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El kitsch se expresa en todos
los niveles de produccion humana.

lvan San Martin analiza las

repercusiones de este complejo
y polémico fenomeno cultural

en la arquitectura.

casi nadie le gustaria saber que ha disenado o

construido alge que pudiera calificarse como

cursi o kitsch, ya que rradicionalmente es asocia-
do con ¢l mal gusto, con la falsedad de la apariencia y
hasta con la malignidad del alma, razén por la cual
pareceria lGgico suponer ¢l agravio que nos podria pro-
ducir que calificaran el producro de nuestra “arcistica” la-
bor con semejante categoria.

De hecho, es un asunto muy espinoso en nuestro
tempo, que rebasa lo estrictamente arquitecténico, ya
que pricticamente se ha expresado en todos los niveles
de la produccion humana, trasponiendo las fronceras
geograficas, politicas y ccondmicas del mundo occiden-
tal. Pareceria que hay mis kistch del que podriamos de-
sear o suponer; cstd cn todas partes ¥ no parece querer
retirarse en corto tiempo. Llegd con la modernidad y
todo indica que rodavia le queda mucha vida; ampoco
en la arquitectura se ven indicios de su partida.

Ante esta situacidn, podemos elegir dos caminos: ate-
rrarnos y refugiarnos en las bondades del llamado “buen
gusto” —obviamente, ¢l nuestro— condenando  todas
aquellas manifestaciones deplorables de la arquitectura
del “mal gusto”, producte sin duda de la “decadencia
social” v de la “pérdida de valores” del mundo actual,
razén por la cual no dudaremos en oworgarles el peor cas-
tigo que podemos dar los arquitectos: excluidlos de ser
hijos de nuestra muy noble y artistica profesién, reco-
nociéndolas asi como edificaciones que jamds aspirarin
a ser ni siquiera arquitectura. Serdn, asi, obras bastardas
que nunca podrdn pertenceer a la institucidn arquitec-
ronica. Pensaremos, la “buena familia”, haber marado asi
dos pdjaros de un tiro: desafanarnos comodamente de las
posibles responsabilidades de este fendmeno arquitec-
ténico y, al mismo tiempo, esgrimirnos como los tinicos
“custodios” —y oportunos productores y vendedores— de
la “buena y verdadera” arquitectura.

El otro camino es, sin embargo, mds diticl, v doloroso,
incluso, pues tendremos que reconocer la existencia del
otro; las razones del otro; sus limites, pero tambicn sus vir-
tudes. Si estamos de acuerdo en que la arquitectura debe
satistacer las muiltiples demandas de sus usuarios, hemos
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de reconocer que ¢l kitsch es en ello profundamente efi-
ciente. ;0 es que acaso las demandas estéticas del usuario
no son licitas?, ;por qué si deben ser respetadas sus de-
mandas funcionales pero no las estéricas?, ;quién decide o
impone la idea de belleza arquitecténica de una futura
obra?, ;el cliente que paga por habirtar o el arquitecto que
cobra por satisfacerlo? Es, sin duda, un camino mis com-
plejo, pero el dnico que podrd llevarnos a una mayor
comprension v solucion de este resbaloso asunto estético.

Lo que no es el kitsch
“...a través de la palabra el concepro se hace
comprensible, manipulable...”

Abraham Moles

Ante la ignorancia de las mildples caras del fendmeno, es
comiin que se le llegue a confundir con otras caregorias
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Al kitsch se lo ha asociado con

lo cursi, lo vulgar, el "mal gusto”,
lo “snob™ y el “camp”, a pesar de

que todos esos términos remiten a
significados muy diversos.

estéricas. Asi, al kitsch se lo ha asociado con lo cursi,
lo vulgar, el “mal gusto”, lo “snob” v el “camp”, a pesar
de que todos estos términos remiten a significados muy
diversos, aunque a veces parccleran rozarse.

Al kitsch se le ha traducido tradicionalmente en
castellano como cursi, a pesar de que los conceptos pre-
sentan algunas diferencias entre si, va que el término en
alemdn se orienta mds hacia ¢l mundo que rodea al arte,
mientras que el vocablo cursi tiene una connoracion pe-
vorativa. Algo semejante ocurre con el "vulgar”, al que
errdneamente se le sitia como un sindnimo de lo cursi,
e Pt‘.&.;{r ﬂ_[{_' [._].'Ll[.: Iﬁ H’L]]gl{ridﬂtl [::".E?]f‘l’.‘:i.".‘[ 11 1‘]"':['.':[‘“"': n
nivel superior, como si la cursileria.

Otro término tradicionalmente asociado a lo cursi es
el denominado “mal guste” —en oposicion al “buen
austo’— ¢l cual, sin embargo, presenta considerables di-
ferencias: asi, cometer una severa falea de educacidn en
una cena formal puede ser considerado de mal gusto, y
no necesariamente cursi; es decir, tal y como acertada-
mente ha sefialado para ral efecro el fildsofo caralin
Rlll}[._‘]'[ L:lL: i'i"rc'l'll'('l'ﬁf “L‘i r]"l:-l]“ “gllﬁ“? Cs LA Pf}\‘ihi.l:id:-l{! ".‘[E
manifestarse socialmente”!.

Muy distinto es el caso del término inglés “snob”,
que también tuvo un origen social —con €l se senala-
ba a los estudiantes que no tenfan dirulos de nobleza
en la Universidad de Oxford: “sin nobilis"—, con «l
tiempo ha ido variande para definir hoy la acticud de
un sujeto gue busca sobresalir mediante una origina-
lidad o una novedad socialmente explicita. Ramdn
Gémez de la Serna, tedrico espafiol, mencionaba un
ejemplo clarificador: “Snob es el que pide en un gran
restaurante achuras v gallinejas v cursi es el que pide
caviar en una raberna”?, el primero busca la origina-
lidad a través de la excentricidad, mientras que el cursi
aspira a la elegancia a través de formulas sociales tra-

* En oteas palabras, ¢l gusto es ances aciboro de gustos sociales que acibo-
to de almas...”. Rubert de Venros, Xovier, Teords ae & rensibilioled, Barcelong, Fd.
Peninsula, 1964

2 Gémez de la Serna, Ramén, Una seoris presamal del wrte, Madrid, Col.
Mertrdpalis, Ed. Tecnos, 1988, pag. 233 {recdicidn del eriginal aparecido en Crug ¥
Raya, Mo, 16, Mladrid, 19340,
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dicionalmente efectivas. Algo no muy distinto ocurre
en la arquitectura.

Asimismo, hacia mediados de los afnos sesenta del
siglo 33, se comenzd a utilizar en los Estados Unidos el
vocablo “camp”,? cuyo significado original, —campamen-
to—, no presenta ninguna relacién con la nueva conno-
tacion de una pardcular preferencia estética que ciertos
sujetos tienen hacia los muebles v accesorios del pasado,
especialmente por aquellos que habian suscitado valora-
ciones negativas: “...En el camp la belleza es equiparable
al artificio. Lo excesivo, lo recargado, lo exagerado, el
amaneramiento de la seduccion, lo decorativamente gra-
tuito ¢ innecesario, la ambicién de llamar Ja atencién y
distinguirse...”, lo cual podria acercarse fuertemente al
kitsch, No obstante, a pesar de que ambos coinciden en
buscar en el “arcén del pasade” sus satistactores estéticos,
la radical diferencia consiste en que el “camp” persigue la
provocacion a través de la transgresion estérica, micntras
que el kitsch jamas apostarfa a ello, va que sélo escoge
aquellos modelos formales del pasado que tradicional-
mente le han asegurado el efecto estético esperado.

Lo que si es el kitsch

“...Ahora se puede comprar una obra de arte ¥,
tras colocarla cerca de la chimenea, disfrurarla
confortablemente toda la noche...”

Martet Calinescu.

Como se ha podido observar, una serie de sutiles mati-
ces de este contempordneo hecho estérico sirven para
diferenciarlo de orras categorias estéricas semejantes; ra-
Z[:'ll'l pUT ]u E_'.l,'lu.l his ll:![.:i_‘. 'li1{i]':i£n:11.$:!i‘.lli: t"..‘ib[]?.ﬂr una C]':“':l
definicién del mismo, asi como el andlisis de los dife-
rentes elementos que intervienen en su proceso.

FTonin el s prrimerns testos sobee el “camp” foe el de Susan Sonag Noevar sedee
Hh'r-".’-'i_,:’n 19,

4 Faviere, 5\'1ar_l&1?i|::|,. Fa rowers v & _.l'l.u.ra'.*'." de fr ok, Espuisa (::|||1r. Sl il
1922, pip. 102,



Los primeros intentos de definicién surgidos hacia la
tercera década del siglo x5 lo consideraban como una
categoria estética denostativa con la que se calificaba
“objetivamente” a un determinado tipo de configura-
cién formal, es decir, los objetos “kitsch”, como si se
tratara de una condicidn inmanente y perenne. Sin em-
bargo, los limites de este tipo de definicion no tardaron
en expresarse, pues es evidente que se dejaban de lado
los aspectos subjetivos del fendmeno, tales como el pro-
pio disfrute estérico o la importancia de los c6digos es-
téticos subjetivos que cada contexto cultural induce.

De este modo, se hizo necesaria una visidn mds am-
plia del fenémeno, por lo que hacia mediados de la dé-
cada de los cincuenta comenzaron a aparecer nuevos
andlisis® que inclufan una seric de variances subjerivas
—tales como los complejos fines estéticos del disfruta-
dor— los cuales revelaron no solamente la posibilidad
de un disfrute especificamente kitsch, sine que se pos-
tuld, incluso, la existencia de un tipo de sujeto —el
“hombre-del-kiesch” lo llamé Hermann Broch— que pre-

* We reficno particularmente a los texos de Hermann Boch, de Clemense
{jrc:::hc:g 4 de Cidmesr de la Serna.

O hde refiers a los conovidus wxeas e Abraham Meles, de Umbersa Eeo vde
| xldwig Ll

Eseacion del merro Kemsomolskaia, Moscu, URss, 1935,

El kitsch comenzo a entenderse
mas como un fenomeno cultural
muy complejo que incluye al
menos tres aspectos fundamentales:
el propio objeto u obra como
potenciador estético —natural o
artificial-, el productor del mismo
y el disfrutador que dirige su
fruicion kitsch hacia alguno de los
elementos de su entorno.

sentaba una cierta disposicién a emocionarse a cual-
quier precio,” independientemente de si lo provocaban
obras explicitamente kitsch o las obras de arte mis cali-
ficadas y jamds sospechosas de promover este tipo de
fruiciones.

Sin embargo, y a pesar de la amplitud de enfoque
que brindaban estas nuevas interpretaciones, aiin se de-
jaba fuera un importante tercer elemento del problema:
el productor —individual o colectivo— de la creciente
variedad de objetos ¢ imdgenes potenciadoras de dis-
frutes kitsch, en ¢l que participan acrivamente gran can-
tidad de productores, entre ellos muchos arquitectos,
por cierto. De este modo, nuevos andlisis® estudiaron el
kitsch desde los aspectos socivecondmicos v culturales
implicados en su produccién, rales como los procesos
de produccidn masiva de objetos e imdgenes dirigidos
especificamente al consumo cultural.?

De esta mancra, la comprension del fendmeno es-
tético del kitsch ya no apuntaba dnicamente hacia una
limitada condicién objetiva de ciertos objetos, sino que
comenzd a entenderse mds como un fendmeno cultu-
ral muy complejo que incluye al menos tres aspectos
fundamentales: el propio objeto u obra como potencia-
dor estérico —natural o artificial—, el productor del mis-
mo y ¢l disfrutador que dirige su fruicién kitsch hacia
alguno de los elementos de su entorno. Por ello, se
deberd desechar cualquier definicidn del fendmeno que
remira a una descripcién formalista del objero, o bien
aquellas que s6lo enumeren los factores teleoldgicos que
lo excluyen del mundo del arte para dirigirse mds hacia
una definicién en términos de relacién entre los tres
niveles o dimensiones del fendmeneo.

El kitsch deberd, entonces, comprenderse como una
relacion eseérica que se establece con algin elemento de
su entorno (una cosa, una imagen, una obra de arte, la

Fi Ciesz, [.t:(l‘.\'lg. ."'i.'.'aﬂ.'.‘-‘.'n.‘.'}r.lu"{-gj'..l' el Eefiedy, Espai, Ed Tusquers, 1973, P;i"r' cx,

B Como los de J..]"'."-'i[:l'lr MeDronald en bos Eseados Urnides ¥ leas elee CRillen Dharfles
¥ Abraham Males en Euvropa, hacia |z década de los serenta.

2 Las ||.'.|u||-:!|.|-: ciones autorzadas de obms de aree vendidas como “souvenir” cn
las tigmuclas dle los museos incernacionales son un case clre de <llo, por geniple, las
miniras de la rorre Eiffel converidas en armcrives laveros,
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naturaleza o incluso con otros seres humanos) que tiene
la particularidad de que, utilizando formas culturalmente
reconocidas (al menos para determinado contexro) y de
contenidos tépicos (es decir, con eficacia semdntica) pro-
ducen en el sujeto un efecto emotivo (preconcebido o no
por su productor} que es interpretado y valorado por el
propio disfrurader “como si” fuese una experiencia es-
tética privilegiada (es decir, como tinica, areistica, inédi-
ta, original o de prestigio).

Su condicién temporal, histdrica y cultural

“.Antes de que se nos olvide, seremos convertidos
en kitsch. Bl kitsch es una estacion de paso

entre el ser v el olvido...”

Milan Kundera

A partir de esta propuesta de definicién se pueden in-
cuir algunos de los limites y riesgos que entrafa cual-
quier intento de categorizacion superficial del kitsch,
no sélo cuando ésta se dirige hacia las imdgenes, las
cosas v las obras de arquitectura producidas por nues-
tro presente, sino, sobre todo, cuando se orientan a ca-
lificar los bienes producides en culturas lejanas y
diversas, o bien los producidos en épocas precedentes,
con cddigos culturales a veces radicalmente distintos a
los nuescros,

Asi, serfa completamente errdneo calificar de kitsch
las obras producidas en la antigiiedad que, sencillamen-
te, eran feas o mediocres —en funcion desde luego—, de
sus propias ideas de fealdad y de calidad—, ya que
estarfamos cometiendo el error —demasiado comin, por
clerto— de aplicar razonamientos contemporineos a
obras que fueron producto de contextos histéricos, so-
ciales, artisticos y estéticos radicalmente distintos a los
nuestros. El kitsch no ha sido jamds un fendmeno in-
temporal, es un producto histdrico, por y para un deter-
minado contexto histdrico.

Dresde estas consideraciones, el fendmeno del kitsch
—en cualquiera de sus tres dimensiones— podrd ser con-
siderado como un sujeto histérico, es decir, susceptible de



ser interpretado desde la ciencia histérica, con los alcances
y limitaciones que ello conlleva; asi, seguramente serd
erréneo afirmar que Antonio Gaudi construyé muchas
obras kitsch, ya que tendriamos primero que demostrar
que en su época el artista cataldn utilizé formas fécilmente
asimilables y de contenidos tdpicos que provocaban esta-
dos meramente emotivos que, sin embargo, eran inter-
pretados en aquel entonces como experiencias estéticas
privilegiadas. Por el contrario, bastarfa una somera revi-
sién a los periddicos y revistas de la época para percartarse
de que esto no ocurrié jamds, que, incluso, sus formas
arquitectdnicas provocaron por un buen tiempo la in-
comprensién, el rechazo o la burla de buena parte de sus
contemporaneos.

En cambio, y siguiendo con el ejemplo de Gaudi,
serfa ficil demostrar que siete décadas después sus
formas se han popularizado y asimilado de tal modo
por la actual industria cultural —incluso inspirando a
nuevos productores de formas gaudianas— que las
obras del maestro catalin se han convertido en un
tipico caso de kitsch turistico —sutilmente disfrazadas
con discursos nacionalistas—, y que lejos de conducir
a una mayor comprensién de su genio, lo lleva a una
degradacién, muy redituable por cierto, pero super-
ficialmente consumible y, por lo mismo, ficilmente
desechable.

De hecho, el kitsch como sujeto histérico también se
ha interpretado como un producto exclusivo de un de-
terminado contexto econdmico, social o po[itico; por
ejemplo, se ha dicho que ha sido un fenémeno cultural
tipico de las sociedades consumistas y opulentas, o bien
que se manifiesta en las sociedades capitalistas burgue-
sas, cuando la realidad nos muestra que se ha presenta-
do en muchos de los paises del llamado Tercer Mundo,
y ha aparecido en sociedades socialistas, tal y como acerta-
damente nos recuerda la desaparecida critica argentina
Marina Waisman:

... ¢Por qué se habla, por ejemplo, del kitsch como
producto tipico y exclusivo de la sociedad de con-
sumo, olvidando uno de los ejemplos rutilantes de esa

Comercio al sur de la Alameda Cenrral, Ciudad de México.

arquitectura, como el subterrdneo de Moscii? Sin
hablar por ejemplo del monumento al soldado ruso
en Berlin Oriental, [o] del proyecto premiado en el
concurso para el monumento a Stalin...10

De hecho, esta relacién del kitsch con el contexto
politico y social ha inducido a pensar en su pertenen-
cia a ciertos regimenes politicos —particularmente con
las dictaduras as{ como al producto de una determina-
da clase social —particularmente la denominada como
“pequefia burguesa’—, cuando, nuevamente, la reali-
dad mundial nos demuestra que en las democracias
~Estados Unidos, por ejemplo, ha sido uno de sus
grandes promotores y exportadores en el mundo— se
ha manifestado abundantemente, del mismo modo
que se ha expresado practicamente en todos los estratos

10 Waisman, Marina, La estructura histérica del entorno, Buenos Aires, Col.
Arquitectura Contempordnea, Ed. Nueva Vision, 1977, pig. 21.
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socloccondmicos, pues las Unicas diferencias entre una
gran residencia v una vivienda de escasos recursos son
solo ¢l costo de los marteriales v los modelos culturales
a los que se hace alusion.

Mo obstante, y a pesar de esta aparente omniscien-
cia del kitsch, no podria afirmarse que es un fend-
meno completamente universal —aunque aspire a
serlo—, ya que hay muchas zonas de la tierra que estdn
inmersas en procesos cstétcos diversos, que nada
tienen que ver con este moderno lendmeno de
raigambre occidental. Lo que si se puede atirmar es
que, al menos hoy por hoy, nada hace suponer su
pronta desaparicion; al contrario, la rapidez de los
actuales medios masivos de comunicacién y la accesi-
bilidad econdmica de la industria cultural nos mues-
tran que no solo se ha incrementado su produccién
mundial, sino que pareciera ser uno de los caminos
preferidos que ha elegido la llamada globalizacién
para imponer al resto del mundo los codigos cultura-

les de los centros hegeménicos.

Kistch y arquitectura
*“Mi casa es mi castille..”

Abraham Moles

La produccidn arquitectonica es uno de los CAIMPOs mis
féreiles para la aparicién del kitsch, ranto en la produci-
da profesionalmente como en la producida por otro ti-
po de gestores, como los mismos usuarios, los albafiiles
o bicn los numerosos concratistas —es decir, aquellas
producciones arquitecténicas que los “cultos” arquitec-
tos suclen calificar de “edificaciones™—,

No obstante, y de manera similar a lo que ocurre
cuando tldamos crrdneamente de kitsch 2 muchos de
los articulos de nuestro entorno, no tedo lo que reco-
nocemos como “feo”, “excénerico” o “folldérico” redne
las condiciones necesarias para ser parte de este res-
baloso universo estético que llamamos kitsch. Para
empezar, habria que excluir a la arquitectura produci-
da con anrterioridad al Romanticismo, ya que si bien
podriamos hoy emocionarnos de manera cursi con ella,

no podriamos afirmar que objetivamente lo hayan si-
do, pues es perfectamente sabido que en ninguno de
los tiempos antiguos se l[[.:gt_’} en términos artisticos a
valorar mis a la “novedad” que la tradicion, condicién
que, como veremos mds adelante, necesariamente acom-
pana al kitsch.

De hecho, es precisamente en el Romanticismo
cuando aparecen una serie de facrores historicos que
de manera fortuira hicieron posible la irrupcién del
kitsch. Filosdficamente hablando, fue necesario que la
tradicional concepeion ciclica del tiempo diera paso a
una concepcion lineal del tiempo irreversible, atir-
mando asi el mito del progreso, para que el valor de
“Iﬂ r‘l‘.li.-:llii':f'fJ‘l.f:"‘I E‘(l(:llli['i{fr:! Pri!T!:ir_'.{E{ SUi_'.l]'(_‘ ]:1 T(_‘I_]L‘lil:_,iﬂ_’)ll
de la tradicion.

[De manera semejante, en el dmbito socioeconomi-
co, ¢l ripido ascenso de nuevos grupos sociales con
poder adquisitive —como la burguesia europea, por
cjemplo—, trajo consigo una imperiosa necesidad de
afirmacion social ante sus contempordneos, una de-
manda cultural que en muchos casos devino en una
compulsiva adquisicién de articulos y obras que, como
!2 :-‘r{:l'llil{'(‘llﬁ]l—:‘] ]":ilHLh (]L‘ ._IL'[L]K‘] CNLONCes, :‘lr'l[l:i'lf.]i_}ﬂi'l
expresar ranto su identificacion con los antiguos aris-
tocratas que admiraban —y que tradicionalmente esta-
ban vinculados al arte—, como su reciente superioridad
econdmica, traduciéndolo generalmente en una exa-
geracidon formal v en una ostentacidn de los medios
materiales de las obras. De hecho, este dltimo punto
también es sefialado como orra de las circunstancias
histéricas del surgimiento del kitsch, ya que es pre-
cisamente a lo largo del siglo ¥ cuando los medios
tecnologicos de produccién masiva posibilitaron la
reproduccién rdpida v econdmica de obras de arte tni-
cas, del mismo modo que se comenzaron a fabricar
industrialmente gran cantidad de ornamentos arqui-
tectonicos en yeso —aquellos que tanto odiaba John
Ruskin—, es decir, una serie de avances tecnoldgicos
que si bien por si mismos no aseguran la aparicidn del
kitsch, si colaboran cuantitativamente en su produc-
ciGn y promocion.
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Los cambios de orden artistico que se dieron a par-
tir del Romanricismo contribuyeron también decisiva-
mente en la irrupcidn del kitsch, como el incremento
en la valoracién de la novedad y la originalidad en el
arte —en detrimento de la manifestacién del pasado
tradicional—, o bien el crecimiento de un desmedido
mercantilismo entre los artistas —en detrimento de la
calidad de las obras—, pues el kitsch brindaba tanto
un atractivo valor de excentricidad a sus consumi-
dores, como la oportunidad de ganar dinero a sus
productores.

Sin embargo, una de las razones histéricas mis po-
derosas que contribuyeron al surgimicnto del kiesch
fueron los cambios de orden estérico que supusieron la
irrupcion y el eriunfo del Romanticismo, cuando llegd
a su fin la primacia de una idea de belleza absoluta y
universal —todavia promovida por las normas de la Tus-
tracién— para dar paso a una idea de belleza subjetiva y
relativa, lo cual derivé en una pluralidad eseética en
todas las dreas de la produccion de obras y objetos —es
decir, la relativizacion del “buen” y “mal” gusto— como
en una extrema valoracién del disfrute estérico del
receptor, lo cual induce a la Fcil promesa de emocio-
narse a cualquier precio.

Asi, los. palacios v castillos promovidos por orden
de Luis 11 de Baviera durante la segunda mitad del
siglo XX no sélo representaban la pluralidad estérica
de entonces —pues mientras una de sus residencias
reproducia fielmente al Palacio de Versalles, el castillo
de Neuschwanstein, construide sobre un acantlado,
emulaba las formas v emplazamientos de los castillos
feudales de la antigiiedad germana—, sino que expresan
la extrema valoracién que el monarca asignaba al dis-
frute estérico; y no sélo se conformd, por cierto, con
satistacerlo mediance la arquitectura, su fruicién iba
acompanada de toda una forma de “vida medieval”
que incluia ropa, utensilios y prorocolo que lo hacian
sentir “como si” viviera en el pasado feudal. De esta
manera, ¢l castllo se interpreta como un ¢jemplo del
neogdtico alemdn imperante, es decir, una obra poten-
ciadora de fruiciones kitsch, donde el monarca con-

sumia formas arquitecténicas perfectamente reconoci-
bles e¢n aquel entonces, cuyos contenidos topicos —la
mitificacidn de la vida medieval- producian efectos
emotivos que se interpretaban como hechos estéticos
privilegiados.

La confluencia de todos estos facrores filosdficos,
sociales, ccondmicos, tecnoldgicos, artisticos y estéticos
contribuyé de manera fortuita al surgimienro del kitsch,
tanto en la produccidn de objetos como en el dmbito de
nuestra profesion. Desde entonces, a pesar de los eviden-
tes cambios histéricos que ha habido, pareciera ser que
seguimos siendo hijos del Romanticismo.

Y seguird ahi mientras exista una determinada
relacion eseética entre un usuario v una obra edificada
(hacia una de sus partes o bien hacia la totalidad de la
obra) que presenta la particularidad de que, utilizando
formas arquirectdnicas reconocibles (tanto materiales,
como espaciales), y con contenidos culturalmente tdpi-
cos (efectivos semdnticamente ¢n ese determinado con-
texto culeural), produce en el usuario un efecto emoti-
vo preconcebido (por el arquitecto o por ¢l sistema de
produccién que fabricé la obra) que, sin embargo, es
interpretade vy valorado por el usuario disfrurador
“como si” fuese una experiencia arquitectdnica privile-
giada (o lo que en ese contexto se entienda como privi-
legiado, rales como una experiencia tinica, artistica,
original o de prestigia).

Podrin cambiar, aparentemente, los tres niveles del
fenémeno; podrdn variar las formas arquitecténicas
potenciadoras del kitsch —pues no existe un tinico “esti-
lo kitsch™~, podrin cambiar los usuarios de las obras —y
con cllo sus posibles fruiciones—, o podrin modificarse
los diferentes actores que intervienen en la produccién
de la arquitectura —asi como sus fines y sus medios— y,
sin embargo, permanecer silenciosamente agazapado en
espera de aquel instante de debilidad que nos permita
derramar aquella temblorosa ligrima celosamenre guar-
dada. De nosotros dependerd si se trata de la ldgrima
mads trascendente de nuestra existencia o sl nuestras me-
jillas son bafadas por varias dulzonas ldgrimas profun-
damente kitsch. @
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