
rida a pre-productos, cuya condicién previa de
totalidad como producto incluye la posibili-
dad de no concluir el trabajo proyectual reso-
lutive de una situacién o fenémeno inevita-
blemente en un producto (eventualmente
podré ser un servicio o prestacién, una insta-
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lacién o acondicionamiento, una transforma-
cién de la situacién o fenémeno, etc.).

Perceptos y afectos

Propongamos ahora una exploracién filosé-
fica en torno del concepto de 16gica proyec-
tual en forma de comentario a algunos pasajes
de uno de los ultimos libros de G. Deleuze-
F. Guattari, ; Qué es la Filosofia?®.

Se define, en principio, al arte como «lo que
conserva y se conserva, independientemente
del soporte y sus materiales, del modelo, del
espectador y también del creador». Lo que se
conserva, por ello, no es nada material, es un
«bloque de sensaciones», un compuesto de
«perceptos» (no percepciones) y «afectos»
(no sentimientos o afecciones): es decir, se
conservan como arte no las funciones subjeti-
vas sino sus resultados. Esto introduce, segin
Deleuze-Guattari, una cierta nocién de la obra
como «sujeto», «la obra de arte como un ser
de sensacién».

Esta estabilidad leve —que Rameau encontra-
ba en los acordes, que son afectos— hace que
se defina una cierta nocién de monumento, en
tanto aquello que hace que la obra se erija en
tal per se, sin ninguna clase de institucién
externa. «El artista crea bloques de perceptos
y afectos, pero la unica ley de la creacién es
que el compuesto se sostenga por si mismo».
Esta levedad autosuficiente, presente por
ejemplo en un poema de Dickinson, es 1o que
Cézanne encontraba ausente en el impresio-
nismo, que «no era ni sélido ni duradero [...]
diferente de la perpetuidad de la sangre en
Rubens». «Se pinta, se esculpe, se compone,
se escribe —dicen nuestros autores— con sen-

saciones» y éstas solo se refieren a un mate-
rial: la sonrisa de 6leo, el ademén de terraco-
ta, etc., aunque lo que se conserva no es pre-
cisamente el material sino el sedimento de
afecto/percepto.

«La finalidad del arte —expresan los filésofos—
consiste en arrancar, con los medios, el mate-
rial, el percepto de las percepciones del obje-
to y de los estados de un sujeto percipiente, en
arrancar el afecto de las afecciones como paso
de un estado a otro. Extraer —pues— un bloque
de sensaciones, un mero ser de sensacién».
Para esa extraccién o arranque hace falta un
método, como por ejemplo la capacidad de
manipular el material de la escritura —la pala-
bra y la sintaxis— en las que una administra-
cién de las palabras es posible, como arte,
mediante una sintaxis que «sube» y pasa a
ser sensacion. «Para salir de las percepcio-
nes vividas —apuntan, sin embargo, Deleuze-
Guattari— no basta evidentemente con la me-
moria, que s6lo invoca percepciones antiguas,
ni con una memoria involuntaria que afiade la
reminiscencia como factor conservante del
presente».

Figuras estéticas

El proceso de dotacién de un sentido, o sea, la
puesta en marcha de una «légica» en la pro-
duccién de la cosa artistica, instituye una cali-
dad real de obra, no por apelacién a la memo-
ria sino por presencia y permanencia del blo-
que de sensacién: «El monumento no es [...]
lo que conmemora un pasado, sino un bloque
de sensaciones presentes que sélo a ellas mis-
mas deben su propia conservacién y otorgan
al acontecimiento el compuesto que lo con-
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memorax». Deleuze y Guattari coinciden, asi,
con las definiciones de Heidegger, en cuanto
al hacer prevaleciente ya no la perdurabilidad
de la cosa sino apenas sus huellas o recuerdos,
en la forma de la vigencia de las sensaciones
que dejan y en la cosa de valor monumental.
Esa monumentalidad conmemorativa es fi-
nalmente, apenas, capacidad de recuerdo del
«bloque de sensaciones». Por lo que «el acto
del monumento —o de la constitucién socio-
cultural de este concepto— no es la memoria
sino la fabulacion», es decir, la libre potencia
evocadora del bloque de sensaciones como
cosa auténoma del objeto, ni siquiera como
voluntad o propésito del proyectista.

Nuestros autores encuentran, as{, como tipos
monumentales a «variedades de compuestos
de sensacién», en las que a menudo suelen
verificarse registros de calificacidn del objeto,
como las sensaciones de vibracion, el abrazo
cuerpo a cuerpo, el retraimiento, la divisién, la
distension..., es decir, acciones generadoras de
sensaciones, como vibrar, acoplar, abrir, hen-
dir, vaciar..., eso que, segun los fil6sofos que
glosamos, hacen de la escultura el arte de
constitucién de «tipos (asf calificados) en esta-
do puro».

La novela también depende del percepto, como
motor esencial de su construccion, figuras en
«el paisaje ve», como el océano en Melville, la
landa en Hardy o la ciudad en Woolf. Por lo
tanto, podriamos afirmar con ellos que «los
afectos son estos devenires no humanos del
hombre; los perceptos (incluso la ciudad) son
los paisajes no humanos de la naturaleza»,
puesto que «no se estd en el mundo, se deviene
con el mundo, se deviene contempldndolo».

El trabajo de «arrancar» el percepto de las
percepciones vividas y el afecto de las afec-
ciones vividas constituye, como se dijo, €l
método de la produccién de la cosa artistica.
Dicen, cerrando este item, Deleuze y Guattari,
que cuando ese trabajo toma la forma de una
«elevacién» (de sentido, «una puesta en senti-
do»), se puede hablar del concepto de «esti-
lo». La figura del artista como alguien «que
deviene» equivale a la del vidente, a la del que
es capaz de ver: «Llamamos estilo —dice el
escultor Giacometti— a visiones detenidas en
el tiempo y en el espacio». Esa capacidad de
detencién, o cristalizacidn, equivale a la dis-
ponibilidad de un «estilo».

Al mismo tiempo, seguin Nietzche, se dice que
el artista es «quien ha visto algo demasiado
grande y que esté signado por el discreto sello
de la muerte». Esa condicion de la artisticidad
en tanto capacidad de devenir, de ser-otro,
tiene el limite del ambiente cultural, cuyas
caracteristicas pueden marcar los devenires y
la capacidad de diferenciar. Deleuze sefiala
que la condicién del ambiente cultural de las
zonas ecuatoriales o glaciares —es decir, donde
el ambiente presenta una solicitacién exigente
y homogénea— la artisticidad escapa a la dife-
rencialidad de los géneros, los sexos, los orde-
nes y los reinos y, en cambio, los ambientes
templados presentan la condicién antropo-
cultural de la «domesticaciéon (culturaliza-
cién) del origen». Esta indiferencialidad u
homogeneidad la encontraba ya el antropélo-
go R. Kusch, cuando aludia la «vegetalidad»
americana o a la condicién omnipresente de lo
andino como ambiente generador de cultura y
vida®. En esa condicién de menor o mayor
homogeneidad del ambiente cultural, segin
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Deleuze-Guattari, «el artista siempre afiade
variedades nuevas al mundo. Los seres de sen-
sacién son variedades, como los seres de con-
cepto son variedades, y los seres de funcién,
variables», siendo, en cualquier caso, siempre
el artista un propulsor de devenires.

«El arte desmonta la organizacién triple de las
percepciones, afecciones y opiniones, y la
sustituye por un monumento compuesto de
perceptos, afectos y de bloques de sensacio-
nes que hacen las veces de lenguaje». Aparece
aqui el tema del lenguaje, que es lo que se tra-
baja, como materia, para arrancar el percepto
de las percepciones, el afecto de las afeccio-
nes y la sensacién de la opinién.

A través del lenguaje serd posible que un
monumento que no conmemora «susurre al
oido del porvenir las sensaciones persistentes
que encarnan el acontecimiento», por lo cual
ese residuo que reconocia Heidegger como
huella o pélida persistencia de una monumen-
talidad camino de su mortalidad aparece,
pues, no como materia-monumento ni como
rememoracién ni como acontecimiento pre-
sencializado, sino apenas como rastro de len-
guaje que retiene las sensaciones provocadas
por el acontecimiento original. Esa virtual
encarnacién que el monumento otorga, a tra-
vés del lenguaje, al acontecimiento, no signi-
fica estipular una actualizacién de lo que en
origen ocurrid, sino en todo caso conferirle, a
ese inicial evento, la consistencia fabulada por
el lenguaje de un cuerpo, una vida, un univer-
s0, que cobran, artisticamente, entidad auté-
noma. De alli que pueda hablarse de un «uni-
verso Proust», de un «universo Rembrandt» o
de un «universo Debussy».

Composiciéon

Una materialidad omnipresente de la obra, viene
dada, segiin Deleuze-Guattari, en el tema de la
«came», carne del mundo y carne del cuerpo,
vida como «encarnacién» y por lo tanto funda-
mento casi indisociable de sexualidad y religién.
Pero si la came pareciera constituir «el termé-
metro del devenir» —es decir, la realidad de la
muerte—, en la obra de arte siempre se instituye
un didlogo entre la carne y la osamenta, entre el
relleno y el hueso, hasta que éste, que se opone
a la carmne, deviene en estructura, casa, hébitat;
«El cuerpo prospera en la casa, o un equivalen-
te: un manantial, un bosquecillo».

En realidad estas correlaciones carne/casa
podrian devenir en la institucién cultural de
las «territorializaciones», como primaria ma-
nifestacién del ser en el espacio. De alli que
«el arte empieza tal vez con el animal, o por lo
menos con el animal que delimita un territorio
y hace una casa», sin separar -y esto es lo fun-
dante del proceso institutivo de la artistici-
dad- expresién de funcién.

Esta condicién fundante de una especie de
obra de arte total nuestros autores la encuen-
tran en la descripcién del complejo ritual de
un pdjaro australiano, que trabaja con su
cuerpo y posiciones, los colores de su pluma-
je, el acondicionamiento de su territorio y el
discurso melddico de sus estribillos, en un
ensamble complejo de cuerpo y territorio, fun-
cidén y expresion, contrapunto, en fin, de vida
y locus.

«Si la naturaleza es como el arte es porque
conjuga de todas las maneras estos dos ele-
mentos vivos, la casa y el universo, lo heim-
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lich y 1o umheimlich, el territorio y la desterri-
torializacién, los compuestos melddicos fini-
tos y el gran plano de composicién infinito, el
estribillo pequeiio y el grande».

Otra caracterizacién opuesta al tema del arte
podria emerger, segin Deleuze y Guattari, no
ya de la carne, la vida o la vitalidad del cuer-
po en el territorio, sino, en cambio, de las con-
diciones o «marcos» que propone precisamen-
te lo territorial, los soportes de la vida. Quizds
«el arte no comienza con la carne sino con la
casa», por lo cual «la arquitectura es la prime-
ra de las artes». La arquitectura, en realidad,
seglin esta especulacion, es el acondiciona-
miento de los marcos, las delimitaciones terri-
toriales. Marco y desmarcaje seria una de las
dialécticas productivas del arte. La problema-
tica del marco esta ligada a una nocién intrin-
secamente vectorial del territorio; antes que
lugar existirfa un espacio abstracto, vectorial
y abierto, que puede infinitamente estructurar-
se (constituirse en marco de la vida) o deses-
tructurarse (instituir desmarcajes).

P. Bonitzer’ define el «cine como desmarca-
je», un arte capaz de «producir afectos nue-
vos» a partir de un proceso de elaboracién de
aquel espacio vectorial por el cual se lo recon-
duce a un desmarcaje de planos sueltos, tritu-
rados, fragmentados.

B. Cache® propone, a su vez, analizar el com-
plejo marcado del territorio, la multitud de vec-
tores que construyen un determinado orden de lo
espacial, diferentes efectos de «composicion».

Porque, en definitiva, todo es composicion,
«lo que no estd compuesto no es arte», asi sea

una composicién de contrapunto en la polifo-
nia o una arquitecténica en la sinfonia, asi se
trate de una composicién técnica en la mani-
pulacién especifica de los materiales o una
composicién estética se opera con las sensa-
ciones. Aunque sensacién y material se com-
penetran en un tnico proceso de composicidn,
por el cual la sensacién se realiza en el mate-
rial y los materiales penetran en la sensacién.

H. Damisch® ha planteado un proceso histori-
co de desarrollo del arte por el cual han ido
evolucionando maneras de registrar sensa-
ciones en la materialidad del plano, a veces
considerado con espesor, a veces, COmMoO €en
C. Scarpa, reduciendo toda la problematica
del volumen y el espacio a una descomposi-
cién en planos, sobre los cuales se trabajan las
sensaciones, como existe, por asi decir, una
literatura o una mdsica planas, llevadas a una
reduccion de trabajo sobre la materialidad
esencial de palabras/sintaxis y unidades de
sonido, y a pesar de la eliminacién de relato o
melodia todavia es posible un trabajo de sen-
saciones en ese soporte material plano, delibe-
radamente reducido.

Pastiche, jerga, simulacro, remake

El discurso de F. Jameson " resulta de interés
por tratarse, dicho de manera simplificada, de
una suerte de pensador «marxista posmoder-
no», es decir, de alguien que desarrolla un
enfoque critico desde la perspectiva de una
critica al despliegue de las formas capitalistas,
pero que, a la vez, es capaz de advertir el
potencial de innovacién histérica del momen-
to posmoderno, el cual, por empezar, €s trata-
do como momento histérico preciso y no
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como situacién supuestamente final o de clau-
sura (el sindrome de Fukuyama sobre el «fin
de la Historia», en tanto «final feliz» del
modelo hegeliano ).

Esa calificacién histérica de la posmodernidad
le permite situar la especificidad histérica de
una clase de producto cultural: el que define
como pastiche, que significa «la imitacién de
una mueca determinada, la repeticién neutral
que la mimica hace de una lengua muerta». En
este sentido, el pastiche supone el desplaza-
miento —o la clausura— de otro producto discur-
sivo, la parodia, significativo en la tradicién
occidental en tanto expresién de una subjetivi-
dad individual. El pastiche es la consecuencia
de la desaparicién del sujeto individual que
acarrea el desvanecimiento del estilo personal
todavia vigente en la parodia, y que tiene mani-
festaciones modernas postreras, por ejemplo,
en frases de Faulkner o en la misica de Mahler.

La fragmentacién lingiifstica de la vida social
que se manifestard en la caida del sujeto bur-
gués implica la proliferacién de los c6digos de
la posmodernidad, a menudo legibles como
jergas, es decir, microlenguajes endégenos a
pequefias minorias o fragmentos de dicha
totalidad social fracturada. Al desdibujamien-
to politico-ideolégico de la hegemonia bur-
guesa —expresa Jameson— se le acoplard, cre-
cientemente, una heterogeneidad estilistica
carente de norma: esto testimonia, a la vez, la
caida de los paradigmas normativos de la cla-
sicidad mimética o de la sublimidad romanti-
ca, pero también del vanguardismo inorgédnico
moderno; todas situaciones todavia de un kan-
tismo que desde las plataformas subjetivas
procuraban una normativa de comunidad de

aspiraciones universalistas. Como el pastiche
requiere una inexorable imitacién de lo dado,
la posmodernidad padece una obligacién cul-
tural de remitirse al pasado.

Un pasado que, seglin Jameson y también
O. Mongin, es visto mis como historicismo
que como historia. El historicismo no es una
actitud de «comprensién histérica» sino, ape-
nas, «una rapifia aleatoria de los estilos del
pasado», una cadaverizacién formal de los
productos dados para poder imitarlos de mane-
ra mimica, repetitiva, plagada de muecas.

El pastiche, asi, resulta producido, como pro-
ducto concomitante con la avidez del consumo
de espectaculos, es decir, figuraciones de moti-
vos historicistas. Dado que «la imagen se ha
convertido en la forma final de la reificacién
mercantil» —como decia G. Debord bastante
proféticamente en los albores de los manifies-
tos situacionistas -, el pastiche, en tanto inten-
to de imitacién historicista de los espectdculos
del pasado, asume la forma de simulacros que,
segun Jameson, «son la copia exacta de lo que
nunca ha existido». La entronizacién de la
combinacién pastiche-simulacro en la con-
dicién contempordnea de la Arquitectura del
hiperconsumo de especticulos lo representan
algunos productos novedosos de esta época,
como el shopping, el café museo, el show-
room, el country club, etc. Por lo cual bien se
puede coincidir con Jameson acerca de la «con-
version de la Historia en un conjunto de espec-
taculos en ruinas», donde el pasado, como rea-
lidad vital, desaparece como referente y sélo
quedan textos: es decir, interminables reconver-
siones de esa materia historicista degenerada.
Cierta adiccién por la imagen fotografica co-

— XXXV —

35


asus
Texto escrito a máquina
ASTRAGALO,06(1997)ISSN 1134-3672


36

mo signo de historicismo, de imagen muerta
detenida en el tiempo y a la vez disponible
para un simulacro, representa la caracteristica
posmoderna de una «moda nostalgia». Para
empezar, hay que decir que la nostalgia se
opone a la historicidad genuina (no necesaria-
mente afectiva) y opera casi como la tergiver-
sacién de la parodia en el pastiche. La nostalgia
(posmoderna), por ejemplo, de la modernidad
opera ademés con un velo de afliccién «ante
un pasado sélo estéticamente recuperable».
Este vaciamiento de los contenidos de utopia
de esa modernidad histérica —que hace que se
re-consuman estéticas ideolégicamente «fuer-
tes», como el constructivismo, el «ala dura
racionalista» o incluso las arquitecturas «regi-
minosas» de Speer o Piacentini— revela, por
una parte, la impotencia en recuperar la conti-
nuidad politica de esas utopias, o bien la
impunidad de manipulacién de estéticas defi-
nitivamente despojadas de sus complejos con-
tenidos simbélico-sociales.

Esa nostalgia deviene en la posmodernista
moda retro, que hace furor, por ejemplo, en la
mayoria de los films norteamericanos: Ame-
rican grafitti o La ley de la calle —nostalgia de
los 50—, Chinatown o El conformista —nostal-
gia de los 30—y, en general, en la técnica del
remake, que hay que entender como un efecto
de intertextualidad historicista, es decir, como
una operacién cuya perfeccion imitativa de un
pasado de ficcién debe hacer muy vigente la
condicién de presente de neo-ficcidn, en el
que la obra, despojada de toda autonomia de
novedad, se aboca a una virtuosa imitacion,
cuya calidad de ejecucién debe denunciar el
presente. La intertextualidad del remake se

refiere a que el trabajo ya no alude al conteni-
do de verdad histérica del motivo del nuevo
producto, sino que se relaciona con el texto u
obra anterior.

Esta contemporaneidad nutrida de nostalgia
historicista es definida criticamente por Ja-
meson en la siguiente frase: «La reproduc-
cién de un pasado “eterno” es sintoma de la
incapacidad de modelar representaciones de
nuestra propia experiencia presente». Esta
actitud conlleva a otras caracteristicas del
contenido «malsano» de historicidad del
presente posmoderno. Una de esas caracte-
risticas es la de re-presentacién del pasado
como deja vu, como pura alusién o comen-
tario que se resiste siquiera a cualquier inter-
pretacién y mucho menos a la critica: la con-
secuencia es la produccién de unos pastiches
neutrales.

Otra caracteristica —en la escritura de autores
como Doctorow o Camus— «es el uso lingiiis-
tico como un efecto de pasado», una técnica
que procura buscar objetividad, cortando la
relacién del texto con cualquier relacién con
los acontecimientos del presente. En tanto
posturas que «no representan el pasado sino,
mds bien, los estereotipos del pasado», bien
podria coincidirse con Jameson en aceptar la
entronizacién de una especie de «historia
pop», una concepcién de la densidad histéri-
co-cultural que debe hacer de background a
la produccién contemporanea de cultura,
como puramente resuelta en torno de una
afioranza de un tiempo que se re-construye
(remake) como constelacién de espectaculos
hecho materia de pastiches: la vida de Eva
Perén transformada (y reducida) a la épera
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Evita (y ahora al film, que tratard de la mitologia de Démeter reducida a la mac-
6pera); la plaza expresiva del poder barroco  chietta de comic del remate del edificio de
transformada en el Abraxas de Bofill, la  Graves, en Portland, etc.

NOTAS

' E. Auerbach, Mimesis, E. Fondo de Cultura Econémica, México, 1995. (La edicién original suiza es de 1942 y la espa-
fiola de 1950.)

* E. Dussel, Filosofia de la Produccidn, E. Nueva América, Bogotd, 1984. Hay dos partes de interés en este texto: la 1,
denominada «Filosofia de la Poiesis» (que es una historia de la poiesis, desde Aristételes a Marx), y la 3, llamada «La
cuestiéon de un modelo general del proceso de disefio».

* C. Dominguez-N. Chaves, Apuntes para un proyecto de elaboracion de una Teoria Social de la Arquitectura,
Biblioteca Bdsica Universitaria (BBU), FAU, Universidad de Buenos Aires, 1973.

* A. Appadurai, La vida social de las cosas, E. Los Noventa, CNCA-Grijalbo, México, 1991. Esta antologia, subtitula-
da «Perspectiva cultural de las mercancias», contiene varios ensayos de interés, como el de su editor, «Las mercancias
y la politica del valor», el de I. Kopytoff, «La biografia cultural de las cosas: la mercantilizacién como proceso», y el
de P. Geary, «Mercancias sagradas. La circulacién de las reliquias medievales».

* G. Deleuze-F. Guattari, ; Qué es la Filosofia?, E. Anagrama, Barcelona, 1993, especialmente el capitulo 7, «Percepto,
afecto y concepto».

¢ R. Kusch, Geocultura del Hombre Americano, E. F. Garcia Cambeiro, Buenos Aires, 1976. Sobre el topico de la
«vegetalidad» en particular y de los condicionamientos que el paisaje otorga a lo cultural, «La seduccién de la barba-
rie», E. Fundacién Ross, Rosario, s/f.

" P. Bonitzer, Le champ aveuglé, E. Gallimard, Paris, 1981.

¢ B. Cache, L’ameublement du territoire, E. Seuil, Paris, 1994,

° H. Damisch, Teoria della nuvola. Per una storia della pittura, E. Costa & Nolan, Génova, 1991.

" F. Jameson, E! postmodernismo o la l6gica cultural del capitalismo avanzado, E. Paidés, Buenos Aires, 1992.
Especialmente los capitulos 1I («La postmodernidad y el pasado»), IV («Lo sublime histérico») y VI («La abolicién de
la distancia critica»).

" F. Fukuyama, El fin de la Historia y del ultimo hombre, E. Planeta, Madrid, 1994.

"> G. Debord, «Tesis sobre la revolucidn cultural», «Teoria de la deriva» y «Posiciones situacionistas sobre la circula-
cién», ensayos en La Creacion abierta y sus enemigos. Textos situacionistas sobre Arte y Urbanismo, E. La Piqueta,
Madrid, 1977.
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David Marks y Julia Barfield, puente-dinosaurio sobre vacio tedrico, 1988.
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