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EL KITSCH EN LA ARQUITECTURA: LA ILUSION
DE LA CREATIVIDAD ARTISTICA C/

IVAN SAN MARTIN CORDOVA
Facultad de Arquitectura, UNAM

Ea presencia del hecho estético del kitsch! en las sociedades contempora-
neas es un asunto espinoso, pero ciertamente ineludible. Sin embargo, no
se trata tan s6lo de un fené6meno estético, sino que por su extension a los
mas variados campos de la producciéon humana bien podria enunciarse como
un fenémeno plenamente cultural. Lleg6 con la modernidad y todo pare-
ce indicar que seguird acechando a las sociedades actuales por un buen tiem-
po mas.

Desde su aparicion en el siglo XIX,? el kitsch ha traspasado fronteras
cronolégicas, geograficas y culturales con una rapidez tal, que bien podria
senalarse que constituye quizds uno de los primeros productos culturales
de la globalizacion occidental muchas décadas antes de que se hablase de
ella. Si bien su origen podria adjudicarse a los ricos paises de la cultura
occidental decimonénica, no se puede negar que actualmente su influencia
se ha dejado sentir practicamente en todo el mundo, s6lo acaso diferen-

'En el presente texto hemos preferido utilizar el vocablo aleman kitsch, ya que, si bien se
traduce al castellano con el vocablo cursi, creemos que su significado es tan s6lo semejante, pues
S€ presentan entre ambos algunas diferencias: por una parte, el término en espanol manifiesta
Una extension hacia lo social que no tiene el vocablo en aleman, mientras que, por el contrario,
el vocablo cursi no se dirige usualmente para definir el universo de lo no artistico.

?El nacimiento del kitsch es un asunto ampliamente debatido por los principales estudio-
$0s del fenémeno: De la Serna, Giesz, Broch, Dorfles, Eco, Calinescu; sin embargo, la mayoria
coincide en suponer la aparicién de los términos que lo designan —kitsch en aleman y cursi en
cilSte“anO— hacia la séptima década del siglo XIX. Sin embargo, en lo que respectaala genealo-
81a del propio hecho estético ha habido muchas discrepancias, desde quienes sitian sus origenes
enel imperio romano hasta quienes lo ubican como un fenémeno hijo del Romanticismo euro-
Peo. Nosotros compartimos esta tltima postura, por cierto, pues sostenemos que s6lo hasta fina-
le.S 'del siglo xvin confluyeron las circunstancias historicas, estéticas, artisticas y tecnologicas que
h,mimn Posible su surgimiento. Para mayor informacion sobre este punto, véase Ivan San Mar-
Un, “E] kitsch, un aspecto espinoso de nuestro tiempo”, Revista Bitacora, num. 6, México, 2001.

[435]
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ciandose tanto en aquellos medios econémicos de que cada lugar dispone
como en los significados culturales a que se alude en cada uno de esos en-
tornos.

Las manifestaciones del kitsch pueden percibirse practicamente en to-
das las dreas de la produccién humana, pues no sélo se encuentran en los
recuerdos de viaje, sino también en muchos de los objetos que pueblan or-
gullosos los espacios de las viviendas de todo el mundo. Parece facil re-
conocerlo en una miniatura de la Torre Eiffel usada como llavero, pero es
francamente mas dificil distinguirlo cuando el fen6meno se presenta como
una emotividad dulzona frente a la misma obra de arte original: un cuadro
pintado por Picasso no es objetivamente kitsch, pero colgado dentro del ele-
vador de servicio de un elegante penthouse presenta el riesgo de conside-
rarse profundamente kitsch.

Y es que una de sus caracteristicas esenciales es que no puede reducir-
se a una determinada configuracién morfolégica de un objeto —un error
muy comun en la interpretacién del fenémeno—, ya que es indispensable
la participacion —o debe decirse complicidad inconsciente— de los pro-
pios sujetos fruidores, es decir, los que gozan o disfrutan estéticamente los
objetos, entendiéndose por ellos no sélo al publico al que va dirigido su
consumo, sino también a los propios autores de los propios objetos kitsch.

En este sentido, puede calificarse de kitsch tanto la escalera versallesca
de un salon de fiestas —en este caso, la escalera constituye el propio obje-
to estético— como la emocion dulzona que embarga a la quinceanera que
desciende orgullosa entre los vapores del hielo seco, es decir, ella misma
como fruidora que goza intensamente su propia experiencia estética, pero
al mismo tiempo convertida en objeto estético para la emocion que sienten
sus conmovidos padres.

Asi, no solo sera kitsch el carro disfrazado de calabaza que utilizaran
para pasearla por las principales calles de su barrio, sino también muchas
de las fruiciones que experimentaran sus familiares y amigos al observarla
bailar como una moderna Cenicienta inmaculada: la dimensién estética del
kitsch abarca tanto el objeto —es decir, la calabaza con la quinceanera den-
tro— como el disfrute de sus respectivos espectadores: tanto aquellos a quie-
nes va dirigido —ella misma o sus padres, familiares y amigos de su entorno
social— como también a la fruicion de los productores del mismo —fabri-
cantes de carruajes y vestidos para tales eventos, incluyendo los musicos que
tocan el vals para tan sinergético evento.

Por ello, mientras se reduzca este hecho estético a sus condiciones me-
ramente objetuales —los primeros estudiosos del fenémeno asi lo hicieron
durante las primeras décadas del siglo XX— no se podra Jamads aproximarse
a su cabal comprension, puesto que erréneamente se dirigiran los esfuer-
zos hacia la busqueda de un determinado repertorio morfolégico de un
pretendido estilo kitsch, dejando, en cambio, de lado todos aquellos dulzo-
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nes disfrutes que se dirigen hacia cuanto objeto haya en el entorno que sa-
tisfaga sus expectativas: la cuestion no reside en la evasion de la emocion,
sino en la pretension de alcanzar un caro matiz.

De este modo, todo estudio que intente hacerse sobre el kitsch debe-
ria comenzar por enfatizar aquellos tres componentes que participan en el
proceso, ya sean todos a la vez o de manera discontinua. Primeramente, el
objeto que lo potencia, que puede ser fisico o mental —la imagen de una
ensonacion, por ejemplo— vy al cual se adjudica, justa o injustamente, el
calificativo de kitsch, pues ya se ha comentado que no solo se trata de for-
mas claramente reconocibles como tales, sino que incluso puede darse el
caso de que una obra de arte original llegue a potenciar fruiciones inten-
samente kitsch.? |

En segundo término se encuentra el propio fruidor que goza de ma-
nera kitsch* el objeto que tiene frente a si, o sea, un fruidor que puede ser
ocasional o bien puede tratarse de un sujeto recurrente que presenta la pre-
disposicion de querer emocionarse a cualquier precio,” y el cual no sélo experi-
mentara su propio disfrute kitsch, sino que serd el encargado de interpretar y
valorarla condicion de su propia fruicion.

Finalmente, en tercer lugar se encuentra el autor que ha producido el
objeto en cuestiéon, que puede ser un individuo o bien tratarse de una enti-
dad colectiva —por ejemplo, la industria cultural—°® que puede dotarlo, de
manera consciente o no, de sus efectos placenteros posteriores.

A partir del esquema anterior, el hecho estético del kitsch podria definirse
como una relacion estética entre un ser humano fruidor y algun elemento de su entor-
no que tiene la particularidad de producir en él, utilizando formas culturalmente
reconocibles por sus contenidos topicos (al menos para ese contexto cultural), un
¢fecto meramente emotivo que, sin embargo, tiene la pretension de ser valorado por él
mismo “como si” fuese perteneciente a una condicion estética “privilegiada” (es decir,
lo que cada contexto cultural asuma como experiencia privilegiada, aun-

3 Como acertadamente senalaba Rubert de Ventos: “hay que guardarse de atribuirles a esas
cosas lo que nosotros somos. Resulta a menudo tan equivoco decir que un objeto es cursi [...]
Cursi es el acto y modo de llevar la peineta y no la peineta, cursi es el modo como nos afecta un
cuadro y no el cuadro. Si llamamos a ciertos objetos cursis en si mismos es porque llegan a serlo
los objetos o formas utilizadas habitualmente de aquel modo”, Xavier Rubert de Ventés, Teoria de

la sensibilidad, Barcelona, Peninsula, 1969, p. 208.
#Varios han sido los autores que han escrito sobre un disfrute estético especificamente

kitsch, aunque se puede citar a Ludwig Giesz como a uno de los estudiosos que mayor énfasis puso
dunavivencia kitsch. Véase Ludwig Giesz, Fenomenologia delkitsch, Barcelona, Tusquets, 1973 (edi-

tado por primera vez en aleman en 1960).
®Una predisposicion que Broch llamo6 como “el-hombre-del-kitsch” hacia 1950. Véase Her-
IT?ann Broch, Kitsch, vanguardia y el arte por el arte, Barcelona, Tusquets Editor (Cuadernos Mar-
ginales), 1970, p. 15.
. ®Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, “Kulturindustrie, Aufklarunals, Massenbetrug”,
1947, en Dialectik der Aufklarung, Frankfurt del Meno, Fischer Verlag, 1969.
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que en la cultura occidental suele ser lo artistico, lo inédito, lo original, o
bien el prestigio social).

De este modo, y a partir de una estructura tripartita, el analisis estéti-
co del kitsch podria abordarse en cualquiera de sus ambitos de expresion,
si se manifiesta tanto en objetos de uso cotidiano ampliamente estudiados
—por Abraham Moles y Gillo Dorfles, por ejemplo— como dentro de los
ambitos de la produccién arquitectonica, la cual, si bien suele utilizarse para
ejemplificar los excesos del fen6meno, pocos estudios se han centrado en
analizarla especificamente. Asi, el kitsch se manifestara desde una toalla de
bafio con el autorretrato de Frida Kahlo hasta un contemporaneo palace-
te de pretensiones versallescas, o, analizado de otro modo, desde aquel fruidor
que pretencioso seca sus manos con esa toalla, hasta el autor que disenay
construye esos espacios palaciegos.

Por el contrario, cabe recordar que no se debe caer en la tentacion de
catalogar toda una serie de configuraciones morfolégicas como irremedia-
blemente kitsch, pues dicha condicién sélo tiene sentido —y produce el efec-
to esperado— en aquel particular contexto cultural en donde se hallainmerso
el fenomeno, pues s6lo en €se, y no en otro, seran interpretadas aquellas
formas —es decir, su dimensién semiética— que estan cargadas de toda una
serie de contenidos tépicos —su dimension semantica— indispensables para
la pretension estética del fruidor.

Asi también ocurre en el campo de la produccion arquitecténica, don-
de el “objeto kitsch” consistird en la propia obra edificada —sea s6lo una
parte o bien toda la edificaciéon— como fuente potenciadora de este par-
ticular disfrute estético, la cual probablemente presentara una serie de carac-
teristicas morfolégicas que seran las encargadas de potenciar la fruicion
kitsch en sus usuarios.

De hecho, no es casual que generalmente cada contexto cultural uti-
lice una serie de repertorios formales que son facilmente reconocibles por
aquellos usuarios hacia quienes van dirigidos —los cuales pueden ser muy
diversos, dependiendo del entorno cultural del usuario—, ya que esas for-
mas arquitectonicas intentaran asegurar la lectura de una serie de contenidos
culturales topicos cuya mision es inducir a la provocacion de un compo-
nente emotivo en el usuario, justo aquel que, sin embargo, sera interpre-
tado por €l mismo como perteneciente a una experiencia estética de un
rango privilegiado.

No obstante, hay que senalar que aunque estas formas arquitectoni-
cas reciben por el momento el calificativo de obras kitsch, no se puede ase-

gurar que esta particular condicion estética se conserve inalterable a través
del tiempo, pues se ha de recordar que finalmente cada contexto cultural
determina historicamente sus propias calificaciones estéticas —dependien-
do de sus particulares codigos culturales—, pues son sus universos seman-
ticos y semioticos los que le dan sentido a esta peculiar lectura.
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De igual manera, hay que cuidarse de calificar como kitscha todo objeto
u obra arquitectonica del pasado que nos parezca extrana, ajena, extrava-
gante O sencillamente fea, ya que no s6lo se estaran confundiendo catego-
rias estéticas distintas, sino que ademds se cometera el muy comun error de
atilizar codigos axiolégicos del presente para juzgar obras del pasado que
fueron producto de otros universos de valor, aun cuando en el presente di-
chas formas arquitectonicas se muestren plenamente estereotipadas.

Asi por ejemplo, dificilmente podriamos calificar de kitsch a las obras
de Gaudi, ya que precisamente ellas se destacaron por ser totalmente ex-
céntricas y vanguardistas para su propia época —una condicion que, por
cierto, es antagénica al kitsch—, esto es, en franca oposicién a las edificacio-
nes del resto de sus contempordneos que si en cambio mostraban un claro
agotamiento formal. En todo caso, y siempre situandose en aquel contexto
histérico, las formas gaudianas pudieron haber suscitado sensaciones tan-
to de rechazo estético como de incomprensién de aquel repertorio—muchas
caricaturas criticas de la época asi lo demuestran—,” pero dificilmente
podrian haber suscitado fruiciones kitsch, pues no se contaba con una pre-
via asimilacién del repertorio formal gaudiano al cual se apelara durante
el proceso semdntico de la experiencia estética, a diferencia de los casos de
neogaudianos que se pueden producir en la actualidad, donde si existe ya
una previa decantacion de sus formas y vulgarizacion de sus contenidos.

Estas consideraciones sobre el importante papel que tiene el contex-
to cultural en la determinacién del fenémeno repercuten también en el
anilisis del usuario en su papel de fruidor de lo arquitect6nico, en donde
se destaca en primera instancia su propia autonomia estética ante la pro-
pia edificacién,® pudiendo tratarse incluso de aquel usuario que “quiere
emocionarse a cualquier precio”, lo cual sin duda lo conduciria irremedia-
blemente a gozar de manera kitsch cualquier elemento arquitectonico de su
entorno, tanto si se encuentra frente a una casa francesa con mansardas ori-
ginales del siglo xviI, como si se halla frente a nuevas copias de mansardas
de un palacete de pleno siglo xxI. En este sentido, y desde el punto de vis-
ta estrictamente fenomenolégico, ambos constituyen exactamente el mis-
mO’tipo de disfrute dulzén que es incorporado a su particular experiencia
estética arquitecténica.

Sin embargo, es necesario aclarar que podria ocurrir que ninguna de
aquellas formas arquitecténicas —ni las mansardas originales ni sus copias—
Provocasen en el usuario el efecto estético esperado, causando, por el con-
trario, un efecto inverso de desagrado —llegando incluso a niveles de nau-
S€ay repulsion—, de tal suerte que, al no completarse el ciclo estético del

s o
. Particularmente abundaron las parodias sobre la Casa Mila —o la Pedrera— de Barcelona.
Es im

e portante senalar que en el presente texto se usan indistintamente la palabras “obra”
€ditic

1A ” . . -
hitoe.g aclon’, pues no se comparten los muy comunes prejuicios de muchos textos arquitecto-
0S do ’ . 5 .
nde a la primera se le atribuye un papel superior sobre la segunda.
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kitsch por parte del usuario, se sucederia entonces la busqueda de otros ca-

. o Fan % ” 43 » ~
lificativos estéticos, tales como “feo”, “horroroso” o raro , pudiendo llegar
mo una obra claramente kitsch.

incluso hasta su cabal reconocimiento co

De manera semejante ocurre con otro tipo de fruidores.que también
estan inmersos en este tipo de fenomenos estéticos: los propios producto-
res de aquellas obras arquitecténicas9 que caliﬁcamos. como kzts.ch, los cua-
les pueden ser desde un sujeto individual —un arquitecto, un ingeniero,
un maestro de obras o un autoconstructor— hasta una entidad colectiva
—una inmobiliaria, una constructora o una entidad gubernamental—, to-
dos ellos con total independencia de sus propios fines estéticos, pues en
nada influye si son conscientes o no de las consecuencias del disfrute que
pueden provocar sus pretenciosos disenos.

Por ello, a partir de esta estructura tripartita de analisis, autor-objeto-
fruidor, convendria revisar someramente algunas de las producciones ar-
quitecténicas del actual contexto mexicano, a partir de las cuales podrian
detectarse las tendencias morfolégicas de este tipo de produccion arquitec-
tonica contemporanea.

Localizadas hacia el sur de la ciudad de México, las imagenes 1, 2y 3
presentan una marcada tendencia hacia la recuperacion de las formas palla-
dianas, ademas de que coinciden en el género recreativo al que todas ellas
pertenecen, pues mientras que en la primera imagen se muestra el edificio
de un bar —muy cerca de Ciudad Universitaria, por cierto—, las otras dos
consisten en sendas construcciones para albergar salones para banquetes,
solo diferencidndose acaso en el nivel econémico hacia el que van dirigi-
dos, Narvarte y San Jerénimo, respectivamente.

En los tres casos las formas palladianas muestran un uso fundamen-
talmente frontal en sus fachadas, sin interesarse por corresponder con una
planta arquitecténica inspirada en el manierismo italiano. Esto se explica
por la pretensién de utilizar la fachada s6lo como un medio para comuni-
car las aspiraciones sociales de sus potenciales usuarios, en un contexto cul-
tural urbano en donde las formas arquitecténicas del pasado grecolatino
han sido excesivamente utilizadas —en las telenovelas mexicanas, por ejem-
plo— para apelar a contenidos de prestigio de un pasado familiar relevante
o bien de una pretendida superioridad social. Por estas razones, no es casual
ni el uso de la escala monumental del orden palladiano —que transmite
jerarquia— ni el uso de pesadas cornisas que rematan estos tres edificios
—Ilas cuales aseguran la anhelada idea de estabilidad de clase— ni tampoco
el uso de diversas escalinatas al frente para enfatizar la pretensién de que

9 Se aclara que en el presente texto se entiende por arquitectura todas aquellas obras edi-
ficadas para satisfacer un fin de habitabilidad humana, independientemente del gremio a que
pertenezcan sus productores, o si presenta belleza o calidad artistica, pues no se comparte el comin
prejuicio de muchos arquitectos que discriminan a todas aquellas “edificaciones” que no son pro-
ducidas por ellos, o que no pretenden calidad artistica o una belleza objetiva y perenne.
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1. Edificio para un bar ubicado en avenida Revolucion, casi colindante con los
terrenos de Ciudad Universitaria, hacia el sur de la ciudad de México.
Foto: Ivan San Martin, enero de 2003.

2. Salén de fiestas ubicado en la
avenida Cuauhtémoc, en la colonia
Narvarte de la ciudad de México.
Foto: Ivan San Martin, enero :

de 2003. HRSESESSSIEE o e
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muy cerca de los terrenos universitarios. Foto: Ivan San Martin, enero de 2003.

se accede a un lugar de posicion “superior” s6lo para algunos miembros de
la comunidad.

No obstante, en los tres casos sobra recordar que son sus potenciales
usuarios —tanto los que transitan por sus interiores como los transeuntes
y automovilistas— los que en primera y dltima instancia establecen si parti-
cipan o no en la fruicion del kitsch, del mismo modo que conviene también
recordar que la feliz consecucion de este fenémeno estético es indepen-
diente de si los autores son o no conscientes de sus fines, aunque muy se-
guramente podria suponerse que al menos en estos tres casos no ha habido
ninguna ingenuidad.

Un caso semejante se presenta en la pequena casa que se muestra en
la imagen 4, aunque el entorno urbano de Cuetzalan en donde se encuen-
tra imponga consideraciones distintas para su analisis. En este caso se trata
de la radical modificacion que sufre la cubierta tradicional de esta pobla-
ci6én poblana por una mansarda extraida de un repertorio tan lejano como
lo es la Francia del siglo XViI. Sin embargo, si bien los contenidos sociales
a los que su propietario ha pretendido aludir —prestigio y conocimiento
de una cultura urbana— son semejantes a los ejemplos anteriores, aqui no
siempre se cumple con la claridad de lectura por parte de los transetntes,
pues para muchos de ellos una mansarda francesa no alude a un reperto-
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4. Casa en Cuetzalan, Puebla. Foto: Ivan San Martin,
febrero de 1994.

rio formal plenamente consumido, sino mas bien a la extraneza que cau-
sa la confrontacion con un lenguaje ajeno o extrano.

Un caso muy distinto se presenta en la residencia en Bosques de las
Lomas de la ciudad de México que se muestra en la imagen 5, en donde sus
referencias formales, inspiradas en el art nouveau —franceés o belga, prin-
cipalmente—, pretenden aludir a contenidos arquitecténicos de originali-
dad, elegancia y nostalgia por un pasado no muy remoto pero plenamente
1dealizado por sus propietarios.

Si bien en este caso también se presenta un marcado contraste formal
con el inmediato contexto urbano, pues no se trata de las colonias Juarez
o Roma, donde probablemente la obra se mimetizaria, no ocurre asi con
el contexto cultural en donde se halla inmersa, ya que, para la mayoria de
sus vecinos, las formas arquitecténicas europeas seguramente son plena-
mente familiares, confirmandose as la tipica correspondencia entre los con-
tenidos tépicos de un determinado entorno cultural y el reconocimiento
de las formas fisicas que los representan.

Asimismo, el ejemplo neo-nouveau'® de esta misma imagen brinda otro
aSpecto importante para el andlisis del fenémeno: la posible disparidad en-
tre la calidad de sus partes, ya que, si se observa detenidamente, el uso de
S %enguaje del pasado es utilizado con mayor maestria en las zonas de la
:i‘}l)‘;lilz,rmientras que en su flanco lateral izquierdo —Sf)bre todo en su parte
501uci6n; se presenta francamente torpe. Algo semejante le ocurre con la

e los numerosos vanos de acceso a su estacionamiento, donde

10 P : T
- Permitaseme este eufemismo, aunque etimolégicamente sea una incongruencia: “nue-
nuevOn
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5. Residencia en Bosques de las Lomas en la ciudad de México.
Foto: Ivan San Martin, 1998.

6. Conjunto de viviendas ubicado en la lateral del Periférico sur de la ciudad
de México, a la altura de la delegacion Tlalpan. Foto: Ivin San Martin
septiembre de 1998. :
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7. Par de viviendas unifamiliares dentro de un fraccionamiento en Tequisquiapan,
en el estado de Querétaro. Foto: Ivan San Martin, 1998.

la falta de una solucién histérica de donde copiar —la mayoria de las casas
nouveau parisinas sélo llegaron a incorporar muy eventualmente una sola
cochera— induce al autor a una poco afortunada solucion.

No obstante, cabe aclarar que el mero hecho de copiar en arquitectu-
ra no remite exclusivamente al fenémeno del kitsch, pues durante siglos esta
disciplina se ha desarrollado a partir de la utilizacién de reinterpretar las
formas del pasado —al menos hasta el XIx—, mientras que es su particular
pretension de originalidad 1a que establece una gran diferencia: el Renacimien-
to nunca neg6 la paternidad de su origen grecolatino como tampoco lo hizo
el neoclasico, es mas, se enorgullecian del papel positivo que en ellos tenia
la tradicion. Asimismo, la arquitectura posmoderna de los setenta y ochen-
ta del siglo xx reutiliz el repertorio clasico, pero siempre lo hizo con un
cardcter ostensiblemente lidico, sin aspirar a una paternidad original.

No ocurre asi con la produccién de la arquitectura kitsch, donde el uso
de la copia hacia el armario del pasado pretende ser calificado como un
acto de gran originalidad, es decir, como perteneciente a un rango inédito
Y superior. Por ello es importante que las formas nouveau elegidas para esta
casa se destaquen dentro de su entorno urbano inmediato, ya que si estu-
Vieran ubicadas en alguna de las colonias del porfiriato se correria el gra-
Ve riesgo de confundirse como una de tantas de aquella época, es decir, no
CO’mIO un acto unico de gran originalidad, sino como mera copia historica
tragicamente mimetizable.

: Formas muy distintas se presentan en las imagenes 6y 7, donde las re-
he‘l‘eflﬁias formales se dirigen hacia un idilico pasado medieval, un periodo
Storico que, por cierto, nuestro pais nunca compartio, estrictamente ha-
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blando.!! No obstante, la fantasia de los castillos infantiles cargados con sus
cenicientas y bellas durmientes ha ido inundando una imagineria popular
que acaba por nutrir también a este tipo de produccién arquitectonica.

En el primer caso se trata de un conjunto al sur de la ciudad de Méxi-
co que alberga numerosos condominios verticales y horizontales, y en los
que los peraltados tejados, la marcada silleria y los vanos gotizantes apelan
en este caso a contenidos de tradicién familiar —muy importantes para al-
gunos sectores conservadores de la poblacion—, los cuales son facilmente
reconocibles por la mayor parte de la poblacion capitalina mexicana. No
obstante, en este ejemplo vale la pena destacar otro aspecto relevante del
analisis: la evasion o negacion del verdadero estatus economico, ya que si
bien la volumetria general del conjunto induce a pensar que s€ trata Uni-
camente de residencias unifamiliares de gran dimensi6n, en la practica sus
plantas arquitecténicas nos informan que en sus interiores se traslapan nu-
merosas viviendas de menores costos y proporciones.

También el ejemplo mostrado en la imagen 7 abarca aspectos urbanos
muy interesantes del fenémeno, pues se trata de un par de casas unifami-
liares —una al fondo en forma de torreén y otra al frente de referencias
inglesas— que se encuentran dentro de una gran urbanizacién de fin de
semana en Tequisquiapan, y en donde cada propietario debio elegir su mode-
lo de casa en un catalogo de reducidas opciones.

Sin embargo, para evitar perder la aspiracién al valor de la unicidad
—creer que su casa es tnica en el barrio— los propietarios debieron evitar
la eleccién de un modelo repetido en una misma manzana —pues su cer-
cania abortaria esa aspiracion—y, por si esto fuera ain riesgoso, se reforza-
ba la unicidad al combinar su casa con la eleccién de otros modelos de “pozo
en el jardin”, “cabana para los ninos” y “estilo de chimenea”, de tal mane-
ra que la combinacién resultante fuese probablemente tnica dentro del
fraccionamiento queretano.

Finalmente, la casa que también se encuentra en la ciudad de Méxi-
co y que se muestra en la imagen 8 presenta un repertorio formal de lo mas
ecléctico, ya que, ademas de los referentes medievales, se anaden pinacu-
los de influencia eslava combinados con frontones y columnas palladianas,
todo ello sin duda debido a que, por el afan de lograr esa originalidad anhe-
lada, cualquier reiteracion en el estimulo estético se toma como una estra-
tegia sinergéticamente valida, sin temor incluso a que la creatividad de su
autor sea ampliamente cuestionada.

De hecho, desde el punto de vista de la creatividad arquitectonica, parece-
ria claro suponer la aparente limitacion que presenta el hecho de configu-
rar una determinada forma a partir de citas formales extraidas de cualquier

11 as referencias medievales de la arquitectura monaistica del siglo XvI estdn mas relacio-

nadas con los ecos de una Espana que terminaba tardiamente con su prolongada Edad Media,
que con una histérica etapa medieval en territorios novohispanos
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8. Edificacion de viviendas
en la calle Rébsamen, en la
colonia Narvarte de la
ciudad de México. Foto:
Ivan San Martin, enero

de 2003.

lugar de la historia. Sin embargo, el asunto es mucho mas complejo, pues,
como ya se ha mencionado en parrafos anteriores, por si misma la presen-
cia del historicismo no define automaticamente al kitsch.

La diferencia consiste precisamente en la pretension del resultado fi-
nal, pues en el kitsch se aspira a pasar la copia como sino lo fuera, es decir,
como si la accién contuviese algo de inédito o de una genialidad sobresa-
liente, aun cuando sus medios formales evidentemente no lo sean: es tan
solo el atajo de la refiguracion, en vez de una nueva configuracion.

Y es precisamente esta aspiracion de creatividad la que tiene un papel
decisivo en la formulacion del kitsch arquitecténico, ya que la interpreta-
ci6én que efectiia el fruidor sobre su particular experiencia estética —si segui-
mos la definicién que postulamos al inicio— lo conduce a identificarla y
valorarla como perteneciente a un nivel de orden superior que, en los térmi-
nos de valoracién actuales en Occidente, bien podria llevarlo a su identi-
ficacién con los valores de lo originaly de lo inédito.
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O peor atin, que su experiencia estética es producto de una obra que
sin duda pertenece a un universo de lo artistico—es decir, quizas la aspiracién
objetual mas preciada— y que por lo tanto debe pasar a ser reconocida como
una experiencia artistica, tanto para el propio usuario como para el propio au-
tor de la obra arquitecténica kitsch, pues sin duda muchos de ellos se mostra-
ran convencidos y orgullosos de haber creadouna verdadera obra de arte.

Sin embargo, si bien estas disertaciones sobre la creatividad del kitsch
conducirian irremediablemente a la derogaciéon inmediata de este tipo de
obras arquitecténicas, surge entonces una paradoja de aparentemente di-
ficil solucion en la arquitectura, sobre todo porque involucra la propia di-
mension ética de la profesion.

Si se parte de la premisa de que una buena arquitectura debe satisfacer
eficientemente, en la medida de sus medios materiales disponibles, el amplio
abanico de las necesidades arquitecténicas que demandan sus usuarios, ;por
qué se estiman como licitas sus demandas de funcionamiento, de ventila-
cién o de presupuesto, y en cambio se censuran aquellas demandas estéti-
cas que se califican de mal gusto?

O bien, en otros términos: ;por qué no causa conflicto a los arquitec-
tos otorgarle una buena ventilacién a un espacio sanitario y en cambio si se
ven impedidos de disefiarle esa suntuosa escalera versallesca que el clien-
te desea, exige y que muy probablemente podra pagar? ;Qué no es un deber
ético del buen arquitecto otorgar la mayor felicidad y satisfaccion a sus
usuarios?, ;qué en ello no es profundamente eficiente el kitsch, tal vez mucho
mas que las novedosas formas arquitectonicas que seguramente a muchos me-
xicanos se les antojan extremadamente ajenas?

No obstante, la solucion a esta paradoja no se encuentra ni en la exigen-
cia de producir nuevas formas arquitectonicas, ni tampoco en la “educacion”
de los ciudadanos. La respuesta se encuentra en la teoria de la arquitectura, es
decir, en la necesidad de reformular en otros términos la caduca definicion de
arquitectura: una nocion que apele mas a la inclusion que a la exclusion.

Cuando se logre una definicion de arquitectura mas incluyente, que
abarque el amplisimo abanico de expresiones y demandas arquitectonicas
mexicanas, habremos disipado la sombra del kitsch, pues éste solo puede
anidar mientras existan dos caras en la misma moneda.
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